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SZTUKI

Sylwia Romecka-Dymek
Wyższa Szkoła Techniczna w Katowicach

Wydział Architektury, Budownictwa i Sztuk Stosowanych
Katedra Wzornictwa 

Geometryczna 
emocjonalność 

mody lat 20.

	 Moda zawsze dostarczała, dostarcza i będzie dostarczać wielu emocji, zarówno 
samym jej odbiorcom, jak i potencjalnym obserwatorom. Współczesnym, wielkich 
emocji dostarczać może także moda historyczna, która, choć należy do przeszłości,  
wciąż oddziałuje swoją siłą, zachwyca estetyką i koncepcją projektową, zmuszając 
fascynata mody do refleksji. 

Od redakcji 
	

	 Szanowni Państwo,
	
	 Z wielką przyjemnością prezentujemy drugi numer naszego czasopisma SZTUKI, 
które zmienia swoją formułę z półrocznika na rocznik, głównie ze względów czysto 
logistycznych i możliwości redakcyjnych. Jako redaktor naczelna jest mi niezmiernie 
miło powitać w naszym gronie nowych autorów artykułów naukowych, cieszę się,  
że poszczególne dziedziny SZTUK reprezentowane są przez specjalistów i fachowców  
z danej dyscypliny naukowej i specjalności. Tym samym, poruszane zagadnienia stają się 
istotnym głosem we współczesnym dyskursie naukowo-kulturowym. Oczywiście nasze 
czasopismo pozostaje otwarte dla innych osób, chcących podzielić się wiedzą w zakresie 
swoich specjalności i zainteresowań, wszystkich Państwa zachęcam do kontaktu z naszą 
redakcją. 
	 Tematami przewodnimi niniejszego numeru są moda i design, w szerokim tego 
słowa znaczeniu, które  zinterpretowane zostały wielokierunkowo, gdzie tematyka porusza 
się w obszarach czasowych – zarówno tych historycznych jak i bardziej współczesnych, 
zahaczając nawet o najbardziej aktualne zagadnienia z dziedziny marketingu i najnowszych 
technologii. Ten dość pokaźny materiał naukowy wzbogacony został bardzo ciekawymi 
artykułami o roli współczesnego rzeźbiarza i zasadach w dydaktyce tego przedmiotu 
oraz o wizualności w literaturze w kontekście samego słowa. Jestem przekonana,  
że zaproponowana w niniejszym numerze  tematyka artykułów, zaintryguje Państwa  
na tyle, że z przyjemnością zagłębicie się w ich lekturze. Ja sama serdecznie Państwa 
do tej lektury zapraszam i życzę przyjemnej podróży w przestrzeniach niejednorodnych 
sztuk nieczystych.

Sylwia Romecka-Dymek
    redaktor naczelna
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	 Na przestrzeni wieków w historii ubioru, wiek XX dostarczył nam chyba najwięcej 
powodów do ekscytacji i wzruszeń, bowiem zapisał się jako ten najbardziej aktywny 
pod względem pojawiających się nowatorskich zmian i radykalnych rozwiązań w formie, 
konstrukcji ubioru oraz interpretacjach stylistycznych. Moda lat 20. zaznaczyła swoją 
obecność w sposób szczególny i wyjątkowy, nieporównywalny z żadnym innym okresem  
na przestrzeni dziejów. Nigdy wcześniej, ani też nigdy potem, poza oczywiście pojedynczymi 
występkami, bardziej lub mniej istotnymi dla ubioru i samej kobiety, moda nie była  
tak rewolucyjna i bezwzględnie nowoczesna, jak wówczas. Ten ostentacyjny radykalizm 
w ubiorze, ogólnej estetyce, ale także i kształcie damskiej sylwetki były tak wielkie,  
że fakt zaistnienia tej mody, nawet teraz, 100 lat później, wciąż może wzbudzać wielkie 
emocje, oscylujące w kategoriach szoku estetycznego, o obyczajowym i mentalnym  
nie wspominając. Warto w tym momencie zwrócić uwagę na fakt, że większość modnych 
wówczas form ubiorów, w odpowiedniej stylizacji, mogłaby równie dobrze zaistnieć 
w dzisiejszych czasach, praktycznie w niezmienionej formie. Tak bardzo uniwersalne 
i ponadczasowe były to koncepcje projektowe, których najsławniejszą autorką była 
Gabrielle Chanel. 

	 „To właśnie w latach 20-tych należy szukać korzeni tego, co rozumiemy dzisiaj  
pod pojęciem nowoczesnego wzornictwa.”1  

	 Moda tego okresu wpłynęła w istotny sposób na wszystkie kolejne trendy 
w sposobie ubierania się, zasadniczo definiując kanony ubioru klasycznego i mody 
użytkowej XX wieku. Jednak aby zrozumieć siłę tego modowego zjawiska, jakim zapewne 
była epoka „twenties”, należy mieć świadomość, że pojawiające się tendencje w modzie 
są konsekwencją lub wypadkową zmian zachodzących w bardzo wielu obszarach, 
niekoniecznie bezpośrednio z modą związanych, ale ewidentnie na nią wpływających. 
Istotna w tym przypadku jest także wiedza historyczna związana zarówno z drugą 
jak i pierwszą dekadą XX wieku, zwłaszcza w kontekście uwarunkowań społeczno-
obyczajowych, oraz świadomość nieodwracalnych zmian i bardzo istotnych konsekwencji 
I Wojny Światowej, która do sprawy wolności kobiet przyczyniła się bardziej niż wszystkie 
ruchy emancypacyjne razem wzięte. W przypadku mody lat 20. jeszcze sztuka i jej twórcy 
odegrali niemałą rolę w kreowaniu ogólnej estetyki, choć jak wiadomo sztuka zawsze 
oddziaływała na inne dziedziny specjalistyczne danej epoki. 

Twenties – szalone lata 20.

	 "Okres niespokojny, niezrównoważony, diablo indywidualistyczny, który nastąpił  
po zwycięstwie 1918, charakteryzował wściekły apetyt życia, tym łatwiejszy  
do zaspokojenia, że w Europie Zachodniej panował dobrobyt, rozwijała się komunikacja 
i wymiana, promieniował Paryż i jego przyjemności, [...] Jakiekolwiek jednak  
były zachcianki społeczne pomiędzy 1920 -1925, czas ten jawi się nam jako beztroska, 
elegancja, ożywienie: określany jako "lata szalone" daje o sobie tylko niepełne,  
ale znaczące wyobrażenie."2  

1. G. Lehnert, Historia mody XX wieku, Polish edition by Könemann, Köln, 2001, s. 20. 
2. P. Cabanne, Encyklopedia art déco, przekład J. Guze, uzupełnienia A. Sieradzka, Wydawnictwa 
Artystyczne i Filmowe; Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2002, s.13.

	 Najbardziej popularny projektant i główny dyktator trendów poprzedniej dekady– 
Paul Poiret nie uchwycił po wojnie ducha czasu, ponosząc ostatecznie zawodową klęskę.  
Choć zbudował modowe imperium, zmarł jako bankrut.  A przecież moda i kobieta 
zawdzięczają mu naprawdę wiele – usunął z damskiej garderoby gorset, to jednak 
radykalizm formalny, tak ostentacyjnie widoczny w latach 20., był mu raczej obcy. 

	 "Jeśli usunął gorset, to zachował egrety i atłas: Chanel wkrótce położyła 
kres jego triumfalnemu stylowi, wspaniałościom przeciwstawiając umiar i prostotę. 
Poiret symbolizował tych, którzy rozumieli, że społeczeństwo przekształciło się,  
ale lekceważyli lub odrzucali zmiany estetyczne, sądząc, że rok 19253  to następstwo 1910.  
Aby móc rozwinąć żagle nowości powojennych, trzeba było być zdolnym do radykalnych 
posunięć […]."4  

	 Klęska Poireta musiała nastąpić, gdyż on sam usilnie negował wszystkie nowości, 
często kpiąc z ich pomysłodawców. Nie chciał zaakceptować zmian i nowych koncepcji, 
nowej myśli projektowo-artystycznej, nie utożsamiał się z tymi ideami. Hołdując zasadzie 
"wierny tylko sobie", tworzył ubrania pełne przepychu i luksusu. Tym samym skazał się  
na porażkę. Nie chciał zrozumieć, że zmiany estetyczne i formalne są nieuniknione, 
wynikają bowiem z nowych potrzeb społecznych, gospodarczych, ekonomicznych,  
do których twórcy, w tym również i on sam, prędzej czy później będą musieli się 
przystosować. 

	 "[...] Poiret nie rozumiał znaczenia malarstwa nowoczesnego i roli, jaką może 
odegrać w dekoracji życia; jeśli zatrudniał Raoula Dufy, to jako rysownika tkanin i 
dekoratora fet; wolał Dunoyera de Segonzac, Bouteta de Monvel czy Paula Iribe  
od Matisse'a i Braque'a, nie znosił kubizmu i pozostał obojętny na nowości mód Soni 
Delaunay."5  

	 I Wojna Światowa poniosła za sobą definitywną zmianę obyczajów i całkowicie 
przewartościowała potrzeby kobiet, przyczyniając się do szybszej ich emancypacji  
i wyzwolenia spod dominacji mężczyzn. Fakt ten miał ostatecznie wpływ na zmiany  
w sposobie ubierania się, składzie asortymentu garderoby, a wreszcie kształtów damskiej 
sylwetki oraz sposobie i stylu bycia. W każdym przypadku możemy mówić o totalnej 
rewolucji, dokonującej się nie tylko w zaskakująco szybkim tempie, ale i stosunkowo 
krótkim czasie. Początek XX wieku charakteryzuje jeszcze kobieta piękna i ulotna, słaba  
i delikatna, o pełnych, uformowanych niebywale ciasnym gorsetem kształtach, starannie 
upiętych długich włosach i olbrzymich kapeluszach. Kobieta ta jest szczelnie zapięta  
pod szyją, a cała sylwetka jest w pełni zabudowana ubiorem, spod długich wijących się 
sukien z trenem wystają czubki wysoko sznurowanych butów. W tej stylizacji trudno  

3. Rok 1925 był datą Światowej Wystawy Sztuki Dekoracyjnej, która odbyła się w Paryżu i lansowała 
ówczesne wzornictwo, nastawione na przepych, luksus i elegancję, które ustępowały miejsca 
prostocie, uproszczeniu i funkcjonalności, z czego nie do końca zdawali sobie sprawę twórcy  
tej wielkiej wystawy, w tym także Poul Poiret. Z tego też względu wystawa ta nie okazała się wielkim 
sukcesem jej autorów jednak wypromowała nowe dziedziny specjalistyczne jak i nowe kierunki  
w sztuce.
4. P. Cabanne, Encyklopedia art déco, op. cit. s. 28.
5. Ibidem, s. 27.

Sylwia Romecka-Dymek Geometryczna emocjonalność mody lat 20.
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było dostrzec choć skrawek damskiego ciała. Takiemu oto obrazowi, zaledwie kilkanaście 
lat później zostaje przeciwstawiona postać osoby nowoczesnej – wyzwolonej, nieco 
zbuntowanej chłopczycy. Jest ona szczupła, wręcz płaska, pozbawiona, tak cennych 
jeszcze kilka lat temu, kobiecych kształtów, dodatkowo jej sylwetka jest wysportowana, 
smukła, prosta, bez zbędnych zaokrągleń i wypukłości. Jej fryzura dość mocno uległa 
zminimalizowaniu i teraz stanowią ją krótko obcięte włosy, które od stuleci nie były ścinane 
do tak radykalnych długości. Dzięki tym zabiegom zachwiane zostały dotychczasowe 
proporcje sylwetki, głowa z wybujałą fryzurą i przesadnym nakryciem głowy przestaje 
być dominantą, zostały jej przywrócone naturalny kształt i wielkość. Jednak najważniejszą 
zmianą, na miarę wszechczasów, jest upublicznienie kobiecych nóg, które ukazały się 
spod obficie skróconych spódnic. Obowiązujące wówczas stały się długości tuż za kolana. 
Ogólny zarys sylwetki daje się zamknąć w konkretne figury geometryczne. Wszystkie 
te zmiany zachodziły zgodnie z wymogami nowoczesnych kobiet i wszechogarniającą 
potrzebą funkcjonalności, związaną z wygodą użytkowania, dostosowującą się do nowych 
możliwości kulturalno-bytowych, ale także i technologicznych. Wyzwolenie kobiet  
lat 20. odznaczyło się także na ich obyczajowości. Niemały wpływ na zaistnienie  
tego faktu miało pojawienie się w roku 1922 książki Victora Margueritte Chłopczyca  
(La garconne), która wywołała skandal obyczajowy a autorowi przysporzyła wielu 
kłopotów. Dla kobiet książka ta stała się motywacją do działań, ilustrowała bowiem wzór 
osoby, do którego one dążyły i chciały naśladować. 

	 „Nowoczesne kobiety zdobywały wykształcenie i zawód, a także bez wahania 
angażowały się w romanse. Zmiany w obyczajowości pozwalały kobietom na prowadzenie 
samochodu, grę w golfa i tenisa, a nawet palenie papierosów.”6  

	 Kobiety stały się pewne siebie, uzyskały status samodzielnych, coraz bardziej 
niezależnych jednostek. Był to okres wielkich przemian w statusie społecznym – kobiety 
przestały być już tylko towarzyszkami dla swoich mężczyzn w charakterze efektownych 
dekoracji. W nowej rzeczywistości twardo stały na ziemi a ich ręce, notabene odkryte 
równie ostentacyjnie jak nogi, coraz częściej mocno i zdecydowanie zaciskały się  
na kierownicy samochodu, który same zaczęły prowadzić. Pracowały, uczyły się i uprawiały 
sport, prowadziły aktywny i nowoczesny styl życia. Moda musiała się dla tych kobiet 
zmienić, a także dostosować do ich potrzeb użytkowych i estetycznych, ubiór natomiast 
musiał stać się wygodny i funkcjonalny, umożliwiający sprawne i dynamiczne poruszanie się  
w nowej, powojennej rzeczywistości. 

Ogólnie dostępna geometryczna forma ubioru

	 Ubiór w latach 20. ulega uproszczeniu, zarówno jego forma, jak i ostateczny kształt  
stają się mocno zgeometryzowane, tym samym ciało kobiety zostaje pozbawione 
właściwych mu kształtów, celowo maskując fizyczne jego cechy. Kobiety, dla osiągnięcia 
lepszego efektu, usiłują spłaszczyć sobie biust bandażując go, a tym samym deformując 
całą sylwetkę, której kształty znowu muszą poddać się modzie, pomimo, iż mamy  
do czynienia z modą wyzwoloną. Idąc dalej, zauważamy, że talia zanika w ustanowionym 

6. A. Fukai (red.), Moda: historia mody od XVIII do XX wieku. Kolekcja Instytutu Ubioru w Kioto, 
Taschen, Köln 2002, s. 334.

przez naturę miejscu, natomiast jej subtelny zarys zostaje zasugerowany kilka 
centymetrów poniżej naturalnego obwodu, na linii bioder. Ta niewielka zmiana 
wprowadza sporo zamieszania w proporcjach, proponując tym samym nowe podziały 
na sylwetce, bardzo wyraźnie wpływające na kompozycję nie tylko samego ubioru,  
ale i całej sylwetki. Powstają w ten sposób wyraźnie zarysowane układy rytmiczne  
i graficzne, a ubiór staje się głównym elementem perfekcyjnie zbudowanej i plastycznie 
poukładanej konstrukcji. Nieskomplikowane w kształcie formy ubiorów sprowadzają 
ciało kobiety do figury geometrycznej, tworzy się nowa estetyka. Po modzie „miękkiej” 
następuje ta charakteryzująca się sztywną linią kubistyczną, sprowadzoną ostatecznie 
w wydaniu całopostaciowym do formy walca czy prostokąta. Choć tego typu ubiory 
widoczne już były w 1922 roku, to jednak dopiero rok 1924 stał się datą przełomową, 
wtedy właśnie widoczne były wyraźne zapowiedzi zmian. Jednak tak naprawdę  
to międzynarodowa Wystawa Sztuki Dekoracyjnej (Exposition Internationale des Arts 
Décoratifs et Industriels Modernes), która dała nazwę stylowi art déco, spowodowała,  
że ta androgeniczna sylwetka chłopczycy zdobyła szerokie uznanie.  Wystawa, która 
odbyła się w Paryżu w 1925 roku była bardzo ważnym wydarzeniem w historii 
międzynarodowego wzornictwa i sztuki, przyczyniła się bowiem do wypromowania  
i spopularyzowania nowych dziedzin życia oraz awangardowych kierunków w sztuce, 
dotychczas lekceważonych lub niedocenianych. W tym okresie nastąpił rozkwit malarstwa 
abstrakcyjnego, a pojawiające się wcześniej kierunki, takie jak fowizm, kubizm, futuryzm, 
dadaizm zaczęły być wreszcie doceniane przez odbiorców, w tym także i innych twórców, 
którzy wykorzystywali zasady nowej sztuki w kreowaniu własnej formy i jej estetyzacji. 7 

	 „To pomieszanie stylów, przy równoczesnym dochodzeniu do głosu nowych pojęć 
i form – oddziałało również i na modę, zawsze żywo reagującą na wydarzenia i atmosferę 
epoki.”8 

	 Chłopczyca miała młodzieńczą, smukłą sylwetkę, jej włosy były krótko 
obcięte, na głowie nosiła malutki, dopasowany kapelusz w kształcie hełmu, z wąskim 
rondem, opadający na oczy, do tego zakładała prostą, niezbyt dopasowaną sukienkę,  
z charakterystyczną obniżoną talią, podkreślającą linię bioder, długości oczywiście do 
kolan. Ten prosty w formie i geometryczny w kształcie ubiór wzbogacony był zawsze 
dekoracją. Powierzchnia ubioru nadawała się do tego idealnie, stanowiąc dla paryskich 
krawców podłoże do działań zdobniczych. Popularne było stosowanie technik haftu, 
wyszywanie koralikami, czy wykorzystywanie błyszczących aplikacji. Ostatecznej 
stylizacji nadawał makijaż, który był bardzo precyzyjny – i estetycznie określony – brwi 
podkreślano cienką kreską, po wcześniejszej depilacji naturalnej ich linii, oczy malowano 
czarną kredką, a usta czerwoną szminką, na twarz nakładano biały puder a na policzki 
róż.
	 Ten nowy image generował wiele potrzeb, przede wszystkim użytkowych, 
których istotę i zasadność świetnie rozumieli ówcześni projektanci. Potrafili oni nie tylko 
zaspokoić pojawiające się wymogi stylistyczno-użytkowe, ale i dużo wcześniej przewidzieć  
ich nieuniknione pojawienie się, umiejętnie sugerując prawdopodobieństwo  
ich zaistnienia. Do takich prekursorskich projektantów należała Gabrielle Chanel,  
 
7. A. Dziekońska-Kozłowska, Moda kobieca XX wieku, Wydawnictwo Arkady, Warszawa 1964, s.177.
8. Ibidem.
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która już znacznie wcześniej lansowała na swojej własnej osobie modę funkcjonalną  
– prostą i wygodną, a dodatkowo elegancką, lekko nonszalancką. Tak naprawdę  
to ona miała decydujący wpływ na estetykę i oblicze mody lat 20. Do innych wielkich 
tego okresu należeli: Madeleine Vionnet, Jean Patou, Edward Molyneux, Callot Sœurs. 
Oczywiście wśród ówczesnych odbiorców mody byli także ci bardziej konserwatywni, 
którzy nie do końca chcieli młodzieńczą modę chłopczycy zaakceptować. Dla nich tworzyła 
Jeanne Lanvin, która w odróżnieniu od awangardowych twórców epoki, proponowała 
modę wyrafinowaną i nieco romantyczną, choć w ogólnej stylizacji jej propozycje również 
wyróżniają się geometrycznymi motywami zdobniczymi, zaczerpniętymi, podobnie  
jak i u innych projektantów, z różnych kultur azjatyckich.
	 Projekty ubiorów autorstwa Jana Patou, Madeleine Vionnet, Lucienia Lelonga 
wyzbyte były zbytniej dekoracyjności, do budowy prostych form ubiorów używali 
składni geometrycznej. Geometria stała się półśrodkiem, zarówno w rozwiązaniach 
kompozycyjnych, konstrukcyjnych, zdobniczych, ale także i technologicznych.  
Przy czym należy wspomnieć, że zdobnictwo w bardzo dużym zakresie oparte było,  
oprócz bezpośrednich powiązań ze sztuką, na wzornictwie pochodzącym z kultur 
egzotycznych, które inspirowały całą Europę lat 20. Orientalizm obecny był w modzie 
już w latach 10. XX wieku, geometryzujący styl egipski stał się popularny po odkryciu 
w 1922 roku grobowca Tutanchamona, a styl meksykański inspirowała sztuka Azteków. 
Modne były także motywy ze sztuki afrykańskiej, wszystkie w bardzo określonych 
wyraźnych kształtach trapezoidalnych, zygzakowatych, ogólnie geometrycznych,  
w układach rytmicznych, schodkowych. Madeleine Vionnet natomiast uwielbiała 
grecki antyk.9  Ona sama jednak zasłynęła jako wybitna twórczyni w zakresie innowacji 
kroju i technologii, określano ją architektem ubioru. Specjalizowała się w oryginalnych 
koncepcjach konstrukcyjnych i autorskiej technice kroju, polegającej na ukośnych 
cięciach prostych kawałków tkaniny, które ostatecznie doprowadziło do techniki cięcia 
ze skosu. Jej nowatorskie konstrukcje stosowane w formach sukien, były wynikiem analiz 
i doświadczeń zarówno z samą tkaniną i jej układalnością na trójwymiarowej sylwetce, 
jak i zastosowaniem układów geometrycznych, wynikających z prostych form szablonów 
czy technologii szycia. Ubiór, po rozłożeniu na płasko składał się z figur geometrycznych, 
zazwyczaj prostokątów i kwadratów. Dopiero po założeniu na sylwetkę i odpowiednim 
udrapowaniu tkaniny ubranie nabierało właściwej formy. W efekcie zarówno zastosowana 
technologia jak i awangardowa metoda pozwoliły na osiągnięcie intrygujących rezultatów, 
czyniąc z ubioru dzieło wysokiego kunsztu krawieckiego i artystycznego zarazem. 
Gabrielle Chanel natomiast nie tylko nadała ubiorom funkcjonalności, przez co zaczęły być 
zwyczajnie wygodne, ale także, dzięki zastosowaniu prostych krojów i nieskomplikowanej 
konstrukcji, przyczyniła się do demokratyzacji mody. Chanel spopularyzowała ubiór  
i uczyniła go seryjnym produktem. Choć masowa sprzedaż konfekcji odbywała się  
już w XIX wieku, to w tym przypadku mamy do czynienia z kolejną rewolucją, bowiem  
po raz pierwszy to ubrania z kategorii tak zwanej mody wysokiej, były dostępne  
w tej samej wersji dla szerokiej rzeszy odbiorców. Dzięki temu procesowi, zarówno 
model „małej czarnej” wylansowany w 1926 roku, jak i dżersejowy 3 częściowy komplet 
kardiganu z kieszeniami, bluzki i prostej spódnicy, stały się podstawą damskiej garderoby 
i na dobre zagościły w szafach wielu kobiet.10 

9. A. Fukai (red.), Moda: historia mody od XVIII do XX wieku…, op. cit., s. 419.
10. M. Fogg, Fashion the whole story, Thames & Hudson, London, 2013, s. 222.

	 „W 1926, rok po Wystawie, amerykański „Vogue” wypuszcza balon próbny. 
Zaprojektowana przez Chanel suknia z krepdeszynu, bez kołnierza i mankietów, o prostej 
spódnicy przylegającej do bioder, miała stać się strojem jednogłośnie zaakceptowanym 
przez kobiety. Jak to, taka sama suknia dla wszystkich kobiet, wszędzie? Żeby przekonać 
Panie o słuszności swej inicjatywy, „Vogue” porównał kreację Chanel z autem:  
czyż firmy nie proponują wszystkim tego samego modelu? Czy produkcja seryjna stoi 
na przeszkodzie elegancji i jakości? »Oto ford z podpisem Chanel« oświadcza „Vogue” 
zapowiadając modę jutrzejszą. Było to zastosowanie w modzie standaryzacji tak drogiej 
Le Corbusierowi: w rok później, w 1927, Sonia Delaunay, podczas odczytu wygłoszonego 
na Sorbonie, zapowiedziała »demokratyzację mody«.” 11

Uśpiona dekada sztuki

	 Pierre Cabannne w swojej książce Encyklopedia art déco pisze, że lata 20. XX wieku  
jawią się jako epoka dość kłopotliwa „Źle kochana, źle znana i źle rozumiana.”12  Twórczość 
w sztuce nieco zanika, artyści, malarze stają się mniej aktywni niż w poprzednich latach, 
co spowodowane jest najprawdopodobniej przeżyciami wojennymi i powojennymi,  
które są wciąż silne dla wielu ludzi. Był to okres poszukiwań nowych koncepcji i idei  
w sztuce, nowych kierunków rozwoju. Aktywność w kreacji przeniosła się w tym czasie  
w rewiry mody, dekoracji wnętrz, architektury. Dziedziny te okazały się bardziej właściwe 
dla twórczych działań w poszukiwaniu, a następnie tworzeniu, nowych form i nowej 
estetyki, dyktowanych przez odzyskane po wojnie życie i nową wolność, w bardzo 
szerokim tego słowa znaczeniu.
	 Ja jednak chciałabym się skupić w tym miejscu na sztuce i do niej nawiązać. 
Jak wiadomo, związek sztuki z wzornictwem istniał zawsze, tak też to miało miejsce 
w przypadku mody i stylu art déco, odnoszącego się do okresu dwudziestolecia 
międzywojennego. 
	 Skupiając się na wieku XX zauważamy, że w okresie pomiędzy art nouveau i art déco  
w sztuce zdążyły pojawić się następujące po sobie kierunki takie jak: fowizm, 
ekspresjonizm, kubizm, abstrakcja, neoplastycyzm, konstruktywizm, dadaizm  
i wreszcie surrealizm. To dość dużo jak na tak krótki okres. Niestety twórczość artystów  
nie była rozumiana i akceptowana przez współczesnych od razu. Kubizm dla przykładu, 
ten prawdziwy z lat 1908-1914, przyjmowany był bardzo niechętne, był obiektem kpin 
i wiecznych ataków, dopiero po roku 1920 zaczął odnosić sukcesy. Wymienione wyżej 
kierunki zaliczają się do szeroko pojmowanej sztuki awangardowej, rozwijającej się  
od początku XX wieku. Jej siła była tak wielka, że już w latach 20. oddziaływała na inne 
dziedziny specjalistyczne z zakresu sztuk wzorniczych. Takie też było ogólne dążenie 
artystów, a postulaty programowe nowych kierunków nawoływały do integracji sztuki  
z innymi dziedzinami życia. Największy wpływ na ogólną stylistykę i estetykę tego 
okresu wywarł kubizm, który wyróżniał się geometryzacją formy, szczególnie dobrze 
zauważaną w modzie – w ubiorze, jego elementach, tkaninach, zdobieniach, akcesoriach,  
ale także i wystroju wnętrz, kształtach samochodu, grafice reklamowej, flakonach perfum.  
Styl silnie geometryzujący przeniknął w zasadzie wszędzie, być może była to reakcja  
na znudzoną już roślinną ornamentykę z poprzednich dekad – epokę art nouveau,  
choć jak pisze Cabanne:

11. P. Cabanne, Encyklopedia art déco, op. cit., s. 13, s. 85.
12. Ibidem, s. 8.
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 	 „[…] kubizm […] w 1920 był »nowoczesny«, ponieważ dekoratorzy widzieli 
w nim przewagę formy nad ornamentem, odrzucenie wykończenia i szczegółu. 
Najprawdopodobniej z tego właśnie powodu dostrzegamy jego powszechne  
zastosowanie w produkcji handlowej nie tylko ubioru ale i biżuterii, mebli, szkła, emalii, 
dywanów, a nawet sreber stołowych czy oprawy książek.” 13 

	 Warto tu także wspomnieć, że kubizm wywarł wpływ na innych malarzy,  
których prace wyróżniają się geometryzacją formy, jak chociażby ilustrujące epokę 
obrazy Tamary Łempickiej, czy architektów. Jeden z nich, Robert Millet-Stevens,  
znany francuski architekt twierdził, że architektura ze swej istoty jest sztuką  
geometryczną, a każdy dom czy pałac tworzy zespół brył kubistycznych. Zasada ta jest 
bardzo dobrze widoczna we wszystkich jego budynkach powstałych w latach 1925-1927, 
które mogą stanowić przykład architektury kubistycznej .14 

	 „[…] geometria u Milleta-Stevensa stanowiła czynnik porządku i harmonii,  
jego purystyczny język wynikał z troski o właściwy układ przestrzeni i światła: punktem 
wyjścia było subtelne i zhierarchizowane rozmieszczenie planów i brył, jak to się dzieje 
na obrazie kubistycznym.”15 

	 Jak można zauważyć, dekoracja geometryczna wnikała w każdą dziedzinę sztuki  
i rzemiosła. Jej bardzo wdzięcznym obiektem stała się także biżuteria, którą jubilerzy 
sprowadzali niemal do wszystkich możliwych form geometrycznych. Ta wyrafinowana 
oszczędność formalna i prostota współgrały z ideałem ówczesnej kobiety,  
która nie używała już przerysowanych w formie i skomplikowanym zdobnictwie wyrobów, 
a niektóre elementy, takie jak grzebienie do włosów, przestały być jej w ogóle potrzebne.  

	 „Najczęściej używane były bransoletki na nagą rękę, broszki i klamry:  
w tych przedmiotach, wraz z kubizmem, pojawiała się abstrakcja geometryczna –  
po raz pierwszy poza obrazem.”16 

	 Założeniem stylu art déco było uzyskanie harmonii między sztuką i przemysłem.  
Jednak nie wszyscy twórcy tego okresu do końca akceptowali i wykorzystywali w procesie 
realizacji swoich dzieł nowoczesne metody produkcji. Najwyraźniej większość wciąż  
była przywiązana do tradycyjnych technik, dlatego też bardzo popularne i charakterystyczne 
było wykorzystywanie rękodzieła przy tworzeniu każdego przedmiotu.17  Produkty 
codziennego użytku – puderniczki, papierośnice, wyroby biżuteryjne, akcesoria mody 
takie, jak chociażby rękawiczki, wyróżniały się charakterystycznym geometrycznym 
zdobnictwem w silnie nasyconych, kontrastowych barwach. Bardzo wyraźna symbioza 
metod rękodzielniczych z nowoczesną estetyką geometryzującą, zauważalna jest  
w pracach jednego z największych twórców art déco – francuskiego dekoratora Jeana 
Duranda. Wszystkie stworzone przez niego w tym czasie drobne przedmioty dekoratorskie 
wyróżnia forma i wzornictwo mocno kubistyczne. 

13. Ibidem, s. 34.
14. Robert Millet-Stevens (1886-1945) zbudował ważny zespół architektoniczny, serię rezydencji 
prywatnych w Auteuil (1925-1926), symbolizujących architekturę kubistyczną.
15. P. Cabanne, Encyklopedia art déco, op. cit. s.13, s. 45.
16. Ibidem, s. 52.
17. A. Fukai (red.), Moda: historia mody od XVIII do XX wieku…, op. cit., s. 452.

	 Warto w tym przypadku wspomnieć jeszcze o znaczeniu futuryzmu dla okresu 
dwudziestolecia międzywojennego. Stworzony przez Filippa Tommasa Marinettiego 
w 1909 roku Manifest futuryzmu, odegrał równie ważną jak kubizm rolę w ogólnej 
estetyzacji wzorniczo-formalnej omawianego okresu. Natchnął bowiem i zainspirował 
do działań wielu twórców, stał się zaczynem reform artystycznych. Futuryzm nie odnosił 
się tylko do stylu w sztuce, obejmował w zasadzie wszystkie dziedziny artystyczno-
projektowe, jego wpływy widoczne były zarówno w literaturze, muzyce jak i modzie. 
Uważano, że sztuka powinna wnikać do wszystkich dziedzin codziennego życia i osiągać  
z nim harmonię. Wielu futurystów wykorzystywało ubiór jako środek artystycznego 
wyrazu, tworząc bardziej lub mniej udane projekty ubiorów. Jeden z protagonistów 
włoskiego futuryzmu18  – Giacomo Balla, który swój manifest ogłosił w 1914 roku, 
nawoływał do eliminacji ciemnych i ciężkich ubrań męskich na korzyść żywych, 
asymetrycznych i dynamicznych zestawów w jaskrawych kolorach. Sam chodził  
w zaprojektowanych przez siebie garniturach, które wyróżniały się intensywną kolorystyką 
i dynamiczną kompozycją geometrycznych struktur. 
	 Związki pomiędzy modą a sztuką w latach 20. były zatem bardzo wyraźne  
i intensywne, współdziałanie projektantów i artystów było bardzo często praktykowane. 

	 „Nowe prądy w sztuce, jak futuryzm, surrealizm czy art déco, postulowały, by 
całe otoczenie człowieka, łącznie z odzieżą, było jednym wielkim manifestem sztuki. 
Współpraca z awangardowymi twórcami i wpływy surrealizmu, a szczególnie futuryzmu, 
wniosły do mody wiele artyzmu. Dekoracyjne dodatki i tkaniny w stylu art déco, będące 
efektem tej szerokiej współpracy, nosiły ślady adaptacji wielu technik artystycznych 
[…].”19 

	 Zasada symbiozy mody i sztuki obowiązywała w obie strony. Okazuje się, że moda  
także oddziaływała na artystów ze sztuk pięknych i stawała się natchnieniem ówczesnych 
malarzy, którzy przecież przyczynili się do zdefiniowania jej charakteru. Obrazy Keesa 
van Dongena czy wspomnianej już Tamary Łempickiej w bardzo czytelny sposób ilustrują 
życie społeczne epoki art déco oraz charakteryzują typy kobiet, panujące obyczaje  
jak i geometryczną modę tego okresu. Ilustracje Marcela Vertésa natomiast  
są karykaturalną dokumentacją zachowań i wyglądu chłopczyc, uwiecznionych w scenach 
rodzajowych z beztroskiego i szalonego życia w Paryżu lat 20.

	 „Z kolei Gross rysował karykatury nowobogackich kobiet usiłujących udawać 
młode dziewczęta. Warto również wspomnieć o malarzu A.E. Marty, którego syntetyczne 
płaskie malarstwo nadało rysunkom ubiorów z tych czasów pewien specyficzny styl.  
	 Natomiast kubistyczne malarstwo Légera ukazało sylwetkę kobiety złożoną z 
brył geometrycznych, a przede wszystkim z walców i półkul, w czym można dostrzec 
interesującą zbieżność z modną wówczas zgeometryzowaną linią stroju.”20 
	
18. Futuryzm - awangardowy ruch artystyczny okresu przedwojennego, narodził się we włoskich 
środowiskach literackich skąd następnie przeniknął do innych dziedzin sztuki. Głównym punktem 
programu był kult dynamizmu życia, szybkości, techniki i maszyny. Futuryści dążyli do wyrażenia 
zjawiska ruchu w obrazie oraz odrzucali wszelkie dotychczasowe zasady i tradycje estetyczne. 
Fascynowała ich zmienność, nowoczesność, dynamika, symultanizm, gloryfikowali siłę, walkę  
i anarchię.
19. A. Fukai (red.), Moda: historia mody od XVIII do XX wieku…, op. cit., s. 334.
20. A. Dziekońska-Kozłowska, Moda kobieca XX wieku, op. cit, s. 183.

Sylwia Romecka-Dymek Geometryczna emocjonalność mody lat 20.



14	         15SZTUKI                                                                                                                                                
                                                                            

                                                                                                                               
SZTUKI

	 Na koniec warto przywołać jeszcze słowo Erté, które wywołuje natychmiastowe 
skojarzenia ze stylem art déco. Kryje się pod nim pseudonim znakomitego ilustratora, 
jednego z najbardziej cenionych artystów epoki, który w niezwykle sumienny i precyzyjny 
sposób prezentował wizerunek kobiety lat 20. Jego wybitne ilustracje, tworzone  
do czasopism takich jak „Gazette du Bon Ton”, „Vogue” czy „Harper’s Bazar”, 
interpretowały tendencje epoki, styl bycia i nowoczesną estetykę, które zawarte były  
w dokumentowanych, z nadzwyczajną dbałością o detal, projektach ubiorów ówczesnych 
twórców. Jako ilustrator mody wykreował indywidualny, oryginalny styl, a każda 
stworzona przez niego praca stanowiła osobne dzieło z dziedziny sztuk plastycznych  
i specjalności rysunku żurnalowego.21 

Projekty geometryczne Soni Delaunay

	 Do najbardziej geometryzującego projektanta, pozwolę sobie użyć takiego 
określenia, tamtych czasów należy Sonia Delaunay, która podobnie jak Gabrielle Chanel, 
stworzyła modę nowoczesną. Najprawdopodobniej Delaunay nie jest aż tak bardzo 
znana jak wielka Chanel, która oprócz świetnego wyczucia mody była jeszcze znakomitym 
przedsiębiorcą, umiejącym zadbać o interesy własnej marki, to jednak jej wkład w rozwój 
mody jest niezaprzeczalny. Delaunay miała koncepcję na modę oryginalną i nowoczesną,  
nie poddającą się żadnym trendom ani wytycznym. Stworzyła ona autorską estetykę 
ubioru, która bazowała na jej własnych koncepcjach malarskich. Każdy jej pomysł stanowił 
ideę projektowo-artystyczną, w której sztuka ewidentnie odgrywała bardzo istotną rolę. 
Umiejętność łączenia sztuk czystych i projektowych stała się znakiem rozpoznawczym 
artystki – projektantki, która bardzo zgrabnie eksploatowała zależności jednych  
i drugich w swoich realizacjach. Własne poszukiwania malarskie przetransponowała na 
projekty odzieży, tkanin i akcesoriów. W ubiorach, traktowanych jak płótno malarskie, 
wykorzystywała autorskie tkaniny symultaniczne, które zyskiwały jeszcze bardziej 
dynamiczny efekt oddziaływania i iluzji ruchu, dzięki zaistnieniu tych koncepcji malarskich 
na trójwymiarowej sylwetce. Kontrastowe kolory w graficznych kompozycjach zostawały 
wprowadzane w ruch w momencie poruszania się ciała. Jej projekty wyróżniają się 
geometryzacją zarówno płaszczyzny, jak i formy; charakteryzują je rytmiczne układy linii, 
pasków, prostych figur geometrycznych, które dodatkowo występują zawsze w bardzo 
określonych kolorach zazwyczaj ciepłych, ale nasyconych. 

	 „Geometryczne, podstawowe formy jej malarstwa, przenoszone na tkaniny, 
idealnie uzupełniają kanciaste sylwetki strojów, typowe dla lat dwudziestych.”22  

	 Trzeba wspomnieć, że taka kolorystyka i wzornictwo w ubiorze w tamtym okresie 
były naprawdę wyjątkowe, gdyż większość kobiet preferowała wypromowaną przez 
Chanel czerń. Blaise Cendrars, zaliczany do najwybitniejszych francuskich pisarzy, w liście  
do Delaunay pisze wówczas: 

	

21. G. Buxbaum (red.), Icons of Fashion. The 20th century, Prestel Verlag, Munich – Berlin – London 
– New York 2005, s. 31.
22. G. Lehnert, Historia mody XX wieku, op. cit., s. 30.

	 „Żałuję nade wszystko, że pani sukien nie widać częściej na ulicach. Nasze damy 
nawykły do czerni […] inteligencja i smak nie są parą kolorowych papug, ale parą koni 
zaprzężonych do karawanu. Świat jest w żałobie. Tym gorzej dla niego.”23  

	 Jej tkaniny są ponadczasowe. Jej koncepcje projektowe proponują nową estetykę  
w ubiorze. To ona ustala wygląd kobiety, który staje się jej osobistą wypowiedzią 
artystyczną. Geometryczna emocjonalność jej projektów jest wyjątkowo wyczuwalna,  
w oryginalny sposób organizuje przestrzeń i formę, stanowiące dynamiczne relacje 
kolorów i rytmów.

	 „Jej moda nie jest ani odbiciem smaku, ani ustępstwem na rzecz swobód,  
jakie zdobywała kobieta, ale stylem malarskim, który zainspirował zresztą malarstwo 
później.”24 

	 Sonia Delaunay swoim podejściem wyprzedzała epokę, być może dlatego nie 
odniosła aż tak spektakularnego sukcesu na dłuższą skalę jak Chanel, zapewne bardziej 
była artystką niż przedsiębiorcą, do których przecież zaliczać musi się każdy projektant,  
chcący utrzymać się z zajęcia, którym się zajmuje. 

Podsumowanie

	 Moda lat 20. wciąż fascynuje, jest swego rodzaju fenomenem. Rewolucja,  
która wówczas dokonała się w ubiorze i mentalności kobiet do dziś budzi ogromne emocje. 
Napięcie to jest wciąż wyczuwalne, pomimo różnic w postrzeganiu mody i sposobie 
myślenia ówczesnej i współczesnej użytkowniczki, ich ustosunkowania się do mody  
i ubioru jako takiego, a także świadomości istnienia pewnych zasad dotyczących 
obyczajowości, etykiety ubioru i stylu ubierania się, obowiązujących w modzie  
od zawsze, a o których współczesna moda zapomina i raczej ich nie uwzględnia. Choć żyjemy 
obecnie w czasach, w których moda przestaje lub zwyczajnie nie potrafi już zachwycać,  
a jej odbiorców, którzy stali się na nią mniej czuli, coraz trudniej jest zadziwić, pomimo  
starań projektantów, to moda lat 20. cały czas budzi respekt, zdumiewa swoją 
nowoczesnością, niezwykle oryginalną i ponadczasową. Oglądając poszczególne 
przykłady ubiorów sprzed niemal 100 lat, odnosimy wrażenie, że popularne wówczas 
propozycje są niewiarygodnie współczesne. Zapewne duży wpływ na takie właśnie 
odczucie ma uniwersalny krój i fason ubiorów, mocno geometryzujący nie tylko samą 
jego formę, ale także i damską sylwetkę, która w takiej prezentacji pozostanie zawsze 
młoda i ponadczasowa.

23. P. Cabanne, Encyklopedia art déco, op. cit., s.13, s. 82.
24. Ibidem, s. 84.
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	 Zagadnienie geometrii w sztuce użytkowej śledzono od kilku lat, obserwując 
nieprzerwany wzrost zainteresowania tym tematem wśród wielu artystów.  
Wydawać by się mogło, że jest to pojęcie czysto teoretyczne, zamknięte  
w matematycznym świecie figur i teorii. Tymczasem ciąg Fibonacciego, czy teoria 
fraktali Mandelbrota wskazują, że jest ukrytym budulcem otaczającej nas materii.  
Według jej zasad formują się liście, drzewa, płatki śniegu, zgodnie z jej proporcjami 
zbudowany jest człowiek. Jest szkieletem renesansowych obrazów i rzeźb zapierających 
dech w piersiach realizmem form, podstawą obliczeń projektów architektonicznych, 
systemów nawigacji, komputerowych programów do animacji i wielu, wielu innych. 
Zdarza się, że potrafi wyzwolić człowieka od niepokoju, a nawet zainspirować  
do stworzenia niezwykłych projektów.
	 W niniejszej pracy koncentruję się na przedstawieniu ogólnych zagadnień 
związanych z geometrią, poczynając od etymologii słowa, przez najważniejsze 
fakty związane z rozwojem, po związki z innymi dziedzinami. Analizuję czym była,  
jakie pełniła funkcje w kulturze i sztuce, w jakich formach objawiała się w modzie 
XX wieku oraz jak inspirowała projektantów mody XXI wieku. Z całą świadomością 
pomijam tu skomplikowane tezy i równania matematyczne, skupiając się na geometrii  
jako zjawisku artystycznym i socjologicznym, analizie postaci pod jakimi pojawiała się 
w sztuce oraz możliwych tego źródłach.
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Geometria – etymologia słowa, najważniejsze fakty 

	 Geometria jest definiowana jako jeden z najstarszych działów matematyki, 
zajmujący się badaniem figur geometrycznych, ich własności i zachodzących między nimi 
zależności.1

	 Wywodzi się z miernictwa, związanego z pomiarem gruntów. W dosłownym 
tłumaczeniu z języka greckiego oznacza mierzenie Ziemi (Geo-ziemia, metria-mierzyć). 
Choć była to czynność praktykowana przez wszystkie stare cywilizacje, dopiero Grecy 
uczynili ją nauką i nadali nazwę.
	 Przez kilka stuleci  wielu uczonych rozwijało ją kolejnymi twierdzeniami, 
które około 300 roku p.n.e. zebrał i usystematyzował Euklides, w dziele „Elementy”.  
Jego praca zepchnęła w niepamięć dokonania poprzedników i określana mianem 
geometrii euklidesowej na stałe weszła do kanonu nauczania.2

	 Kolejnym przełomowym momentem w geometrii było wprowadzenie układu 
współrzędnych przez Kartezjusza w XVII wieku. Pozwoliło to połączyć geometrię  
z algebrą i dało początek geometrii analitycznej, a później innym gałęziom geometrii.  
Pod wpływem nowych bodźców, takich jak astronomia, kartografia, perspektywa 
malarska, nawigacja, technologa itp., w geometrii wyodrębniły się nowe kierunki i idee, 
a jej rozwój i przenikanie do kolejnych dziedzin życia nadal trwa.3

Geometria w sztuce i kulturze. Jej formy i funkcje 

Geometria początków twórczości człowieka 

	 Geometria jeszcze zanim ukształtowała się jako nauka, pełniła funkcje symboliczne. 
Człowiek pierwotny kreśląc na ścianach jaskiń układy linii, a później figur płaskich, 
szukał ucieczki od otaczającego świata natury, którego nie rozumiał, który go zaskakiwał 
i napełniał lękiem. Powoli przekształcał w myślach zapamiętane obrazy, zapisywał 
ich uproszczoną formę i próbował powiązać ze sobą, by zorientować się i odnaleźć  
w chaosie otaczającej rzeczywistości. Taki stan rzeczy zrodził pragnienie uwolnienia się  
od dowolności zjawisk świata zewnętrznego i tęsknotę za czymś stałym i niepodważalnym. 
Grzegorz Sztabiński, przytaczając słowa Wilhelma Worringera4 pisze, że były to warunki, 
które dały początek sztuce geometrycznej i duchowości religijnej. Linie i proste figury - 
jako elementy nieożywione, różne od kształtów natury, których zarys można było określić 
i ułożyć w sposób uporządkowany - powoli nabierały symbolicznego znaczenia. Zaczęły 
być utożsamiane z tym, co stałe i niepodważalne, co ma moc boską i łączy z absolutem.5

	

1. Grzegorz Sztabiński  Dlaczego geometria? Problemy współczesnej sztuki geometrycznej, 
Wydawnictwo Uniwersytetu Łódzkiego, Łódź  2004, s. 45.
2. Roman Duda, Matematyka a dzieje myśli, http://www.oer.uj.edu.pl/mod/book/view.
php?id=19&chapterid=99 (ostatni dostęp: 11.04.2016).
3. Maria Mehring  Matematyka – też ma swoją historię, http://www.profesor.pl/publikacja,10054,
Artykuly,Matematyka-tez-ma-swa-historie (ostatni dostęp: 11.04.2016).
4. Wilhelm Worringer- niemiecki historyk sztuki, w 1907 roku w eseju Abstraktion und Einfühlung  
podjął się próby wyjaśnienia źródeł powstania motywów geometrycznych w malowidłach i rytach 
ludów pierwotnych.
5. G. Sztabiński,  op. cit., s. 12-13.

	 Tak powstał ornament geometryczny. Ten motyw zdobniczy o charakterystycznej 
regularności, powstały na bazie obliczeń i konstrukcji geometrycznych, pierwotnie 
wyrażał potrzebę porządkowania i łączenia się z bytem boskim. Z czasem jego symbolika 
i znaczenie zaczęły się różnić ze względu na miejsce pochodzenia. W sztuce tantryjskiej 
miał uwalniać człowieka od niepokoju świata, wprowadzać w stan kontemplacji i łączyć 
z absolutem. W sztuce islamu ornament były nośnikiem znaczeń, swoistym kodem życia, 
symbolem boskiej doskonałości, nieskończoności i wszechobecności Boga, umieszczany 
na ścianach świątyń miał zachęcać do modlitwy. Dziś człowieka z innego systemu 
kulturowego, po prostu urzeka pięknem harmonijnych form, złożonością i kunsztem 
wykonania.6

Praktyczne aspekty geometrii
     
	 Człowiek wystawiany na ciągły kontakt z przyrodą i towarzyszącymi jej zjawiskami, 
stopniowo zaczął się z nimi oswajać, poznawać je i odkrywać zachodzące między nimi 
zależności. Jego otoczenie zaczęło nabierać uporządkowanego charakteru, zyskiwać ład 
i pewną prawidłowość. Toteż początkowy lęk przed światem zaczął zanikać, z czasem 
ustępując miejsca zachwytowi nad jego pięknem i harmonijnym, logicznym porządkiem 
rzeczy. Nie pozostało to bez wpływu na sztukę, która stała się przedstawiająca. Geometria 
zaczęła wówczas pełnić funkcję wyłącznie praktyczną, tak w życiu, jak i w sztuce.7 
Stanowiła podstawę obliczeń stosowanych w budownictwie. Dała początek perspektywie 
malarskiej i kanonom proporcji, niezbędnym dla harmonijnego zakomponowania obrazu, 
czy też stworzenia idealnie proporcjonalnej rzeźby. Te z kolei były bodźcem rozwoju 
kolejnych gałęzi geometrii. Tak perspektywa dała początek geometrii wykreślnej,  
a później geometrii rzutowej- działom geometrii związanym z figurami przestrzennymi, 
ich właściwościami i metodami ich przedstawiania na płaszczyźnie.8 Dziś bazują na nich 
między innymi programy komputerowe do tworzenia grafiki trójwymiarowej, niezbędne 
dla rozwoju animacji, filmów, gier komputerowych, druku 3D, a nawet mody.9

Geometria w sztuce abstrakcyjnej XX wieku

	 Uczucia lęku i zagubienia chrakteryzujące człowieka pierwotnego, pod wpływem 
różnych bodźców, powracały wielokrotnie w późniejszych okresach. Wraz z nimi często 
wracała sztuka geometryczna. 
	 Swoiste apogeum królowania geometrii w sztuce przypada na początek  
XX wieku.10 Wiele wskazuje na to, że źródeł tego stanu należy szukać jeszcze w epoce 
Baroku. Niezwykły rozwój astronomii podważył wówczas twierdzenie o stałym ładzie 
wszechświata, na którym opierały się kanony sztuki klasycznej.11 Jak pisze Umberto 
Eco człowiek staje wówczas „w obliczu świata pozostającego w ruchu, który wymaga  

6. Elżbieta Stróżecka  Tajemnice islamskich ornamentów,  http://www.matematyka.wroc.pl/
doniesienia/tajemnice-islamskich-ornamentow , (dostęp: 13.04.2016).
7. G. Sztabiński,  op. cit., s. 46.
8. Marek Kordos Dziewięć twarzy płaszczyzny rzutowej, http://www.deltami.edu.pl/temat/
matematyka/geometria/2013/04/27/Dziewiec_twarzy_plaszczyzny_rzutowej/ (dostęp: 14.04.2016).
9. https://pl.wikipedia.org/wiki/Grafika_3D  (dostęp: 14.04.2016).
10. G. Sztabiński,  op. cit., s. 33.
11. https://pl.wikipedia.org/wiki/De_revolutionibus_orbium_coelestium , (dostęp: 17.04.2016).
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od niego twórczej inwencji”.12 Przejawiało się to właśnie w uznaniowości sztuki i dowolnym, 
wyznaczaniu jej zasad.13 Tak począwszy od końca XIX wieku zaczęły powstawać kolejno 
kierunki sztuki abstrakcyjnej, odchodzące od przedstawiania obrazowego.

	

 

	
	 Nurt geometryczny zapoczątkował kubizm, który zerwał z dotychczasowymi 
regułami sztuki, odrzucając perspektywę, na rzecz geometryzacji i syntezy form.  
W dużym uproszczeniu można przyjąć, że widzianą formę, sprowadzano do prostego 
kształtu geometrycznego, następnie rozkładano na mniejsze elementy, oglądane  
pod różnym kątem, po czym układano obok siebie na płaszczyźnie obrazu. (il.2) Kierunek 
ten rozwinął się we Francji ok 1907 roku, reprezentowali go między innymi: Georges 
Braque, Pablo Picasso, czy Francis Picabia.14

	 Pod wpływem kubizmu w 1913 roku w Rosji powstał nowy kierunek:  
konstruktywizm. Zakładał on wytwarzanie wewnętrznego napięcia form w kompozycji 
obrazu, ograniczonej do prostych figur geometrycznych.(il.1) Jego przedstawiciele uważali, 
że sztuka polega na zaspokajaniu potrzeb człowieka przez doprowadzanie do perfekcji 
funkcji przedmiotu, lub przestrzeni. Stąd w architekturze łączony był z funkcjonalizmem. 
Za twórców konstruktywizmu uznaje się Kazimierza Malewicza i Aleksandra Rodczenkę. 
Ten pierwszy nazywał go suprematyzmem, w związku z przyjętym założeniem, wyższości 
uczucia w sztuce.15

	

12. Umberto Eco Dzieło otwarte,  przeł. J. Gałuszka, I. Eustachiewicz, A. Kreisberg, M. Oleksiuk, 
Warszawa 1973
13. https://pl.wikipedia.org/wiki/Barok (dostęp: 17.04.2016).
14. https://pl.wikipedia.org/wiki/Kubizm (dostęp: 17.04.2016).
15. https://pl.wikipedia.org/wiki/Konstruktywizm_(sztuka) (dostęp: 17.04.2016).

	 W 1920 roku Piet Mondrian ogłasza neoplastycyzm, znany również pod nazwą 
De Stijl. Zakładał on obrazowanie siły przeciwieństw, rządzącej wszechświatem,  
za pomocą układów linii prostych pionowych (oznaczających siłę aktywną) i poziomych 
(odzwierciedlających siłę bierną), przecinających się pod kątem prostym. Powstałe pola, 
wypełnione kolorami czystymi: żółtym, czerwonym i niebieskim, symbolizowały materię, 
nie kolorami: bielą, czernią i szarością, oznaczały przestrzeń.16 
	 W drugiej połowie XX wieku idee abstrakcji geometrycznej rozwijały nowe 
zjawiska plastyczne, które koncentrowały się raczej na wizualnej satysfakcji płynącej  
z uporządkowanych układów elementów geometrycznych i harmonijnych zestawień 
barw. Warto wymienić tu zwłaszcza op-art, inaczej wizualizm - sztukę optyczną, stosującą 
kombinacje geometryczne, tworzące złudzenie głębi oraz ruchu.17

 

Geometria w rękach projektantów  XX i XXI wieku 

Kierunki rozwoju geometrii w modzie XX wieku

	 W modzie XX wieku geometria po raz pierwszy zarysowała się w oszczędnych 
formach strojów lat 20. Ówczesne ubiory kobiece, przesiąknięte praktycznością 
propagowaną przez szkołę Bauhausu, ograniczały się głównie do sukienek i tunik,  
o prostej linii, podkreślającej chłopięcą sylwetkę, często zdobionych geometrycznymi 
wzorami w stylu Art - deco.18

	

16. https://pl.wikipedia.org/wiki/De_Stijl  (ostatni dostęp: 17.04.2016).
17. https://pl.wikipedia.org/wiki/Op-art (dostęp: 18.04.2016).
18. Gertrud Lehnert Historia mody XX wieku, Könemann 2001, s. 20.

Il.1  Kazimierz Malewicz „Suprematyzm”.  
https://pl.wikipedia.org/wiki 
Konstruktywizm_%28sztuka%29#/media/File:Malevich-
Suprematism..jpg

Il.2  Juan Gris, „Portret Picassa”, 1912r,  
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Juan_
Gris_-_Portrait_of_Pablo_Picasso_-_Google_Art_
Project.jpg

Il.3  Piet Mondrian, „Kompozycja Nr III. Czerwony, niebieski, 
żółty i czarny. 1929r.
https://pl.wikipedia.org/wiki/Piet_Mondrian#/media/File:Piet_
Mondrian_-_Composition_No._III,_with_red,_blue,_yellow_
and_black,_1929.jpg

Il.4 Współczesna praca wykonana  w technice op-artu.
https://pixabay.com/p-155520/?no_redirect
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	 Kolorowe układy figur pojawiają się w tym okresie, również w „symultanicznych 
strojach” Soni Delaunay, wieszcząc nadejście sztuki abstrakcyjnej.19

	 Po raz kolejny zgeometryzowaną sylwetkę można zaobserwować w latach 40. 
Ówczesne praktyczne, dość militarne stroje kobiece są zdominowane przez kanciaste, 
wywatowane ramiona i proste spódnice do kolan. 
	 Trend geometryczny jeszcze wyraźniej  zarysowuje się w latach 60. To okres 
rewolucyjnych zmian w modzie, kiedy do głosu dochodzi młode pokolenie, szukające 
nowych sposobów wyrażania swoich emocji i idei. Stroje o prostej linii trapezu pokrywają 
się obrazami Mondriana i op-artowską geometrią iluzji. Wzornictwo „romansuje”  
ze sztuką abstrakcji. Swoje piętno odciskają też podróże w kosmos. Pod ich wpływem 
wielu projektantów sięga po materiały syntetyczne. Powstają futurystyczne stroje  
z metali i tworzyw sztucznych, inspirowane strojami kosmonautów i wizjami przyszłości.20

	 Pewne akcenty geometryczne pojawiają się ponownie na przełomie lat 80. i  90. 
w kostiumach biznesowych, tzw. „dress for success”. Sztywne, mocno zarysowane 
fasony,  i powiększone ramiona, mają dodawać  pewności kobietom oraz wzmacniać  
ich kompetencje w męskim świecie biznesu.21 
	 Kolekcje schyłku XX wieku, nieśmiało przemycające reminiscencje mody „space 
age” lat 60., materiały syntetyczne i geometryczne faktury - zapowiadają nadchodzącą 
erę „technologizacji” mody.22

Geometryczna moda w czasach technologii komputerowych 

	 „Stoimy na krawędzi rewolucyjnych zmian na każdym polu. Świat stanie 
się bardziej graficzny. Stylem przyszłości będzie grafika na ekranie komputera”.23  
Słowa Toma Forda z 1999 roku doskonale charakteryzują zmianę, jaka dokonała się  
w modzie XXI wieku. Pierwsze technologie komputerowego wspomagania projektowania 
(CAD) i komputerowego wspomagania wytwarzania (CAM) zaczęto stosować  
w latach 70. do automatycznego krojenia i stopniowania form konstrukcyjnych.  
W latach 80. zaczęto używać ich w procesie projektowania, głównie przy modyfikowaniu 
wzorów przeznaczonych do druku na takaninach. Wielu projektantów na tym poprzestało.  
Ci którzy nie bali się pójść o krok dalej, dziś wyznaczają kierunki rozwoju mody.24

	 Wśród nich ważne miejsce zajmuje Issey Miyake. Technologie komputerowe 
pozwoliły mu wypracować nowatorskie rozwiązania w dziedzinie materiałów 
odzieżowych. Jego projekty kształtują efekt przestrzenny, tworzą nieoczekiwaną  

19. Ibidem,  s. 30.
20. Ibidem, s 56-69.
21. Ibidem, s 84-87.
22. Zobacz kolekcje: Junya Watanabe - Ready-to-Wear - Runway Collection - Women Spring / Summer 
2000, http://firstview.com/collection_images.php?id=8361#.WPpy8dykKM8 (dostęp: 17.04.2016).
Junya Watanabe - Ready-to-Wear - Runway Collection - Women Fall / Winter 2000 http://firstview.
com/collection_images.php?id=105#.WPpyMtykKM8 (dostęp: 17.04.2016).
Prada - Ready-to-Wear - Runway Collection - Women Fall / Winter 1998
http://firstview.com/collection_image_closeup.php?of=129&collection=6644&image=975476#.
WPpzsdykKM8 (dostęp: 17.04.2016).
23. Wywiad z projektantem ubioru Tomem Fordem w Women’s Wear Daily, 1999r.
24. Harriet Worsley, Sto idei, które zmieniły modę, Top Mark Centre 2011, s. 168.

sylwetkę, która „żyje z ciałem”. Od początku w swych pracach jest wierny idei  
plisowania. W kolekcji jesień/zima 2015 doprowadził tę technikę do perfekcji tworząc 
tkaninę o wzorze trówymiarowej gwiazdy.25 Wykonane z niej stroje są pełne sprzeczności. 
Kanciaste, twarde w odczuciu wizualnym kształty łączą się z miękkością i swobodą 
ruchu, przy jednoczesnym minimalizowaniu przeszyć. Niezwykły efekt wizualny dopełnia  
nie mniej przełomowa informacja o częściowym wykorzystaniu do plisowania włókien 
naturalnych. Ta i poprzednie kolekcje niezmiennie kultywują naczelne dążenie Issey 
Miyake do tworzenia ubioru z jednego kawałka tkaniny, łączącego oryginalną formę  
z funkcjonalnością i minimalną liczbą cięć. Dzięki rozbudowanemu zapleczu technologów 
tkanin i kreatywnemu zespołowi projektantów nadal udaje mu pozostawać wiernym  
tej idei i tworzyć ubiory nowej jakości.26

	 Innym projektantem przejawiającym zamiłowanie do przestrzennych form 
geometrycznych, który wybrał rozwój drogą „technologicznego krawiectwa” jest 
Junya Watanabe. Fascynacja zaawansowaną matematyką i geometrią jest widoczna  
od początku jego twórczości. Pod koniec lat 90. rozwijał projekty wokół zakładek  
i wyszukanych plisowań. Rok 2000 z kolekcją „techno couture” uczynił jego znakiem 
rozpoznawczym origami. Jego projekty oparte na skomplikowanych konstrukcjach, 
powierzchniach fakturalnych i rzeźbiarskiej grze światła i cienia, propagują konceptualne 
podejście do mody.27 W kolekcji na sezon jesień/zima 2016 nie oferuje niczego innego 
poza wariacjami na temat konstrukcji 3D i faktur origami, wykonanych z przemysłowego 
neoprenu, bez wątpienia za pomocą technologii komputerowych i ciecia laserowego.28

	 Z rzeźbiarskich projektów słynie również młody brytyjczyk Gareth Pugh. 
Swoje pierwsze doświadczenia w zakresie ubioru zdobył pracując w teatrze. Widać to 
w pokazach przypominających spektakl, które budują nie tylko wizyjne formy ubiorów, 
ale również drobiazgowe stylizacje, teatralne makijaże, oryginalne fryzury czy maski.  
W projektach łączy niekonwencjonalne materiały, eksperymentuje z formą i objętością. 
Monochromatyczna, głównie ciemna paleta i konstrukcje pełne twardych krawędzi 
przywołują na myśl skojarzenia ze zbroją i estetyką mrocznej przyszłości.29 
	 Nie mniej niekwestionowaną liderką jeśli chodzi o geometryczną  modę 3D 
w kontekście technologii komputerowych jest młoda holenderska projektantka  
Iris Van Herpen. W swoich projektach od początku wyrażała zainteresowanie innymi 
formami sztuki, toteż miękkie tkaniny szybko okazały się niewystarczające do realizacji 
jej rzeźbiarskich, skomplikowanych projektów. To zmusiło ją do eksperymentowania 
z alternatywnymi materiałami, a później opracowania własnych. Zainteresowanie 
technologią druku 3D pozwoliło jej, w dość krótkim czasie, osiągnąć zdolność tworzenia 
wizualnie oszałamiających projektów, czyniąc jednocześnie pionierem w zakresie 
stosowania tej technologii w modzie. Zafascynowana potencjałem nowej technologii  

25. Zobacz pokaz: Issey Miyake Jesień/zima 2015, http://www.vogue.com/fashion-shows/fall-2015-
ready-to-wear/issey-miyake (dostęp: 5.03.2016).
26. Bonnie English Japanese Fashion Designers. The Work and Influence of Issey Miyake, Yohji   
Yamamoto and Rei Kawakubo, Berg, 2011, s.9-36.
27. Ibidem, s.98-104.
28. Zobacz pokaz: Junya Watanabe Jesień/zima 2016, http://www.vogue.com/fashion-shows/fall-
2016-ready-to-wear/junya-watanabe  (dostęp: 5.03.2016).
29. Alicia Kennedy, Emily Banis Stoehrer, Jay Calderin, FASHION DESIGN, REFERENCED. A Visual Guide 
to the History, Language & Practice of Fashion, Rockport Publishers, 2013,s. 375.
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połączyła ją z technikami ręcznymi, które wprowadziły ruch do projektów, umożliwiając 
interakcję jej rzeźbiarskich faktur z ciałem. Można simiało powiedzieć, że jej prace 
przekraczają granice mody, są raczej dziełami sztuki „do noszenia”.30

Podsumowanie

	 Historia sztuki i mody XX i XXI wieku zdaje się potwierdzać teorie Wilhelma 
Worringera i Herberta Reada, wskazując na pewne podświadome dążenie człowieka 
do porządkowania świata za pomocą geometrii, zwłaszcza w okresie narastającego  
w społeczeństwie uczucia strachu i zagubienia, czego jednym z przejawów jest sztuka 
geometryczna.
	 Także dziś, w czasach, które cechuje ciągła pogoń, zakłócenia i stres, czasach 
narastających konfliktów kulturowych, ekonomicznych i politycznych, chaosu duchowego 
i lansowania bezwartościowych wzorców, od kilku lat utrzymuje się rosnąca tendencja 
geometryzacji sztuki użytkowej. Trend ten z niespotykaną dotąd intensywnością 
zaobserwować można także w kolekcjach domów mody na sezon jesień/zima 2016, 
również wśród tych projektantów, którzy dotąd nie operowali geometrią w swoich 
pracach.
	 Analizując formy geometrii w modzie XX i XXI wieku nie sposób nie zauważyć 
także nowego kierunku jej rozwoju. Wraz ze wzrostem wiedzy i technologii 
wyraźnie widać, jak przekształcała się z płaskiej, dwuwymiarowej geometrii printów  
ubiorów XX wieku, w trójwymiarowe formy i przestrzenne powierzchnie modeli 
kolekcji XXI wieku. Co ciekawe najnowsze rozwiązania w tym zakresie tworzą niezwykły, 
geometryczny efekt,  przy zachowaniu funkcjonalności stroju, zaprzeczając tym samym 
typowym cechom utożsamianym z geometrią, kojarzoną z ostrymi krawędziami,  
sztywną formą i brakiem komfortu. Dziś dzięki nowym technologiom faktem staje 
się to, co jeszcze dekadę temu wydawało się niemożliwe, moda przekracza kolejne 
granice, wprowadzając projekty na coraz wyższy stopień skomplikowania. Geometria - 
czy to bezpośrednio w formie wizualnej, czy pośrednio pod postacią zaawansowanych 
programów - odgrywa w niej coraz większą rolę tworząc nową jakość i wyznaczając nowe 
kierunki rozwoju.

30. https://en.wikipedia.org/wiki/Iris_van_Herpen  (dostęp: 18.04.2016).
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GEOMETRY AS A TOOL FOR A FASHION DESIGNER OF 20TH AND 21ST CENTURY

	 This dissertation focuses on presenting geometry as a general term  
with emphasize put on etymology of the word, moving further into most important 
aspects of the geometry evolution to finally look into how geometry influences different 
fields of fashion.
	 I have analyzed what geometry is, how it has influenced art and culture,  
how it has been discovered within 20th century fashion industry and finally how it has 
inspired fashion designers of 21st century.
	 With full conviction and awareness I have omitted any further complicated 
geometry thesis and mathematical equations that could have supported my arguments. 
Instead I have focused solely on geometry‘s artistic and sociological values, exploring 
different forms of geometry in fashion and their potential source of origin.
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Fot.1-4. Kolekcja dyplomowa Aleksandry Dec, wykorzystująca geometrię w kreowaniu formy. Inspirowana  układami dalekowschodnich 
mozaik i parkietaży oraz geometrią trójwymiarową. 
Promotor: prof. Sylwia Romecka-Dymek, zdjęcia: Piotr Gołdyn,  MUA: Sabina Tomanek, Estera Kozielska, modelki: Patrycja Kamracka, 
Agnieszka Warmuzińska.
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Fot.2. Fot.3. 
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Fot.4. 

Adrianna Grudzińska-Pham
Akademia Sztuk Pięknych im. Władysława Strzemińskiego w Łodzi

Narodziny 
street style 

nowy rozdział w historii mody
	
	

	 Od drugiej połowy XIX wieku przez ponad sto lat nowe trendy tworzone były  
przez wielkich, paryskich projektantów. To ich naśladowali krawcy i styliści w całej Europie 
oraz Stanach Zjednoczonych. Ten system powstawania i rozpowszechniania trendu 
załamał się mniej więcej w 1960 roku, głównie ze względu na liczne rewolucje społeczne 
i kulturowe.1  Wtedy narodził się królujący do dziś street style, czyli tak zwana moda ulicy, 
która na przełomie lat pięćdziesiątych i sześćdziesiątych XX wieku wyparła haute couture. 

1. L. Welters, The Fashion Reader, Berg, Oxford 2007, s. 311.



32	         33SZTUKI                                                                                                                                                
                                                                            

                                                                                                                               
SZTUKI

	 W tym czasie w wielu państwach wybuchały rozruchy – przede wszystkim 
rewolta studencka wobec panującego systemu wartości, polityki i kultury – wywracające 
spokojne życie do góry nogami. Jak grzyby po deszczu pojawiali się kolejni buntownicy, 
którzy razem z podobnie myślącymi rówieśnikami formowali się w subkultury. Pierwszą 
taką formacją o charakterze pokoleniowym byli amerykańscy bitnicy, których cechował 
niechlujny ubiór, negacja konsumpcjonistycznego stylu życia i zainteresowanie filozofią 
buddyjską. Tymczasem pierwszą subkulturą, jaka w tym samym czasie powstała  
w PRL, byli bikiniarze, utęsknieni za wolnością i beztroskim konsumpcjonizmem 
Stanów Zjednoczonych, ekstrawaganccy w swoich czerwonych dodatkach, zabawnych 
krawatach i butach na „słoninie”. Później dochodzili kolejno hippisi, punki, skinheadzi. 
Choć mieli tak bardzo odmienne postulaty, wspólnie przyczynili się do przejęcia dyktatu 
trendsetterskiego przez bardzo młodych ludzi. „Antymoda”2, którą tworzyli wywodzący 
się z niższych warstw młodzi ludzie, nie pozostawała trendem buntującej się ulicy,  
tylko ogarniała wszystkie grupy społeczne, zarówno dzieci jak i dorosłych. 
	 Do pierwszej połowy XX wieku inspiracje „ulicą” zdarzały się niezmiernie rzadko. 
Pierwszy duży krok zrobił Yves Saint-Laurent w 1960 roku. Zaprojektował on kolekcję 
dla domu mody Diora, zainspirowaną Beat Generation Style. Niestety, nie odniosła 
ona sukcesu, gdyż odbiorcy haute couture uznali ją za zbyt wulgarną i przypominającą 
wygląd chuliganów z paryskich slumsów. Co zaskakujące, w tym samym czasie  
w Stanach, hippisi zaczęli chodzić w swoich swobodnych stylizacjach złożonych z wytartych 
jeansów, luźnych bluz i rzeczach z lumpeksów. Wielcy kreatorzy skierowali swe oczy  
nie na wybiegi Paryża, czy szafy europejskich monarchów, tylko na młodych, zbuntowanych 
ludzi z miejskich aglomeracji. Ich łamiące obyczaje stylizacje stały się inspiracją,  
dla doświadczonych projektantów do stworzenia luksusowych wersji ubrań. 	
	 Nowy rozdział w historii ubioru zostaje oficjalnie otwarty. Od tego momentu 
trendy zmieniają się jak w kalejdoskopie. Moda streetowa ma decydujący wpływ  
na mainstream, a anonimowe nastolatki, młodzi ludzie z ulic wielkich miast dyktują trendy 
całemu światu. To zadanie spoczęło na barkach młodzieży, gdyż, jak twierdzi Rene Köning,  
po II wojnie światowej najważniejszą kategorią tworzenia mody stał się wiek. Młodzież 
jako grupa wyjątkowo skłonna do prowokacji, szukania własnych środków wyrazu jest 
najbardziej otwarta na nowe pomysły. Oczywiście charakter tej grupy wiekowej przez 
stulecia nie zmieniał się, lecz popis swoich możliwości dała ona dopiero po II wojnie 
światowej, kiedy po ciężkich czasach dewaluacji wartości moralnych nie powrócono już 
do utrwalonych obyczajów. Ponadto w krajach Europy Zachodniej, już kilka lat po wojnie 
zaczął panować dobrobyt, który zachęcał młodych ludzi do beztroskiego życia. Warunki 
sprzyjały eksperymentom modowym, do których przyczyniły się: posiadanie wolnego 
czasu, własne pieniądze, ale także i rozkwit kina. 

Młoda moda

	 Gwiazdy filmowe, a także gwiazdy rock and rolla, odgrywały swe wielkie role  
zarówno na ekranie, jak i w procesie kształtowania tożsamości cieszących się pokojem 
młodych Europejczyków. Ku wielkiemu niezadowoleniu rodziców, dzieci świadomie 
odrzucały ich styl ubierania się i naśladowały wygląd oraz sposób zachowania i mówienia 

2. A. Pełka, Teksas-land. Moda młodzieżowa w PRL, Wydawnictwo Trio, Warszawa 2007, s. 14.

swoich idoli.3 René König4 zauważał, że w przeciwieństwie do odzieży, która pełni 
funkcję wyłącznie ochronną, moda jest zjawiskiem zarówno estetycznym, społecznym,  
jak i politycznym. Zdaniem Rolanda Barthesa moda jest obrazem otaczającego 
świata,5 a zatem jest istotnym zjawiskiem społecznym, dzięki któremu dowiadujemy 
się wiele o sobie i swoich tęsknotach. Świadomi tej ogromnej mocy i znaczenia mody  
byli politycy. Kraje, w których panował system demokratyczny, znacznie łatwiej przyswajały 
indywidualne pomysły młodzieży na wyrażanie siebie poprzez ubiór. Z tolerancją znacznie 
gorzej radziły sobie państwa monopartyjne i totalitarne. Ideolodzy partyjni PRL doskonale 
zdawali sobie sprawę z siły, jaką dysponują młodzi ludzie. Chcąc zdusić drzemiącą w nich 
pokusę wyróżnienia się i sprzeciwienia otaczającej rzeczywistości, władze zadecydowały, 
że trendy lansowane będą odgórnie – przez przedsiębiorstwo państwowe – w Polsce 
zajęło się tym „Biuro Mody“ pod kierownictwem Jadwigi Grabowskiej.6  Mimo jej starań, 
w gospodarce wiecznego niedoboru surowców, nie było szans na stworzenie atrakcyjnych 
dla odbiorców rozwiązań. Problemem było też niedostrzeganie przez Grabowską potrzeb  
młodzieży, która tak samo jak jej rówieśnicy z Europy i Stanów Zjednoczonych, stanowiła  
zwartą i skorą do eksperymentów grupę. Zmuszona do kupowania ujednoliconych, 
narzuconych jej siłą ubrań, dopatrywała się w modnym, opartym na zachodnich wzorcach 
ubraniu, namiastki upragnionej wolności.

Blue jeans – przykład trendu XX wieku

	 W Europie Zachodniej polifonia głosów dyktujących modę, równoległe istnienie 
wielu trendów, które wędrowały z dołu drabiny społecznej ku jej szczytowi, a swoim 
zasięgiem obejmowały całe społeczeństwo, były skutkiem postępującej demokracji. 
Emancypacja kobiet, powszechne wybory, wolność słowa miały swój oddźwięk w świecie 
mody. Dawniej podziałowi klasowemu odpowiadały stosowne dla każdej grupy stroje.  
Od lat pięćdziesiątych XX wieku, te same trendy na równych zasadach trafiają do całego 
społeczeństwa. Przykładem może być jeden z największych i najbardziej trwałych 
trendów, który króluje do dziś, a swe początki ma jeszcze w latach osiemdziesiątych 
XIX wieku – blue jeans. Wymyślone zostały przez Leviego Straussa, Żyda niemieckiego 
pochodzenia, z myślą o amerykańskich robotnikach i poszukiwaczach złota. Szyte  
z tkaniny bawełnianej o splocie skośnym, wzmacniane podwójnym szwem i miedzianymi 
nitami były wytrzymałe i wygodne. 
	 Ze względu na praktyczność i rosnącą popularność spodni Strauss zaczął 
sprzedawać je farmerom (wtedy też stały się nieodłączną częścią stroju kowbojskiego), 
a później także marynarzom. Do Europy trafiły razem z żołnierzami podczas II wojny 
światowej, a upowszechniły dopiero w II połowie XX wieku. Produkowane były już nie tylko  
przez Straussa, ale także przez firmę Lee i Wrangler. Spodnie farbowane na niebieski 
kolor spopularyzowali filmowi idole – James Dean („Buntownik bez powodu”, 1955)  
i Marlon Brando („Tramwaj zwany pożądaniem”, 1951) – wcielający się w role twardzieli, 

3. A. Pełka, op. cit., s. 14.
4. R. König, Potęga i urok mody, tłum. J. Szymańska, Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe,  
Warszawa 1997.
5. R. König, op. cit., s. 9.
6. A. Pełka, op. cit., s. 22.
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którzy do bardzo obcisłych dżinsów wkładają T-shirt7 – dotychczas noszony tylko  
pod spodem, jako bielizna. Zapatrzona w nich młodzież szybko zaadaptowała trend  
na swoje potrzeby. Doceniając symboliczny wymiar tych spodni (sprzeciw wobec sztucznie 
narzuconym regułom), różne subkultury, często bardzo dalekie od siebie, dostosowywały 
je do swojej stylistyki tak, aby stworzyć całościowy wizerunek kojarzony z buntem.  
Ten schemat zastosowali hipisi, którzy stworzyli „dzwony”, czyli rozszerzające się od kolana 
w dół dżinsy. Kolejna wersja wykorzystania dżinsów – punkowa – wymagała pocięcia 
i przetarcia spodni, tak aby nadać im zniszczony, znoszony wygląd. Fantazję młodzieży 
podchwycili wielcy projektanci: Ralph Lauren, Giorgio Armani i Calvin Klein, którzy 
jako pierwsi wprowadzili dżinsy do swoich kolekcji – tak narodziły się designer jeans. 
Projektanci haute couture odnieśli wielki sukces i wypromowali spodnie, oryginalnie 
wymyślone dla pracowników fizycznych, wśród osób zamożnych, wykształconych  
i eleganckich. Nie zniechęciło to jednak nowych pokoleń młodzieży do dżinsów oraz 
poszukiwania ich nowych form i proporcji. Lata dziewięćdziesiąte XX wieku należały 
do hiphopowców i wylansowanych przez nich szerokich spodni z mocno obniżonym 
krokiem. Ponad stuletnia historia dżinsów doskonale obrazuje proces powstawania, 
rozpowszechniania i interpretacji trendu przez kolejne grupy społeczne. Dżinsy stały 
się z jednej strony kultowym, a z drugiej klasycznym elementem współczesnego stylu –  
i to zarówno elit, jak i nizin społecznych. 

Moda a globalizacja

	 Światowa kariera dżinsów i T-shirtów to także efekt postępującej globalizacji. 
Ogromny wpływ na modę, pod koniec XX wieku, miał rozwój techniczny i związane  
z nim media – od telewizji poczynając, na Internecie kończąc. Pomogły one w promocji 
produktów i upodobań w odpowiednich dla nich grupach opartych na płci, wieku i stylu 
życia. Dostarczały też informacji o tym, co działo się nie tylko w kraju, ale i na drugim końcu 
świata. Wiedza o wydarzeniach na całym świecie, świadomość konfliktów, rozruchów 
w innych państwach, możliwość zobaczenia życia innych kultur, ich obyczajów, sposobu 
bycia, ubierania, wykreowały to, co McLuhan nazwał globalną wioską. Popularny  
w Europie styl etniczny, patchworki amerykańskie, indiańskie kolorowe tuniki – 
elementy wielu kultur zostały zreinterpretowane przez światową społeczność i stworzyły 
eklektyczną mieszankę, która stała się wspólnym stylem Europy Zachodniej.8  
	
	 Świat stał się globalną wioską również za sprawą rozwoju środków transportu  
i ułatwień komunikacyjnych. Podróżowanie przestało być zarezerwowane dla garstki 
bogatych wybrańców, a składanie wizyt przez oficjeli państwowych i celebrytów  
było na porządku dziennym. Dzięki telewizji odwiedziny ważnych osobistości  
cieszyły się powszechnym zainteresowaniem milionów ludzi. Śledzony przez telewidzów 
przyjazd amerykańskiej pierwszej damy Jackie Kennedy, do Paryża w 1961 roku,  
miał znaczenie nie tylko polityczne. Baczni obserwatorzy docenili wypracowany  
przez Olegę Cassiniego styl prostych, pudełkowych garsonek w podstawowych kolorach, 
dzięki któremu prezydentowa wprowadziła modę amerykańską na salony.9  
	

7. A. Pełka, op. cit., s. 9.
8. J. Blanco, The Postmodern Age 1960-2006, The Fashion Reader, Berg, Oxford 2007, s. 59.
9. Ibidem, s. 60.

	 Telewizja już w latach pięćdziesiątych zainicjowała programy kulturalne,  
które zdawały relacje z głośnych wystaw, koncertów, pokazów. Dzięki nim całe rzesze 
społeczeństwa miały dostęp do tego, czym żyła młodzież w kolebkach mody, takich 
jak Londyn czy Paryż. Mały ekran spopularyzował twista, a dzięki transmitowanym 
koncertom Beatlesów  na ulicach pojawili się młodzi ludzie z fryzurami „na bitelsa” („mop 
top”). Telewizja stała się istotnym medium opinio- i trendotwórczym, z którego pełnymi 
garściami czerpali wszyscy ciekawi modowych nowinek.

Kwestia płci

	 Galopujący postęp cywilizacyjny i społeczny, a także wzrost znaczenia jednostki 
i emancypacja kobiet miały silny wpływ na kształtujące się trendy. Możliwość 
indywidualnego podejścia do tematu mody ośmieliła kobiety i rozbudziła w nich 
większe pragnienia. Płeć piękna dostrzegła w podziale mody na damską i męską, czynnik 
ograniczający ich wybór, a także zamykający ich styl w ciasnym pojęciu kobiecości. 
Rewolucja seksualna przełomu lat sześćdziesiątych i siedemdziesiątych wynikała  
z ich potrzeby wolności i większych swobód związanych z seksem, obyczajowością  
i dostępem do środków antykoncepcyjnych. Za twórcę najważniejszego symbolu 
rewolucji seksualnej – spódniczki mini – uważa się Mary Quant, pierwszą projektantkę, 
której udało się skomercjalizować modę młodzieżową.10 Moda mini była rewolucją, 
ponieważ odzwierciedlała przemiany zachodzące wewnątrz społeczeństwa.  
Choć ze względu na kontrowersyjną długość jej początki były trudne, kobiety  
nie zrezygnowały z trendu, którym mogły manifestować swoją niezależność.  
Historia mody mini to kolejny omawiany przykład przejęcia trendu „ulicy” przez elitarne 
haute couture.
	 Kobiety nie poprzestały na mini i dalej powiększały zakres swojej garderoby. 
Pomógł im w tym Yves Saint-Laurent, który wzbogacił szafy pewnych siebie, młodych 
kobiet o eleganckie spodnie i żeńską wersję smokingu. Wszechobecne dziś spodnie 
rozpoczęły długotrwały proces androginizacji sylwetek obu płci, co dla kobiet było 
urzeczywistnieniem równouprawnienia. Chłopięca sylwetka Twiggi, upowszechniające 
się spodnie i szorty, zaakceptowana moda mini, a także próby przekonania mężczyzn 
do spódniczki, spowodowały zatarcie klarownych granic między modą męską a żeńską 
i uformowały tendencję zmierzającą w kierunku mody unisex. Rewolucja seksualna 
dotyczy także środowisk homoseksualnych. Preferowany przez nich styl pierwotnie służył, 
jako subtelny kod pozwalający na identyfikację z grupą. Z czasem jednak upowszechnił 
się na tyle, że zyskał miano męskiej elegancji, akceptowanej też przez większość 
heteroseksualnych mężczyzn. 

Znaczenie sceny muzycznej w kreowaniu wizerunków młodych pokoleń XX wieku

	 Przez kolejne dekady wpływ sceny muzycznej na kształtowanie mody 
ogólnoświatowej zwiększał się. Już w latach sześćdziesiątych w ślad za Beatlesami  
i Rolling Stonesami podążały miliony chłopców, którzy zapuszczali włosy i świadomie 
sprzeciwiali się utartym wzorcom pochwalanym przez ich rodziców. 

10. A. Pełka, op. cit., s. 72.
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	 Kolejne pokolenia młodych muzyków pochodzących z Londynu i Nowego Yorku 
wywodziły się z subkultur, a ich wizerunek sceniczny odpowiadał aktualnym tendencjom 
kształtowanym przez „ulicę”. Olbrzymia popularność takich gwiazd jak Sex Pistols, 
David Bowie czy Bob Marley przyczyniła się do rozpowszechnienia trendów z Londynu  
czy Nowego Jorku wśród ludzi żyjących z dala od centrów modowych. Vivienne Westwood, 
„królowa punku”, blisko związana ze wspomnianym zespołem punkowym Sex Pistols, 
wykreowała styl łączący anarchistyczną ideologię, wystylizowane na zniszczone ubrania 
i odważne atrybuty (zahaczające wręcz o stylizację sadomasochistyczną).11  Fani muzyki 
najpopularniejszych grup używali w swoim ubiorze tego samego kodu, dzięki czemu  
ich upodobania muzyczne, a także przekonania ideologiczne, były widoczne na pierwszy 
rzut oka. 
	 Początek lat osiemdziesiątych to czas narodzin pierwszej muzycznej telewizji – 
MTV, doskonałego połączenia muzyki, rozrywki i mody. Występujący w niej prezenterzy  
i muzycy ubrani byli z taką fantazją i brawurą, że stali się ikonami mody naśladowanymi 
przez fanów na całym świecie, którzy marzyli o kolorowych, przeładowanych strojach 
Prince’a lub seksownych, wydekoltowanych kreacjach Madonny.

Postmodernizm lat osiemdziesiątych i dziewięćdziesiątych XX wieku

	 Kulturę ostatniego ćwierćwiecza charakteryzuje postmodernizm. Był on wyrazem 
fali krytyki współczesnego świata, racjonalizmu i próbą przełożenia zmiany tradycyjnego 
sposobu myślenia. Nowi twórcy dokonywali dekonstrukcji osiągnięć artystycznych 
swoich poprzedników i na dowolnych zasadach łączyli je z nowymi elementami. 
Wybiórczy dobór elementów inspiracji, odległych od siebie czasowo i stylistycznie, dawał 
olbrzymią swobodę wypowiedzi oraz poszukiwania nowych środków wyrazu, poprzez 
reinterpretację dotychczasowych trendów. 
	 Od tego momentu w modzie nie wykrystalizował się już żaden autonomiczny styl. 
Dowolność łączenia form, elementów ubioru innych kultur, szczególnie pozaeuropejskich, 
brak dosłowności w cytowaniu sprawiły, że moda stała się zabawą, tworzeniem nowej 
jakości przez swobodne reprodukowanie przeszłości. Do niedawna „antymoda”, uważana 
za mocno eksperymentalną domenę „ulicy”, zadomowiła się w elitarnych salonach haute 
couture. Postmodernistyczne widzenie świata przypadło do gustu takim projektantom 
jak Franco Moschino, który odwołał się do wrażliwości surrealistycznej i symbolizmu, 
a Marc Jacobs połączył ekskluzywny kaszmir z hippisowskimi dżinsami z koralikami.12 
Zapowiedzią uspokojenia przeładowanego stylu postmodernizmu europejskiego  
był sukces, jaki w 1982 roku odnieśli Rei Kawakubo i Yohji Yamamoto podczas pokazu 
swoich kolekcji w Paryżu. Japońscy projektanci pokazali światu zupełnie inne spojrzenie 
na kwestię mody, które szybko stało się synonimem awangardy i minimalizmu.  
Ascetyczny sposób myślenia o formie i treści ubioru pomógł znaleźć im miejsce  
na światowym rynku, a także w sercach kolejnych pokoleń Europejczyków.
	

11. J. Blanco, op. cit., s. 63.
12. J. Blanco, op. cit., s. 68.

	 Kultura młodzieżowa, która dziś ma zasadniczy wpływ na kreowanie trendów,  
jest pojęciem bardzo nieprecyzyjnym. W jej skład wchodzą liczne subkultury, zwykle 
oddalone od siebie stylistycznie i ideowo. Aczkolwiek, wewnątrz nich panuje spora 
precyzja i posłuszeństwo narzuconym zasadom stylistycznym. Gdy stajemy się 
częścią danej subkultury czy grupy, przejmuje ona kontrolę nad częścią decyzji, jakie 
podejmujemy względem swojego wyglądu.13  Szczególnie dotyczy to idoli czy jej czołowych 
reprezentantów. Świadczy to o szczególnej sile oddziaływania grup pokoleniowych  
na jej członków. To one wspólnie tworzą street style, najbardziej wpływowy styl,  
który współcześnie odgrywa kluczową rolę na scenie modowej.
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	 Dlaczego koronka, właśnie, dlatego, że przekornie zdecydowałam już więcej 
nie zajmować się tym tematem. Postanowiłam unikać motywów koronkowych  
w swojej twórczości. Mając na swoim koncie kilka zrealizowanych kolekcji ubiorów 
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na koronkę z zupełnie innej perspektywy – interdyscyplinarnie.
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	 Obserwując zjawisko nasilenia się w ostatnich latach folkowych warsztatów,  
festiwali takich jak: Nowy Folk Design w Poznaniu, krakowski Etnodizajn Festiwal,  
czy cieszyńska Hand made in Poland, odkryłam na nowo możliwości, jakie daje koronka  
w kontekście dzisiejszych technologii. Niezwykle inspirujące okazało się również 
podejście twórców z różnych regionów świata do rękodzieła, co zmotywowało mnie, aby 
jeszcze głębiej wniknąć w koronkową strukturę. Wdzięczny ażurowy motyw spotykamy 
w różnych obszarach życia od filigranowych przedmiotów po monumentalną przestrzeń 
publiczną. Koronka subtelnie przekracza cienką granicę, dzielącą wzornictwo użytkowe  
i sztukę czystą. Wnioskuję, że poszukiwanie nowego miejsca dla rzemiosła i tradycyjnego 
rękodzieła we współczesnym świecie to trend ogólnoświatowy. Świadczy o tym poziom  
i rozmach międzynarodowych wystaw promujących rzemiosło m.in.: cieszyńska  
Koronkowa robota w 2012 roku, The Face of Lace zorganizowana w 2009 roku w Belgii,  
czy Lost in Lace w gmachu Birmingham Muzeum w 2011 roku oraz jedno z ostatnich  
wydarzeń w 2014 roku wystawa Gathering1  – projekt znanej kuratorki i prognostyka  
trendów Lidewij Edelkoort. Idea spotkania to właśnie połączenie tradycyjnych technik 
rękodzielniczych ze współczesnym procesem produkcji, gdzie poprzez rzemiosło 
przeszłość łączy się z przyszłością.2 
	 „Przeszłość nie umarła; żyje w nas i będzie żyła w przyszłości, którą teraz  
pomagamy budować.”3 Słowa Williama Morrisa, jednego z przedstawicieli ruchu  
Arts & Crafts4, zwracają uwagę na społeczną rolę projektanta. Wyznawca idei  
propagowania tradycyjnej produkcji rzemieślniczej głosił wyższość rękodzieła  
nad sztampowymi efektami produkcji masowej. Tak jak inni wyznawcy ruchu uważał,  
że fabryka jest poniżająca zarówno dla twórców, jak i użytkowników. Morris wierzył,  
że jego produkty odbudują związek między wykonaniem rzeczy a jej użytkowaniem, 
artystą i odbiorcą. Był przekonany, że dobra sztuka może zreformować społeczeństwo  
i poprawić jakość życia. 
	 Patrząc ze swojej perspektywy – projektantki ubioru, która przez kilkanaście 
lat projektowała dla zakładów produkcyjnych uważam, że produkty, ubrania, meble, 
akcesoria – powstające od początku do końca w rękach człowieka – mają swoje 
niedoskonałości, ale też i ogromną wartość emocjonalną, mają swoją indywidualną 
historię. Natomiast produkty z przemysłowej taśmy, jakimi są np.: ubrania z sieciówek, 
są bezdusznymi klonami, które tak jak szybko kupujemy, tak bez żalu wyrzucamy.
	 Pisząc o wytworach rąk ludzkich i koronce nie chciałabym pominąć tego, co najbliższe 
sercu i miejscu zamieszkania – kulturze śląskiej. Na Górnym Śląsku przetrwało do dziś 
wiele skarbów dawnej kultury. Jedną z odmian ludowego rzemiosła jest koronczarstwo, 
które zachowało się w tym regionie w stroju ludowym. Przechowywane starannie,  
jako pamiątka po rodzicach czy dziadkach. Na Śląsku koronkowe motywy miały 
szczególne znaczenie, były ważnym elementem stroju regionalnego, ale przede wszystkim 
elementem tożsamości narodowej.
	

1. Wystawa GATHERING - From Domestic Craft to Contemporary Process odbyła się w Tel Awiwie 03 
lipca - 01 listopada 2014 roku. Kuratorem wystawy była Lidewij Edelkoort oraz Philip Fimmano.
2. Informacje o wystawie znalazłam w artykule Elizy Ziemińskiej Cerowanie Tkanki, „Design Alive. 
Magazyn Pięknych Idei”, Nr 12, Jesień 2014. Wydanie specjalne Łódź Design Festiwal s. 118
Więcej na stronie muzeum http://www.dmh.org.il/exhibition/exhibition.aspx?pid=32&catId=-1
3. P. Sparke, Design historia wzornictwa, Wydawnictwo Arkady, Warszawa 2012, s. 39.
4. Ruch Arts & Crafts powstały w Wielkiej Brytanii, w latach 1850-1914.

Koronkowa nić łącząca pokolenia, kultury i cywilizacje

 
Fot.1. Elementy śląskiego stroju ludowego: jakla i czepce

Fot.: Barbara Górska, dzięki uprzejmości Tomasza Wrony, który udostępnił swoje zbiory.

Barbara Górska Koronka - ażurowa gra światła i przestrzeni (...)
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Fot. 2. Przykład ludowego koronkowego rękodzieła

„Nie sztuka coś dostać, kupić, przysposobić.
Sztuka sercem poczuć a rękami zrobić” [wiersz z Podhala]

Najlepiej znanym i powszechnie utożsamianym z tym regionem elementem stroju 
kobiecego są czepki i ich wyeksponowana koronkowa część. Czepiec był nieodzownym 
elementem stroju zarówno odświętnego, jak i codziennego kobiety, zdobiły go aż 
trzy rodzaje koronek. Mężatka bez niego nie pokazywała się nawet domownikom. 
W tym regionie koronki wykorzystywane były również we wnętrzach mieszkalnych. 
Ten rodzaj zdobnictwa rozwinął się szczególnie na przełomie XIX i XX wieku, kiedy 
to zaczęto czerpać wzory z czasopism kobiecych, poradników. Najbardziej typowe 
dla okolic Górnego Śląska stało się ozdabianie haftami i koronkami różnego rodzaju 
obrusów i serwet, którymi nakrywano meble w pokoju zwanym „paradnym” Koronki 
głównie szydełkowe stanowiły uzupełnienie bielizny stołowej. Wszelkiego rodzaju 
wyroby koronkowe, odzież, bielizna, pościel wchodziły w skład skrzyni – tradycyjnej 
wyprawy, jaką otrzymywały kobiety wychodząc za mąż. W górnośląskich rodzinach  
nie inwestowano w wykształcenie ani uposażanie synów, gdyż przeznaczeni byli do pracy 
na kopalni lub na wojnę, wysiłek rodziny był nakierowany na naukę, zabezpieczenie 
życiowe córek. Tę okrutną obyczajowość doskonale opisuje artykuł Modliszka  
w koronkach5  Michała Smolorza. Porusza on problem kultury Górnego Śląska, 
dominującej pozycji śląskich kobiet. Podobny obraz kobiety przedstawia w swoich 
wspomnieniach wybitny Górnoślązak Kazimierz Kutz, rysując obraz swojej despotycznej 
babki w koronkach z różańcem i modlitewnikiem.

5. Modliszka w koronkach, „Polityka” – 8 marca 2008 artykuł Michała Smolorza śląskiego regionalisty, 
w którym porusza problem kultury Górnego Śląska, gdzie przez blisko 200 lat – aż do lat 70. XX w. 
panował ścisły matriarchat.

	 Przedmioty koronkowe w naszej historii włókiennictwa służyć mogą jako wzór  
i przewodnik. Można powiedzieć, że mają zdolność do wchłonięcia i zatrzymania historii.
Pierwsze koronki dziergane były ręcznie, jako wykończenie materiału, aby się nie strzępił, 
przez co miały swoją funkcję. Wartość estetyczna dołączyła dopiero później w Europie  
XVI wieku. Genezy nowoczesnej koronki doszukiwać się możemy już wcześniej  
w portretach Wenecjanek „(…) już pod koniec XV wieku w Wenecji, zawsze bardzo 
wschodnio-zmysłowej, zjawił się problem lekkiego interesującego przejścia od materii 
ubioru do ciała, wypielęgnowanego i pięknego(…)”6. Natomiast „gotyk pomimo swego 
wykwintu koronek nie uznawał. (…)”7. Potem przodującą rolę w dziedzinie koronek 
przejęła Francja w XVII i XVIII wieku. Do dziś najsłynniejsze pozostają koronki z Alençon.  
Tam przemysł chałupniczy tak szybko się rozwinął, że z koronek utrzymywało się całe miasto 
z okolicą. Koronki musiały robić nawet wiejskie siedmioletnie dzieci. Dopiero „surowa  
w obyczajach i tępiąca zbytek stroju rewolucja francuska zniszczyła to rękodzieło”8.  
Czarne koronki występowały w Hiszpanii w dziecięcych strojach księżniczek Welazqueza, 
nosili ją żołnierze podczas wojny trzynastoletniej, a w dawnej Polsce ozdabiano nimi 
konie. Była wynoszona na ołtarze (stroje liturgiczne), jak i zamiatano nią ulice (koronkowy 
tren z drugiej połowy XIX wieku.). 

		  Fot. 3. Koronkowy tren z drugiej połowy XIX wieku, suknia projektu Charlsa Fredrica Wortha 
		  Źródło: Moda. Historia mody od XVIII do XX wieku, Kyoto Institute, Taschen, 2009.

	
	 Obecne wzornictwo, jest zjawiskiem powstałym w wyniku nowych metod 
produkcji przemysłowej, które pojawiły się drugiej połowie XVIII wieku najpierw w Anglii, 
a później w Europie kontynentalnej i Ameryce Północnej. Nowe innowacyjne metody 
produkcji, były konsekwencją nowych technologii, ale też odpowiedzią na potrzeby ludzi.  

6. E., Banach, A., Banach, Słownik mody, Wiedza Powszechna, Warszawa 1962, s. 148.
7. Ibidem.
8. Ibidem, s. 13.
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	 Rozkwit ekonomiczny XVIII wieku pozwolił większej liczbie ludzi na zakup 
przedmiotów, które do tej pory zarezerwowane były dla wyższych grup społecznych. 
Posiadanie danego wzoru stało się niejako symbolem i wyrazem aspiracji do wyższej grupy 
społecznej. Choć taka jest potęga i urok mody, oczywiście nie każdemu to odpowiadało. 
Naśladownictwo wyższych stanów przez niższe od wieków było motorem zmian  
w modzie.9  Chęć rywalizacji, walka o prestiż i uznanie przyczyniło się do rozwoju 
cywilizacji i wzrostu konsumpcji masowej, czego skutkiem stała się ogromna liczba 
towarów, która już od tamtej pory po dzień dzisiejszy są przyczyną dyskusji i zwrócenia 
się ku odpowiedzialnej formie projektowania i wytwarzania.
	 Przemysł tekstylny był jedną pierwszych dziedzin wytwórczości, które przeszły  
do produkcji masowej. Ręcznie zdobienie tkanin, którym do tej pory zajmowali 
się rzemieślnicy i artyści zostało zastąpione przez maszyny. Nadeszła pora 
nowych technologii i projektowanie dla rynku. Jednym z XVIII-wiecznych 
przedsiębiorców, który bardzo chętnie stosował nowe technologie produkcyjne 
i odniósł w tej dziedzinie sukces był Josiah Wedgwood. Angielski producent 
porcelany podobnie jak współcześni projektanci, działał jednocześnie na dwóch 
polach, bogatym klientom dostarczał unikatowe, piękne wyroby ceramiczne, 
równolegle produkował masowo przedmioty użytkowe. Współpraca przedsiębiorcy  
z artystami podnosiła wartości estetyczne wyrobów, a dzięki skojarzeniom z nazwiskiem 
o pracownią, również jego wyrobów użytkowych10. Sądzę, że właśnie na tych założeniach 
opiera się dzisiejsza sprzedaż internetowa prostych i funkcjonalnych produktów 
sygnowanych nazwiskiem słynnych projektantów, słynnych jednak przez swe unikatowe 
dzieła. Dziś to norma, że wizje i koncepcje powstałe w artystycznym procesie twórczym 
adoptuje się do produkcji użytkowej. Pytanie czy nie bez żalu odkładamy na bok emocje 
i intuicyjne metody twórczej, na rzecz szczegółowej analizy, breefu i wytycznych rynku?
	 Oczywiście, pisząc o koronce nie można pominąć jej początków i roli jaką odegrała  
w historii ubioru, ale warto też zastanowić się nad jej plastycznymi cechami.  
Może warto zastanowić się, co koronką jest, a co nią nie jest? Istnieje wiele definicji 
koronki. Przez słowniki opisywana jest „jako materiał tekstylny wzorzysty z otworami, 
które są tworzone przez manipulacje wątków”. Według słownika mody autorstwa Państwa 
Banach – autorytetów dziedziny ubioru, koronka to „tkanina zdobnicza, przeźroczysta  
i delikatna, w której przez rozmaite zagęszczenie nitek tworzy się wzór”11  lub „ażurowa 
materia prześwięcająca, a wiec taka, przez którą widać ciało lub tło (z franc. a’ jour)”12. 
Stąd wykorzystując naturalne właściwości koronki stosowana była i jest przede wszystkim 
w bieliźnie. Mnie jednak intryguje wszystko, co podważy jej dotychczasowy wizerunek. 
Lekkość i ażurowość formy, tak charakterystyczna dla koronki pojawiała się niezależnie  
w historii sztuki głównie w architekturze. 
	 Koronka to motyw łączący nie tylko pokolenia, ale i cywilizacje. Przypomina 
nam o tym koronkowy welon konstrukcji dachu Muzeum Cywilizacji Europejskiej  
i Śródziemnomorskiej13  autorstwa francuskiego architekta Rudy’ego Ricciottiego.  
Obiekt zbudowano ze szkła i stali oraz pokryto delikatną, ażurową konstrukcją z betonu. 

9. R. König, Potęga i urok mody, Warszawa 1979.
10. P. Sparke, Design… op. cit., 19.
11. E. Banach, A. Banach, Słownik mody, op. cit., s.148.
12. Ibidem, s. 21.
13. Muzeum Cywilizacji Europejskiej i Śródziemnomorskiej autorstwa francuskiego architekta 
Rudy’ego Ricciottiego, powstało z okazji wyboru Marsylii na Europejską Stolicę Kultury w 2013 r.

Ażurowa gra światła i przestrzeni - koronka w architekturze

 
Fot. 4. Koronka w architekturze pawilon w Szanghaju, http://deko-racja.pl/docs.php?part=latest/show/68, [pobrane 12.01.2015]
Koronkowa kaplica zaprojektowana przez Goulda Evansa w Kansas City, http://archemon.com/wpisy/page/12/ [pobrane 1201.2015] 
Muzeum cywilizacji, http://archinea.pl/muzeum-cywilizacji-europejskiej-i-srodziemnomorskiej-w-marsylii/,
[pobranie 12.01.2015]
Koronka w przestrzeni ulicy, Ne spoon, http://www.artbiznes.pl/index.php/subtelny-urok-koronki/, [pobrane 13.01.2015] 
Koronka w architekturze teatr w Saint-Nazaire, http://archirama.muratorplus.pl/architektura/teatr-w-saint-nazaire-koronkowa 
bryla-w-sasiedztwie-bunkra,67_2026.html, [pobrane 12.01.2015]

	 Dach marsylskiego muzeum wygląda jakby był utkany z koronki, której struktura 
pozwala wypełnić wnętrze muzeum naturalnym światłem, tworząc na drewnianym 
tarasie misterną grę cieni.
	 Subtelny urok koronki w architekturze odnajdziemy również w projekcie kaplicy 
Goulda Evansa14  w Kansas City w stanie Missouri. Architekt zaprojektował kaplicę,  
w której udało mu się zachować równowagę między duchem tego miejsca, a jego funkcją. 

14. Kaplica Goulda Evansa w Kansas City w stanie Missouri. Budynek oddano do użytku w 2012 roku. 
Jego nowatorski charakter zawiera aluzję do patronki świętej Teresy uważanej jest za XVI-wieczną 
rewolucjonistkę za spektakularną reformę zakonu.
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Projektując gmach, architekt doskonale uchwycił jednocześnie sacrum i profanum.  
Ażurowa elewacja ma ścisły związek z patronką akademii – świętą Teresą. Tak subtelną 
konstrukcję udało się uzyskać dzięki wykorzystaniu najnowocześniejszej technologii; 
wzory w aluminium wycięto za pomocą strumienia wody przy użyciu techniki cyfrowej. 
Budynek łączy ze sobą tradycję i nowoczesną technologię.
	 Innym przykładem połączenia historii i nowoczesnej architektury jest bryła 
nowego teatru we francuskim mieście w Saint-Nazaire15. Masywny, betonowy monolit 
obleczony został ażurową elewacja, która niczym elegancka, misterna, koronka ubiera 
bryłę teatru. Osiągnięcie tak zróżnicowanych efektów plastycznych – od gładkich ścian  
po ażurową, misternie rzeźbioną „koronkę” możliwe było dzięki nowoczesnym 
technologiom kształtowania betonu. 
	 Kolejnym przykładem, kreatywnej inspiracji polską tradycją ludową i jej ażurową 
formą, jest bryła Pawilonu Polski na EXPO 201016 w Szanghaju – dzieło młodych polskich 
architektów Mostafy i Paszkowskiej. Autorzy przełożyli motyw tradycyjnej ludowej 
wycinanki na współczesny architektonicznej język. Pomysł stanowi jednocześnie przykład 
nowoczesnej myśli w polskiej architekturze. Dzięki swej koronkowej formie i grze świateł 
Pawilon Polski stanowi atrakcyjną, wyróżniającą się wizualnie bryłę zarówno w dzień, 
jak i w nocy. Kształt budynku z wieloma skośnymi płaszczyznami, przywodzi na myśl 
składaną kartkę papieru, z jednej strony dopełnia temat wycinanki, z drugiej, wewnątrz, 
tworzy ciekawą geometryczną i elastyczną przestrzeń, co potęguje wrażenie lekkości 
całej konstrukcji.
	 Na koniec zostawię najciekawszy przykład z pogranicza designu i architektury 
wnętrz. Projekt wybitnego japończyka Yukichi Kawai, nazywany Design Spirits. Wnętrza 
przyległej do kasyna restauracja Beijing Noodle no.9 nie wyrażają typowego dla Las Vegas 
dążenia do przepychu, ma swój indywidualny, etniczny i minimalistyczny styl. Sugestywne 
chińskie koronki, laserowo wycięte w metalu okrywają ściany i sufit, kreując za pomocą 
światła niesamowity nastrój. Ta „rozedrgana” aranżacja ma za zadanie utrzymywać 
wysoki poziom adrenaliny u bywalców restauracji. W całym tym koronkowo-świetlnym 
spektaklu istotna rolę odgrywają złote rybki. Sześć akwariów z 2100 goldfishes tworzy 
ruchomy koronkowy spektakl. Czy złote rybki akwarium to też design? 
	 Czyż nie o to chodzi w dzisiejszym designie, aby rzeczy tradycyjne, znane, 
opatrzone przedstawiać we współczesnym kontekście, aby odwołując się do tradycji 
naszych przodków, nadać swojej myśli współczesny rys – nową oryginalną formę,  czy 
zaadoptować dostępne dziś i jutro technologie?
	 Koronka obecna jest również w przestrzeni publicznej. Przykład koronkowej sztuki  
na wolnym powietrzu – to prace polskiej artystki, działającej pod pseudonimem NeSpoon. 
Jej prace wywołują uśmiech wśród przechodniów. Koronka w architekturze krajobrazu 
upiększa zniszczone, dziurawe, oraz nieciekawe elementy miejskiej infrastruktury. 

15. Teatr w Saint-Nazaire został otwarty w październiku 2012 roku. Obiekt ma dla miasta szczególne 
znaczenie, przyczynił się do rewitalizacji terenu dawnej stacji kolejowej obsługującej pasażerów 
okrętów transatlantyckich, której fragmenty zostały wykorzystane w nowej konstrukcji.
16. Pawilonu Polski na EXPO 2010 w Szanghaju – dzieło młodych polskich architektów  Marcina 
Mostafy i Natalii Paszkowskiej z warszawskiej pracowni architektonicznej WWA Architects. Projekt 
powstał w 2007 r. W kwietniu 2010 zaplanowano ukończenie prac. Polski projekt został wybrany,  
jako jeden z 4 najciekawszych projektów do promocji EXPO.

 
Fot. 5. Restauracja Beijing Noodle no.9 w Las Vegas, http://www.archiconnect.pl/archiconnect_wnetrza_publiczne/restauracje/, 
[pobrane 13.01.2015]
Sukienka z autorskiej kolekcji Szept Motyla, fot: Justyna Bajgrowicz Biegun

	 Tradycyjne koronki w różnych narracjach, w niekończącej się serii skojarzeń  
i połączeń zgromadzone zostały na wspomnianej wcześniej wystawie Lost in Lace.  
Ekspozycja wykonana na dużą skalę, teatralna i wizualnie spektakularna zawierała 
twórczość zarówno znanych artystów, jak i tych, którzy wystawiali się w Wielkiej Brytanii  
po raz pierwszy. Zaprezentowane prace były radykalnie nowym podejściem do dzieła 
kulturowego, jakim jest koronka, obejmowały szeroką gamę materiałów i rozwiązań. 
Pokazano dzieła od filigranowych po skomplikowane i monumentalne, często wychodzące 
poza ramy galerii w przestrzeń publiczną.
	 Nie wyznaczono też trasy zwiedzania wystawy – widz został zaproszony, aby odbyć 
własną podróż. Ta swobodna relacja między strukturą sieci i przestrzenią architektoniczną 
zachęcała zwiedzających do konfrontacji tego, co w ich odczuciu znane było do tej pory, 
jako koronka. Zgromadzone prace dawały preteksty do kwestionowania istniejących 
pojęć koronki, podważania jej definicji. Poprzez swobodne zagospodarowanie przestrzeni 
i rozmyte granice ekspozycji, ujawniały się ciemne strony tych pięknie wykonanych 
elementów i ukryte ich historie. Seria ambitnych instalacji, które zostały zaprezentowane 
to gra wyobraźni i techniki. Poprzez zmianę skali otworów, kompozycji w przestrzeni  
i poszukiwania fizycznych granic wytrzymałości koronkowej struktury, artyści tworzyli 
prace wydobywając różnorodne jej cechy.
	 Japońska artystka Chiharu Shiota potraktowała koronkową strukturę, jak drugą 
skórę. Jej instalacje przypominają ubrania niosące wspomnienia ludzi. Shiota w swoich 
pracach często posługuje się linią, która jak czarne ciągi nici, przeplatają się między sobą, 
co sprawia, że wyglądają właśnie jak koronki. Są równie misternie tkane, nie mają jednak 
typowej dla niej powtarzalności. 
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	 Najbardziej ulotne cechy koronki ukazują prace Piper Shepard. Czasem 
zdyscyplinowane w swojej strukturze, innym razem – wycięcia i otwory – stają się 
swobodne jak rysunek odręczny. Tekstylia wykonane w dużej skali odwołują się  
do elementów architektonicznych, działają jak ekrany, ściany osłonowe czy welony. 
Sugerują funkcją tkaniny, jako elementu ochrony, czy architektonicznego podziału. 
Jednocześnie ze względu na monumentalne formaty realizacji zostały przebadane 
wszelkie aspekty fizycznych właściwości koronkowych splotów. 
	 Piękne i poetyckie są dla mnie prace Annie Bascoul. Jej instalacje pełne lekkości  
i niejednoznaczności, zawieszone w przestrzeni wystawienniczej Muzeum Birmingham, 
niczym biała puchowa kołdra, wywołują erotyczne skojarzenia z poezji Béroalde  
de Verville. Instalacje zostały wykonane techniką tradycyjnej koronki igłowej Alençon,  
a motywy zainspirowane rysunkami ogrodów pełnych roślin i kwiatów. 
	 Równie kobiece są prace kolejnej japońskiej artystki Ai Matsumoto,  
która subtelnie snując nici, kreśli ślad koronki nad płaszczyzną betonu. Jej realizacje  
to obraz pracy długich godzin rzemieślniczych, zaangażowania, ale i zastosowania 
nietypowych materiałów takich jak: silikon, kalka, nici rybackie, nylon. Tkanina unikatowa, 
którą tworzy wymaga dużo czasu i kilku etapów. W procesie twórczym artystka 
przekształca swoją wizję w  formy próżniowe, z których po odciśnięciu wzoru tkanina  
jest usuwana, aby odsłonić nową warstwę wytłoczonej koronki – odcisku pamięci. 
	 Działania Ai Matsumoto przypominają realizację autorskiego ćwiczenia Plastic 
story clear history, zrealizowanego przez studentów Wzornictwa Wyższej Szkoły 
Technicznej w Katowicach w ramach zajęć z Projektowania Ubioru, kiedy studenci 
wykonując replikę sukni historycznej odcisnęli koronkę w plastikowej folii, uzyskując 
efekt koronkowej struktury.

 
Fot. 7. Projekt ubioru z autorskiej kolekcji Alice

Koronkowe ekrany Pipers Shepard, http://www.pipershepard.com/, [pobrano 12.01.2015]

Różnorodność wątków ażurowej struktury w sztuce włókna i tkaniny

 
Fot. 6. Koronkowe instalacje Chiharu Shiota, http://lostinlace.org.uk/artists/chiharu-shiota, [pobrane13.01.2015,]
http://www.chiharu-shiota.com/en/, [pobrane13.01.2015]
Koronkowe instalacje Annie Bascoul, http://lostinlace.org.uk/annie-bascoul [pobrane 12.01.2-15]
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Koronkowa forma w kontekście nowych technologii

	 Koronkowe motywy wprowadzają do wnętrza delikatność, lekkość, romantyzm,  
są domeną kobiet, ale koronki, jako tworzywo fascynują również twórczych projektantów 
mężczyzn. Uproszczona lekko geometryczna struktura znajdzie swoje zastosowanie  
w najbardziej funkcjonalnych przedmiotach użytkowych jakim są krzesła. Przez wszystkie 
dekady ten asortyment produkcji był eksploatowany na wszystkie możliwe sposoby,  
dzisiaj również powraca w nowym ujęciu. Projektanci i artyści wciąż znajdują nowe 
sposoby, by koronki twórczo wykorzystać. Dziś już koronki w meblarstwie nie budzą 
już takich emocji, ale są projektanci, którzy potrafią zaskoczyć. Tak było z Marcelem 
Wandersem i jego serią koronkowych mebli. Stolik (Crochet Table), siedzisko (Crochet 
Chair) i lampa (Crochet Lamp) wzbudziły powszechny zachwyt, a projektant zyskał 
sławę dzięki projektowi supłowego krzesła i koronkom17. To kreatywne podejście 
przedstawienia konceptualnych pomysłów w prostej formie widać w jego szydełkowej 
lampie i szydełkowym stole. Wanders wraz zespołem projektowym rzucali wyzwanie 
konwencjom i zacierali granice między sztuką a projektowaniem. Taktyka tych młodych 
holenderskich designerów przypomina idee surrealistyczne z początku XX wieku. 
Kolejny projektant, który czerpie energię z formy i funkcji to Tom Haas Crassevig.  
Jego designerski fotel wykonany jest z nylonu i włókna szklanego, ażurowo-geometryczne 
formy to przykład kruchości i delikatności w męskim wydaniu. Także inni projektanci 
chętnie sięgali po ażurowe wzory: Phillippe Starck, Tom Boontje.
	 Koronki potrafią budzić niemałe emocje. Wiele dyskusji poruszyło spłycenie 
tej pięknej rękodzielniczej tradycji do poziomu gadżetów kupowanych na bazarach,  
za przykład mogą tu posłużyć popularne „koniakowskie stringi”. Czy koronka przez swą 
bogatą ornamentykę ma szanse zaistnieć jako dzieło sztuki, czy raczej bliżej jej do sztuki 
szczęścia? Identyfikując się z ideami przedstawionymi w 1907 roku przez wiedeńskiego 
architekta Adolfa Loosa w jego słynnej książce Ornament i zbrodnia, powinnam 
przyznać, że skłonność, do dekoracji to domena kultur prymitywnych, skoro koronka  
jest rodzajem ornamentu, to można by się zgodzić z tym twierdzeniem, ale kiedy spoglądam  
na kolekcje ubiorów włoskiej projektantki – mistrzyni koronki w modzie współczesnej 
– Alberty Ferretti mam wątpliwości. Każda kreacja wykonana jest z ogromną dbałością 
o detal i włoskim temperamentem. Sensualne formy sukienek, są dla mnie hołdem 
oddanym kobiecej wrażliwości i delikatności, dawką romantyzmu i subtelności. Zupełnie 
inne odważne i bezkompromisowe podejście do koronkowych tkanin i dzianin widzę  
w realizacjach Aleksandra McQueena. W jego projektach koronka została potraktowana 
jak materiał eksperymentalny, zgnieciona odbarwiona, podziurawiona. Fascynują 
obecne w nich przeciwstawne wartości: piękno i brzydota. Nawet wydawałoby się 
banalnej koronce doszukać się można głębszych treści. Pojawia się odwołanie do śmierci, 
cierpienia i brzydoty, jest powaga i groteska, jest sztuka.

17. Marcel Wanders członek holenderskiej grupy designerskiej Drogo Design. Krzesło, które przyniosło 
mu uznanie stało się ikonicznym przykładem wzornictwa ceniącego rękodzieło, proste materiały  
i realizację.

 
Fot. 8. Kafelki z motywem koronki http://www.bhg.com/decorating/color/neutrals/decorating-with-summer-
whites/?psrc=sstag:d:whites_R1208BDecTag#page=15, [pobrane 13.01.2015]
Krzesło koronkowa geometria Toma Haas Crasseviga, http://www.livingwithwhite.com/multi-functional-nett-chair/, [pobrane 
13.01.2015]
Pendant lamp by Louise Hederström, http://www.louisehederstrom.com/Grace, [pobrane 13.01.2015]
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Motyw koronki w autorskiej twórczości, kolekcje: Alice, Little Black, Wedding White.
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Barbara Górska

LACE
Openwork play of light and space in different forms of design

A subtle thread connect to ancient craftsmanship with modern technology

	 This article is related to the lace and its many artistic shapes, which are  found 
in different areas of life - from the little objects to a monumental public space. The 
article shows the variety of openwork structure in art and design in the context of new 
technologies, but also it shows a lacy motif as a part of national identity combining 
generations, cultures and civilizations. The high quality and the range of the international 
exhibitions which are promoting the craftsmanship, identify the popularity of lace and 
handicraft. as well as the needs and market demand for such products of design

Keywords: 	 lace, openwork, lace fashion, lace design, openwork craft, handicraft
Słowa klucze: 	koronka, ażury, koronkowa moda, koronkowy design, ażurowe rzemiosło, 
		  rękodzieło

 

Karolina Janczy
Wyższa Szkoła Techniczna w Katowicach

Wydział Architektury, Budownictwa i Sztuk Stosowanych

Architektura 
mody

relacja moda, 
miasto, architektura

	 Moda jest ściśle związana z architekturą na wielu poziomach. Związki 
strukturalne, formalne i użytkowe są oczywiste i przytoczone na licznych przykładach. 
Budynki ekskluzywnych sklepów firmowych charakteryzują się najnowocześniejszymi 
konstrukcjami, użyciem szkła, metalu, kamienia zastosowaniem reklam i logo  
do kompozycji elewacji oraz wykorzystaniem faktur materiałów, indywidualnej stylistyki 
projektantów i stylów w modzie. Zaplanowana, zaprojektowana architektura, architektura 
wnętrz, design i sama odzież, stanowią spójny przekaz. Wzajemne relacje mody  
i architektury łączą podstawy konstrukcyjne oraz ludzkie ciało i jego traktowanie. Moda 
 i architektura koncentrują się wokół ludzkiej sylwetki, analizując skalę, proporcje, relacje. 
Stanowią swoistą oprawę dla ludzkiego ciała, są częścią systemu, który bezpośrednio 
otacza człowieka. Obie definiują tożsamość i miejsce społeczne. W sposób znaczący  
i istotny kształtują ludzkie życie. 
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	 Relacja pomiędzy modą i architekturą polega na tym, że  dzieła w obu dziedzinach 
są oparte na konstrukcji, posiadają formę, a także spełniają funkcję użytkową - ubrania 
i schronienia. Ludzkie ciało jest podstawowym punktem odniesienia1. Obie dziedziny 
tworząc swoiste warstwy ochronne, które nas otaczają, w głównej mierze zależą  
od ludzkich proporcji, matematyki, geometrii. Architektura i moda koncentrując się wokół 
ludzkiego ciała określają swój rozmiar2. Należą do systemu zabezpieczającego ludzkie 
ciało, chronią przed zimnem, gorącem, przemocą. Coco Chanel powiedziała kiedyś: 
"Moda to architektura: wszystko jest kwestią proporcji". I tak w istocie jest. Proporcje 
ciała ludzkiego są od wieków podstawowym wyznacznikiem w kształtowaniu architektury.  
W traktacie O Architekturze ksiąg dziesięć Witruwiusz przedstawiał ciało ludzkie jako 
wzór, którym powinni się posługiwać artyści i projektanci. W anatomicznej budowie 
człowieka doszukiwał się eurytmii, czyli dobrych proporcji. Analizując ludzkie ciało odkrył 
pewne zależności pomiędzy wielkościami poszczególnych części. Analizy te doprowadziły 
go do stwierdzenia że natura ukształtowała człowieka w sposób doskonały3. 
	 Za podstawowy moduł ludzkiego ciała przyjął wysokość twarzy, czyli odległość 
pomiędzy czubkiem brody a nasadą włosów. Moduł powtórzony dziesięciokrotnie dawał 
pełną wysokość sylwetki. Właśnie dzięki liczbie dziesięć uznawany jest za doskonały. 
Podobną wielkość jak wysokość twarzy miała dłoń, liczona od nadgarstka do końca 
środkowego palca. Witruwiusz zauważył relacje, jakie zachodzą między ciałem ludzkim 
a podstawowymi figurami geometrycznymi – kołem, kwadratem. Naturalnym punktem 
ciała człowieka jest pępek, jeśli człowiek leży na wznak z wyciągniętymi rękami i nogami 
a ramię cyrkla ustawione jest w miejscu pępka to możemy nakreślić koło, którego obwód 
dotknie końca rąk i nóg. Tak wiec ludzkie ciało da się ująć w kole, jak i w kwadracie4. 
W wyniku tych wszystkich badań skrystalizował się kanon proporcji człowieka zwany 
człowiekiem witruwiańskim. Witruwiusz był przekonany o konieczności stosowania 
w architekturze zasad wywiedzionych z analiz budowy ludzkiego ciała. Podstawą  
w kształtowaniu kompozycji architektonicznej powierzał odpowiedniemu zastosowaniu 
modułu. Dzięki niemu architekt mógł określić idealnie proporcje pomiędzy poszczególnymi 
częściami budynku a w konsekwencji i całością. Dzieło zachowujące reguły Witruwiusza 
nacechowane było poczuciem ładu, harmonii, rytmu i proporcji. Niestety oryginalne 
rysunki nie zachowały się, jednak na podstawie opisów wielu późniejszych badaczy 
wykonało dokumentację rysunkową, w tym Leonardo da Vinci.  
	 Ideę powiązania ludzkiego ciała z architekturą traktowano wielokrotnie w sposób 
bezpośredni. W XIII wieku Villard Honnecour w swoim szkicowniku architektonicznym 
pokazał zależności pomiędzy ludzkim ciałem a formami i planami budynków. Na jednym 
z rysunków porównał plany kościoła z sylwetką śpiącego apostoła, który obejmował 
głowę rękami 5. W kolejnych wiekach pojawiły się koncepcje kładące nacisk na geometrię 
i modularność, wynikającą z budowy ludzkiego ciała. Kontynuowano również badania 
nad proporcjami. Doprowadziło to do stworzenia kolejnych kanonów. 

1. B. Quinn, The Fashion of Architecture, Berg Publishers, New York 2003, s. 5.
2. M. Różyc, Nowa moda polska, Wyd. 40000 Malarzy, Warszawa 2012, s. 79.
3. Witruwiusz, O architekturze ksiąg dziesięć, Warszawa 2004, s. 72-77.
4. Ibidem, s. 73.
5. W. Niebrzydowski, Proporcje ciała człowieka w architekturze, „Czasopismo 
Techniczne”Architektura z. 1-A2, 2009, s. 434.

Rys. 1. Leonardo da Vinci – człowiek witruwiański. 
Źródło pl.wikipedia.org (dostęp: 21.02.2016)

	
	 Jednym z najważniejszych był kanon Albrechta Durera, który szczególnie 
interesował się światem proporcji matematycznych. Jako podstawę miar przyjął  
metry [h], ustalił, że górna część ciała od kroku w górę ma 1.2 h, 1.4 h ma długość nogi  
od kostki do kolana i odległość od pępka do podbródka, 1.6 h ma stopa i tak dalej6.  
W swoich rysunkach zwracał uwagę na to, że pod względem ruchowym człowiek jest 
istotą niesymetryczną. W wieku XIX Alfred Zeising oparł kanon proporcji ciała ludzkiego 
na zasadach złotego podziału. Wskazał pary długości części ciała. Parę stanowią 
odległość pomiędzy pępkiem a stopami i odległość pomiędzy pępkiem a czubkiem głowy.  
W najsłynniejszym kanonie XX wieku zwanym Modulorem. 

6. E. Neufert, Podręcznik projektowani architektoniczno-budowlanego, Warszawa 2003, s 28.
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Rys.2. Le Modulor. 

Źródło: arkaround.wordpress.com (dostęp: 20.02.2016).

Le Corbusier również wykorzystał zasadę złotego podziału. Przyjął wysokość 
statystycznego człowieka – 175 cm, a następnie chcąc uzyskać korelację miary metrycznej 
z calami, ustalił ten wzrost na 183 cm. Wprowadził również drobniejsze kolejne podziały  
i obliczając ich wartość uzyskał tzw. czerwony i niebieski szereg liczb. Wartości te 
stanowiły podstawę do projektowania architektury. Postulował również do korzystania  
z tej zasady przy projektowaniu drobnych form, sprzętów, mebli. W ten sposób rozpoczął 
zasadę stosowania się do zasad ergonomii w projektowaniu. 
	 Ergonomia jest nauką interdyscyplinarną a jej podstawą są pomiary 
antropometryczne. To jest bardzo nowoczesne rozwinięcie badań nad budową ludzkiego 
ciała. Kanony przedstawiają doskonałe proporcje, powszechny wzorzec, a z badań 
antropometrycznych wynika, że ludzie, choć zbliżeni do doskonałości są niewielkim 
procentem populacji. Antropometria pozwala na określenie możliwości ruchowych 
człowieka, które stanowią podstawowe przesłanki do kształtowania wnętrz budynków. 
Technologia pozwala na skanowanie ludzkiego ciała i uzyskiwanie danych przestrzennych. 
Najnowsze opracowania odzwierciedlają znaczne różnice osobnicze ludzi. Przedstawiane 
są pomiary osobno dzieci, osobno osób starszych. Kształtowanie formy architektonicznej 
do proporcji człowieka było bardzo popularne w średniowieczu i renesansie, nawet 
w architekturze XX wieku znajdziemy sporo przykładów. Mnie subiektywnie wydaje 
się że wciąż świadomie lub całkiem przypadkowo korzystamy z kanonu proporcji  
przy projektowaniu mebli, architektury, designu. 

	 Przy konstruowaniu i budowaniu ubrań właściwie historia jest podobna.  
Od najdawniejszych czasów osoby wytwarzające ubrania czerpały inspiracje z wyglądu 
sylwetki ludzkiej i jej „współdziałania” z materiałami, tkaninami. Aby zaprojektować 
ubranie należy znać doskonale anatomię, wiedzieć jak porusza się człowiek7. Wszystkie 
społeczeństwa tworzą swój ideał piękna. Określenie piękne ciało od lat oznacza wysoką 
i smukła sylwetkę. Równie ważna dla jego estetycznego odbioru jest postawa i wygląd  
w ruchu.

 
Rys. 3. Szablon odzieżowy. Źródło: zbiory własne.

	 W przeszłości krawcy zauważyli, że ludzi można podzielić na parę grup różniących 
się budową ciała. Dopasowywali odzież stosując kilka reguł zmniejszania lub powiększania. 
W XIX wieku sztuka krawiecka stała się nauką. Ludzie epoki wiktoriańskiej, zainspirowani 
nową literaturą, fotografią, mierzyli i dokumentowali różne typy sylwetek. I ta sama 
antropometria wspomagająca architekturę budowała wiedzę o projektowaniu mody. 
Powstały przeróżne metody mierzenia ciała dla celów krawiectwa, z zastosowaniem 
szablonów, czyli form odzieżowych. Tworzono je na podstawie podziału ciała  
na symetryczne części. Obecnie nowoczesne technologie pozwalają określać rzeczywiste 
rozmiary. W miarę jak produkcja ubrań stawała się coraz bardziej zorganizowana, 
powstawały standardowe wzorce rozmiarów i szablonów, nauczono się je powiększać  
i pomniejszać. Pomimo całej tej dokładności w odzieży szytej masowo i wiekach 
dokładnego mierzenia jest sporo osób, które narzekają na znalezienie odpowiednich 
ubrań.
 

7. S. J. Jones, Moda, projektowanie, Arkady, Warszawa 2007, s. 78.
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Rys. 4. Pracownia krawiecka. Źródło: zbiory własne.

	 Projektowanie ubiorów, czyli fashion design /oba słowa przyjęły się w języku 
polskim/, jest bez wątpienia sztuką nie tylko użytkową. Kreacje haute couture specjalnie 
tworzone na pokazy są czystymi dziełami sztuki. Sztuka i architektura od dawna się 
nawzajem inspirowały. Kolejne fale w modzie powstawały pod wpływem przemian 
społecznych, kulturalnych, a także ewolucji w architekturze. Moda zmieniała się  
od zawsze, ale szczególnie dynamicznym zmianom sezonowym zaczęła podlegać  
od XX wieku. Takie style architektoniczne jak gotyk, barok, modernizm, eklektyzm,  
czy post-modernizm, znalazły swoje odzwierciedlenie w stylach w ubiorze, a także  
w modzie proponowanej przez poszczególnych projektantów. W przeciwieństwie 
jednak do architektury, w której style zmieniają się szczególnie pod wpływem rozwoju 
technologii w budownictwie i nie powtarzają się tak często /chociaż są tego wyjątki/, 
style w modzie powracają co jakiś czas, np. styl lat 60., lat 70., czy lat 80. Nie jest to 
oczywiście dosłowna powtórka, ponieważ stare pomysły zostają na nowo przetworzone, 
jednak widać podobną stylistykę i inspiracje.
	 Oddziaływanie mody na architekturę i odwrotnie znajduje swój wyraz szczególnie 
w architekturze komercyjnej sklepów. Począwszy od lat 90. XX wieku, luksusowe światowe 
firmy nie ustawały w poszukiwaniach nowych dróg służących promocji swoich marek. 
Reklamy na billboardach, w magazynach i telewizji nie były już wystarczająco atrakcyjne. 
Specjaliści od reklamy uświadomili sobie, że opakowanie produktu jest tak samo ważne 
jak sam produkt. Tylko jeden mały krok dzielił wielkich sprzedawców od promocji poprzez 
opakowanie do promocji poprzez ekscytujący sklep firmowy. Zaczęły powstawiać sklepy 
słynnych marek przypominające swoim luksusowym wyglądem sprzedawane w nich 
artykuły. 

Rys. 5,6,7.Armani Silos Mediolan. Źródło: zbiory własne.

	 Otoczenie mody to przeważnie ekskluzywne ulice, bogate dzielnice, prestiżowe 
centra światowych stolic, ale i ciekawe interesujące architektonicznie przestrzenie. 
Pofabryczne, industrialne budynki, po transformacji, okolice jakie środowiska twórcze 
upodobały sobie szczególnie. Modowe dzielnice mogą się diametralnie różnić,  
w zależności od szerokości geograficznej, każda z nich musi być jednak, w jakimś sensie, 
wyjątkowa, elitarna tak jak tytułowa moda. Moda potrzebuje wyjątkowej przestrzeni. 
ambitną modę musi otaczać ambitna architektura.  Moda jest zbiorem wyobrażeń,  
które przekształcają ubranie w coś wyjątkowego, modnego , elitarnego, pięknego, 
symbolicznego. Moda to w jakimś stopniu iluzja. Jej istotą jest obietnica, że będziemy 
kimś innym. Moda by być „sprzedawalną” musi oczarować, intrygować, obiecać coś 
wyjątkowego. Obok języka fotografii oraz filmu to właśnie architektura oraz przestrzeń 
miejska najmocniej kształtują ową wyjątkowość, bez której nie byłoby mody8. 
	 Architektura znalazła także swoje odzwierciedlenie w najnowszej modzie. 
Zastosowanie we współczesnej architekturze metalu, konstrukcji membranowych, 
super lekkiego szkła, wytrzymałego szkła konstrukcyjnego oraz tworzyw sztucznych,  
a także inspirowanie trendami dekonstruktywistycznymi, ekspresjonistycznymi  
i innymi, przekroczyło granice architektonicznych atelier i placów budowy i znalazło się  
na wybiegach. Na kształtowanie się nowoczesnej współczesnej mody wpłynął także 
rozwój technologii tekstylnych, dzięki którym udało się wyprodukować materiały,  
które poprzez wbudowane sensory są czułe na zmiany klimatyczne. Materiały odporne  
na warunki klimatyczne także inspirowały powstawanie odpowiednich ubrań.  
Przykładów jest wiele, jak chociażby sukienka, która zmianą koloru sygnalizuje nastrój 
właścicielki, czy bluzki z panelami słonecznymi albo diodami alarmującymi o stopniu 
zanieczyszczenia powietrza. Nowoczesne technologie już dawno wyszły poza świat 
futurystycznych fantazji. Postanowiłam przyjrzeć się kilku tendencjom, które są w stanie 
całkowicie zmienić oblicze współczesnej mody. 
	 Podczas gdy nowoczesne techniki produkcji, czy nawet recykling na stałe wpisały 
się w przemysł mody, nowoczesne technologie wciąż znajdują się w sferze ciekawostek 
i traktowanych z przymrużeniem oka fantazji. Każdy z nas widział przynajmniej jeden  

8. R. Barthes, System mody, WUJ, Kraków 2005, s. 17.
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przykład wydruków 3D zastosowanych w branży mody. Na przestrzeni kilkunastu lat 
ta technologia ze strefy marzeń trafiła do masowego obiegu. Z jej pomocą tworzy się 
m.in. biżuterię, buty czy dodatki i to nie tylko egzemplarze wyglądające jak z planu filmu 
science fiction. Ogromny potencjał tych nowinek jest błyskawicznie wykorzystywany  
w procesach projektowania, produkcji, jak również sprzedaży. Brytyjskie Studio XO  
zasłynęło tworzeniem innowacyjnych kreacji dla gwiazd muzyki i ścisłą współpracującą  
z Lady Gagą. Projektanci tworzą stroje z wykorzystaniem świateł LED, czy multimedialnych 
ekranów albo sukienki produkujące bańki mydlane. Sukienka o nazwie Bubelle  
ma wyczuwać nastrój noszącej ją kobiety, a konstrukcja Volantis umożliwiać unoszenie 
się nad ziemią. Projekt zaprezentowany przez Intel zmienia kształt pod wpływem stresu 
odczuwanego przez właściciela, wykorzystując tym samym mechanizmy znane ze świata 
zwierząt. Firma Nike wykorzystuje technikę druku 3D, by pomóc sportowcom osiągać 
jak najlepsze wyniki. Ich ultralekkie buty piłkarskie ważyły zaledwie 159 gramów. 
Prezentowane przed rokiem buty marki Digitsole są obsługiwane przez aplikację, 
która umożliwia ich rozciąganie czy ogrzewanie. Jak przystało na XXI wiek, aplikacja 
ta potrafi także wyliczyć przebyty dystans i spalone kalorie. Nowe modele marki  
New Balance zyskały wydrukowaną w 3D podeszwę środkową, zapewniającą elastyczność 
konstrukcji i komfort użytkowania. Legginsy do jogi czy sportowe biustonosze nie 
tylko analizują dane biometryczne, ale działając jak wirtualni trenerzy, mogą udzielić 
wskazówek poprawiających wydolność. Popularne zegarki dla biegaczy, które obok 
licznika kilometrów pozwolą przeprowadzić rozmowę telefoniczną, zapisują coraz 
więcej danych o ich właścicielach – rytm serca podczas wysiłku albo poziom ciśnienia 
krwi. Tam, gdzie moda spotyka się ze sztuką nie sposób nie wymienić nazwiska  
Iris van Herpen, holenderskiej, wielokrotnie nagradzanej projektantki mody, która często 
podejmuje współpracę z artystami, architektami i gwiazdami sceny muzycznej. Wśród 
nazwisk znaleźli się m.in. Bjork, Beyonce, Noritaka Tatehana czy Rem Koolhaas. Van 
Herpen chętnie eksperymentuje z techniką, materiałem i technologiami. Futurystyczne 
projekty uzyskiwane z pomocą druku 3D, formowania wtryskowego, czy laserowego 
cięcia zaskakują zupełnie nieoczekiwaną formą. Perforowane struktury, niezwykle lekkie 
syntetyczne żywice, delikatne sploty ze stali nierdzewnej wydają się z jednej strony 
ultranowoczesne, a z drugiej mogą nawiązywać do natury, baroku czy architektury. 
Nowoczesność w modzie to nie tylko skomplikowane technologie, ale też szukanie 
inspiracji w wielu dziedzinach nauki. 
	 Z kolei architekci zaadoptowali z tradycyjnego krawiectwa techniki plisowania, 
stebnowania, krojenia, drapowania, nakładania przejrzystych warstw, co pozwoliło 
im projektować budynki elastyczne, transparentne, niepalne, a nawet składane  
i przenośne /jak np ruchomy pawilon Chanel "Mobile Art" zaprojektowany przez Zahę 
Hadid/. Przenikanie się architektury i mody widać w twórczości takich projektantów 
jak Martin Margiela, Issey Miyake, Alexander McQueen, Tadao Ando, Kazuyo Sejima  
czy Daniel Libeskind. W obu dziedzinach jest wiele wybitnych postaci, a wśród nich tacy 
jak Hussein Chalayan, Rei Kawakubo /japońska projektantka mody, która zaprojektowała 
swoje sklepy/, Rem Koolhaas i Zaha Hadid, którzy udowadniają jak wielkie ma dla nich 
znaczenie inspiracja modą. Wpływ mody na architekturę ma swoje odzwierciedlenie 
w konstrukcji budynku, teksturze elewacji, kolorystyce, stosowaniu detali, urządzeniu 
wnętrz i symbolice dzieła.

 
Rys. 8. Ruchomy pawilon Chanel "Mobile Art" zaprojektowany przez Zahę Hadid. Źródło: www.tvn24.pl (dostęp: 2.03.2016).

	 Wizualność mody jak i architektury oparta jest częściowo na konstruowaniu 
miejsca. Zależy od tego gdzie znajduje się jednostka i w jakim stopniu poczucie miejsca 
kształtuje jej tożsamość. Obie odpowiadają na pytania definiują potrzeby odbiorców. 
O ile architektura nie musi walczyć o swoją pozycję w hierarchii sztuki, to modę ciągle 
jeszcze klasyfikujemy gdzieś pomiędzy. Światowe historie ubioru utkane są z opowieści 
o tym, jak tekstylia, stroje i sposób stylizowania wyglądu stawały się rozpoznawalne 
dla miejsca, z którego się wywodziły. Sposób, w jaki odbieramy poszczególne elementy 
swojego wyglądu, jeśli nawet wykorzystujemy do tego celu podobne środki, stanowi to 
część przestrzennie określonego społecznego procesu kształtowania stylu i wytwarzania 
znaczeń. Tu można uznać procesy bardzo do siebie zbliżone i odpowiadające na te same 
pytania współczesności. 

Rys. 9. Witryny sklepów w  Mediolanie. Źródło: zbiory własne.
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FASHION ARCHITECTURE - FASHION STATEMENT, CITY, ARCHITECTURE

	 Fashion is closely related to architecture on many levels. Structural, formal 
and utility relationships are evident and cited in numerous examples. The buildings of 
upscale company stores are characterized by state-of-the-art constructions, glass, metal, 
stone using advertising and logos for facade composition and use of materials invoices, 
individual designer styles and fashion styles. In the designed, designed architecture, 
interior design, design and clothing itself, is a consistent message. Mutual relationships 
of fashion and architecture combine constructional bases and the human body and 
its treatment. Fashion and architecture are centered around the human silhouette, 
analyzing the scale, proportions, relationships. They are a specific setting for the human 
body, they are part of a system that directly surrounds a human being. Both define the 
identity and social place. Significantly and significantly shape human life.
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Człowiek 
a design

Problemy designu 
społecznego

	

	 Kiedy zastanawiamy się, co to jest design, przychodzą nam do głowy stereotypowe 
skojarzenia z czymś ładnym, luksusowym i ekskluzywnym. Myślimy o gadżetach, 
wyszukanych kształtach i kolorach, przedmiotach-ikonach, projektantach pełnych wizji 
dalekich od ludzkiej codzienności i potrzeb społeczeństwa. Jest to najbardziej powszechny 
pogląd i skupiony wyłącznie na komercyjnej stronie designu.
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	 Większość ludzi wiąże projektowanie produktu z wyrobami rynkowymi, 
wymyślanymi przez producenta i kierowanymi do konsumenta. Od czasów rewolucji 
przemysłowej podstawowym paradygmatem projektowania był bezpośredni związek  
z potrzebami rynkowymi, a wszelkie alternatywne podejścia do designu nie przyciągały 
większej uwagi.1  W 1972 roku Victor Papanek, projektant wzornictwa przemysłowego  
i dziekan wydziału projektowego w Kalifornijskim Instytucie Sztuki (California Institute  
of Arts) opublikował polemiczną książkę Dizajn dla realnego świata (Design for  
the Real World)2,  w której zawarł słynną tezę, że „istnieją zawody bardziej szkodliwe  
od zawodu projektanta przemysłowego, ale jest ich niewiele”. Książka, ze swoim 
społecznym przesłaniem do projektantów, szybko zdobyła uznanie na całym świecie.  
W odpowiedzi na postulaty Papanka powstały liczne programy projektowe 
skoncentrowane na problemach społecznych, od krajów rozwijających się, do ludzi 
starych, biednych czy niepełnosprawnych3. 
	 Z każdym rokiem powstawały nowe idee, grupy artystyczne, interdyscyplinarne 
zespoły badawcze, których misją stało się ulepszanie świata. Były to programy bardzo 
różnorodne, od utopijnych wizji świata, po społecznie zaangażowane i bliskie zwykłemu 
człowiekowi. Należy dodać, że te działania bardzo zmieniły otaczający nas świat i nas  
w tym świecie. Obserwujemy na co dzień mnóstwo ułatwień, udogodnień, które czynią 
nasze życie łatwiejszym i przyjemniejszym. 
	 Mówimy o prozaicznych rzeczach dla nas, dla niepełnosprawnych, chcemy  
aby nasze społeczeństwo nie wykluczało ludzi z dysfunkcjami, ułatwiało im  
funkcjonowanie w codziennym świecie i jednakowo traktowało. Jest jednak dziedzina 
życia, sztuki gdzie jest jeszcze bardzo wiele do zrobienia. Mam na myśli modę. Mówi 
się o usprawnieniach, ułatwieniach, ale zapomina się o stronie wizualnej i estetycznej. 
Niepełnosprawni chcą też dobrze wyglądać, podobać się, być modnymi i na czasie,  
a jednocześnie chcą żyć w społeczeństwie bez piętna inności.

Oblicza designu

	 Design to nie tylko rzeczownik (projekt, plan, model, deseń), ale co najważniejsze 
czasownik, traktowany jako kompleksowy, przemyślany proces obejmujący zarówno 
sposób myślenia (design thinking), jak i efekt końcowy, którym nie musi być przedmiot/
produkt a może być sama usługa (service design) bądź proces.
	 Design jest często rozumiany przez opinię publiczną jako działalność artystyczna,  
w wyniku której powstają imponujące lampy, meble i samochody. Z reguły właśnie tak 
prezentowany jest w mediach i muzeach. 
	 Jeszcze do niedawna, bo do połowy XX wieku projektowanie komercyjne było 
głównym nurtem w designie. Wszystkie procesy nakierunkowane było na zysk. Zasadniczym 
jego zadaniem było tworzenie produktów do sprzedaży, generowanie potrzeb i zysków,  
a nie odpowiadanie na głos odbiorców. Zdarzało się, że wiele produktów realizowanych 

1. V. Margolin, S. Margolin, Projektowanie społeczne, „2+3D”  nr 7, (II/2003).
2. V. Papanek, Design for the Real World: Human Ecology and Social Change, Pantheon Books, New 
York, 1971, s. 103-115.
3. W. Rybczyński, Paper Heroes: A Review of Appropriate Technology, Prism Press, Dorchester, 1980.

na potrzeby rynku odpowiadało również na zapotrzebowanie społeczne. Nie były  
to jednak działania zamierzone. Należy zwrócić uwagę na fakt, że rynek nie dba o tego 
rodzaju potrzeby, ponieważ pokaźna ich część dotyczy grup społecznych, które nie tworzą 
klasy konsumentów w rynkowym tego słowa znaczeniu. Mam na myśli ludzi o bardzo 
niskich zarobkach, ze szczególnymi problemami zdrowotnymi, związanymi z wiekiem, 
niepełnosprawnością czy zaniedbaniem.
	 Design thinking to przede wszystkim nowe idee, produkty, usługi czy strategie, 
z natury przekrojowe, międzysektorowe i interdyscyplinarne. Mają na celu łączyć różne 
branże, dziedziny i obszary społeczne. Dzieje się to na styku nauki, biznesu i sztuki. Jest to  
tak naprawdę myślenie, które łączy nowinki technologiczne z innowacjami społecznymi.
Twórcą pojęcia design thinking był Tim Brown. Jednak sama metoda pracy projektowej, 
w której centrum stoi analiza oraz wykorzystanie zróżnicowanych zasobów wiedzy, 
kompetencji i narzędzi, znana jest od wielu lat. To właśnie Tim Brown, jako pierwszy 
opracował proces działań dla pojęcie design thinking i sprawnie wprowadził je do debaty 
projektowej.
	 Design thinking to sposób definiowania, zrozumienia i rozwiązywania problemów 
projektowych, zdiagnozowania kontekstu społecznego, ekonomicznego i kulturowego 
oraz dostarczenie rozwiązań, które staną się rzeczywistością. Cały proces powinien być 
ukierunkowany na odbiorcę, interdyscyplinarny i kreatywny, który łączy w sobie:
	
	 • empatyzację – pracę z człowiekiem i dla człowieka, jak najlepsze zrozumienie 
	 użytkownika przede wszystkim poprzez wywiady i obserwację;
	 • definiowanie problemu – w tym etapie tworzy się punkt widzenia,  
	 który jest oparty na spostrzeżeniach i potrzebach użytkowników. Dzięki temu 
	 możliwe jest odpowiedzenie na pytanie: jakie są potrzeby klientów?
	 • generowanie pomysłów, innowacyjność – poszukiwanie i odkrywanie 
	 nowych horyzontów i odmiennych punktów widzenia prowadzących  
	 do powstawania zaskakujących rozwiązań; tworzenie przy wykorzystaniu licznych 
	 narzędzi stymulujących kreatywność;
	 • budowanie prototypów, eksperymentalność – testowanie i doskonalenie 
	 rozwiązań już na etapie ich projektowania, a dzięki temu szybsze i tańsze 
	 wdrażanie produktów i usług na rynek. 

	 Od lat  60. XX wieku powstało wiele modeli teoretycznych design thinking 
uwzględniających zróżnicowaną liczbę etapów, ale jedno się nie zmieniało – chęć 
dopasowania możliwości technicznych do ludzkich potrzeb w ramach działalności 
biznesowej.
	 Na szczęście w opozycji do projektowania komercyjnego rozwija się projektowanie 
społeczne (tu potrzeba generuje projekt), w centrum którego stoi zwykły użytkownik. 
Co ważne – użytkownik różnorodny (sprawny ale i pełen ludzkich ułomności, aktywny 
i społecznie wykluczony, młody oraz stary, obcy, imigrant, turysta, rodzic z dzieckiem, 
niewidomy, itd.).

Zdzisława Świniarska Człowiek a design. Problemy designu społecznego
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	 W świecie design społeczny bywa definiowany jako proces projektowania,  
który przyczynia się do poprawy życia i dobrobytu ludzi4. Program projektowania 
społecznego jest inspirowany między  innymi ideą Victora Papanka. Twierdzi on,  
że projektanci i kreatywni profesjonaliści mają obowiązek i są w stanie spowodować 
rzeczywistą zmianę w świecie za pomocą dobrego, odpowiedzialnego projektowania. 
Uważa, że projektanci mogą przyczynić się do projektowania większej ilości produktów 
ekologicznych poprzez staranny dobór materiałów, z których korzystają. Papanek również 
zwraca uwagę na projektowanie dla faktycznych potrzeb ludzi, a nie ich zachcianek. 
Przykładem może być projekt dla Trzeciego Świata. Projektanci ponoszą odpowiedzialność 
za wybory, jakich dokonują w procesach projektowych5. 
	 „Design odpowiedzialny społecznie” przestał być już alternatywnym i niszowym 
przedsięwzięciem garstki wrażliwych na sprawy świata praktyków i teoretyków 
projektowania. Dziś stał się dobrze zadomowionym w kapitalizmie trendem. Dlatego 
być może sama deklaracja odpowiedzialności już nie wystarczy, musi być ona podparta 
autokrytyką, która w tym kontekście oznacza zdanie sobie sprawy z ambiwalentnej pozycji, 
jaką obecnie zajmuje design zaangażowany i wzięcie także za nią odpowiedzialności6. 
Jednym z powodów braku poparcia dla projektowania społecznego jest niedostateczne 
rozpropagowanie możliwości projektantów w poprawie warunków życia.
	 Design na rzecz rozwoju (design for development), część wiedzy czerpie  
z doświadczeń ruchu promującego w krajach rozwijających się mniej zaawansowane 
technologie pośrednie lub alternatywne7. Bardzo mało jest jednak opracowań szerzej 
ujmujących kwestie organizacji, inicjowania, wspierania i wdrażania projektowania 
społecznego. W placówkach, takich jak szpitale czy szkoły, pracownicy socjalni  
są członkami profesjonalnych zespołów, w skład których wchodzą także psychologowie, 
terapeuci, opiekunowie sądowi. Zespół współpracuje przy ocenie problemu,  
a poszczególni specjaliści interweniują zależnie od potrzeb. Ciągle jeszcze nie przetarte 
są drogi współpracy projektantów z zespołami służb społecznych, szczególnie pożądanej  
przy działaniach w strefie fizyczno-przestrzennej.

Projekty społeczne

	 Zakres projektowania społecznego jest bardzo szeroki. Od niskonakładowych,  
ale rewolucjonizujących życie biednych ludzi w Afryce, przez ratujące życie po bardzo 
proste i niezbędne do codziennego funkcjonowania. 
Pierwszym takim przykładem jest  Hippo Water Roller. Jest to urządzenie,  
które powstało jako odpowiedź na konkretną sytuację: osobisty transport wody.  

4. I. Holm, Ideas and Beliefs in Architecture and Industrial design: How attitudes, orientations,  
and underlying assumptions shape the built environment. Oslo School of Architecture and Design, 
Oslo 2006.
5. V. Papanek, Design for the Real World…op.cit., passim.
6. http://www.beczmiana.pl/czytelnia,786,ocal_planete_nie_zabij_siebie.html
7. Por.: L. Allen Furr, Exploring Human Behavior and the Social Environment, Allyn and Bacon, Boston, 
1997, s. 3–12; C.B. Germain I A. Gitterman, The Life Model Approach to Social Work Practice Revisited, 
w: Francis J. Turner (red.), Social Work Treatment: Interlocking Theoretical Approaches, The Free 
Press, Nowy Jork, 1986, s. 618–643.

W Afryce ten sposób transportu ciągle dominuje. Niesie się dzbanek z wodą, lub ciągnie 
zbiornik na wózku. Natomiast Hipporoller to baniak, który można toczyć przed sobą. 
Po zamocowaniu stalowego uchwytu baniak staje się „kołem z wodą”. Jego pojemność 
to 90 litrów – ale transport wymaga tyle samo wysiłku co 10 litrowego zbiornika  
na wózku. Pojemnik, wykonany jest z odpornego na promienie UV polietylenu, świetnie 
sobie radzi z przeszkodami terenowymi i nierównościami. Co więcej – potrafi skutecznie 
zamortyzować wybuch miny, co w Afryce bynajmniej nie jest abstrakcyjnym problemem. 
Organizacja Hippo Water Roller Project8, która zbiera fundusze na produkcję i dystrybucję 
kontenerów wśród najbardziej potrzebujących, rozprowadziła ich dotąd około 11 tysięcy.
	 Freeplay Energy 9

	 Przyczynkiem do powstania była audycja telewizyjnej o epidemii AIDS w krajach 
afrykańskich. Decydujące znaczenie dla ograniczenia zachorowalności wiązano w niej 
z radiową akcją uświadamiająco-profilaktyczną, którą utrudniały bardzo wysokie – 
jak na tamtejsze warunki – ceny radioodbiorników i baterii. Baylis wpadł na pomysł 
wykorzystania energii wytwarzanej przez mechanizm znany z tradycyjnych nakręcanych 
zegarów. Produkty Freeplay korzystają zwykle z kilku alternatywnych źródeł zasilania: 
paneli słonecznych, doładowujących się baterii oraz z ręcznie nakręcanych mechanizmów 
sprężynowych nakręcania korbką (działają przez 35 minut). Tego rodzaju urządzenia są 
niezwykle przydatne w pozbawionych elektryczności krajach Trzeciego Świata. Lifeline 
zaprojektowano z myślą o 11 milionach afrykańskich dzieci osieroconych przez ofiary 
AIDS (wg statystyk UNICEF-u do roku 2010 ta liczba ulegnie podwojeniu). Dla samotnie 
mieszkających dzieci radio jest podstawowym źródłem informacji, wiedzy i rozrywki. 
Niezwykle prosta obsługa została podyktowana możliwościami użytkowników, a forma  
i kolorystyka – ich gustem. 
	 Kolejnym ważnym  projektem dla grup wykluczonych jest Kuchnia Kurumono.
Archeworks10 z Chicago powołał  interdyscyplinarny zespół w ramach programu 
projektowania społecznego. Założeniem projektantów było zredukowanie do minimum 
konieczności poruszania się po kuchni oraz udostępnienie wszystkich jej elementów 
ludziom różnego wzrostu, poruszającym się na wózkach inwalidzkich i osobom  
z upośledzeniem wzroku. Kuchnia Kurumono jest projektem modułowym o cylindrycznym 
kształcie, podzieloną na cztery sekcje: górną, środkową, blat roboczy i dolną. Wszystkie 
wspierają się na centralnie umieszczonej kolumnie, skrywającej przewody elektryczne, 
wentylacyjne i kanalizację. Sekcje można niezależnie zsuwać, podnosić i obracać względem 
kolumny, co dzięki zastosowaniu mechanizmu hydraulicznego odbywa się płynnie  
i bez wysiłku. „Inteligentna” kuchnia zapamiętuje kombinacje ruchów i dane o stosowanej 
diecie oraz przypomina o brakach w lodówce. Taka budowa pozwala na dostosowanie 
elementów do indywidualnych potrzeb i upodobań odbiorców. W proces projektowy 
dwukrotnie angażowano osoby niepełnosprawne, jako potencjalnych przyszłych. Testy 
te, między innymi, uświadomiły projektantom, jak wiele różnych czynności w kuchni 
można wykonywać nie tylko ręką, ale również stopą lub łokciami. 

8. zobacz więcej na: www.hipporoller.org, (dostęp15.04.2016).
9. zobacz więcej na:  www.freeplay.net, www.freeplayfoundation.org (dostęp15.04.2016).
10. zobacz więcej na: www.archeworks.org (dostęp15.04.2016).
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	 Kolejną grupą o której pomyślał zespół projektowy Archeworks z Chicago  
to ludzie starsi.  Pierwotnie przedmiotem projektu miał być nowy model domu 
spokojnej starości, przeznaczonego dla ludzi, którzy podeszły wiek osiągną w 2010 roku.  
Wstępna analiza potrzeb potencjalnych użytkowników wykazała, że na ogół 
nie są zainteresowani opuszczeniem dotychczasowych miejsc zamieszkania  
i zmianą otoczenia. Po skorygowaniu założeń powstał projekt wielopokoleniowego 
systemu mieszkalnego o budowie modułowej, umożliwiającej dostosowywanie 
przestrzeni mieszkalnej do zmieniających się z wiekiem potrzeb lokatorów. Moduły 
systemu Homeostasis można łączyć, rozłączać i przewozić, co ułatwia sprzedaż 
lub wynajem zbywającej przestrzeni, albo przeprowadzkę w pobliże znajomych 
czy przyjaciół i stworzenie w ten sposób przyjacielsko-rodzinnego osiedla. 
Dodatkowe modyfikacje wnętrz ułatwiają ruchome ściany i rampy. Przyjęto,  
że mieszkania w systemie z prefabrykowanych elementów będą o co najmniej  
30 procent tańsze .
	 Bardzo prostym projektem, a jednocześnie bardzo potrzebnym w codziennym  
życiu jest wygodna zakrętka. Często mocujemy się z zakrętkami butelek. A dla ludzi 
starszych lub dzieci to już poważny problem. Projektantki Beata Łupińska i Kamila 
Brzezińska wpadły na, zdawałoby się oczywiste (jak zwykle oczywiste w momencie, 
jak już się to wymyśli) rozwiązanie: jeśli do otwarcia butelki można by wykorzystać  
nie tylko siłę tarcia, ale też siłę dźwigni, to sprawa staje się znacznie prostsza. W efekcie 
korek przypomina teraz motylka, łatwo go uchwycić i odkręcić.11 

Social design a grupy wykluczone

 	 Jest wiele dziedzin życia, w które  design społecznie zaangażowany wkroczył bardzo 
mocno. Dokonało się wiele dobrego jeśli chodzi o likwidację barier architektonicznych, 
przystosowania komunikacji dla ludzi z różnymi niepełnosprawnościami, powstało 
wiele przedmiotów które ułatwiają życie. Nastąpiła ogromna zmiana w przestrzeniach 
publicznych i obiektach użyteczności publicznej.
	 Coraz więcej uwagi poświęca się grupom dotychczas wykluczonym  
w komercyjnym procesie projektowym, takim jak niepełnosprawni, starsi czy  osoby  
z różnymi dysfunkcjami. 
	 Dziedziną, która była daleko od wszelkich innowacji prospołecznych stała się 
moda. Nie moda miała dostosować się do potrzeb klienta, ale to klient miał się dopasować  
do mody. Ubrania z tzw. „fashion” były pożądane przez wielu, ale dostępne dla wybrańców. 
Ludzie musieli wpisywać się w trendy i kanony. A co z innością i niepełnosprawnością? 
Została zepchnięta na dalszy plan i zmarginalizowana. Dla tej grupy dedykowana była 
tylko „funkcjonalność”. 
	 Bo niby po co niewidomemu ładne ubranie, przecież i tak nie widzi? Owszem  
nie widzi, ale tak samo jak wszyscy inni chce ładnie wyglądać, chce się podobać. Takie 
osoby ubierają się nie dla siebie, ale dla innych. Znajomi, koleżanki i koledzy są dla nich 
„zwierciadłem”. To oni komentują, oceniają i chwalą ich wygląd.

11. A. Rasmus-Zgorzelska, Misja Przedmiotu, „Ozon” 7/05

	 Takie zjawiska jak: globalizacja, unifikacja, komercjalizacja spowodowały,  
że ubrania na każdym kontynencie i prawie w każdym kraju wyglądają tak samo 
(międzynarodowe sieci jak Zara czy H&M zalewają świat). Przez co kraje i ludzie w nich 
tracą swój niepowtarzalny charakter i stają się nijacy. Te procesy spowodowały zmianę 
postrzegania inności.
	 Osoby z grup społecznie wykluczonych wstydzili  się swojej inności, chcieli wyglądać 
jak przeciętna osoba na ulicy, nie chcieli zwracać na siebie uwagi, ani się wyróżniać.  
Ich dysfunkcja była dla nich stygmatem i czymś co w oczach ogółu czyniło ich ludźmi 
drugiej kategorii. 
	 Choć świat nadal oczekuje, abyśmy byli doskonali i bez wad, to jednak powoli 
zaczynamy obserwować ogólnoświatowy trend polegający na podkreślaniu swojej 
indywidualności i czynieniu ze swojej niedoskonałości wyróżnika, przekucie stygmatu 
w atut. Przykładem są niepełnosprawni modele, sportowcy, którzy robią wielką karierę  
na świecie i stają się trendsetterami. 
	 Kanony mody i piękna zmieniają się coraz częściej, ale również coraz częściej 
pojawiają się odważni ludzie, którzy nie boją się sami kreować nowych trendów, nieraz 
zaskakujących i niecodziennych. Do takich można zaliczyć modelki i modeli, którzy pracują 
w branży modowej pomimo swojej dysfunkcji. Z wielkim powodzeniem funkcjonują 
na światowych wybiegach, biorą udział w kampaniach reklamowych i pojawiają  
w magazynach modowych, jak np.: 

	 – Viktoria Modesta12 modelka z protezą nogi, którą traktuje jak biżuterię –  
	 wystąpiła w klipie Channel 4, który ma pomóc w walce z uprzedzeniami wobec 
	 niepełnosprawnych, 
	 – Alex Minsky13 model z protezą nogi – jego celem jest motywowanie innych  
	 do pozytywnego myślenia i niepoddawania się mimo wszystko,
	  – Chantelle Brown modelka z bielactwem (występuje w kampaniach największych 
	 firm).
 	
	 Wraz z postępem w dziedzinie protetyki i materiałoznawstwa oraz poszerzeniem 
wiedzy, w zakresie biomechaniki człowieka, wzrasta także zapotrzebowanie  
na estetyczny wygląd protez, nie tylko na ich funkcjonalność. Dawniej, aby zadowolić 
osobę po amputacji wystarczał zwykły kawałek drewna przytwierdzony do kikuta.  
Z czasem jednak protetyka stała się sztuką. Istnieją pokrycia kosmetyczne,  
które w pełni odwzorowują brakującą kończynę, ze wszystkimi zarysami skóry,  
zachowaną jej elastycznością, owłosieniem, piegami, znamionami, a nawet tatuażami. 
Jednak to nie wszystko, został poczyniony kolejny krok na przód i w tej chwili istnieją 
protezy wykończone pod okiem artystów14. W ten sposób osoba po amputacji może nosić 
na sobie dzieło sztuki, którym w pewnym sensie może wyrazić siebie. Można powiedzieć, 
że jest to jak założenie koszulki z napisem, jednak proteza zastępująca kończynę 
staje się przedłużeniem naszego ciała i związek pacjenta z nią jest o wiele głębszy.  

12. http://joemonster.org/art/30516, (dostęp15.04.2016).
13. Ibidem.
14. http://www.inzynieria-biomedyczna.com.pl/ (dostęp15.04.2016).
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Według badań aspekt estetyczny w protezie u dzisiejszego pacjenta znajduje się średnio  
na 2-3 pozycji w zestawieniu istotnych funkcji sztucznej kończyny, niekiedy znajdując 
się przed takimi funkcjami jak manipulacja, czy mowa ciała. Pokazuje to jak ważny 
jest design i designerzy, dla komfortu użytkowania przez potencjalnego pacjenta,  
przy projektowaniu tego typu urządzeń.15 
	 Kolejną grupą marginalizowaną są osoby w zaawansowanym wieku. 
Zainteresowanie tą częścią społeczeństwa zostało wymuszone przez pędzący 
proces starzenia się wysoko rozwiniętych społeczeństw. Jest to proces nieunikniony.  
Już za kilkanaście lat mają się odwrócić proporcje demograficzne i największą grupą 
konsumencką będą ludzie w wieku emerytalnym. Jeśli chodzi o modę, to dopiero 
w ostatnich kilku latach nastąpiły drobne zmiany – pojawiły się pierwsze kampanie 
reklamowe firm odzieżowych, gdzie modelkami były dojrzałe  kobiety. Jako pierwsi  
w Polsce taką kampanię przygotowali projektanci marki BOHOBOCO, na sezon wiosna-
lato 2015. Nadal jednak dedykowane kolekcje tej grupie są rzadkością.

 

Fot. 1. Kolekcja firmy BOHOBOCO jesień/ zima 2015/16, foto: archiwum firmy 

	 Na wybiegach pojawiły się pierwsze kolekcje adresowane do osób z dysfunkcjami.  
Na uwagę zasługuje debiutancka kolekcja Takafumi Tsuruty dla marki Tenbo,  
która została pokazana na Mercedes-Benz Fashion Week Tokio w marcu 2015 r. 
Tenbo oferuje modę bez uprzedzeń, rozgrzewającą serca ludzi i wywołującą uśmiechy 
na ich twarzach, niezależnie od niepełnosprawności, wieku, narodowości czy płci. 
Tenbo ma motto: "Moda powinna być czymś, co każdego może cieszyć”16. Do tej 
pory protezy kończyn, czy wózek inwalidzki były skrzętnie ukrywane i niechciane.  

15. http://www.wykop.pl/link/1510095/kto-powiedzial-ze-proteza-konczyny-musi-zle-wygladac/ 
(dostęp15.04.2016).
16. http://www.dailymail.co.uk/femail/article-3000457/Disabled-models-catwalk-wheelchairs-
Tokyo-latest-fashion-capital-promote-diversity-runway.html  (dostęp15.04.2016).

W tej kolekcji projektant wszelkie sprzęty inwalidzkie potraktował jak biżuterię, 
przyozdabiając je np. dżetami i czyniąc ją ciekawym i ładnym gadżetem. Nie bał się 
koloru, różnorodności i inności. Jest to jedna z pierwszych marek, która tematem 
niepełnosprawności zajęła się na poważnie. Zdarzały się pokazy, gdzie modelami były 
osoby niewidome, na wózkach inwalidzkich, z protezami kończyn czy z zespołem Down’a.

Podsumowanie

	 Konwencje ONZ o przeciwdziałaniu wykluczeniu społecznemu i dyskryminacji 
mówi, że wszyscy mamy jednakowe prawa, obowiązki, wszyscy jesteśmy równi niezależnie 
od narodowości, koloru skóry czy dysfunkcji. Wszelkie systemy społeczne powinny 
funkcjonować tak, aby nikt nie czuł się gorszy, czy marginalizowany tylko dla tego,  
że jest np. niepełnosprawny. Osoby z dysfunkcjami, jako grupa narażona na wykluczenie 
społeczne powinna mieć zagwarantowane szeroko rozumiane bezpieczeństwo, 
możliwość pełnego uczestnictwa w ważnych aspektach życia społecznego, a tym samym 
wyrównanych szans i integracji w środowisku.
	 Ogromną rolę do spełnienia w eliminowaniu nierówności społecznych mają 
projektanci. Powinni koncentrować się raczej na problemach zagrożonych grup 
społecznych, niż na życzeniach producentów. Takie działanie nie jest wciąganiem 
kolejnej grupy w konsumpcjonizm, ale przeciwdziałaniem wykluczeniu społecznemu.  
Od pewnego czasu takie działanie stało się trendem ogólnoświatowym. 
Socjalny model praktyki projektowej jest dziś potrzebny bardziej niż kiedykolwiek i mam 
nadzieję, że zainteresowani projektanci, ośrodki projektowo-badawcze, profesjonalne 
służby pomocy będą wprowadzać go w życie bez pomijania żadnych aspektów życia. 

Fot. 2. Kolekcja firmy BOHOBOCO jesień/ zima 2015/16, foto: archiwum firmy
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Olga Mieloszyk
VIAMODA Szkoła Wyższa w Warszawie

Dobry smak 
okładki

	 Magazyn „Vogue” jest dla naszych czasów tym, co Wolter w swojej filozofii 
wyrażał stwierdzeniem: „Gdyby Bóg nie istniał, należałoby go wymyślić”1. Tak Caroline 
Weber w artykule dla „The New York Times”, poświęconym książce zatytułowanej  
IN VOGUE: The Illustrated History of the World’s Most Famous Fashion Magazine  
autorstwa N. Angeletti oraz A. Oliva, podkreśla rangę i prestiż jednego z najbardziej 
opiniotwórczych i wpływowych pism modowych świata. Doceniany przede wszystkim  
za wizualny rozmach oraz kunszt edytorski „Vogue”, to w dzisiejszych czasach swego 
rodzaju biblia i przewodnik po świecie mody; aktywnie uczestniczy w kreowaniu  
i obalaniu trendów, wyznaczaniu kierunków działań wielu projektantów i domów mody, 
a także promowaniu młodych, dobrze rokujących talentów. Obecny format magazynu,  
który w zdecydowanej większości poświęcony jest modzie i życiu „wyższych sfer”, 
zawiera także artykuły poświęcone sztuce, kulturze i polityce. Ten miesięczny periodyk 
publikowany jest przez wydawnictwo Condé Nast w 18 krajach, z których najbardziej 
rozpoznawalne to wydanie amerykańskie, francuskie, brytyjskie i włoskie.
	 „Vogue” został po raz pierwszy wydany 17 grudnia 1892 r. przez Artura Baldwin 
Turnure’a, członka nowojorskich elit. Początkowym zamysłem pisma, które wówczas 
publikowano w tygodniowych interwałach, było udokumentowanie życia najbardziej 
nobliwych mieszkańców Nowego Jorku. Przez kilkanaście lat publikacjom przyświecała 
idea, aby „Vogue” reprezentował interesy i styl życia członków arystokratycznych rodzin 
i dzięki temu pozwolił na odseparowanie ich od rosnącej w siłę klasy „nowobogackich 
parweniuszy” i ich niepohamowanych aspiracji awansu społecznego, poprzez 
rekompensowanie niskiego urodzenia zgromadzonym majątkiem. Potwierdzeniem tego 
faktu było przesłanie, jakie w inauguracyjnym liście zawarł Turnure o tym, że „Vogue”  
powinien być pismem odzwierciedlającym ceremonialną stronę życia, która z założenia 
stanowi realizację naturalnego porządku świata i dotyczy wyłącznie wysoko urodzonych 
członków społeczeństwa. Uważał on, iż poszczególne obszary życia wyższych sfer,  
ich zabawy, szaleństwa i dynamika wydarzeń stanowią nieprzebrane źródło komentarzy, 
plotek, rozrywki. 
	

1. http://www.nytimes.com/2006/12/03/books/
Weber2.t.html?ei=5070&en=5d41225b4b63d0e4&ex=1170 
133200&adxnnl=1&adxnnlx=1170023780-fGHT0CkuDT8kD6V6f4J6Nw, (dostęp: 01.05.2011).

Zdzisława Świniarska

HUMAN & DESIGN
Problems of Social Design 

	 Far from the common perception of design as luxurious, commercially-driven 
commodity embellishment, current trends have been reaching into the area of socially 
meaningful projects, making everyday challenges of the impoverished, the handicapped 
or the socially rejected much less burdensome. Following the example of Professor Victor 
Papanek - a visionary who diverted attitude to design into one socially beneficial - in all 
corners of the world mushroomed various interdisciplinary teams of researchers focused 
on solutions offering ground-breaking, ingenious designs. Thus, the term DESIGN has 
expanded into a spectrum of comprehensive ideas encompassing design thinking and 
service design. Design thinking, whose creator Tim Brown defines as an interdisciplinary, 
end-user-focused problem solving approach diagnosing social, economic and cultural 
content in order to produce state-of-the-art merchandise and social innovations, has 
revolutionized our attitude to product design. Here, the creative process combines 
empathizing with the users by interviews, feedback and observation; defining their 
insight and needs; ideation by innovative solutions, and finally prototyping and testing 
the prototypes in the final-user community, especially within the most challenging 
handicapped minority. Victor Papanek - a creator of social design - stresses the need to 
focus on the needs, not the caprices of the end-users, as well as the ecology of the entire 
manufacturing process. In the area of social design, a number of innovative projects are 
worth mentioning. Freeplay Lifeline is a clock winding mechanism turned into a hand-
driven radio useful to e.g. remote African communities deprived of electricity. Kuru 
Mono kitchen is an ingenious set of revolving modular kitchen elements adapted for 
the wheel chair users, offering them almost full independence. To facilitate the needs 
of the elderly, Homeostasis created adaptable and transportable housing units, while 
Beata Łupińska and Kamila Brzezińska designed easy to open winged caps for pet bottles.  
The disabled benefit from artificial limbs remodeled from crude tools into works of art, 
and are encouraged to promote unbiased fashion as do Viktoria Modesta - with her 
outstanding artificial leg prostheses, and Takafumi Tsuruta - with his spectacular outfits 
for the handicapped.  It seems that in search of equal treatment for the socially excluded, 
our society has been trying to put emphasis on designs facilitating their everyday day-
to-day existence not only by means of functional tools, but fashionable and present-day 
designs which will help them avoid stigmatization. 

Keywords: 	 design, social design, disabled people, fashion, 
Słowa klucze: 	dizajn, dizajn społeczny, niepełnosprawni, moda, 

Biogram:

mgr Zdzisława Świniarska
Doktorantka, Doktoranckie Studia Środowiskowe, Akademia Sztuk Pięknych  
im. Władysława Strzemińskiego w Łodzi,
Wykładowca w: Wyższa Szkoła Techniczna w Katowicach, Viamoda Szkoła Wyższa  
w Warszawie,
e-mail: d.swiniarska@gmail.com, nr tel: 609047827



78	         79SZTUKI                                                                                                                                                
                                                                            

                                                                                                                               
SZTUKI

	 Pierwsze wydanie zawierało artykuły o modzie damskiej i męskiej, recenzje 
najnowszych książek, przedstawień teatralnych, wydarzeń muzycznych i artystycznych 
oraz artykuły dotyczące savoir-vivre’u i etykiety, a także wskazówki i wytyczne  
jak zachowywać się w trakcie towarzyskich spotkań. Interesujący jest fakt, iż magazyn 
był podzielony na sekcje, z których największą popularnością cieszyły się następujące: 
„Seen in the Shops”, „Vogue Designs for the Seamstress”, „Smart Fashions for Limited 
Income”, „Society Snapshots”, „The Well-Dressed Man”, „Play House Gossip” [kolejno: 
„W sklepach”, „Vogue dla szwaczek”, „Modnie i niedrogo”, „Z życia elit”, „Moda męska”, 
„Plotki”]. O przewadze publikacji nad innymi pismami o podobnym formacie przesądzał 
fakt, iż „Vogue” był powiązany z członkami elit, co zapewniało mu dostęp do jednych  
z najbardziej wpływowych i znaczących ówcześnie rodzin. Tym samym, posiadał 
wyłączność na prezentowanie ich stylu życia, kolekcji ubrań i luksusu w szerokim tego 
słowa znaczeniu, od samochodów po wnętrza, którymi się otaczali. Jednym słowem, 
„Vogue” został stworzony dla przedstawicieli arystokracji, co wyróżniało go znacznie na 
tle innych magazynów i stanowiło o niepowtarzalnym charakterze. Kamieniem milowym 
w historii był rok 1909, kiedy Condé Montrose Nast, młody prawnik i publicysta z St. Louis,  
wykupił „Vogue”. Nakład wynosił wówczas 14 tysięcy egzemplarzy, a roczne przychody 
około 100 tysięcy dolarów. Magazyn był nadal ulubionym pismem najbogatszych  
i najbardziej wpływowych przedstawicieli nowojorskich elit, a Condé Nast zamierzał 
wykorzystać ten fakt i uczynić go największym czasopismem poświęconym modzie 
i stylowi na świecie2. Od chwili przejęcia, nakład rósł systematycznie. Pierwszą dużą 
zmianą było uczynienie „Vogue’a” dwutygodnikiem. Następnym śmiałym posunięciem 
była publikacja w 1916 r. pierwszego zagranicznego wydania „Vogue” w Wielkiej Brytanii. 
„Vogue” na swych kartach rejestrował wszystkie zmiany zachodzące w ówczesnym 
czasie i wspierał rozwój nowoczesnej kobiety, manifestując publicznie aprobatę 
drugiego małżeństwa, co w środowiskach socjety było wciąż nie do pomyślenia.  
	 Mówiono, że idealną suknią zawsze jest ta druga na kolejnym ślubie3. Siła „Vogue’a” 
od początku powstania magazynu tkwiła w odpowiednich wyborach; gazeta kreowała 
taki wizerunek kobiety i trendy, aby jak najcelniej trafić w oczekiwania ówczesnego 
czytelnika. Tym samym „Vogue” kultywował luksusowe życie, zachęcał do zabawy modą 
i czerpania z niej przyjemności.
	 Podobnie jak w filozofii Woltera, „Vogue” prosperuje i utrzymuje pozycję  
w świecie mody dzięki aspiracjom i wierze w to, że dzięki modzie życie może być bardziej 
fascynujące, a mniej przyziemne. Z drugiej jednak strony, dziś pismo jest krytykowane  
za bezustanne kreowanie, a następnie obalanie trendów w sposób tak przewidywalny  
jak zmienność pór roku. Jednakże bez względu na panujące opinie nie można  
nie zauważyć, że „Vogue” obecnie stanowi biblię dla wszystkich tych, którzy modę tworzą 
oraz chcą za nią podążać.  
	 Od początku swego istnienia „Vogue” jawił się jako symbol elegancji i dobrego 
stylu. Okładki, zwłaszcza z lat 1909-1940, są w dzisiejszych czasach reprodukowane 
w tysiącach egzemplarzy ze względu na wartość estetyczną, artystyczną i wizualną 
Początkowo w brytyjskim, amerykańskim i francuskim „Vogue” drukowano ilustrowane 
okładki o takim samym wyglądzie, jednak publikowano je w rożnym czasie.  

2. N. Angeletti, A. Oliva, IN VOGUE: The Illustrated History of the World’s Most Famous Fashion 
Magazine, Wydawnictwo Rizolli, Nowy Jork 2006, s. 2.
3. Ibidem, s. 96.

Lady Diana Cooper określała zjawisko ilustrowania jako wyjątkowo nostalgiczne,  
szczególnie w odniesieniu do zdominowanych przez fotografię czasów po II Wojnie 
Światowej. „Nic nie przywołuje przeszłości tak, jak ilustrowany periodyk z zagiętymi 
rogami, naznaczony ludzką łzą, przywodzący wspomnienia” – mówiła4. Okładka jest 
kwintesencją magazynu, uchwyceniem w locie istoty zawartości, rzadkich kształtów, 
ważnych momentów, nastrojów; witalną myślą, prawdziwą modą. Niespodzianka i 
przyjemność przy spotkaniu z „Vogue”, nieoczekiwanie znajome zaskoczenie – tego 
żądał potencjalny czytelnik. Zetknięcie z okładką i początkowy zachwyt nad jej wartością 
artystyczną musiały przekładać się na walory wnętrza magazynu. W latach 1900-1939 
jednymi  z najważniejszych autorów ilustracji byli: Helen Dryden, Georges Lepape, 
Eduardo Benito, George Wolfe Plank i Carl Erickson. Każde z nich tworzyło około 8 
okładek rocznie,  a także wypełniali swymi rysunkami karty magazynu. W swych dziełach 
utrzymywali niezmiennie dowcip, charakter, erudycję, chęć przekazywanej intencji i 
niezwykłą, godną pozazdroszczenia konsekwencję. Nie bez znaczenia pozostaje fakt, iż 
owi ilustratorzy pełnili kluczową rolę mediacyjną między odbiorcami a początkującymi 
artystami modernizmu, nazywanymi dzisiaj „wielkimi tego świata”. Od początku „Vogue” 
cieszył się świetną reputacją i dzięki publikacji na swych stronach hojnie wspierał 
sztukę na przestrzeni lat. Przez wzgląd na wygląd okładki o wiele więcej osób sięgało po 
magazyn, gdzie mogli przeczytać o Modiglianim, Matissie czy Rosyjskim Balecie Siergieja 
Diagilewa. 

Fot. 1. Aubrey Vincent Beardsley, Pawia suknia w: O. Wilde, Salome Tragedia w jednym akcie, Wydawnictwo Artystyczne i Filmowe, 
Wyd. II, Warszawa 1989.
Fot. 2. Okładka brytyjskiego „Vogue”, autor: George W. Plank, listopad 1911 r.

	

4. W. Packer, The Art Of Vogue covers, The Conde Nast Publications Limited, London 1980, s. 7.
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	 Był to także czas pierwszych wernisaży Cézanne’a, świeżo pojawiającego się  
na ścianach brytyjskich galerii, czas sprzedaży obrazów Modiglianiego za bezcen, 
ignorancji twórczości Brancusiego czy ironicznego śmiechu spowodowanego nowym 
prądem artystycznym, jakim był futuryzm. Duchy przeszłości były jednak wciąż obecne  
w twórczości artystów, ulegali oni wpływom impresjonizmu, kubizmu, konstruktywizmu, 
Art déco, Art Nouveau czy sztuce japońskiej. Prądy artystyczne w różnym stopniu 
wpływały na ilustratorów. U Erickson’a była to fascynacja linearnością Lautrec’a i Degas’a, 
u Benita – kubizmem i konstruktywizmem, u Lepape – Art déco, a u Georgesa Planka’a  
i Helen Dryden – dekoracyjnością secesji.5

	 Zagadnieniem secesji jako pierwsi zajęli się Anglicy na czele z Williamem 
Morrisem pod koniec XIX wieku. Twórcy poszli o krok naprzód w stosunku do swych 
poprzedników, nie powielali wzorców, a nowy styl miał odpowiadać duchowi czasów. Nie 
ominęło ich także zainteresowanie modną wówczas grafiką japońską, której pierwiastki 
były wyjątkowo widoczne na okładkach „Vogue” autorstwa Helen Dryden w latach 20. 
Motywem przewodnim spajającym wielości wyrazu artystycznego było odrzucenie 
historyzmu, zamiłowanie do asymetrii, dekoracyjnej linii i bogatej ornamentyki 
nawiązującej do kształtów zaczerpniętych z natury. Najwybitniejszym przedstawicielem 
secesji był Aubrey Beardsley. Ogromny wpływ na jego twórczość miał Oskar Wilde i to 
właśnie do jego tragedii „Salome‟ powstały jedne z najpopularniejszych i intrygujących 
rysunków Beardsley’a (fot.1.). Artysta nacechował ilustrację kontrastami bieli i czerni, 
doskonałość formy budował przez finezyjnie prowadzoną linię, a także rozstaw płaszczyzn 
składających się na kompozycję dzieła. Nie bez powodu zwracam uwagę na twórczość 
powyższego bohatera Art Nouveau, bowiem jego kobiece sylwetki z Salome pojawią się 
na okładce „Vogue” – oczywiście nie dosłownie, nie pod tym samym tytułem, natomiast 
w innej kolorystyce i odmiennej aranżacji, niemniej jednak taka jest kobieta z okładek 
Georgesa Plank’a (fot. 2. i 3.) czy Helen Dryden z ,,Winter fashions number” (fot. 4.)   
z roku 1920.6 
	 Jako przeciwwaga do secesji powstał prąd zwany Art déco. Zniechęcenie masową 
produkcją i brakiem dyscypliny w tworzeniu przestrzeni zaowocowało poszukiwaniem 
w dawnych stylach przy równoczesnym tworzeniu w duchu nowoczesności.  
Art déco charakteryzowało się jasnością przekazu dzięki przejrzystej formie przedmiotów  
w malarstwie i grafice. Taką zgeometryzowaną dekoracyjną rzeczywistość bez trudu 
znajdujemy na okładce „Vogue” z roku 1926, gdyż entuzjastami tego stylu byli rysownicy 
Benito czy Lepape (fot. 5.). 
	 Ogromny wpływ na wygląd okładek „Vogue” miały również, oprócz Art déco  
i Art Nouveau – kubizm i konstruktywizm. Charakterystyka kubizmu opiera się  
o przemiany postępujące na przestrzeni lat. Artyści tej epoki świadomie nie chcieli 
tworzyć teorii nowego kierunku, a przemiany kubizmu wyniknęły z poszukiwań  
w zakresie działań malarskich. Przewrót kubistyczny dokonał się głównie w koncepcji 
malarskiej przy wyjątkowym ograniczeniu technologii i przy jednoczesnej unifikacji 
efektów. Eliminacja zbędnej różnorodności, wyciszenie działań malarskich prowadziły 
do jasności precyzowania w nowym zaskakującym ujęciu przestrzeni. To oni stawali się 
jej twórcami, wypowiadali się własnym językiem malarskim, który budował obszary, 
wyzbyte całkowicie z właściwości „natury”. Koncepcja kubistyczna nie liczyła się  

5. Ibidem, s. 15.
6. R. Derrick, R. Muir, VOGUE COVERS. On fashion’s front page, Little, Brown, Londyn 2009, s. 15.

z żadną poprawnością.7 Przedstawicielami kierunku byli Cezanne, Pablo Picasso  
i Georges Braque, którzy ukazywali naturę za pomocą prostych figur geometrycznych.  
Przykładem wizualizacji, na której postacie zbudowane są za pomocą figur geometrycznych,  
jest okładka Lepape z roku 1922 (fot. 6.). Występuje tu rodzaj deformacji, uzyskany poprzez 
zastosowanie zwalistych brył i kątów ostrych w płaszczyznach. Mężczyzna i kobieta 
Lepape noszą w sobie także cechy monumentalizmu, co wskazywało na zainteresowanie 
artysty także innym prądem sztuki – konstruktywizmem. 
	

  
Fot. 3. Okładka brytyjskiego „Vogue”, autor: George W. Plank, grudzień 1917 r. 
Fot. 4. Okładka brytyjskiego „Vogue”, autor: Helen Dryden, listopada 1920 r.

	 Konstruktywiści wierzyli, iż sztuka powinna odzwierciedlać ówczesną 
wszechobecną industrializację. U Tatlina widoczne były motywy z kubistycznych 
konstrukcji Picassa; jego konstrukcje były zupełnymi abstrakcjami, tworzonymi wyłącznie 
z materiałów przemysłowych. Około 1921 roku artyści podążający za Tatlinem nazywali 
siebie konstruktywistami, którzy w 1923 r. opublikowali swój manifest głoszący,  
że materialność przedmiotu zostanie zastąpioną ascetyczną kombinacją. Dany przedmiot 
powinien być traktowany jako całość i żaden styl nie powinien być dostrzegalny. 
Konstruktywiści niejako czerpali z osiągnięć futuryzmu, który stał w opozycji tradycji,  
a jego zwolennicy dążyli do uwzględnienia roli cywilizacji przemysłowej i współczesności.
	 Cechą znamienną, będącą wyróżnikiem w stosunku do pozostałych ruchów 
awangardowych, było stosowanie elementów geometrycznych, kwadratów, kół  
i linii prostej. Naczelną zasadą stała się świadoma rezygnacja z nawiązań do świata 
przedmiotowego. Budowanie obrazu odbywało się za pomocą konstruowania 

7. M. Porębski, Granica współczesności, Zakład Narodowy im. Ossolińskich, Wydawnictwo PAN, 
Wrocław 1965, s. 98.
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określonych elementów.8 Złożoność takich właśnie elementów występuje na okładce  
z 1926 r. (fot. 7.), gdzie autor konstruuje poszczególne plany za pomocą uproszczonych 
figur. Przedmioty występujące w ilustracji są konfiguracją złożonych kształtów kół, 
prostokątów, walców. 	
	 Ilustratorzy „Vogue’a” w początkach jego istnienia, tworzyli czerpiąc  
z dorobku wielu im współczesnych artystów, dlatego na okładkach z początku XX wieku  
oraz okresu międzywojennego, z łatwością można dostrzec cechy charakterystyczne  
dla kilku prądów modernizmu. Świadczy to niewątpliwie o  postępowaniu z duchem 
czasu, odzwierciedlaniem rzeczywistości na łamach magazynu oraz dostosowywaniem 
się do wymogów i sytuacji dnia codziennego, co z pewnością stanowi o randze,  
a także walorach i wartościach magazynu, które przetrwały do dziś. Od początków 
istnienia magazynu jego nazwę rysowano właściwie każdego miesiąca na nowo, 
ujmowano ją w różnorodny sposób od propozycji liter wysadzanych perłami, 
złożonych z gwiazd czy układających się w ciąg znaków na skrzydłach samolotu  
(fot. 8.). Współcześnie dobrze nam znany krój tytułowych liter „Vogue” przywarł na stałe 
do obwoluty magazynu w latach 50. XX wieku.

  
Fot. 5. Okładka amerykańskiego „Vogue”, autor: Eduardo García Benito, czerwiec 1927 r. 
Fot. 6. Okładka brytyjskiego „Vogue”, autor: Georges Lepape, marzec 1922 r.

	 „Vogue” zmiany swego wyglądu zawdzięcza Conde Nast – ten młody i energetyczny 
wydawca miał ogromny wpływ na metamorfozy gazety; zastąpił monochromatyczne 
frontowe strony okładkami wypełnionymi po brzegi kolorami, sprawiając tym samym,  
iż dotąd nikomu nieznani twórcy zyskiwali uznanie jako ilustratorzy.
	 Conde Nast wiedział, że czytelnik nowej generacji nie kupi produktu, jeśli ten  
nie będzie intrygujący. Okładka musi uwieść kupującego podczas pierwszego kontaktu 
– w tym przypadku zatrzymać przy kontuarze / półce sklepowej, dlatego wydawca  

8. http://www.tate.org.uk/collections/glossary/definition.jsp?entryId=75, (dostęp: 11.05.2011).

eksperymentował zróżnicowaną stylistyką od impresjonistycznych lawunków, płynnej 
ornamentyki Art Noveau po żywe zestawienia inspirowane stylem Wiener Werkstätte 
Conde Nast dobrze wyczuwał smak i upodobania współczesnej kobiety prawdopodobnie 
dlatego, że na obrośniętych legendą przyjęciach organizowanych w trzydziestopokojowym 
apartamencie gościł aktorki, tancerki, towarzyszki magnatów. Do dzisiaj okładki „Vogue” 
podążają za esencją aktualnej estetyki, ale wciąż są niezmiennie charakterystyczne i 
posiadają zindywidualizowany rys

Fot. 7. Okładka francuskiego „Vogue” autor: William Bolin, listopad 1926 r.

 
Fot. 8. Okładki brytyjskiego „Vogue”, autor: Eduardo Benito, czerwiec 1926 r. oraz Pierre Mourgue, marzec 1932 r.
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GOOD TASTE OF COVERS

	 From the very beginning of “Vogue” magazine, its illustrators have derived from 
accomplishments of many then contemporary artists, therefore, on the covers from the 
beginning of the 20th century and the interwar period we can easily see the characteristics 
of several modernist trends. Undoubtedly, this demonstrates how “Vogue” deals with 
the spirit of time, reflecting reality on the pages of magazine and adapts to demands and 
situations of everyday life, which is certainly a value and must have helped the magazine 
to be respected and popular till now. 
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Nowoczesne 
systemy 

komputerowe 
przeznaczone 

do wspomagania 
i sterowania 

procesami produkcji 
w przemyśle odzieżowym

	 Postęp w rozwoju bazy techniczno-technologicznej w ostatnich latach, 
związany z powszechną komputeryzacją, przybrał cechy rewolucji technicznej, a nawet 
stał się źródłem przemian o charakterze społecznym. Przyczyny tak powszechnego 
zainteresowania informatyką można tłumaczyć przede wszystkim:
	
	 • dużą dostępnością urządzeń technicznych,
	 • rozwojem oprogramowania narzędziowego i użytkowego,
	 • coraz lepszą informacją o sposobach wykorzystania rozwiązań komputerowych 
	 w praktyce.

	 Obecnie komputer znalazł swoje miejsce nie tylko w placówkach badawczo-
naukowych, czy dużych zakładach przemysłowych, ale także w małych firmach handlowo-
usługowych, w placówkach edukacyjnych, a nawet w gospodarstwach domowych. 
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	 Rozpowszechnienie komputeryzacji objęło także przemysł odzieżowy.  
Z uwagi na pracochłonność i złożoność procesów, dotyczy to przede wszystkim 
przygotowania produkcji, czyli operacji związanych z plastycznym, technologicznym  
i technicznym projektowaniem wyrobu, opracowaniem układów kroju oraz odpowiedniej 
dokumentacji. Przy pomocy komputerowych systemów CAD/CAM przygotowania 
produkcji tworzy się obecnie nowe kolekcje odzieżowe, opracowuje ich konstrukcje,  
w dowolny sposób modyfikuje, odpowiednio stopniuje (powiela dla różnych rozmiarów), 
a następnie projektuje i optymalizuje układy kroju. Dzięki zastosowaniu tego typu 
innowacyjnych technologii możliwe jest znaczne skrócenie czasu produkcji, podniesienie 
atrakcyjności i jakości produkowanych wyrobów, oraz obniżenie kosztów produkcji1. 
	 Systemy przeznaczone do wspomagania prac w zakładach odzieżowych 
wykorzystuje się do (rys. 1):
	
	 1. Planowania produkcji, zaopatrzenia, zbytu, marketingu i reklamy – CMF  
	 (ang. Computer Management and Financer). 
	 2. Projektowania wzorca, plastycznego opracowania kolekcji, 
	 przygotowania konstrukcji i szablonów, projektowania układów kroju – CAD  
	 (ang. Computer Aided Design).
	 3. Przygotowania technologicznego, technicznego, materiałowego  
	 i organizacyjnego produkcji – CAM (ang. Computer Aided Manufacturing).
	 4. Sterowania kadrami, regulacji czasów poszczególnych operacji, kontrolą 
	 wydajności i jakości – CAE (ang. Computer Aided Engineering).
	 5. Zagadnień związanych z problematyką optymalizacji procesów - 
	 wykorzystanie systemów UPS (ang. Unit Production System) wraz z CAD, CAE 
	 oraz CAM do kompleksowej optymalizacji działania przedsiębiorstwa  
	 przy ustaleniu właściwych kryteriów.

	 Na polskim rynku znanych jest wiele firm oferujących nowoczesne systemy 
komputerowe przeznaczone dla przemysłu odzieżowego. Do najbardziej znanych 
należą, m.in.: Gerber Technology (USA), Lectra (Francja), Assyst (Niemcy), Pad System 
Technology (Kanada), OptiTex (Izrael, USA), InvenTex (Polska), Audaces (Brazylia),  
Eton (Szwecja) oraz ClassiCAD (Czechy), lecz z każdym dniem ich przybywa. Obecnie 
posiadanie nowoczesnego systemu przeznaczonego do wspomagania procesów 
przygotowania produkcji oraz systemów organizacji i zarządzania produkcją staje się 
niezbędne, zarówno dla dużych zakładów odzieżowych, jak także dla średnich i małych 
firm, ponieważ dzięki ich wykorzystaniu można szybko i tanio opracować nowe wzory 
i kolekcje, a zatem sprostać wymogom konkurencyjności na współczesnym rynku 
krajowym i zagranicznym.
	 Niniejsza publikacja obejmuje przegląd nowoczesnych systemów komputerowych 
i ich możliwości zastosowania w poszczególnych etapach produkcji wyrobów odzieżowych. 
Omówienie systemów przeprowadzone zostanie zgodnie z ideą powstawania wyrobu 
odzieżowego.

1. M. Bogusławska-Bączek, Systemy komputerowe przeznaczone do wspomagania procesów 
przygotowania produkcji w firmach odzieżowych, „Spektrum”, 1, Wydawnictwo Elamed, Katowice, 
2006.
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Rys. 1. Schemat wykorzystania technik komputerowych w zakładach przemysłu odzieżowego2.

	
	
Plastyczne projektowanie wzorów (rys.2)

	 Pierwszym krokiem na drodze powstania wyrobu jest jego idea, realizowana 
poprzez plastyczną wizję, którą przedstawia się w formie szkicu lub rysunku żurnalowego. 
Rysunek przedstawia kształt odzieży, jej linię i formę oraz wzornictwo zastosowanych 
materiałów i dodatków. Plastyczne projektowanie odzieży, podobnie jak wzornictwo 
w innych dziedzinach przemysłu, jest działalnością twórczą, która wymaga wysokiego 
poczucia estetyki, wiadomości o panującej ówcześnie modzie, o jej trendach, 
preferowanej kolorystyce, o dostępnych tekstyliach i ich właściwościach. Dodatkowo 
wymaga znajomości psychiki człowieka oraz mechanizmów rynkowych. 
	 Systemy do projektowania barwnego nowych modeli odzieży oferuje 
zdecydowana większość firm. Prace związane z tym etapem prowadzone są najczęściej 
przez wykształconych projektantów lub artystów plastyków.
	 Podczas plastycznego projektowania odzieży z wykorzystaniem systemów 
komputerowych, wszystkie operacje związane z tworzeniem projektu wykonuje się 
bezpośrednio na ekranie i co jest istotne, z jednoczesnym uwzględnieniem rodzaju  
oraz wzoru stosowanych materiałów i dodatków. Informacje o materiałach,  
takie jak np. wzór, splot, faktura można zaczerpnąć z bazy danych lub też wprowadzić 
własne. 
	
2. M. Bogusławska-Bączek, Systemy komputerowe przeznaczone do wspomagania procesów 
przygotowania produkcji w firmach odzieżowych, „Spektrum”, 1, Wydawnictwo Elamed, Katowice, 
2006.
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	 Wysokiej klasy systemy przeznaczone do projektowania plastycznego  
oraz stylizacji odzieży i materiałów umożliwiają, między innymi3:
	
	 • opracowanie szkiców, rysunków i ilustracji wyrobów odzieżowych;
	 • tworzenie i edycję projektów wzorów i deseni materiałów, z uwzględnieniem 
	 wzorów i raportów tkackich i dziewiarskich, sposobu wykończenia i druku  
	 oraz właściwości wpływających na formę gotowej odzieży; 
	 • nanoszenie opracowanych wzorów materiałów na szkice, rysunki techniczne 
	 lub rysunki żurnalowe projektowanej odzieży oraz wirtualne nakładanie 
	 materiałów, czyli tzw. „ubieranie” modelek na szkicach, rysunkach lub zdjęciach;
	 • selekcję i zarządzanie kolorami, zgodnie z dostępną paletą barwników 
	 stosowanych we włókiennictwie (wysoce złożona gradacja barw, zgodna  
	 z rzeczywistością);
	 • rysowanie wektorowe wykorzystywane przy tworzeniu rysunków technicznych 
	 i znaków firmowych;
	 • tworzenie katalogów reklamowych.
	
	

 
Rys. 2. Przykład okna dialogowego systemów projektowania plastycznego firmy Audaces4 i Optitex5.

	 Systemy tego typu to doskonałe oprogramowania, które można wykorzystać  
nie tylko do projektowania, stylizacji i wizualizacji odzieży i materiałów tekstylnych, 
ale także do projektowania większości wyrobów przemysłowych, takich jak: obuwie, 
galanteria, meble, wyposażenie wnętrz, środki transportu, itp. 

Konstrukcja, modelowanie i stopniowanie szablonów. Projektowanie układów kroju

	 Kolejnym etapem w tworzeniu wyrobów odzieżowych jest opracowanie form 
konstrukcji dla wyrobu odzieżowego odpowiadającego pod względem proporcji  

3. B. Kuczaj, Plastyczne projektowanie wyrobu, „Spektrum”, 4, Wydawnictwo Elamed, Katowice, 2007.
4. Materiały firmy Audaces: www.audaces.com; www.strima.com; (dostęp: 15.06.2015).
5. Materiały firmy Optitex: www.optitex.com/en; www.allcomp.com.pl; (dostęp: 20.06.2015).

i kompozycji projektowi modelu, zgodnego z pomiarami antropometrycznymi  
użytkownika oraz możliwego do realizacji w danych warunkach technologicznych 
i organizacyjnych. Na tym etapie firmy oferują wiele różnych rozwiązań, opartych 
na systemach CAD, najczęściej określanych jako systemy PDS (ang. Pattern Design 
System) lub Apparel Pattern. Systemy tego typu umożliwiają opracowane konstrukcji 
podstawowej, jej modelowanie oraz opracowanie szablonów wraz z wystopniowaniem 
na rozmiary. Ich zakres działania różni się w zależności od przeznaczenia i funkcji. Niektóre 
z proponowanych rozwiązań umożliwiają pracę od początku do końca bezpośrednio  
na komputerze, inne natomiast wymagają przeprowadzenia procesu digitalizacji 
konstrukcji podstawowej6, 7.
	 Do grupy pierwszej zalicza się systemy pracujące w oparciu o teorię konstrukcji, 
gdzie proces tworzenia siatki konstrukcyjnej składającej się z linii prostych, czyli tzw. 
odcinków konstrukcyjnych oraz łuków prowadzony jest automatycznie lub interaktywnie 
w wyniku korelacji z danymi pomiarami antropometrycznymi. Następnie, poprzez dodanie 
do form odzieżowych odpowiednich dodatków technologicznych tworzy się szablony 
konstrukcji wyjściowej, stanowiącej podstawę do stopniowania. Nowe szablony można 
także tworzyć po przez modelowanie form podstawowych lub w oparciu o podstawowe 
figury geometryczne. Na etapie modelowania systemy umożliwiają wykonanie dowolnych 
złożeń, tworzenie i przenoszenie zaszewek, konstrukcję plis i poszerzeń, itp. 
	 Wszystkie działania projektowe mogą obejmować jeden wybrany szablon  
lub też grupę szablonów powiązanych i zależnych ze sobą (np. przód, tył, rękaw). 
Wówczas zmiany kształtów i długości odcinków jednego szablonu powodują analogiczne 
zmiany odpowiadającym odcinkom w pozostałych szablonach. Istnieje także możliwość 
automatycznego sprawdzania zgodności wybranych linii szablonu z liniami drugiego 
szablonu.
	 Grupa druga to systemy wykorzystujące moduł digitalizacji przeznaczony  
do wczytywania charakterystyki kształtów i wymiarów szablonów konstrukcji wyjściowej 
i przenoszenia ich do systemu komputerowego. Proces digitalizacji może być prowadzony 
w sposób tradycyjny, czyli taki w którym szablony konstrukcji wyjściowej umieszczone  
na tablicy digitizera wczytywane są za pomocą kursora, w wyniku obwodzenia nim wokół 
konturów szablonu. Proces ten jest jednak czasochłonny i wymaga dużej dokładności  
i staranności od operatora. Innowacyjne technologie digitalizacji wykorzystujące 
technikę zapisu cyfrowego umożliwiają wykonanie procesu digitalizacji w bardzo 
prosty i szybki sposób za pomocą cyfrowego aparatu fotograficznego. Po wykonaniu 
zdjęcia szablonów umieszczonych na specjalnej tablicy digitizera przenosi się je  
do systemu, który rozpoznaje kształty poszczególnych szablonów i umożliwia ich edycję 
i modyfikację. Proces digitalizacji w tej metodzie może być prowadzony równocześnie 
dla kilku lub kilkunastu szablonów odzieżowych, co znacznie wpływa na oszczędność 
czasu (6 szablonów w 45 sekund zamiast jednego szablonu w ciągu 7 minut przy 
użyciu klasycznego digitizera). Takie rozwiązanie proponuje w swoich systemach firma  
Audaces – Moduł DigiFlash (rys.3)8.

6. Materiały firmy Gerber Technology: www.gerbertechnology.com; (dostęp: 10.05.2016).
7. J. Gorzycki, Wykorzystanie komputerów osobistych do wspomagania pracy konstruktora odzieży, 
„Spektrum”, 4, Wydawnictwo Elamed, Katowice, 2006.
8. Materiały firmy Audaces: www.audaces.com; www.strima.com; (dostep: 16.06.2015).
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 Rys. 3. Moduł DigiFlash - system firmy Audaces9  

	 Proces stopniowania, czyli tworzenia szablonów dla wielu rozmiarów 
prowadzony jest w modułach typu GMS (ang. Grading Module System). W zależności  
od oprogramowania proces stopniowania może być realizowany10, 11:

	 •    metodą trójwymiarową (przestrzenną), zwaną fantomową,
	 • metodą dwuwymiarową (płaską) wykorzystującą tradycyjne zasady 
	 stopniowania proporcjonalnego.

	 System stopniowania fantomowego jest metodą nową i dotychczas stosowany 
tylko przez nieliczne firmy produkujące systemy. Zasadnicza różnica pomiędzy tymi 
systemami stopniowania polega na tym, że w systemie tradycyjnym dwuwymiarowym 
każdy szablon jest stopniowany oddzielnie w oparciu o tzw. reguły stopniowania, 
czyli przyrosty danej wielkości w kierunku x i y opracowane oddzielnie dla każdego 
stopniowanego punktu konstrukcyjnego szablonu, bez możliwości uchwycenia  
i sprawdzenia przez program łącznie wszystkich wystopniowanych szablonów, natomiast 
w systemie trójwymiarowym, stopniuje się cały fantom (sylwetkę). Metoda stopniowania 
trójwymiarowego polega na przestrzennym określaniu przyrostów wymiarów pomiędzy 
poszczególnymi rozmiaro – wzrostami, a zatem zwiększając lub zmniejszając wymiary  

9. Materiały firmy Audaces: www.audaces.com; www.strima.com; (dostęp: 20.06.2015).
10. M. Bogusławska-Bączek, Systemy komputerowe przeznaczone do wspomagania procesów 
przygotowania produkcji w firmach odzieżowych, „Spektrum”, 1, Wydawnictwo Elamed, Katowice, 
2006.
11. M. Bogusławska-Bączek, Małe i średnie firmy odzieżowe – systemy komputerowego projektowania 
odzieży, Spektrum, 2, Wydawnictwo Elamed, Katowice, 2007.

całej sylwetki odpowiednio zmieniają się wymiary odzieży, czyli zmianie ulega  
równocześnie cały zbiór szablonów składających się na dany wyrób. Metoda 
trójwymiarowa jest kilkukrotnie bardziej wydajną w stosunku do tradycyjnej dotychczas 
stosowanej przez większość producentów systemów.

Trójwymiarowa wizualizacja projektowanych wyrobów odzieżowych

	 Do niedawna jedynym sposobem na sprawdzenie poprawności konstrukcji 
zaprojektowanych szablonów odzieżowych było ich przeszycie i sprawdzenie 
bezpośrednio na sylwetce. Był to proces bardzo pracochłonny i kosztowny, który 
dodatkowo niejednokrotnie wymagał powtórzeń. Dzisiaj można te operacje wykonać 
wirtualnie stosując odpowiednie oprogramowanie komputerowe zwane potocznie 
systemami wizualizacji 3D, czyli systemami trójwymiarowego wirtualnego odwzorowania 
projektowanych wyrobów. Narzędzia tego typu znacznie skracają czas przygotowania 
produkcji oraz obniżają jej koszty. Przykładem tego typu systemu jest AccuMark V-Stitcher 
(firma Gerber Technology) lub 3D Runway Designer (firma Opitex) (rys.4)12, 13.

Rys. 4. Moduł 3D Runway Designer (firma Opitex)14. 

	 Systemy trójwymiarowej wizualizacji projektowanych wyrobów odzieżowych 
umożliwiają wirtualne (bez szwów) połączenie dwuwymiarowych szablony otrzymanych 
w modułach konstrukcji w gotowy wyrób odzieżowy, a następnie przedstawienie 
ich na realistycznych trójwymiarowych manekinach. Wymiary manekinów 
odpowiadają standardowym rozmiarom produkowanej odzieży, ale mogą być także 
kształtowane w sposób dowolny według potrzeb. Prezentacja wyrobu jest bardzo 
realistyczna i odpowiadająca rzeczywistym właściwościom stosowanych materiałów.  

12. Materiały firmy Gerber Technology: www.gerbertechnology.com; (dostęp: 12.05.2016).
13. Materiały fimy Semaco, Projektowanie odzieży i wizualizacja 3D, „Odzież”, 1, Wydawnictwo Sigma 
– Not, Łódź, 2006.
14. Materiały firmy Optitex: www.optitex.com/en; www.allcomp.com.pl; (dostęp: 20.06.2015).
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Wirtualna postać może być dowolnie obracana, co daje możliwość obejrzenia  
i weryfikację wyrobu z różnych stron. Systemy tego typu dają zatem możliwość wirtualnej 
kontroli jakość projektowanej odzieży bez konieczności zastosowania kosztownego  
i pracochłonnego procesu przeszywania próbnych wzorów15. 

Projektowanie i optymalizacja układów kroju

	 Proces projektowania i optymalizacji układów kroju, stanowiących dyspozycję 
rozkroju materiału odzieżowego na krojowni, to kolejny etap przygotowania produkcji, 
w którym systemy komputerowe stanowią niezastąpione narzędzie pracy. Wykorzystując 
moduły typu Marker Making (rys.5) tworzy się automatycznie lub interaktywnie układy 
w oparciu o ściśle określone zasady technologiczne wraz z bieżącą informacją o długości 
układu, procentowej efektywności wykorzystania materiału, wielkością wypadów 
wewnętrznych oraz z podaniem ilość ułożonych szablonów i grup wymiarowych16, 17. 

Rys. 5. Moduł Marker Making (firma Audaces)18.

	 W automatycznej metodzie, poszczególne szablony rozmieszczane są  
na wyświetlonej płaszczyźnie przedstawiającej materiał w sposób automatyczny, według 
wcześniej ustalonych kryteriów. Metoda interaktywna polega natomiast na tworzeniu 
układu kroju przez operatora na wyświetlonej na ekranie monitora płaszczyźnie  

15. M. Bogusławska-Bączek, Małe i średnie firmy odzieżowe – systemy komputerowego projektowania 
odzieży, „Spektrum”, 2, Wydawnictwo Elamed, Katowice, 2007.
16. M. Bogusławska-Bączek, Systemy komputerowe przeznaczone do wspomagania procesów 
przygotowania produkcji w firmach odzieżowych, „Spektrum”, 1, Wydawnictwo Elamed, Katowice, 
2006.
17. M. Bogusławska-Bączek, Małe i średnie firmy odzieżowe – systemy komputerowego projektowania 
odzieży, „Spektrum”, 2, Wydawnictwo Elamed, Katowice, 2007.
18. Materiały firmy Audaces: www.audaces.com; www.strima.com; (dostęp: 15.06.2015).

przedstawiającej materiał, przy czynnym wspomaganiu przez program. System  
zapewnia zachowanie narzuconych wcześniej, parametrów tworzenia układu (szerokość 
materiału, odległości strefy ochronnej między poszczególnymi szablonami oraz wokół 
brzegów materiału, rodzaj układanych szablonów oraz kierunek ich ułożenia). Niezależnie 
od metody układy mogą być projektowane dla materiałów o dowolnej szerokości,  
w formie otwartej lub formie rękawa (np. dla dzianiny), dla materiałów w pasy, w kratę 
i inne wzory. Po procesie projektowania układów dokonuje się optymalizacji w celu 
racjonalizacji zużycia materiału dla danego modelu odzieży. Tak opracowane układy 
następnie są rysowane na ploterze i stanowią dyspozycję dla rozkroju materiałów 
odzieżowych19, 20. 

Automatyzacja procesu rozkroju materiałów odzieżowych

	 W zakładach tekstylno-odzieżowych wydajność produkcji uzależniona jest w dużej 
mierze od wydajności pracy krojowni, dlatego wprowadzenie technik komputerowych  
i automatyzacji robót w tym dziale jest jak najbardziej celowe. Modernizacja krojowni 
dotyczy wprowadzania komputerowych systemów warstwowania, tzw. lagowarek  
oraz nowoczesnych urządzeń przeznaczonych do automatycznego rozkroju,  
tzw. cutter’ów.  
	 W zakresie warstwowania materiałów firmy oferują wiele różnych rozwiązań 
techniczno-technologicznych dotyczących automatycznych systemów warstwowania 
materiałów odzieżowych (rys. 6). 
	 Obejmują one systemy załadunku i przechowywanie bali materiału oraz proces 
warstwowania, czyli tworzenia wielowarstwowych stosów materiałów zwanych 
nakładami w celu zwiększenia wydajności rozkroju. Automatyczne systemy załadunku 
umożliwiają pracę z bardzo ciężkimi belami materiału, zasilając warstwowarki niemalże 
bezobsługowo.

 
Rys. 6. Automatyczne lagowarki:  po lewej Gerber Spreader model  Xls 125 (firma GT)21, po prawej Compact E100-400  

(firma Bullmer)22.

19. J. Gorzycki, Wykorzystanie komputerów osobistych do wspomagania pracy konstruktora odzieży, 
„Spektrum”, 4, Wydawnictwo Elamed, Katowice, 2006.
20. M. Bogusławska-Bączek, Małe i średnie firmy odzieżowe – systemy komputerowego projektowania 
odzieży, „Spektrum”, 2, Wydawnictwo Elamed, Katowice, 2007.
21. Materiały firmy Gerber Technology: www.gerbertechnology.com; (dostęp: 22.07.2016).
22. Materiały firmy Assyst-Bullmer: www.bullmer.de; www.assyst-us.com; (dostęp: 23.07.2016).
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	 Cechą charakterystyczną automatycznych warstwowarek (lagowarek)  
jest tworzenie nakładu z możliwością programowania cyklu warstwowania w sposób 
jednostronny (prawą stroną do lewej) lub dwustronny typu „zyg- zak”, z beznapięciowym 
podawaniem materiału oraz z wyrównywaniem warstw względem siebie. Zastosowanie 
komputerowych systemów sterujących w automatycznych lagowarkach umożliwia 
utrzymywanie i kontrolę długości warstw w nakładzie, monitoring i kontrolę ilości 
ułożonych warstw, stwarza możliwość odcinania kolejno ułożonych warstw oraz pełną 
kontrole i automatyczną regulację prędkości pracy i wydajności tworzenia nakładu. 
Zaletą maszyn tego typu jest obsługa całości procesu przez jedną osobę, jak również 
przyspieszenie i ułatwienie pracy na krojowni.
	 W dobie rozwoju technologii i komputeryzacji automaty krojcze,  
czyli cutter’y (rys.7) należą do jednych z najnowocześniejszych urządzeń. Realizują 
rozkrój przygotowanego nakładu materiałów samoczynnie, z najwyższą precyzją  
i gwarancją idealnej powtarzalności kształtów w każdej warstwie. Dzięki zastosowaniu 
cyfrowego systemu sterowania mogą współpracować z komputerowymi systemami 
przygotowania produkcji CAD/CAM. Nowoczesny cutter umożliwia efektywny rozkrój 
wszystkich rodzajów materiałów – od bardzo cienkich i delikatnych (tiul, szyfon, atłas) 
przez średnie i elastyczne (ubraniowe z dodatkiem włókien lycra) do bardzo ciężkich 
tkanin płaszczowych i obiciowych, a nawet laminaty.
	 Wysokość cięcia nakładów o maksymalnej grubości w stanie skompresowanym 
wynosi nawet do 20cm. Z punktu widzenia nowoczesnego zarządzania i unowocześniania 
procesów produkcji zastosowanie takich systemów stwarza ogromne korzyści 
ekonomiczne związane z gwarancją wysokiej jakości produkcji, zwiększeniem 
wydajności oraz obniżenie kosztów produkcji po przez zmniejszenie zapotrzebowania 
na pracowników z 15 osób do zaledwie 1 lub 2. Zastosowanie w automatach krojczych 
cyfrowego sterowania stanowiskiem tnącym okazało się trafnym posunięciem, wzrosła 
niezawodność urządzenia, obniżyła się częstotliwość niezbędnych regulacji i konserwacji 
stanowisk oraz osiągnięto daleko większą precyzje i szybkość algorytmów sterujących 
przebiegiem cięcia, jak również zmniejszyło się zużycie mocy oraz podniosło stopień 
niezawodności urządzenia. Poza tym zwiększyło się bezpieczeństwo pracy na krojowni, 
poprzez brak bezpośredniego kontaktu człowieka z narzędziem tnącym.
	

Rys. 7. Automatyczny nóż tnący GTxL (firma GT)23.

23. Materiały firmy Gerber Technology: www.gerbertechnology.com; (dostęp: 22.07.2016).

	 Do najważniejszych funkcji automatycznych systemów rozkroju zalicza się,  
między innymi24, 25:
	
	 • możliwość dopasowania wymiarów stołu krojczego do urządzenia lagującego, 
	 • monitorowanie i kontrolę szybkości obrotowej noża w stosunku do szybkości 
	 przesuwu głowicy w celu uzyskania maksymalnej wydajności kroju, 
	 • system automatycznego przesuwu nakładu – przesuwa wycięte szablony 
	 na zintegrowany stół odbierający, a następną sekcję nakładu podaje do wycinania 
	 na powierzchnię roboczą cuttera, 
	 • system automatycznej kompensacji i korekty sił działających na boki noża 
	 poprawiający jakość cięcia,
	 • automatyczne wstępne przetwarzanie pliku do wycinania – umożliwia ustalenie 
	 kolejności wycinania, wspólnych linii cięcia, optymalizacji ruchu głowicy, 
	 • automatyczne ostrzenie noża bez potrzeby zatrzymywania procesu rozkroju, 
	 • system próżniowy „vaccum” – uniemożliwia „sprasowanie” warstw względem 
	 siebie, co niweluje możliwość przesuwania się ich względem siebie podczas 
	 rozkroju,
	 • oprogramowanie łączące cutter z komputerowym systemem przygotowania 
	 produkcji wraz z graficznym interfejsem, umożliwiającym pomiar i zapisywanie 
	 czasu operacji oraz kontrolę na ekranie monitora parametrów wykroju i danych 
	 dotyczących bieżącego układu kroju.

	 Wraz z systemem automatycznego rozkroju ściśle współpracują systemy 
identyfikacji skrojonych elementów odzieżowych. Znajdują się one bezpośrednio  
za nożem, a ich zadaniem jest drukowanie i nalepianie etykiet identyfikującego 
poszczególne wykrojone wykroje. Średni czas naklejania etykiet wynosi 30 etykiet/min. 
Systemy te zaoszczędzają czas i koszty identyfikacji, nie potrzebują operatora do naklejania 
etykiet, jedynie do nadzoru, przygotowują elementy do transportu i dystrybucji.
	 Do firm oferujących na polskim rynku nowoczesne urządzenia przeznaczone 
do automatycznego warstwowania i rozkroju należą m.in.: Gerber Technology (USA), 
Lectra (Francja), Assyst-Bullmer (Niemcy), Kuris (Niemcy), Pathfider (Australia), SIPE 
Technologie (Włochy).

Automatyzacja transportu międzyoperacyjnego - systemy UPS  
(ang. Unit Production Systems)

	 Automatyczne systemy transportu międzyoperacyjnego nie tylko transportują 
elementy między poszczególnymi stanowiskami roboczymi, ale także umożliwiają 
kontrolę, monitoring i diagnostykę procesu technologicznego. Jednym z takich rozwiązań 
jest oferowany przez firmę Eton (Szwecja) automatyczny system UPS znany pod nazwą 
Eton Unit Production System (rys.8)26, 27. 
	
	
24. Materiały firmy Gerber Technology: www.gerbertechnology.com; (dostęp: 22.07.2016).
25. Materiały firmy Assyst-Bullmer: www.bullmer.de; www.assyst-us.com; (dostęp: 23.07.2016).
26. B. Kuczaj, Klucz do sukcesu, „Spektrum”, 2, Wydawnictwo Elamed, Katowice, 2007.
27. Materiały firmy Eton: www.eton.se; (dostęp: 09.09.2016).
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	 W systemach tych stosuje się specjalne wieszako-wózki o konstrukcji  
przystosowanej do określonego asortymentu odzieży, które przemieszczają się  
w sposób automatyczny od stanowiska do stanowiska według zaprogramowanego 
cyklu technologicznego. Wieszaki poruszają się po specjalnie przygotowanych  
szynach-prowadnicach umieszczonych pod sufitem hali produkcyjnej.  
Każdy wieszak wyposażony jest w kod adresowy, odczytywany przez czytniki elektroniczne 
rozmieszczone w wyznaczonych miejscach na szynach, co stwarza możliwość ich 
indywidualnego sterowania.
	 W omawianym systemie innowacyjnością jest możliwość indywidualnego 
zaprojektowania stacji dla poszczególnych stanowisk roboczych z regulowaną wysokością 
zawieszenia. W tym celu wykorzystane są specjalne łańcuchy podające wieszak  
z elementami zgodnie z ergonomią pracy na danym stanowisku.

 

Rys. 8. Automatyczny system transportu międzyoperacyjnego – Eton Unit Production System (firma Eton)28. 

	 Umożliwia to ograniczenie zbędnych ruchów roboczych operatora co w znaczący 
sposób wpływa na wzrost wydajności pracy. Z uwagi na możliwość indywidualnego 
sterowania poszczególnymi wieszakami można w tym samym czasie prowadzić proces 
technologiczny dla wielu wzorów, bez konieczności trudnego i skomplikowanego 
przestawiania poszczególnych stanowisk pracy w obrębie hali produkcyjnej. Cały system 
transportu jest monitorowany przez odpowiednie oprogramowanie, gdzie operator 
może śledzić drogę poszczególnych wieszaków bezpośrednio na monitorze, kontrolować 
płynność procesu technologicznego na poszczególnych stanowiskach roboczych  
oraz prowadzić jego diagnostykę. Wykorzystując ten system można także wykonywać 
operacje związane z planowaniem i organizacją produkcji. Dodatkową zaletą  
tego typu systemów jest wyeliminowanie tradycyjnego sprzętu transportującego 
(wózków, wieszaków, rzutników, itp.), co wpływa na zwiększenie wolnej przestrzeni  
na hali produkcyjnej oraz znacznie poprawia komunikację29, 30. 

28. Materiały firmy Eton: www.eton.se; (dostęp: 09.09.2016).
29. B. Kuczaj, Klucz do sukcesu, „Spektrum”, 2, Wydawnictwo Elamed, Katowice, 2007.
30. Materiały firmy Eton: www.eton.se; (dostęp: 09.09.2016).

Podsumowanie

	 Komputerowe systemy stosowane w zakładach przemysłu odzieżowego 
umożliwiają znaczne skrócenie czasu potrzebnego na procesy przygotowania produkcji 
i opracowania wzorów, zwiększając wydajność i efektywność pracy oraz wpływają  
na racjonalną gospodarkę materiałową. Łącząc je z systemami automatycznego transportu 
międzyoperacyjnego, które sterują przepływem elementów w toku produkcji można 
sterować i diagnozować pełny cykl wytwarzania wyrobów odzieżowych od projektu  
do gotowego wyrobu odzieżowego. Wielozadaniowość systemów, coraz większe bazy 
danych, elastyczność to cechy decydujące o ich nowatorstwie, wszechstronności, 
nowoczesności i innowacyjności. Wdrażanie systemów komputerowych do firm 
odzieżowych to w chwili obecnej celowe działanie inwestycyjne, konieczne w czasach 
wolnego rynku i wysokich wymaganiach klientów, zarówno w przypadku dużych zakładów, 
jak też średnich i małych firm. Przy decyzji wyboru systemu powinno się jednak zawsze 
pamiętać, że niezależnie od tego jak doskonały będzie to system jest on nadal tylko 
narzędziem pracy – sam działać i pracować nie będzie, wymaga fachowej obsługi osób, 
które posiadają dużą wiedzę ekspercką.
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Monika Bogusławska-Bączek

NOVEL COMPUTER SYSTEMS 
assign to aided and monitoring production process in clothing industry

	 Development of computerization has included majority domain of life  
as well as clothing industry. Range of computer systems’ utilization, applicable at clothing 
production, contain most of design and production process and their diagnostics.  
Taken labour consumption and complexity into consideration computerization focuses 
on the preparation of production as well as selected aspects of production’s technologies 
and work organization. 
	 Today with the computer systems CAD during the preparation of the production 
successfully are created new apparel collections, draw their pattern’s constructions, 
freely modified, appropriate graded, and then designed and optimized lay planners  
and cut system, which are an instructions for cutting clothing fabrics. In case  
of technological process first of all the computer systems are applied to automation 
of selected technological operation (CAM system), it means spreading, cutting, sewing 
complicated and repeatedly composed garment elements. For the purposes of work 
organizations the application capabilities of mentioned technique are also highly 
invaluable. It concerns actions related with steering and management staff, regulation 
of the time of particular operation, the control of capacity and qualities of production 
(CAE system), as well as with diagnostics of correctness of flow production (MIS). 
Therefore the automation overhead transporter systems are used, which are called 
as Unit Production System. The UPS system is not just moving garment components 
from one work station to another until the assembly according to planned technological 
cycle, but also collecting current data from the all department and stages and deliver 
them to management units to diagnostic and analyze. The use of computer systems 
as an innovative technology can significantly shorten production time, increase  
the attractiveness and quality of products, and in the long run also reduce production 
costs and improve economic situation of clothing firm.
	 The paper contains the review and discussion of novel computer systems, 
the possibility of their application on the particular stages of production process  
and economic benefits result. 

Keywords: 	 clothing, design and technology of clothing, computer aided system  
		  CAD/CAM
Słowa klucze: 	odzież, projektowanie i technologia odzieży, systemy komputerowe  
		  CAD/CAM, 
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Akademia Sztuk Pięknych im. Władysława Strzemińskiego w Łodzi

Wydział Rzeźby i Działań Interaktywnych

	 Manualność 
	 w rzeźbie 
	 tabu współczesnej 
	 dydaktyki, 
	 wyzwanie dla myśli 
	 antropotechnicznej

	

	 Zjawisko współczesnego przewartościowania podstaw warsztatu artysty, 
szczególnie rzeźbiarza, jest bezsporne. Nie ma chyba takiej sfery technologii rzeźby, 
która wskutek postępu wynalazczości nie uległaby głębokiemu przeobrażeniu – 
stając się chociażby mniej czasochłonną, wydajniejszą. Dzisiejsze środki techniczne,  
jakimi dysponuje rzeźbiarz, dają mu nie tylko ogromne spektrum nowych możliwości 
kreacji, ale także czynią pracę przy tradycyjnie rozumianej rzeźbie łatwiejszą, a nawet, 
trywializując zagadnienie – mniej męczącą. 
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	 Rzeźba ustawicznie rozszerza swoją formułę, w zakres jej zainteresowań wchodzą 
kolejne, pojawiające się media – jej fundamentalna, ogólna identyfikacja z fenomenem 
trzeciego wymiaru nie jest już tylko konceptualistycznym zabiegiem, pozwalającym 
przenieść ten rodzaj twórczości ze sfery rzemieślniczej w intelektualną. Dziś sama wielość 
technik wykorzystywanych przez rzeźbę, mających swoje umocowanie w rzemiośle, 
wystarczy, aby pojęcie rzeźbiarz stało się tak pojemne i wieloznaczne, że często spaja 
je tylko najogólniejsze odniesienie do trójwymiarowości. Wciąż przecież aktualny, 
klasyczny wizerunek rzeźbiarza, posępnego, żylastego brodacza, spracowanymi rękami 
przekuwającego granitowy głaz, czy umazanego po łokcie w glinie, nie wyczerpuje już 
zagadnienia, staje się powoli ikoną z historyjki obrazkowej – jak pokutujący w kulturze 
masowej wizerunek artysty-malarza w berecie i kolorowej chustce pod szyją. Odrębną 
kwestią jest fakt, że wizerunek ten staje się zwodniczy w takim samym stopniu dlatego,  
że rzeźbiarz bywa dziś przecież także konceptualistą-performerem, jak i dlatego,  
że kamień obrabia się diamentową tarczą czy linką, zaś obiekty z gliny powstają także 
jako wydruk z drukarki 3D.
	 Jest zrozumiałe, że próby doktrynalnego definiowania warsztatu rzeźby  
są niecelowe i skazane na niepowodzenie. Możliwości technicznych jest multum, 
każdy twórca jest indywidualnością, ilu artystów, tyle propozycji. Istnieje jednak sfera, 
gdzie jakieś uporządkowanie pojęć, funkcjonowanie systemu zdają się być korzystne  
i nieuniknione. Tą sferą jest edukacja.
	 Tu rzeźba zdaje się dziś być rozdarta między trzy siły, naruszające jej spoistość, 
jako dyscypliny. To rozdarcie ma raczej ujemny wpływ na możliwość przekazania 
jednoznacznej wiedzy o rzeźbie uczniom, czy studentom, utrudnia też społeczny odbiór 
istoty zawodu rzeźbiarza. Podkreślmy ten ostatni fakt, o ile istnieje dziś tendencja  
do traktowania edukacji głównie w wymiarze przygotowania do samodzielności poprzez 
pracę zawodową. "Siły" te to z jednej strony wspomniana wyżej dążność do redefinicji 
rzeźby, przesunięcie jej ze sfery wykonawstwa rzemieślniczego w sferę intelektu,  
z drugiej strony próby jej nowego osadzenia w "rzemieślniczości" – przy wykorzystaniu 
całego arsenału innowacyjnych środków technicznych. Trzecia "siła" to tchnienie tradycji 
– budowanie odrębności rzeźby na jej odwieczności, fundamentalnym i pierwotnym 
miejscu w kulturze i cywilizacji. Temu ostatniemu sprzyja rola, jaką rzeźba spełnia  
w kształceniu ogólnoplastycznym – będąc tak na poziomie szkolnictwa średniego,  
jak i wyższego pozycją kanoniczną, obok rysunku i malarstwa. 
	 Szkoły i uczelnie w kraju rozmaicie porają się z opisaną powyżej "troistością" rzeźby. 
Zauważyć można ruchy we wszystkich opisanych kierunkach – zarówno konserwatywne 
"okopywanie się" w szańcach tradycji, jak i desperackie ucieczki w różne sfery 
nowoczesności, krucjaty przeciw skostnieniu i wreszcie, co chyba najniebezpieczniejsze – 
lekceważące pozostawienie rzeźby samej sobie, na swoistym "dożywociu", przyzwolenie 
na jej funcjonowanie w procesie edukacji w pozornie tradycyjnej, a w istocie archaicznej 
formule, zapewne w oczekiwaniu na odgórne ustawy, pozwalające na pozbycie kłopotliwej 
"pamiątki z przeszłości". Rzeźba dzieli tu los niektórych dyscyplin humanistycznych, 
takich jak np. filozofia, które w dzisiejszej rzeczywistości, tzw. "rynku edukacyjnym" bywa 
kwestionowana w całości, jako niepraktyczna, nie dająca wyspecjalizowanego zawodu  
i nie przekładająca się na mantrycznie przywoływaną "możliwość zatrudnienia."
	

	 Przysłowiowym dzieckiem, wylanym z kąpielą we wszystkich przypadkach,  
jest tytułowa manualność rzeźby. Odnieść można bowiem wrażenie, że traci ona  
w konfrontacji ze wszystkimi przytoczonymi sposobami rozumienia rzeźby, jako treści 
kształcenia. 
	 W przypadku "nowoczesnej rzemieślniczości" uzdolnienia manualne są chłopcem 
do bicia, na przykładzie którego pokazuje się, o ileż to szybciej, lepiej, ciekawiej –  
i taniej rzeźbi się przy pomocy drukarki, lasera, elektronarzędzia, czy samego komputera.  
Wedle tego ujęcia, dzięki środkom technicznym rzeźba przestała być domeną zamkniętego 
klubu zadufalców, obdarzonych manualnymi predyspozycjami.  
	 Podejście takie w istocie czyni rzeźbę atrakcyjniejszą jako element oferty 
edukacyjnej. Odtąd jakoby, dzięki technice, mając "głowę pełną pomysłów", rzeźby 
można się nauczyć, poprzez opanowanie odpowiednich narzędzi. Nie trzeba być skazanym 
na mozolne odkrywanie w sobie uzdolnień, nie trzeba z trwogą oczekiwać życiowego 
werdyktu – na jakim etapie edukacji nastąpi weryfikacja: czy nasze wrodzone uzdolnienia 
manualne są wystarczające do zrobienia kariery, do artykułowania naszej indywidualności 
twórczej. Dodając do tego zauważalną w edukacji tendencję do deprecjonowania 
wrodzonych zdolności twórczych na rzecz tzw. kreatywności, której, dodajmy, można się 
ponoć również nauczyć, otrzymamy system, w którym umiejętności manualne, wynikłe 
z pracy nad wrodzonymi predyspozycjami, zajmują mocno peryferyjne miejsce. 
	 Nie inaczej jest w przypadku interdyscyplinarnego, konceptualnego myślenia 
o rzeźbie jako o aktywności przede wszystkim intelektualnej. Postmodernistyczne 
rozumienie tej dyscypliny marginalizuje udział kreacji manualnej – rzeźba to przede 
wszystkim werbalna myśl o trzecim wymiarze, tylko niekiedy, akcydentalnie i wcale 
niekoniecznie przyoblekająca materialną postać, dotkniętą fizycznie ręką artysty.  
Nie mogąc w ramach niniejszego tekstu poruszyć tematu daleko głębiej, zasygnalizujmy 
tylko polemicznie, że podejście to jest obarczone doktrynalnym założeniem, iż myśl  
z zasady jest tekstem, sensem werbalnym właśnie – tak, jakby np. forma plastyczna  
nie była także sensem, a więc niewerbalną treścią, koncepcją myśli. Wracając jednak  
do faktów – mniej czy bardziej arbitralnie, rzeźba, której tworzywem jest głównie 
koncepcja, bez specjalnej estymy odnosi się do zręczności manualnej.
	 W konsekwencji, powyższe postawy edukacyjne często czynią umiejętności 
manualne swoistym tabu w procesie kształcenia.
	 Paradoksalnie, "trzecia siła" – tradycyjne, często wręcz konserwatywne podejście 
do rzeźby, nie czyni współcześnie mniej szkody rozumieniu roli manualności w rzeźbie, 
niż przytoczone wyżej (nieco przerysowane rzecz jasna) przykłady. Kto wie, czy przesadny 
kult zręczności manualnej w trakcie procesu edukacji rzeźbiarza nie jest największą 
"autoimmunologiczną" krzywdą, którą rzeźba może wyrządzić sobie i swoim adeptom. 
Nie bez powodu w dziedzinie muzyki kult wirtuozerii instrumentalnej, jak sportowy 
popis, uważany jest za nurt ostatecznie poboczny i patologiczny w artystystycznych 
poszukiwaniach. Podobnie w rzeźbie – rzeźba jako treść nauczania sprowadzona  
do sfetyszyzowanej i zabsolutyzowanej manualności, kształci często jednostki rutynowane, 
odporne na eksperyment, na dociekliwość, niewrażliwe, skupione na szlifowaniu własnej 
"formy" – tym razem rozumianej jako nieustająca, powtarzająca poprzednią doskonałość, 
potencja realizacyjna. 
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	 Niemniej, nie sposób dziś chyba zakwestionować elementu manualności  
w procesie dydaktycznym rzeźby.
	 Rola manualności nie zmieniła się nawet – raczej jest tak, że zawsze była dwoista, 
przy czym rola pierwszoplanowa, czy też bardziej zauważalna co do swoich efektów, 
istotnie mocno się dziś zdezaktualizowała. W konsekwencji niewnikliwy obserwator 
deprecjonuje manualność ze wszystkim, co ze sobą niesie, jako przeżytek dziecięctwa 
rzeźby, a to postawa chyba zbyt ekstremalna. 
	 Zwróćmy bowiem uwagę, że przez całą historię rzeźby aktywność manualna  
była nie tylko narzędziem kreacji, ale także narzędziem poznania  świata przez człowieka. 
Mowa tu nie tylko o banalnym ilutracyjnym charakterze rzeźbiarskich przedstawień.  
Nie wyczerpuje zagadnienia stwierdzenie, że przez manualny kontakt z materią człowiek 
poznawał prawdę o niej, o jej specyfice, właściwościach, konieczności odpowiedniego 
traktowania i reagowania na jej cechy. Alegoria gliny w boskich rękach jest tu mało 
wydajna. Odnieść się chyba trzeba bez wstydu (co zresztą nie kwestionuje, czy też 
raczej, nie dotyka elementu metafizycznego) do obserwacji natury, do faktu, że 
wyższa umysłowość zwierząt wiąże się zazwyczaj z posiadaniem wyspecjalizowanego 
narzędzia, organu, będącego dotykowym interfejsem umysłu z materią świata. Tak jest 
nawet w przypadku zasadniczo prymitywnych głowonogów, wyróżnianych przez naukę  
za stosunkowo wysoką inteligencję (na poziomie bezkręgowców przecież) które kontakt 
ze światem realizują za pomocą swoistych rąk.
	 Ta więc rola manualnego kontaktu z materią świata nie wygasła dotąd,  
choć forsowanie etosu kreacyjnej mocy rąk w świecie stacji kosmicznych jest już tylko 
symboliczną figurą oddającą hołd ludzkiej pracowitości. Ręka nadal jest, czy też raczej 
powinna być swoistym nauczycielem, programatorem ludzkiego mózgu. Zdają się o tym 
zapominać (podejrzewanie o premedytacje trąci teorią spiskową) konstruktorzy urządzeń 
cyfrowych, sprowadzających w wybranych przypadkach myśl antropotechniczną, a wraz 
z nią całą wszechstronną i różnorodną aktywność poznawczą człowieka do jednostajnego 
"gładzenia" szklanych matryc ekranu. Smutkiem napawa powszechny zanik zwykłego 
pisania ołówkiem, jeśli wziąć pod uwagę utratę niegdyś oczywistej, dziś wyjątkowej 
zborności manualnej zeń płynącej.
	 Rozpatrzmy teraz, o ile powyższe uwagi mają znaczenie dla rzeźby,  
jako dla dyscypliny "kreacji komercyjnej" – na ile transformacje technologiczne, jakich 
doświadcza rzeźba, mają znaczenie dla jej percepcji, nazwijmy, konsumenckiej. Chodzi mi 
w pierwszej kolejności o szereg tych specyficznych sytuacji, kiedy rzeźba jest przedmiotem 
zainteresowania odbiorcy - konsumenta nie tylko jako czysty, autonomiczny wytwór 
kreacji, ale kiedy ma spełniać jakieś mniej lub bardziej służebne funkcje wobec innych 
sfer projektowych, czyniące zeń obiekt zainteresowania klienta czy zleceniodawcy. 
	 Interesujące wydaje się być pytanie, w kontekście wspomnianego rozwoju 
możliwości technicznych dla realizacji rzeźbiarskich, na ile w historii tej dyscypliny 
wytwory rzeźby były kupowane, zamawiane, słowem, na ile cieszyły się estymą 
komercyjnego odbiorcy właśnie przez fakt swojego rzemieślniczego, manualnego 
pochodzenia? Wydaje się, że odpowiedź w znacznej mierze może być pozytywna –  
w istocie, zapewne w dużej mierze swojemu rzemieślniczemu pochodzeniu rzeźba może 
zawdzięczać swój prestiż komercyjny, zwłaszcza w powszechnym, społecznym odbiorze. 
Historyczna emancypacja rzeźby jako dyscypliny sztuki pięknej ze sztuk, czy rzemiosł 
użytkowych jest faktem, niemniej do dziś istnieje liczne grono odbiorców, dla których 
granica między rzeźbą rozumianą jako szlachetne rzemiosło lub jako aktywność głównie 

intelektualna, jest niejasna. Polem, które często w sposób wymuszony weryfikuje  
tę granicę w odbiorze, jest specyficzny moment komercyjnego realizowania się rzeźby – 
a więc zlecenie rzeźbiarskie, np. konkurs na pomnik, realizacja projektu przestrzennego 
do realizacyjnego powielenia itp. 
	 Tego typu momenty pokazują też status manualności, jako waloru wykonawstwa, 
w pojmowaniu przez odbiorcę - klienta. Historycznie rzecz ujmując, zauważyć można,  
że wielokrotnie w manualności upatrywano głównej wartości w rzeźbie, zwłaszcza 
użytkowej – manualność wykonania dowodziła mistrzostwa w opanowaniu materiału,  
była dla odbiorcy o mniejszym wyrobieniu weryfikatorem jakości, jeśli nie mógł 
on ostatetcznie sądzić o doskonałości artystycznej, kompozycyjnej, estetycznej,  
czy intelektualnej dzieła. Niejednokrotnie (jak w przypadku złotnictwa, kamieniarstwa, 
snycerstwa czy kowalstwa artystycznego) zręczność wykonania formy wizualnej obiektu  
uzupełniała tylko walor, jakim było użycie cennego, szlachetnego, niekiedy wartościowego 
użytkowo materiału, dając dowód aktualnego zaawansowania antropotechniki.  
Co więcej, odnieść można wrażenie, że dla wielu odbiorców zręczność ta była  
(i nadal bywa) probierzem tak wtórnych z artystycznego punktu widzenia cech twórcy,  
jak solidność realizacyjna, czy odpowiedzialność w podjęciu się obróbki kosztownego 
materiału (!) wreszcie, rynkowa wiarygodność.
	 Kwestie, o których mowa, w ujęciu rynkowym mają dziś zapewne znaczenie 
marginalne. Rzeźba, będąca uzupełnieniem architektury, unikatowy rzeźbiarski gadżet 
i bibelot, uzupełniający kameralną przestrzeń wokół konsumenta – to wszystko w dużej 
mierze zastąpione zostało przez przedmioty o bardziej wielkoseryjnym, przemysłowym 
charakterze – dość wspomnieć, że potrzeba, jaką w XVIII realizował klient zamawiący 
u stelmacha kunsztownie rzeźbione lando, dziś jest realizowana przez projektanta 
motoryzacyjnego designu, w konsekwencji zaś poprzez wytwór fabryczny (wspomnijmy 
o jego najczęściej już zrobotyzowanym wykonawstwie).
	 Tym bardziej można odnieść wrażenie, że te relatywnie (w skali realizowanych 
potrzeb konsumenckich) nieliczne wypadki, kiedy przez odbiorcę - klienta poszukiwany 
jest właśnie rzeźbiarz, spowodowane są właśnie poszukiwaniem waloru, jakim jest 
osobiste, manualne wykonawstwo, noszące cechy własnego stylu, rozumienia formy  
i znajomości warsztatu technologicznego. Przypuszczenie takie zdaje się potwierdzać 
także popularne, rynkowe sformułowanie hand made, odnoszące się nie tylko do rzeźby, 
a zawsze noszące znamiona komplementu, mające w intencjach jego autora podnieść 
wartość produktu.
	 Nie sposób nie wspomnieć tu o swoistych nadużyciach, nieporozumieniach, 
swoistych niemalże mitach związanych z fetyszyzowanym często przez odbiorców 
ręcznym wykonawstwie artefaktów. Nie są odosobnione przypadki ukrywania  
przez rzemieślników, czy artystów faktu używania nowoczesnych narzędzi,  
tak specyficznie zakorzeniona jest w odbiorcach idea hand made. Zakłady szkutnicze, 
czy lutnicze ukrywające szlifierki elektryczne służące polerowaniu, czy obróbce ściernej, 
na czas wizyty klienta, doglądającego swój wymarzony jacht, czy gitarę, tak, aby mógł 
on zobaczyć skupionego nad benedyktyńską ręczną pracą mistrza, nie są zapewne 
tylko tematem fikcyjnych anegdot. Zapewne, często zachwyt amatorskiego odbiorcy  
nad maestrią twórcy przybiera wynaturzoną, czasem chybioną formę. Warto jednak 
zwrócić uwagę, że idea hand made, zwłaszcza w przypadku przedmiotów zbytku  
ma pewną istotną, rzeczywistą i racjonalną (z punktu widzenia odbiorcy) cechę –  
otóż w przypadku dzieł hand made płaci się autorowi za fragment jego nieodwracalnie 
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spędzonego życia, okupiony niejednokrotnie równie nieodwracalnie zużytym zdrowiem, 
co (ryzykując surowy może sąd) w pewnej grupie odbiorców może wywoływać poczucie 
satysfakcji i urealniać posiadane przez nich możliwości sprawcze i nabywcze. Świadomość, 
że mógł ów twórca ominąć jakiś etap mozolnego powoływania swojego wytworu,  
zdaje się w takim ujęciu ujmować mu wartość. Trudno się jednak zgodzić, że blok 
kamienia  przedzielony elektryczną diamentową piłą, czy linką, posłuży do powstania 
mniej wartościowych rzeźb, niż podobnych gabarytów odłam, przygotowany osobiście 
przez rzeźbiarza tradycyjną metodą użycia ręcznie wbijanych stalowych klinów. 
	 Przysłowiowy diabeł jak zwykle tkwi w szczegółach.  Pozostańmy przez 
chwilę przy przykładzie rzeźbiarsko-kamieniarskim, posłuży on jako przedstawienie 
ogólniejszej zasady. Elektryczna maszyna tnąco-szlifująca, od kilku dekad istniejąca także  
w przeznaczonej do poręcznego użycia formie tzw. szlifierki kątowej o różnej średnicy 
tarczy, będąca w warsztacie każdego rzeźbiarza narzędziem codziennym, a zastępującym 
mu na przełomie XX i XXI pomoc wykwalifikowanych współpracowników fizycznych 
do zgrubnej obróbki kamienia (dzielenie materiału, usuwanie zbędnych partii bloku 
przed rozpoczęciem ręcznego kucia) w istocie w pewnym obszarze spowodowała 
rozwój manualności w rzeźbie – jeśli weźmie się pod uwagę, że poza chwalebnymi 
wyjątkami w historii sztuki, nagminną praktyką w rzeźbie było tworzenie przez artystę 
rzeźbiarza-projektanta modeli gipsowych, przekuwanych przez zespół kamieniarzy. 
Spopularyzowanie warsztatu kamieniarskiego, wprowadzenie go "pod strzechy", 
przyspieszenie niewdzięcznych, ciężkich fizycznie, etapów tworzenia rzeźby w kamieniu, 
pozwoliło tej dziedzinie stać się bardziej intymną sferą twórczości, nie tylko elementem 
kamieniarsko-architektonicznego "kombinatu" realizacyjnego. Dzięki użyciu ścierniw 
diamentowych i wprowadzenia węglików spiekanych, w obszar zainteresowań rzeźbiarzy 
wszedł masowo trudny wcześniej w obróbce materiał, jakim jest granit. Podobnie 
pojawienie się mas chemicznych, żywic i konglomeratów, rozszerzyło możliwości 
budowania formy z kamienia. 
	 Na drugiej szali leży jednak niebezpieczeństwo zbytniego uproszczenia procesu 
powstawania rzeźby z kamienia – co w wielu przypadkach prowadzi do absolutyzacji 
elektronarzędzia, dając niekiedy w rezultacie formy rzeźbiarskie niewrażliwe, 
zunifikowane w swoim charakterze do ograniczonych przecież możliwości wyrazowych, 
jakie daje użycie np. kolistych tarcz ściernych o określonej średnicy i grubości – średnice 
te, przy niewrażliwym studiowaniu formy, są w stanie negatywnie zdeterminować kształt, 
zdradzając jego pochodzenie "od tarczy", odbierając rzeźbie inywidualny charakter.
	 Manualność w rzeźbie jest więc chyba wieloznaczna i, w pewien sposób relatywna. 
Świadome i racjonalne użycie elektronarzędzia będzie chyba równie "manualne"  
i wrażliwe jak ręczna obróbka. Nawiasem mówiąc, "ręczność" obróbki dłutem też może 
być dyskutowana – kto wie, czy dla pierwotnego garncarza, od pokoleń doskonalącego 
wirtuozerię formy wynikłej z kontaktu dłoni z gliną, użycie drewnianej szpatułki nie było 
zerwaniem z manualnością, mentalnym przewrotem równie gwałtownym, jak dla nas 
wprowadzenie w obszar rzeźby drukarek 3D. Użycie frezarek sterowanych komputerem 
jest dziś w porównaniu ze szlifowaniem kamienia ręczną elektroszlifierką kolejnym 
krokiem zdającym się odrywać dyscyplinę od jej antropotechnicznego jądra. I podobnie  
w przyszłości – można wyobrazić sobie, że frezarka CNC stanie się kiedyś dla  dysponentów 
nowych technologii tchnieniem starożytnej, rzeźbiarskiej tradycji...
	
	

	 Nawet w ujęciu historycznym wyodrębnić można sytuacje, w których 
manualność w rzeźbie stała z samej swojej zasady w pozycji granicznej, kwestionowana  
lub nieadekwatna. Najprostszym przykładem są rzeźbiarskie realizacje wielkoformatowe, 
owe spektakularne czyny cywilizacyjne, w rodzaju egipskiej rzeźby monumentalnej,  
czy rzeźbiarskiego popisu rodem z Rushmore Mount, w  ostatnim przypadku dłuto 
zastąpione zostało z konieczności kostkami dynamitu. W tego typu realizacjach 
(wspomnijmy o pomniku Szalonego Konia, rozpoczętym w 1948 przez rzeźbiarza polskiego 
pochodzenia Korczaka Ziółkowskiego, nad którym prace trwają do dziś) największa 
z tarczowych pił do cięcia kamienia pełnić może rolę drobnej sztukatorskiej szpatułki, 
muskającej detale rzeźby...	
	 Antropotechniczność rzeźby dotyczy więc zapewne nie tylko kwestii dostosowania 
możliwości sprzętowych do warunków biologicznego aparatu fizycznego, jakim jest 
człowiek, ale też możliwości jego duchowego i intelektualnego opanowania zagadnień 
przestrzennych – gdyby chociażby np. definicja przestrzeni w rzeźbie rozszerzyła się  
o geometrię nieeuklidesową...
	 Refleksja, leżąca u podstaw niniejszego tekstu, jest dwojakiej natury.  
Z jednej strony to postawienie pytań o kształt rzeźby jako treści edukacyjnej w kontekście  
jej późniejszej realizacji przez wykształconych twórców rzeźbiarzy. Należy chyba  
zastanowić się, czy myśl projektowa nie jałowieje, niezależnie od siły naszego 
ducha i umysłu, jeśli nasz aparat poznania świata (będącego tak czy inaczej pożywką 
naszej myśli kreacyjnej) jest ograniczany, czy też patologizowany w swoim działaniu, 
zwłaszcza na etapie zdobywania doświadczeń i formowania się. Z drugiej strony,  
nieco futurystycznie można sobie wyobrazić całkowitą redefinicję statusu rzeźby (i innych 
sztuk plastycznych) w edukacji każdego szczebla i obszaru. Wydajne zdaje się być kolejne 
porównanie z filozofią. Będąc u zarania ludzkości praktyczną nauką, mającą okiełznać 
świat, stała się w bliższych nam czasach rodzajem narzędzia, dbającego o kondycję  
i potencję umysłu. Dziś w psychologii przyznaje się sztuce właściwości terapeutyczne. 
To podejście nieuzasadnienie skromne – spróbujmy sobie wyobrazić świat, w którym 
rzeźba, czy ogólnie sztuki plastyczne z komponentą manualną, są rodzajem dyscypliny 
ogólnohumanistycznej, przygotowującej do wszechstronnego, nie tylko plastycznego, 
myślenia pozawerbalnego. Nie będzie niczym dziwnym, gdy człowiek, stopniowo,  
ale zauważalnie odrzucający i zastępujący werbalność już to czystą emocją, już to 
obrazem, czy "komunikatem konkretnym", często tożsamym z treścią komunikowaną, 
zapragnie nowej wiedzy o sobie – wyrażanej nowym językiem, dla którego lingwistyka 
czy informatyka będą tylko, mówiąc po rzeźbiarsku, wstępnymi modelami.
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MANUAL DEXTERITY IN THE SCULPTURE

	 This paper takes into consideration the issue of manual dexterity as the kind of 
challenge for the contemporary art education. Because the problem is how to avoid 
both the excessive conservatism and the possible disregard to the tradition of manual 
dexterity in sculpture. The point is also that the manual skills have to define themselves 
as their position never in history has been established in advance.
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Kształt słowa 
Rola wizualności w literaturze

(na przykładzie niektórych zjawisk 
w twórczości czeskich autorów)

	 Wizualność w utworach literackich – czy też ogólniej w piśmiennictwie,  
ponieważ nie tylko dzieła składające się na literaturę piękną mogłyby być przedmiotem 
naszego teoretycznego zainteresowania, lecz każdy tekst istniejący fizycznie – jest jakością, 
której odbiór, w największym chyba stopniu spośród wszystkich innych właściwości 
literatury, zależny jest od kontekstu, inaczej mówiąc, od przyjętej w danym odczytaniu 
konwencji obcowania z materialną stroną tekstu. Dlaczego tak się dzieje i na czym polega 
wizualność tekstu? W jaki sposób można mówić współcześnie o pierwiastku wizualnym  
w tekstach pisanych (drukowanych)? Skoro bowiem kulturę współczesną określa się często 
mianem wizualnej bądź obrazkowej, należałoby się spodziewać, że teoretyczne ustalenia 
na jej temat, powstałe w czasach, gdy stosunki między komponentem werbalnym  
a wizualnym w kulturze układały się inaczej niż dziś, potrzebują nowego spojrzenia?  
Nawet jeśli żadne gruntowne przewartościowania nie okazałyby się konieczne, 
może jednak trzeba podkreślić wagę zjawisk, do tej pory pomijanych w badaniach  
nad zagadnieniem?
	 Żeby odpowiedzieć na te pytania, przypomnimy niektóre tradycyjne już ustalenia 
w tym zakresie, aby następnie zwrócić uwagę na mniej może dotychczas eksplorowane 
terytoria i kierunki badań. Z tego punktu widzenia istotne mogą być na przykład 
dokonania czeskiej poezji i prozy z drugiej połowy XX wieku oraz ostatnich dziesięcioleci. 
Skoncentrowanie się na czeskim obszarze językowym wynika ze specyficznych względów. 
Poszukiwanie syntezy sztuk werbalnych i wizualnych ma dla kultury czeskiej szczególną 
wagę, jest spuścizną bogatej i różnorodnej tradycji awangardowej. Eksperymenty  
z poezją, zmierzające np. w kierunku poezji konkretnej (czes. konkrétní / vizuální 
poezie) nie są więc nawet dla twórców, których zaliczamy do tzw. głównego nurtu,  
czymś marginesowym, ale stanowią istotny obszar myślowych i warsztatowych 
poszukiwań. Dzieła takich współczesnych czeskich autorów jak np. Jiří Kolář, Václav Havel 
czy Bohumil Hrabal wydają się stanowić odpowiedni materiał dla naszych rozważań, 
ponieważ twórcy ci poświęcali szczególnie dużo uwagi wizualnemu aspektowi tekstu  
i możliwości wzajemnej syntezy elementu werbalnego i wizualnego w sztuce. Ponadto  
ich twórczość, na co następnie postaramy się wskazać, zawiera elementy dające się 
określić jako wizualne, które jednak kilkadziesiąt lat temu, w okresie najgorętszych 
dyskusji nad świeżo odkrywaną wizualnością literatury, nie wydawały się kluczowe –  
dziś natomiast zyskują na znaczeniu.
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	 Samo zdefiniowanie wizualności jako cechy tekstów pisanych obarczone 
jest pewną dwuznacznością, wynikłą z językowego charakteru znaków tekstowych 
– czyli po prostu z faktu, że znaki te stanowią zarówno przedmiot fizycznego oglądu,  
jak i umowną reprezentację pojęć oznaczających przedmioty i zdarzenia, które także 
mogą wywołać doznania wzrokowe. Doznania te rozciągają się zatem na znaczenie tekstu,  
na wyobrażenie obiektów, będących jego referencją w świecie poza tekstem1.  
Z powyższych względów celowe wydaje się tytułowe rozróżnienie, mówiące o potencjalnie 
różniących się od siebie wzajemnie sposobach funkcjonowania wizualności w tekstach 
pisanych.
	 Wydawałoby się, że czysto materialna postać pisanego bądź drukowanego 
słowa nie powinna nastręczać problemów, jako przedmiot analizy jej właściwości 
wizualnych. Jak wiemy jednak, wizualność tekstu jako fizycznego obiektu również  
nie jest zjawiskiem jednorodnym. Te swoiste zakłócenia w odbiorze tekstu – jako 
rzeczy widzialnej – wywołane są oczywiście dwoistą referencją pisma jako znaku.  
Dlatego, mimo że w ogromnej większości przypadków całość doznań składających się 
na lekturę ma charakter zmysłowego doznania wzrokowego, to jednak, paradoksalnie, 
zarówno dla refleksji teoretycznej, jak i dla zwykłej praktyki czytelniczej ten wizualny 
charakter dzieła literackiego jest jego cechą poniekąd wtórną, środkiem technicznym 
niezbędnym dla dystrybucji utworu2. Wzrokowy z reguły charakter kontaktu z tekstem  
nie jest wobec tego w stanie przesądzić o rodzajach wizualnej referencji w danym utworze 
(dotyczy to nie tylko wyobrażeń związanych z treścią tekstu – dla nich fizyczna forma tekstu 
jest tylko pośrednikiem – ale także możliwych skojarzeń wywołanych przez materialny 
kształt tekstu). Dzieje się przeciwnie – wizualność czytanego tekstu jest dla odbiorcy 
najczęściej przezroczysta, nie odsyła do dynamicznego uniwersum doznań zmysłowych, 
ale do hierarchicznego, ustalonego przez konwencję systemu znaków, reprezentujących  
abstrakcję pojęć i związków między nimi. Antynomię tę (konstytutywną dla poszczególnych 
tekstów czy też fragmentów rzeczywistości kulturowej3) Marshall McLuhan sformułował 
przy pomocy pary pojęć: przestrzeni wizualnej, której odpowiada kultura druku (visual 
space, print culture) oraz przestrzeni akustycznej, której odpowiada kultura wizualna 
(acoustic space, visual culture)4. To, co w powyższym zestawieniu określane jest jako 
„kultura wizualna”, jest po prostu definicją społeczności komunikującej się w żywym 
planie, za pośrednictwem doznań zmysłowych, nie zaś oderwanych systemów referencji 
Jako fizyczne cechy wizualne tekstów pisanych interesować nas tutaj będą takie właśnie 
sygnały przynależności do owego dynamicznego, nie skostniałego w system znaczeń 
świata doznań zmysłowych.
	 Gdzie zatem powinniśmy poszukiwać owych cech wizualnych tekstu,  
które podlegałyby bezpośredniej obserwacji, należąc jednocześnie do „przestrzeni 
akustycznej”, czyli wszechstronnej spontanicznej percepcji nie zastygłej jeszcze  
w regulowany przepisami nawyk? Obszarem sztuki współczesnej, w którym te właściwości  

1. Por. R. Ingarden, O dziele literackim, tłum. M. Turowicz, PWN, Warszawa 1988, passim.
2. Por. R. Wellek, A. Warren, Teoria literatury, tłum. J. Krycki, I. Sieradzki, M. Żurowski, PWN, 
Warszawa 1975, s. 182 – 183.
3. Dla kultury jako całości kody wizualny i werbalny są komplementarne. Por. J. Łotman, Semiotyka 
filmu, tłum. J. Faryno, T. Miczka, Wiedza Powszechna, Warszawa 1983, passim.
4. Podaję za: S. Čmejrková, J. Hoffmannová, (red.), Mluvená čeština: hledání funkčního rozpětí, 
Academia, Praha 2011, s. 24 – 25.

tekstów pisanych zostały po raz pierwszy tak zdecydowanie i świadomie ujawnione,  
jest nurt poezji tzw. konkretnej. W początkach swego istnienia poezja konkretna  
była zresztą związana bardziej ze słowem – sama werbalność stanowiła punkt wyjścia  
dla krytycznych refleksji nad jej prymatem. Wśród definicji kierunku znajdują się 
określenia:
	
	 „Poezja wizualna ma starożytne tradycje, jej najdawniejsze świadectwa pochodzą 
sprzed naszej ery. Do niewawna jednak traktowana była jako swoista dewiacja, dziwaczna 
odmiana sztuki słowa (...). Poezja konkretna, zainicjowana tomem Eugena Gomringera  
«Konstelacje» (1953) i działalnością brazylijskiej grupy Noigandres (od 1952 r.) szybko 
stała się popularna (...)”5.

I dalej:

	 „Konkretyści chcieli przede wszystkim przełamać utrwaloną przez Lessinga 
opozycję «czasowej» poezji i «przestrzennego» malarstwa. Według nich właśnie poezja 
powinna być sztuką przestrzenną, a plastyka – uwzględniać czas (...). Olbrzymie słowa-
przedmioty umieszczano w salach wystawowych, na ulicach i placach, by działały 
na odbiorcę bezpośrednio, jak ideogram (...). Program konkretystów stanowił więc 
rewolucję w sposobie rozpowszechniania poezji, która zdradziła książkę na rzecz dużych 
form plastycznych, a także w sposobie odbioru: zamiast procesu czytania, zaproponował 
momentalny, całościowy ogląd wizualny. Wieścił kres epoki Gutenberga, koniec słowa 
drukowanego i tradycyjnej literatury”6.
„(...) Hasło urzeczowienia słowa uderzało wiec w język jako system znaków 
arbitralnych i konwencjonalnych. Niszczenie semantyki języka prowadziło do niszczenia 
gramatyki, a szczególnie składni. Konkretyści wyizolowali znak językowy i poddali go  
daleko idącej destrukcji. Morfem, głoska, litera, jako elementy odsemantyzowane  
i nie służące przekazywaniu informacji, miały zastąpić słowo i dać jego obraz – wizualny 
lub dźwiękowy”7.

	 Uprzedmiotowienie słowa nie musi – jak wiemy z perspektywy upływu 
kilkudziesięciu lat, które minęły od czasu pojawienia się pierwszych manifestów 
konkretyzmu – oznaczać zachwytu wobec takiej perspektywy, lecz po prostu próbę 
uchwycenia istoty zjawisk zachodzących w systemach społecznej komunikacji i dania im 
wyrazu w sztuce. Odsemantyzowanie przekazu słownego było też swoistą manifestacją 
swobody twórczej i obywatelskiej – fakt ten staje się widoczny w kontekście momentu 
historycznego, w którym pojawia się poezja konkretna. Doświadczenia drugiej wojny 
światowej i totalitaryzmów w wojennej oraz powojennej rzeczywistości społecznej 
wielu krajów europejskich (i nie tylko) wzmogły u intelektualistów (niezależnie od tego, 
jakie były ich osobiste i społeczne doświadczenia w tej dziedzinie) zainteresowanie 
problemem autentyczności słowa. Ważnym postulatem stawianym sztuce stał się wymóg 
prawdziwości (czyli protest wobec kłamstwa). Jednym zaś ze środków stosowanych  

5. S. Wysłouch, Literatura i semiotyka, PWN, Warszawa 2001, s. 116.
6. Ibidem, s. 117.
7. Ibidem, s. 118.
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w takim dążeniu do autentyczności było unikanie retorycznych czy fikcjonalnych 
nadwyżek w konstruowaniu np. dzieł literackich, skupienie się na prawdzie, rozumianej 
jako artystyczne przetworzenie jak najbardziej ascetycznymi środkami codziennego 
życiowego doświadczenia z całym jego dramatyzmem. Eksperymenty z poezją wizualną, 
programowo przewidziane jako sprzeciw wobec językowych nadużyć ze strony władzy, 
były realizowane przez czeskich twórców,  przede wszystkim  przez znanych także ze swej 
teoretycznej i popularyzatorskiej działalności autorów: Bohumilę Grögerovą a Josefa 
Hiršala; Jan Wollner tak o tym pisze w swej pracy „Hranice experimentu” („Granice 
eksperymentu”):

	 „Paralelně s teoretickou, osvětovou a organizační prací rozvíjeli od přelomu 
padesátých  a šedesátých let i vlastní autorské pokusy na poli literárního experimentu. Hlavní 
motivací této jejich práce byla snaha vyrovnat se se zneužitelností jazyka, který komunistická 
moc diskreditovala notorickým opakováním bezobsažných ideologických frází. Rozbitím 
konvenčního významu slov se vymanili z pravidel řeči komunistické moci (...). Zatímco  
v teoretických přednáškách především rekapitulovali a zprostředkovávali teze zahraničních 
kolegů, vlastní chápání pojmu experiment se zpřítomňuje v jejich autorských literárních 
pokusech a úzce souvisí se společenskými a politickými podmínkami, v nichž žili”8.

	 Co charakterystyczne, w tym samym artykule postawa omawianych autorów jest 
krytykowana jako w pewnym sensie niekonsekwentna, przy demaskatorskim zacięciu 
wobec nadużyć jednak grzesząca zbytnim optymizmem wobec możliwości techniki:

	 „Zjednodušeně se dá říct, že experimentální poezie byla typem umění, které 
odpovídalo období vědeckotechnické revoluce a signalizovalo přechod od industriální k 
informační společnosti. Tato mezinárodní východiska sdílela i dvojice Hiršal–Grögero/vá. 
Technologický pokrok měl podle nich umožnit, aby se z experimentální poezie stala nová 
univerzální řeč”9.
	

8. vvp.avu.cz/wp-content/uploads/2014/08/Sesit_18_2015_Wollner.pdf; s. 14
„Wraz z działalnością teoretyczną, popularyzatorską i organizacyjną prowadzili od przełomu 
lat pięćdziesiątych i sześćdziesiątych także własne autorskie próby w dziedzinie eksperymentu 
literackiego. Zasadniczą motywacją dla tej działalności było dążenie, aby uwolnić od podatności 
na nadużycia język, dyskredytowany przez komunistyczną władzę notorycznym powtarzaniem 
pustych ideologicznych frazesów. Rozbijając konwencjonalne znaczenia słów wyzwolili się z zasad 
retoryki władzy komunistycznej (...). O ile w swych wystąpieniach teoretycznych przede wszystkim 
rekapitulowali i uprzystępniali tezy zagranicznych kolegów,  o tyle ich własne rozumienie pojęcia 
eksperymentu zostaje uobecnione w ich autorskich próbach twórczości literackiej i związane jest 
ściśle z warunkami społecznymi i politycznymi, w których żyli” [przekład mój – J. M.].
9. Ibidem, s. 16 – 17.
„W uproszczeniu można powiedzieć, że poezja eksperymentalna była typem twórczości,  
który odpowiadał epoce rewolucji naukowo-technicznej i sygnalizował przejście od społeczeństwa 
industrialnego do informatycznego. Ten ponadnarodowy punkt widzenia reprezentowała także 
para Hiršal–Grögerová. Ich zdaniem, postęp techniczny powinien spowodować, aby poezja 
eksperymentalna stała sie nowym, uniwersalnym językiem” [przekład mój – J. M.].

	 Trudno dzisiaj nie zgodzić się tezą, że podobny optymizm był naiwnością  
(„ptali se s nádechem (neo)avantgardní utopičnosti Hiršal s Grögerovou”10); trudno jednak 
także zaprzeczyć, że programowe tezy ówczesnych twórców poezji wizualnej cechowała 
intelektualna przenikliwość. Poezja konkretna na długo przed rewolucją informatyczną – 
a w okresie istnienia prasy, radia i bujnego rozwoju nowego wówczas medium – telewizji 
– starała się przewidzieć i zagospodarować intelektualnie możliwe konsekwencje faktu, 
że w przyszłości nabywanie kompetencji poznawczych i komunikacyjnych odbywać się 
będzie poprzez media odwołujące się do percepcji wizualnej – momentalnej i syntetycznej 
– nie zaś do percepcji słownej, konstruującej w przebiegu czasowym oderwane związki 
znaczeniowe oparte o myślenie pojęciowe.
	 Tak więc to na terenie poezji konkretnej znalazły najwcześniej wyraz zjawiska,  
które upowszechniły się w kulturze dopiero kilkadziesiąt lat po ukonstytuowaniu 
się tego nurtu sztuki. Przewartościowanie stosunków między materialną (przede 
wszystkim graficzną) oraz znakową stroną słowa, skutkujące uprzedmiotowieniem słowa  
i uczynieniem z niego obiektu percepcji zmysłowej bardziej niż abstrahującej, było przecież 
także jednym ze skutków upowszechnienia się mediów elektronicznych, angażujących 
aparat zmysłowy (wzrok, słuch) w większym stopniu niż myślenie pojęciowe, uruchamiane 
przez czytającego za pośrednictwem percypowanych wzrokowo słów.
	 Nie zaprzeczając istotnym właściwościom uprzedmiotowionego słowa musimy 
także przyznać, że nie wszystkie entuzjastyczne przepowiednie z czasów początku 
nowoczesnej poezji wizualnej okazały się trafne – zwłaszcza że wiele zjawisk ówcześnie 
traktowanych z nadzieją na humanizację świata techniki wytworzyło nowe zagrożenia  
dla człowieczeństwa11. Sceptycyzm w stosunku do możliwości znaczeniotwórczych poezji  
konkretnej (a w każdym razie do tych jej możliwości, które wynikały z zakładanego 
bezwarunkowego aliansu z techniką) przejawiali już autorzy tworzący w latach 
sześćdziesiątych XX w. Nietrudno się także domyślić, że to ówczesna rzeczywistość 
społeczno-polityczna była główną siłą napędową owego sceptycyzmu, nie pozwalając  
na przedwczesny entuzjazm – nawet najbardziej bezinteresowny – i nakazując 
poszukiwania intelektualnej inspiracji w tych systemach myślowych, które zakładały 
całościową, nie zatomizowaną przez techniczne zapatrywania wizję człowieka.  
W cytowanej już pracy Jan Wollner wspomina o fenomenologicznych inspiracjach  
w eksperymentalnej poezji Václava Havla:

	 „Už během padesátých let ho fundamentálně ovlivnila četba slavné knihy 
fenomenologicky orientovaného filozofa Jana Patočky Přirozený svět jako filozofický 
problém, v níž je v souladu s pozdním myšlením Edmunda Husserla formulována naopak 
nedůvěra v technologický pokrok (...).
	
10. Ibidem, s. 17 („pytali natchnieni przez (neo)awangardową utopię” – J. M.).
11. Wystarczy wspomnieć, jak na temat poezji konkretnej pisano w polskiej literaturze przedmiotu 
u schyłku lat osiemdziesiątych XX wieku, gdy najnowszą fascynację techniczną stanowił powoli się 
upowszechniający komputer osobisty: „Poprzez traktowanie wiersza w kategoriach energetycznych, 
poprzez szerokie stosowanie urządzeń technicznych (mikrofon, maszyna do pisania, magnetofon, 
komputer) poezja konkretna wprowadza do literatury element cielesności” (T. Sławek, Między 
literami, Wydawnictwo Dolnośląskie, Wrocław 1989, s.71). W innym miejscu: „Pisanie na maszynie 
stanowi rodzaj milczącej inkantacji, słownej improwizacji (...). Maszyna do pisania zachowuje łączność 
z ręką, którego to związku pozbawiony jest druk” (Tamże, s.70). Jak traktować dziś te słowa w dobrej 
wierze wobec potęgi techniki, determinujacej nasze zachowania w o wiele większym stopniu?
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	 Podle Patočky věda a technika při dílčích úspěších ztratily ze zřetele smysl svého 
počínání vztažený k celku, rozdělily kompetence mezi specializované disciplíny, které 
si navzájem nerozumí, narušily přirozenou zkušenost člověka abstraktními modely a 
způsobily její roztříštěnost. Podle Benseho je význam vědy a techniky naopak scelující. 
Přirovnává ji k pokožce, která plynule pokrývá celou zeměkouli a vytváří jakousi druhou, 
technickou přírodu. Patočkovo myšlení bylo pro to Havlovo formativní. Jeho ozvuky se 
volně projevují v Havlových typogramech. Nedůvěru k technice nejexplicitněji vyja/dřuje 
jeden z nich, na němž se rovnice „E = mc2 “ opakuje znovu a znovu, až se na ploše stránky 
zformuje do tvaru atomového hřibu”12

	 Całościową wizję człowieka proponuje też twórczość Jiřího Kolářa, jednego  
z założycieli Grupy 42, nawiązującej początkowo do surrealizmu i poszukującej poetyki 
dla wyrażenia doświadczenia codzienności. Autor ten był niezwykle konsekwentny 
w zmaganiach o przywrócenie sztuce znaczeniotwórczego potencjału. Był przy tym 
niestrudzonym eksperymentatorem13. W latach powojennych, w dążeniu do uwolnienia 
literatury od semantycznych nadużyć, które zagrażały jej zwłaszcza w okresie totalitaryzmu, 
Kolář przebył charakterystyczną drogę – od coraz bardziej ascetycznych form poetyckich 
i prozatorskich (jak np. zapisy w beletryzowanym dzienniku Dny w roce a roky v dnech), 
po eksperymenty w zakresie poezji konkretnej i poezji ewidentnej (evidentní poezie), 
gdzie następuje zerwanie ze słowem pisanym. Poezja ewidentna Kolářa to dzieła  
z pogranicza literatury i sztuk plastycznych – artysta pracował np. techniką kolażu, 
operując fragmentami maszynopisów, sklejając ze sobą urywki zniszczonych, podartych 
tekstów14. Kolář tworzył także próby automatycznego zapisu odzwierciedlającego 
doświadczenie ludzi jeszcze – lub już – nie potrafiących pisać15.
	 Jeszcze zanim poświęcił się eksperymentom z poezją odsemantyzowaną, Kolář 
w swym dążeniu do ustalenia sposobów i technik oddziaływania na odbiorcę chętnie 
posługiwał się kolażem literackim, przerabiając i mieszając ze sobą fragmenty dzieł, 
związanych wspólnym motywem przewodnim (ze względu na swoje egzystencjalistyczne 
ukierunkowanie artysta za najwartościowsze pod tym względem uważał utwory 

12. J. Wollner, op. cit., s. 17 – 18.
„Już w latach pięćdziesiątych wywarła na niego zasadniczy wpływ lektura sławnej książki Jana Patočki, 
filozofa o fenomenologicznej orientacji, «Świat naturalny jako problem filozoficzny», gdzie - w zgodzie 
z myślą późnego Edmunda Husserla - została właśnie wyrażona niewiara w postęp techniczny (...).
Zdaniem Patočki, nauka i technika mimo cząstkowych sukcesów przestały uwzględniać całościowy 
sens swoich działań, rozdzielając kompetencje pomiędzy wyspecjalizowane dyscypliny,  
które nie rozumiejąc się nawzajem i stosując wszędzie abstrakcyjne modele, zniweczyły naturalne 
doświadczenie człowieka, które zostało w ten sposób rozproszone. Natomiast zdaniem Maxa Bense 
oddziaływanie nauki i techniki jest scalające. Uczony porównuje je z naskórkiem, który równomiernie 
okrywa całą kulę ziemską, wytwarzając jak gdyby jakąś jeszcze jedną, techniczną naturę. Myśl Patočki 
uformowała poglądy Havla. Swobodny oddźwięk tej myśli widać w typogramach Havla. Brak wiary 
w technikę jest najbardziej jawnie wyrażony przez jeden z nich, na którym równanie E=mc2 ciągle 
powtarza się i powtarza, aż w końcu na powierzchni strony uformuje się w kształt atomowego grzyba” 
[przekład mój – J. M.].
13. Zob. is.muni.cz/th/217936/ff_b/KOLAR.pdf: L. Pejchalová, Experimenty v básnickém díle 
Jiřího Koláře. Bakalářská diplomová práce. Praca licencjacka obroniona na Wydziale Filozoficznym 
Uniwersytetu Masaryka v Brnie w roku 2010, s. 27 i nast.
14. Ibidem, s. 34.
15. Ibidem.

poświęcone sytuacjom granicznym w życiu człowieka)16. W dziele Prometheova játra 
jednym z utworów współtworzących tkankę znaczeniową nowo powstałego tekstu 
jest fragment Medalionów Zofii Nałkowskiej. Kolář, poetycko kondensując i skracając  
i tak maksymalnie zwięzły tekst Nałkowskiej i zestawiając go wariacyjnie z tekstem 
pierwotnym (tj. z czeskim przekładem Medalionów, dokonanym przez Helenę Teigovą), 
ustala jak gdyby – w trakcie tego artystycznego działania – granice optycznego  
i semantycznego zagęszczenia tekstu:

„Žofie Nałkowská:
Když se rozednilo, seděla žena, raněná do kolena, na svahu železničního příkopu ve vlhké 
trávě. Někomu se podařilo utéci. Dále od trati, u lesa, ležel kdosi bez hnutí. Uteklo jich 
několik, mrtví byli dva. Ona však zůstala tak - ani živá, ani mrtvá”17.

„Jiří Kolář:
Seděla na svahu náspu
V mokré trávě.
Ani živá ani mrtvá,
Jen dále od trati
Ležel kdosi bez hnutí”18.

	 Oczywiście, elementem zwracającym uwagę w tym artystycznym zabiegu jest 
też kształtowanie graficzne tekstu, zapowiadające już późniejsze, bardziej radykalne 
działania twórcze Kolářa. Umieszczenie tekstu Nałkowskiej w takim kontekście jest 
również interesujące – wskazuje, że autorkę Medalionów można odczytać w ramach 
awangardowego nurtu literatury sprzeciwiającej się nadużywaniu języka, ocalającej 
następnie jego potencjał poprzez jego świadome i konsekwentne zubożenie.
	 Omówione wyżej sposoby funkcjonowania wizualności w utworach literackich 
– włącznie z próbami połączenia obszaru sztuki słowa i sztuk wizualnych – mają 
współcześnie, w odniesieniu do twórczości jako sposobu działania, pewną niedogodność 
– dzięki technice stały się czymś nader łatwym do uzyskania. Komunikat w zasadzie 
tekstowy, jednak apelujący przy tym do bezpośredniej, zmysłowej percepcji przestał być 
czymś wyjątkowym, jego przekazanie nie wymaga od autora szczególnych kompetencji; 
trudno być w tej dziedzinie odkrywcą.
	 W tym miejscu chcielibyśmy zwrócić uwagę na jeszcze jeden sposób przejawiania 
się wizualności w tekstach. Ten aspekt wizualności, o którym tutaj mowa, potencjalnie 
istniał w literaturze od zawsze, jednak wydaje się, że obecnie może on odegrać szczególną 
rolę. Chodzi o eksperyment z pisownią, manifestujący obecność zarówno pierwiastka 
mówionego, jak i wizualnego w utworze. Literatura czeska dysponuje tu środkiem bardzo  

16. Ibidem.
17. Kolář, Jiří: Prometheova játra. Sixty-Eight Publishers, Toronto 1985, s. 36. Podaję za: L. Pejchalová, 
op. cit., s. 18. Odpowiedni fragment oryginału to: „Gdy się rozwidniło, kobieta, ranna w kolano, 
siedziała na zboczu rowu kolejowego, na wilgotnej trawie. Ktoś zdołał uciec, ktoś dalej od toru,  
pod lasem, leżał bez ruchu. Uciekło kilku, zabitych było dwóch. Ona jedna została tak - ani żywa,  
ani umarła”. Cyt. za: evacska.republika.pl/materialy/lektury/zofia_nalkowska/medaliony.html. 
18. J. w.
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specyficznym, jakim jest możliwość stylizacji z pomocą elementów mówionych odmian 
języka, przede wszystkim zaś interdialektu zwanego obecną češtiną. Ta odmiana języka, 
powstała z dialektu środkowoczeskiego i długo funkcjonująca jako dialekt miejski Pragi, 
wchłonęła z czasem cechy wielu innych dialektów i zyskała w XX wieku status najbardziej 
rozpowszechnionego środka nieoficjalnej komunikacji mówionej. Chętnie stosowana 
przez pisarzy, została zaopatrzona za pośrednictwem praktyki artystycznej w regularną 
postać ortograficzną – która właśnie stanowi o potencjale ujawniania wizualnego 
charakteru tekstu. O wyjątkowości obecnej češtiny – na tle choćby analogicznych 
odmian języka polskiego – przesądza możliwy zakres jej stosowania. Odmiennie  
niż dzieje się to zwykle np. w literaturze polskiej, gdzie elementy dialektów miejscowych  
czy środowiskowych służą stylizacji wypowiedzi w kierunku odtworzenia kolorytu 
lokalnego, bądź doraźnej zewnętrznej charakterystyki postaci – ta odmiana języka czeskiego 
jest w swoich zastosowaniach bardzo wszechstronna. Definiowana różnie – jako np. język 
potoczny, nieliteracki, popularny – stanowi środek wyrazu nie tylko dla komunikatów 
sformułowanych w stylu potocznym, ale także dla wypowiedzi nacechowanych 
emocjonalnie a odnoszących się do innego niż potoczny, czyli zdroworozsądkowy punkt 
widzenia19. Jest zatem możliwe – i zdarza się to we współczesnej czeskiej prozie bardzo 
często – że obecná čeština służy jako środek wyrazu dla wypowiedzi reprezentującej 
kulturalny czy naukowy punkt widzenia, lecz nacechowanej emocjonalnie. Ponadto –  
i to jest właśnie ów punkt wyjścia dla zapowiedzianego nowszego spojrzenia na element 
wizualności w literaturze - obecná čeština, ponieważ inwentarz jej cech to przede 
wszystkim niestandardowa fonetyka i morfologia uzbrojone w utrwaloną już dzięki 
literackiej tradycji postać graficzną, jest w stanie dostarczyć wariantów ortograficznych 
dla każdego w zasadzie możliwego wypowiedzenia. Autorzy tekstów artystycznych 
wyzyskują tę dwoistość pisowni, kształtując niejednokrotnie tekst jako rodzaj zadania 
dla czytelnika, zaskakiwanego niejednoznacznością pisowni i jej nieprzezroczystością – 
nieprzezroczystością w sensie semiotycznym. Jeśli ta sama forma wyrazowa przybiera 
w tekście (lub w jego wariantach) różne kształty graficzne, przestaje być dla odbiorcy 
przezroczysta, jej postać fizyczna zaczyna dysponować własną referencją jako kształt 
materialny – który odsyła już nie tylko do przedmiotów czy zjawisk oznaczanych przez 
stanowiące go słowo, ale także do wszystkich możliwych własnych ukształtowań 
graficznych.  Co więcej, wystarczy w tekście sygnał takiej graficznej niejednoznaczności, 
aby odbiorca, nastawiony już na niespodzianki pisowni, uruchomił oprócz wyobraźni  
i abstrakcyjnego myślenia także pamięć czysto wzrokową i zaczął śledzić asocjacje 
między różnymi postaciami graficznymi poszczególnych form wyrazowych. W takich 
przypadkach można też obserwować znamienną różnicę w stosunku do poezji konkretnej 
czy ewidentnej – mianowicie tego typu wizualność nie tylko nie zrywa z semantyką języka 
jako systemu znaków, lecz jest na niej ufundowana. Skojarzenia wzrokowe (pojawiające 
się w wymiarze syntagmatycznym, jako zestawianie przez pamięć wzrokową czytelnika 
różnych postaci graficznych słowa, z których żadna nie daje się pominąć wzrokowi  
jako mechaniczny nośnik prowadzący w stronę oderwanego znaczenia) w sposób  

19. Por. M. Krčmová, Dialekt jako exponent stylových hodnot komunikátu, „Stylistyka” 9, Opole 2000, 
s. 189 – 199.  Por. także J. Mielczarek, Język mówiony w czeskiej prozie XX w. – inspiracje i nawiązania 
[w:] Język i literatura czeska w europejskim kontekście kulturowym, M. Balowski, J. Svoboda, (red.), 
Wydawnictwo „pro”, Racibórz 2008, s. 368 – 374.

konieczny występują razem z całym spektrum referencji pozatekstowej, pojawiającej się 
raczej w przestrzeni paradygmatycznej, czyli w stosunku do tekstu jako całości. Słowo jako 
znak i słowo jako przedmiot nie dają się tu od siebie oddzielić; ich nierozerwalny związek 
jest właśnie gwarantem zaistnienia w tekście potencjalnych nadwyżek znaczeniowych. 
Perspektywiczność tego związku zasadza się z kolei na regularności – która zaprzecza 
dowolności – owych graficznych wariantów, powstałych w drodze oswajania żywiołu 
mówionego przez pisownię.
	 Przykładem takiej wariantywności, uruchamiającej zarówno myślenie o języku 
jako całości, jak i pamięć wzrokową, jest między innymi utwór Bohumila Hrabala 
Příliš hlučná samota, którego wersja ostateczna (poniżej jako wariant trzeci) powstała  
w języku standardowym, zaś poprzedzające ją warianty (początkowo nie przeznaczane 
dla szerszego odbiorcy) – w wariancie obecná čeština (jej oznakami są tu np. męskie formy 
przymiotnika „každej” „milovanej”, zvědavej” zamiast regularnych „každý”, „milovaný”, 
„zvědavý” itp.):

	 1. Variace: „Ležel jsem ve středu Rajský zahrady, ve který jsem začínal zvolna být 
	 tím, kým jsem byl,
	 2. Variace: „Každej milovanej předmět je středem Rajský zahrady... a pak jsem 
	 cítil a byl zvědavej, co bude dál?
	 3. Variace: „Ale já se nenechám vyhnat z mého Ráje, já jsem ve svém sklepení,  
	 ze kterého mne už nikdo nikdy nemůže vyhnat,20.

	 Hrabal dał się poznać także jako eksperymentator, nie podążył jednak drogą 
Kolářa (którego znał i cenił), lecz wyzyskał właśnie drugą stronę słownych wariacji – 
ich systemowy, semantyczny charakter ujawniający się w momentalnym rozbłysku 
unaocznionych jednocześnie możliwości.
	 Wizualność tekstów (głównie artystycznych, choć nie tylko) jako ich komponent 
nierozerwalnie związany ze znakowym charakterem – jest, jak należy przypuszczać, 
zjawiskiem nie dającym się sprowadzić do jednego tylko nurtu czy kierunku działania, 
wielopostaciowym i zdolnym do nieustannego odnawiania swojego semiotycznego 
potencjału. Owa, jak można byłoby ją określić, żywotność wizualnego pierwiastka  
w tekstach wydaje się czymś krzepiącym wobec wielu współcześnie wyrażanych 
wątpliwości i obaw, związanych z nieproporcjonalnie jakoby dużym udziałem 
powierzchownego poznania zmysłowego w kształtowaniu się życiowym nowych 
generacji. Słowo jako wzajemny związek znaku i przedmiotu może być tym elementem 
kultury, który ustrzeże ją na dalszej drodze przed każdą jednostronnością.

20. is.muni.cz/th/325281/pedf_b/Bakalarska_prace_Koubek_Vilem_325281.pdf; V. Koubek, PŘÍLIŠ 
HLUČNÁ SAMOTA BOHUMILA HRABALA A JEJÍ VARIACE, Bakalářská práce. Praca licencjacka obroniona 
na Wydziale Pedagogicznym Uniwersytetu Masaryka w Brnie, 2013, s. 11-12.
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Wydział Tkaniny i Ubioru

Design 
management 

szansa dla artystów 
projektantów

	

	 Problemem przestawionym w niniejszej publikacji jest pojawienie się nowej 
możliwości dla artystów projektantów, jakim jest wzrost znaczenia design management. 
Celem artykułu jest po pierwsze przedstawienie co to jest design management, po drugie 
zaprezentowanie wyników badań dotyczących ewolucji estetycznej konsumentów,  
po trzecie ukazanie w jaki sposób zakres tej wiedzy może stać się przydatny dla artystów 
i projektantów. 
	 Rynek, na którym funkcjonują organizacje, jest rynkiem konsumenta. Klienci 
oprócz bardzo dobrej jakości i funkcjonalności, oczekują wysokich doznań estetycznych.  
Takie możliwości daje właśnie zastosowanie koncepcji design management  
w funkcjonowaniu organizacji. Spostrzeżenia zawarte w artykule mają jedynie charakter 
poglądowy i są trzecią próbą spojrzenia na badanie, które zostało przeprowadzone  
w 2015 roku i jest przyczynkiem do dalszych badań, które będą prowadzone w tym 
obszarze.
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Przegląd definicji design management

	 Istnieje bardzo wiele ujęć tego pojęcia. Przez lata idea ta ewaluowała, zmieniała 
swoje znaczenie i kontekst1.
	 Gorb w swoim artykule definiuje design management jako zarządzanie 
wzornictwem „efektywne wykorzystanie przez kierownictwo firmy potencjału 
wzornictwa w celu realizacji jej głównych celów”2. Sugeruje więc, że określenie znaczenia 
tego terminu dotyczy roli wzornictwa w rozwoju przedsiębiorstwa oraz wpływa  
na rozwiązanie ważnych dla firmy problemów zarządzania. Dotyczy również przygotowania, 
jakiego potrzebują menadżerowie, by efektywnie posługiwać się designem. Jednak 
definicja dotyczy jedynie wzornictwa, co obecnie jest zbyt dużym uproszczeniem.
	 Natomiast Hollins opisuje to zjawisko jako „organizację procesów rozwoju nowych 
produktów i usług”.3 Ograniczenie definicji jedynie do tworzenia nowych produktów,  
jest także zbyt wąskim podejściem.
	 Według Erichsen i Christensen definicję przekształcono w jednolity termin 
rozumiany jako „zarządzanie wzornictwem”4. Jest to uproszczenie tego zagadnienia  
i ograniczenie jedynie do wąskiego zakresu. 
	 Ramaswamy i Gouillart piszą, że design management jest to jedna z koncepcji 
zarządzania, której operacjonalizacja następuje poprzez wdrożenie metodyki  
tego przedmiotu w przedsiębiorstwie lub zespołach projektowych, wraz z metodami  
i technikami pomocniczymi. Wiele firm o renomie globalnej w tym między innymi Kraft, 
Samsung czy Procter & Gamble, zawdzięcza swój sukces właśnie dzięki stosowaniu 
design management5.
	 Definicja i podejście do omawianego zagadnienia zmieniło się, na przestrzeni 
lat. Widać to w szczególności, gdy analizuje się relację pomiędzy pojęciami design – 
wzornictwo i management – zarządzanie6.
	 Jak widać w powyższym przeglądzie, definicji tego pojęcia jest bardzo wiele. 
Jednak nadal termin jest niejednoznaczny i zmienia się w zależności od autora, miejsca 
publikacji, obszaru, w którym się pojawia. Jest zależny od takich czynników jak: kontekst 
użycia lub kwalifikacje osób posługujących się tym terminem, inaczej jest rozumiany 
w gronie akademickim, wśród zawodowych projektantów7, przemyśle, instytucjach 
publicznych i rządowych8.
	 Dla potrzeb dalszych badań w badań w obszarze zagadnienia autor wybrał 
jedną definicję, ze względu na jej uniwersalność i kompletność. Design management  
 

1. P. G. Erichsen, P. R. Christensen The Evolution Of The Design Management Field: A Journal Perspective, 
„Creativity And Innovation Management”, Volume 22 Number 2, 2013, s. 107.
2. P. Gorb Introduction: What is Design Management. w: P. Gorb (red.) Design Management, Papers from 
the London Business School. Architecture, Design and Technology Press, London 1990, s. 68.
3. B. Hollins Design Management Education: the UK Experience, „DMI Journal”, Vol. 13, No. 3, 2004.
4. P. G. Erichsen, P. R. Christensen The Evolution Of The Design Management Field: A Journal Perspective, 
„Creativity And Innovation Management”, Volume 22 Number 2, 2013, s. 109.
5. V. Ramaswamy, F. Gouillart Building the Co-Creative Enterprise, „Harvard Business Review” October, 
2010, s. 109.
6. A. Bonaccorsi Search Regimes and the Industrial Dynamics of Science, Minerva, 2008, s. 285–315.
7. Porównaj: K. Miller, J. Moultrie Delineating Design Leaders: A Framework of Design Management Roles 
in Fashion Retail, „Creativity And Innovation Management”, Volume 22 Number 2, 2013, s. 161.
8. Porównaj: K. Best Design management. Zarządzanie strategią, procesem projektowym i wdrażaniem 
nowego produktu, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2009, s. 12.

jest to skuteczne zarządzanie ludźmi, projektami, procesami i procedurami  
przy projektowaniu codziennych produktów, usług, otoczenia i doświadczeń.  
Jest to całościowe podejście do przedsiębiorstwa zarówno od strony projektowania  
oraz wzornictwa, jak i zarządzania – w tym marketingu, finansów, planowania 
strategicznego oraz działań operacyjnych.9

Efekty ewolucji estetycznej konsumentów - case study 

	 W celu zilustrowania postawionego powyżej problemu, design management  
jako szansa dla artystów projektantów, przeprowadzono badania jak zmieniła się 
świadomość estetyczna konsumentów. Wybór tego obszaru badawczego był podyktowany 
faktem, że istnienie większości organizacji jest zależne od konsumentów i ich poziomu 
akceptowalności wytwarzanych przez organizację produktów.
	 Do tego badania wykorzystano metodę badawczą jaką jest case study10. Analizę 
przypadku stworzono na podstawie wywiadu11 przeprowadzonego przez autora  
z wieloletnim pracownikiem Desy12 w Łodzi, a obecnie kierownikiem Galerii ASP w Łodzi. 
Wybór respondenta był celowy i wynikał z założenia, że design management rozszerza się 
obecnie o elementy sztuki, artyzmu, oryginalnego wzornictwa, z którym respondentka  
od wielu lat obcuje. Celem wywiadu było zbadanie jaka jest obecnie świadomość 
estetyczna konsumentów. Badanie było ukierunkowane na zbadanie potrzeb 
konsumentów korzystających z usług galerii sztuki. Respondentka przez 11 lat sprzedawała 
działa sztuki w łódzkiej Desie, pośredniczyła także pomiędzy konsumentami, a artystami, 
którzy tworzyli na zamówienie obrazy, grafiki, rzeźby, porcelanę, lampy.
	 Konsumenci są coraz bardziej wrażliwi na sztukę. Jest to często efektem chęci 
odreagowania dnia codziennego, pracy w korporacjach, gdzie ludzie są podobnie  
do siebie ubrani, a powierzchnie biurowe są miejscami o podobnym wyglądzie. 
Konsumenci są coraz bardziej obyci ze sztuką, wzornictwem. Jest to efektem dużego 
dostępu do wydawnictw wnętrzarskich i designerskich takich jak „Dobre wnętrze”  
czy „Cztery kąty”. Dzięki czemu mają szerokie spektrum spojrzenia na urządzanie wnętrz 
i na ogół doznań związanych z designem. Korzystają z tej wiedzy i widzą zastosowanie 
przedmiotów o wyrazie artystycznym w urządzanych wnętrzach. Artyści projektanci 
dzięki temu mogą tworzyć produkty, które będą doceniane przez klientów.

9. Porównaj K. Best, Design management. Zarządzanie strategią, procesem projektowym i wdrażaniem 
nowego produktu, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa s. 12, K. Best, The Fundamentals of 
Design Management, AVA Publishing, s. 8, M. McBride, Design Management: Future Forward, „Design 
Management Review”, 18, 2007, s.18.
10. Metoda analizy przypadków jest traktowana jako jedna z metod badań naukowych. Jest to możliwie 
dokładny i wielostronny obraz nielicznych przypadków danego zjawiska, celem uzyskania wniosków 
empirycznych. Pogłębiona, wnikliwa i wielostronna analiza ma w założeniu zastąpić znaczne ilości danych 
mogące być podstawą do opracowania statystycznego. Niekiedy może zastąpić metodę statystyczną lub 
metodę eksperymentalną. J. Pieter, Ogólna metodologia pracy naukowej, Ossolineum, Wrocław 1967.
11. Wywiad przeprowadzono w Łodzi w dniu 10 listopada 2015. Wywiad miał charakter jawny nieformalny, 
ze względu na swobodę zadawania pytań był wywiadem zogniskowanym częściowo ustrukturyzowanym.
12. Galeria Sztuki prowadząca sprzedaż dzieł sztuki. Prowadzi działalność handlową i kulturotwórczą, 
zabezpiecza cenne dzieła sztuki dla zbiorów muzealnych, prowadzi promocję dzieł sztuki współczesnej i jej 
twórców poprzez prezentacje wystaw w kraju i za granicą. Posiada doświadczonych i wykwalifikowanych 
rzeczoznawców oraz biegłych sądowych wykonujących ekspertyzy, oceny i wyceny dzieł sztuki.
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Il. 1. Czasopismo „Dobre wnętrze”

Źródło: http://www.urzadzamy.pl/miesiecznik-dobre-wnetrze
Il. 2. Czasopismo „Dobre wnętrze”

Źródło: http://www.nexto.pl/e-prasa/cztery_katy-3_2014_i100126.xml

	
Coraz bardziej modne staje się bywanie w galeriach sztuki. Z jednej strony  
jest to sposób na pokazanie swojej wyjątkowości, z drugiej konsumenci w ten sposób 
się edukują. Zwiększa to ich świadomość artystyczną. Projektanci mogą to wykorzystać  
do promocji i sprzedaży swoich dzieł.

 
Il. 3. Instalacja „Ubrać przedmiot” autorstwa Anny Sałacińskiej

Źródło: Retrospekcje Art of packaging, Packaging nr 06-07/16, Bobst s. 72

	

	 Według respondentki konsumenci szukają produktów, które ich zaskoczą, co jest 
dla nich nowe, czym mogą się pochwalić. Poszukują rzeczy nieoczywistych, o nietypowych 
właściwościach lub zastosowaniach. Konsumenci bardzo często chcą, żeby były to wręcz 
obiekty artystyczne, które jednak nie są dziełami sztuki, na które się jedynie patrzy,  
ale powinny to być przedmioty codziennego użytku inaczej wyglądające, z ładnymi 
wzorami wręcz malarskie. Dzięki takiemu podejściu konsumentów do sztuki, artyści 
mogą tworzyć swoje produkty zgodnie ze swoim wyczuciem estetycznym.

 
Il. 5. Obuwie damskie

Źródło: archiwum prywatne Olgi Bratkowskiej

	
	 Zwiększona świadomość estetyczna konsumentów powoduje chęć posiadania 
niepowtarzalnych rzeczy. Mają to być przedmioty inne od tych ogólnie dostępnych,  
m.in. w sieciach handlowych. Powinny to być produkty o wyrazie artystycznym, 
nowoczesnym designie. Konsumenci mają jednak utrudniony dostęp do zakupu  
tego typu produktów, ze względu na ograniczoną podaż produktów, gdyż artyści 
wytwarzają je w bardzo ograniczonej ilości. Wobec takiej sytuacji, ci artyści, którzy będą 
w stanie wytwarzać taką ilość produktów na jakie jest zapotrzebowanie, będą odnosili 
oprócz sukcesów zawodowych także sukcesy finansowe.

 
Il. 6. Realizacja

Źródło: archiwum prywatne Natalii Olesiak
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	 W wyniku edukacji estetycznej konsumentów zmieniły się wnętrza, w których 
obecnie funkcjonują konsumenci. Coraz częściej są aranżowane nowe typy powierzchni 
takie jak lofty. Do takich powierzchni pasują niepowtarzalne, oryginalne przedmioty,  
a wręcz je uzupełniają. Projektanci powinni wykorzystać tę tendencję i projektować 
swoje produkty dla takich klientów.

 
Il. 7. Fotel diament projektu Anny Kanickiej.

Źródło: archiwum prywatne Katarzyny Caban-Piaskowskiej

	 Pogłębiona świadomość estetyczna konsumentów spowodowała, że coraz częściej 
korzystają oni z projektowania wnętrz przez architektów, którzy w swoich wizualizacjach 
uwzględniają produkty innowacyjne, designerskie, dzieła sztuki do zastosowania  
jako przedmiotu codziennego użytku. Projekty artystów muszą być dostosowane  
do takich wizualizacji, to jest dla nich szansa efektywnej pracy zawodowej, która daje 
satysfakcję i pieniądze.

 
Il. 8. Dywan

Źródło: archiwum prywatne Natalii Olesiak

	
	 Z przeprowadzonego badania wynika, że konsumenci stali się świadomymi 
odbiorcami sztuki, jednak obecnie sama sztuka już im nie wystarcza. Szukają sztuki 
użytkowej, a nawet produktów codziennego użytku, które są dziełami sztuki.  
Z jednej strony może to być bardzo duże wyzwanie przed organizacjami i trudność,  

z drugiej jednak jeżeli uda się organizacji to osiągnąć i połączyć ze sobą te cechy 
produktów, korzystając z design management, mogą osiągnąć przewagę konkurencyjną. 
Artyści projektanci, którzy będą umieli wykorzystać tą szansę odniosą na rynku pracy 
sukces, zarówno finansowy jak i artystyczny.

Design management - szansa dla artystów projektantów

	 Artyści projektanci, chcąc osiągnąć zawodowy sukces, powinni wykazywać 
się, poza umiejętnością wykorzystywania  świadomości estetycznej, zauważalnej 
wśród konsumentów, także umiejętnością dostosowywania się do ogólnych tendencji,  
jakie pojawiają się obecnie na rynku.
	 Problematyka design managementu ma bogatą oraz żywą tradycję. Zagadnienie 
to wpływa na różne aspekty życia, na takie sfery jak: ekonomiczną, społeczną, 
kulturową i ekologiczną. Ze względu na rosnące znaczenie gospodarcze designu,  
jako skutecznego środka komunikacji i strategicznego narzędzia biznesowego, wzrasta 
rola design management, a umiejętne wykorzystanie jego potencjału staje się dla wielu 
przedsiębiorstw sprawą priorytetową13. 
	 Z punktu widzenia optymalizacji działania organizacji design management  
jest powszechnie uznawany za ważny. Zwłaszcza powinien być tak postrzegany,  
gdy przetrwanie w burzliwych branżach, takich jak moda, zależy od wyróżniającego 
się projektu, wartości dodanych i szybkiej reakcji. Jednak w branżach kreatywnych 
zagadnieniu temu  poświęca się niewiele uwagi, mimo dużej dynamiki sektorów 
projektowych14. Umiejętność wykorzystania tego zjawiska przez projektantów będzie 
dawało im znaczną przewagę na rynku pracy.
	 Design management ma zastosowanie w wielu dziedzinach, w tym: modzie, 
architekturze, mediach, rozrywce, projektowaniu oprogramowania i gier komputerowych, 
czy ogólnie w projektowaniu produktów. Sposób w jaki jest postrzegany w różnych 
sferach: biznesie, inżynierii, technologii czy w dyscyplinach twórczych jest różny i zależy 
od charakteru konkretnego przedsiębiorstwa15. To daje artystom projektantom wręcz 
nieograniczone możliwości pracy i projektowania.
	 Best wskazuje na cztery istotne przyczyny, dlaczego design management zyskuje 
na znaczeniu16:
	
	 1. Wśród przedsiębiorstw pogłębia się świadomość coraz bardziej innowacyjnej 
	 roli designu. W design management widzą one skuteczne narzędzie wprowadzania 
	 nowych rozwiązań, dzięki któremu można wyróżnić ich produkty na rynku  
	 i zapewnić im trwałą przewagę konkurencyjną. Projektanci, którzy będą umieli 
	 wykorzystać tę szansę będą mogli tworzyć dla firm, które będą gotowe  
	 ich zatrudnić.
	

13. K. Best, Design management. Zarządzanie strategią, procesem projektowym i wdrażaniem 
nowego produktu, op. cit. s. 11, 16
14. K. Miller, J. Moultrie Delineating Design Leaders: A Framework of Design Management Roles  
in Fashion Retail, op. cit. s. 161
15. K. Best, Design management… op. cit., s. 16
16. Ibidem, s. 18
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	 2. Rosnąca oferta rynku sprawia, że konsumenci dążą do podniesienia jakości 
	 życia. Będą oni stopniowo, ale coraz bardziej konsekwentnie, domagać się dobrych 
	 produktów, które mogą powstać właśnie dzięki zastosowaniu design management. 
	 Projekty tworzone artystów projektantów mogą być właśnie takimi,  
	 których szukają konsumenci.
	 3. Widać także zmianę w nastawieniu do samego design management. Polega 
	 ona na odchodzeniu od zarządzania wzornictwem na rzecz zarządzania  
	 przez design management. W tym miejscu należy zwrócić uwagę na fakt,  
	 że w takiej sytuacji artyści projektanci wchodzą w skład zespołów projektowych, 
	 w których są także specjaliści z innych dziedzin.
	 4. Wzrasta rola samego designu jako mostu łączącego najważniejsze ekonomiczne 
	 i kulturowe aspekty funkcjonowania poszczególnych narodów. Design 
	 management w ten sposób przyczynia się do budowy zdrowych, zrównoważonych 
	 społeczeństw. Taki wzrost znaczenia wzornictwa podnosi rangę artystów 
	 projektantów i otwiera przed nimi nowe możliwości pracy w dużych organizacjach.
	
	 Design management opiera się w dużym stopniu na szybkim rozwoju technologii. 
Powoduje to dużą różnorodność zadań, które dają możliwość dalszego rozwoju  
dla uczestników zadania17. Biorąc pod uwagę powyższe wyniki badań i wzrost znaczenia 
artystów projektantów, ich uczestnictwo w zespołach pracujących zgodnie z koncepcją 
zagadnienia jest niezbędny.

Konkluzja

	 Zmieniły się możliwości funkcjonowania artystów projektantów, pojawiły się 
nowe szanse dzięki wzrostowi znaczenia design management. W efekcie edukacji 
estetycznej konsumentów w organizacjach pojawiła się potrzeba, żeby produkty,  
które będą im oferowane, zaskakiwały, spełniały wymogi estetyczne. Realizacja takich 
wyzwań będzie decydowała o przewadze konkurencyjnej przedsiębiorstw. Jest to możliwe 
dzięki zastosowaniu koncepcji design management w funkcjonowaniu organizacji.  
Taką szansę mogą wykorzystać artyści projektanci. 
	 W wyniku ewolucji świadomości estetycznej konsumentów, design management 
ma szansę zaistnieć, rozwijać się i być wykorzystywany w wielu organizacjach. Fakt ten 
przyczynić się może do osiągnięcia przez nie sukcesu w zakresie przewagi konkurencyjnej. 
Ważnym elementem – w rozwoju takich organizacji – będzie silna współpraca inżynierów, 
technologów, specjalistów od zarządzania i marketingu z artystami, aby w wyniku ścisłej 
współpracy byli w stanie wytworzyć istotną wartość dodaną dla konsumentów. 
	 W takiej sytuacji pojawia się potrzeba upowszechniania tego zagadnienia  
w środowiskach akademickich zajmujących się zarządzaniem i sztukami projektowymi, 
a także wśród przedsiębiorców18. Temu zagadnieniu zostanie poświęconym inny artykuł. 
Dlatego autor chce podjąć dalsze próby zbadania tego nurtu w zarządzaniu i planuje 
prowadzenie dalszych badań nad omawianym zagadnieniem.

17. K. Caban-Piaskowska, Design management – wybrane aspekty funkcjonowania 
multiinterdyscyplinarnych zespołów projektowych, „Folia Oeconomica” 283, Wydawnictwo 
Uniwersytetu Łódzkiego, Łódź 2013, s. 66.
18. B. Bochińska, J. Ginalski, Ł. Mamica, A. Wojciechowska, Design Management – Zarządzanie 
wzornictwem, Instytut Wzornictwa Przemysłowego, Warszawa 2010, s. 63.
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Funkcja lidera 
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jako narzędzie 
rzeźbiarza

	

	 Problemem przestawionym w niniejszej publikacji jest pełnienie przez rzeźbiarza 
funkcji lidera zespołu przy realizacji działań artystycznych. Celem artykułu jest  
po pierwsze przedstawienie co to jest zespół, po drugie ukazanie kto to jest lider zespołu 
i jakie pełni funkcje, po trzecie zaprezentowanie wyników badań w jaki sposób rzeźbiarz 
zarządza zespołem z pozycji lidera zespołu. 



128	         129SZTUKI                                                                                                                                                
                                                                            

                                                                                                                               
SZTUKI

Z tego względu osoba pełniąca taką funkcję w projekcie musi mieć umiejętność 
współpracy z zespołem i oddziaływać na podwładnych tak, by postępowali zgodnie  
z jego zamierzeniami5.
	 Osoba zarządzająca zespołem powinna posiadać dużą wiedzę oraz doświadczenie 
projektowe, co jest niezbędne do osiągnięcia założonych celów, pełnić rolę lidera.
	 Do podstawowych zadań lidera należy6:
	
	 – analiza środowiska projektu,
	 – dokonywanie syntezy wiedzy z różnych dziedzin,
	 – dobór członków zespołu,
	 – definiowanie projektu, określanie jego zakresu oraz wprowadzanie modyfikacji,
	 – planowanie, rozdzielanie i zarządzanie środkami (materialnymi i niematerialnymi),
	 – integracja zespołu,
	 – organizacja pracy,
	 – dzielenie się wiedzą,
	 – podejmowanie decyzji,
	 – motywowanie zespołu,
	 – ocenianie członków zespołu projektowego,
	 – planowanie działań i ustalanie harmonogramu czynności koniecznych  
	 do ich realizacji,
	 – ustalanie niezbędnego budżetu i bieżąca kontrola finansowa,
	 – przewidywanie oraz zapobieganie sytuacjom krytycznym,
	 – zarządzanie czynnikami ryzyka mającymi wpływ na realizację projektu,
	 – efektywna komunikacja z członkami zespołu projektowego, osobami  
	 i\lub instytucjami finansującymi projekt oraz samymi uczestnikami projektu.
	
	 Działanie lidera w zespole wiąże się z dwoma aspektami7:
	
	 1. Formułowanie celów i kierunków działania, wynikających z realizowanego 
	 działania.
	 2. Stymulowanie określonych zachowań u członków zespołu – lider wspiera 
	 zespół i poszczególne osoby.
	
	 Od umiejętności, doświadczenia, a także cech osobowych kierownika projektu 
zależy przyszłość realizowanych przedsięwzięć. Jest to osoba pełniąca funkcje 
koordynatora, opiekuna i doradcy. Skuteczny lider zespołu projektowego to osoba,  
która posiada i umie wykorzystać:
	 – wiedzę i doświadczenie z zakresu zarządzania projektem, właściwą dla 
projektu danego rodzaju i skali, w tym: przygotowanie uzasadnienia biznesowego,  

5. M. Domiter, A. Marciszewska, Zarządzanie projektami unijnymi. Teoria i praktyka, Difin, Warszawa 
2013, s. 79.
6. A. Marciszewska, Liderzy zespołów projektowych w organizacjach non-profit, Zeszyty Naukowe 
Wyższej Szkoły Bankowej we Wrocławiu Nr 4(36)/2013, s. 174.
7. A. Wojtczuk – Turek, Jakość relacji lider – podwładny a kreowanie innowacyjności pracowników – 
empiryczna analiza zależności, Acta Universitatis Lodziensis Folia Oeconomica 283, Łódź 2013, s. 221

Funkcja lidera zespołu jako narzędzie rzeźbiarza

Lider zespołu - przegląd literatury

	 Grupa i zespół to nie to samo. Grupy są podstawowymi jednostkami 
wykonawczymi w większości zadań, posiadają doświadczenie i intuicję. Grupa to dwie 
lub więcej osób, współdziałających i wzajemnie zależnych, łączących się aby osiągnąć 
określone cele1. Współdziała głównie, aby wymienić informacje, podejmować decyzje, 
dążąc do wzajemnego udzielania pomocy w osiąganiu wyników należących do zakresu 
obowiązków każdego z członków. W grupie członkowie skupiają się na własnym rozwoju 
i sukcesie. Ich wyniki są jedynie sumą indywidualnych wkładów pracy poszczególnych 
członków.2 
	 Gdy ludzie zaczynają działać razem, powinni odsunąć na bok własne potrzeby  
i pracować dla dobra całego zespołu, mogą osiągnąć to, co na etapie planowania wydaje 
się niemożliwe. Wówczas grupa staje się zespołem. Zespołem określamy dwie lub więcej 
osób współdziałających i wzajemnie oddziałujących na siebie w dążeniu do wspólnego 
celu3. Zespoły przywiązują dużą rolę do ustalenia aspektów swojego funkcjonowania. 
Są to nie tylko, jak w przypadku grupy dzielenie się informacjami, przestrzeganie 
standardów, ale także wspólne uzgadnianie celów zarówno indywidualnych i grupowych. 
Charakterystyczne powinno być wspólne podejście do pracy, solidarne poczucie 
współodpowiedzialności wszystkich za wykonanie zadania. Różnica między zespołem 
i grupą polega przede wszystkim na tym, że członkowie zespołu w swoich działaniach 
opierają się nie tylko na indywidualnej, ale także na zbiorowej odpowiedzialności 
wszystkich członków. Oznacza to, że nie każda grupa jest zespołem, natomiast każdy 
zespół jest grupą.
	 Działanie grupowe jest potencjalnie skuteczniejsze niż indywidualne, ponieważ 
grupa jest zbiorowością osób współoddziałujących na siebie4. Już sama obecność innych 
ludzi zwiększa skuteczność wykonywania dobrze opanowanych, prostych czynności. 
Występuje efekt synergii. Członkowie zespołu pracując razem przekazują sobie wzajemnie 
entuzjazm, wiedzę, umiejętności, stosunek do pracy i do przestrzegania obowiązujących 
norm postępowania. Efektywność wzrasta, gdy wiedza, umiejętności członków grupy 
się uzupełniają, są skutecznie komunikowane oraz gdy są one dopasowane do danego 
zadania. Jeśli jakąś pracę wykonuje w grupie większa liczba osób, to mogą dzielić 
się obowiązkami. Podział pracy daje możliwość specjalizacji wykonywanych zadań  
przez członków zespołu, przyczyniając się do zwiększenia jakości i efektywności działań, 
co wynika z efektu działania zorganizowanego.
	 Jedną z najważniejszych osób w zespole projektowym jest kierownik projektu, 
czyli osoba odpowiedzialna za realizację projektu oraz osiągnięcie jego celów. Podstawą 
sukcesu każdego zespołu jest wzajemne oddziaływanie kierownika i jego członków. 

1. S. P. Robbins, Zachowania w organizacji, PWE, Warszawa 1998, s. 194.
2. B. Kromer, M. Jackiewicz, Role pracowników w tworzeniu efektywnego zespołu, Zeszyty Naukowe 
Wydziału Nauk Ekonomicznych Politechniki Koszalińskiej Nr 19, Koszalin 2015, s. 90.
3. J. A. F. Stoner, R. E. Freeman, D. R. Gilbert, Kierowanie, PWE, Warszawa 2001, s. 633.
4. D. T. Kenrick, S. L. Neuberg, R. B. Cialdini, Psychologia społeczna, Wydawnictwo Psychologiczne, 
Gdańsk 2002, s. 600.
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Il. 1. Rzeźbiarz przy pracy
Źródło: archiwum prywatne M. Mielczarka
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zaplanowanie i znalezienie środków na realizację projektu, monitorowanie postępów  
i raportowanie, dbanie o postęp prac projektowych, zarządzanie ryzykiem oraz zmianami 
w trakcie realizacji projektu, ukończenie projektu i przekazanie produktów ostatecznym 
odbiorcom;
	 – wiedzę na temat projektu i organizacji, tj. znajomość terminologii i pojęć, 
kultury, zasad umownych, oczekiwań i założeń zespołu oraz umiejętności i wiedzę 
charakterystyczną dla danej branży lub obszaru;

Specyfika pracy rzeźbiarza - case study 

	 W celu zilustrowania postawionego powyżej problemu jakim jest funkcja lidera 
zespołu jako narzędzie rzeźbiarza skorzystano z metody badawczej jaką jest case study8. 
Analizę przypadku stworzono na podstawie obserwacji uczestniczącej. 
	 Do specyfiki procesu powstawania rzeźby należy duży udział działań 
technicznych, na pograniczu rzemiosła i produkcji, gdzie osobiste, projektowe, często 
manualne predyspozycje autora rzeźby wymagają wsparcia ze strony reprezentantów 
bardzo rozległej sfery zawodów. Oczywiście nie jest to regułą – twórczość rzeźbiarska to  
w wielu przypadkach intymny, osobisty kontakt z narzędziem, materiałem czy ideą, gdzie 
wszystkie etapy pracy odbywają się w skrytości i zaciszu pracowni, czy też umysłu artysty.
	 Podstawową barierą, oddzielającą opisane wyżej dwa sposoby realizacji 
rzeźb, jest, jak nietrudno sobie wyobrazić czynnik obiektywny, jakim są ograniczenia 
ludzkiego organizmu – kilkudziesięciokilogramowy ciężar jest wartością graniczną  
dla statystycznego, zdrowego mężczyzny, w przypadku rzeźbiarek wartość ta z przyczyn 
niezależnych od nikogo jest nieco niższa. Tak więc chociażby skala rzeźby determinuje 
konieczność udziału osób trzecich w procesie jej powstania, nawet jeśli, co wynika  
z podanego przykładu, ów udział, czyli przenoszenie ciężarów, jest pracą raczej mało 
artystyczną, a nawet mówiąc wprost – niewdzięczną i ciężką.
	 Powyższy przykład pokazuje zresztą od razu, że tytułowa figura rzeźbiarza – 
lidera zespołu nie jest bynajmniej jakąś współczesną alternatywą dla tradycyjnego  
i historycznego ujęcia tej profesji. Zespołowość w realizacjach rzeźbiarskich jest, choćby 
z przytoczonych przyczyn fizycznych, zagadnieniem odwiecznym. Współczesność nie 
zmieniła wiele w tym względzie, nawet wobec faktu, że wiele działań identyfikowanych 
jako rzeźbiarskie, może odbywać się niekiedy z minimalną komponentą fizyczności, 
jak w przypadku sztuki konceptualnej, czy wirtualnej. Zespołowość pracy rzeźbiarza 
jest zagadnieniem aktualnym, współczesność zaś czyni je o tyle istotnym, zwłaszcza na 
poziomie przyjmowanych strategii edukacyjnych, że rzeźba stała się profesją bardziej 
egalitarną, niż niegdyś.

8. Metoda analizy przypadków jest traktowana jako jedna z metod badań naukowych. Jest to 
możliwie dokładny i wielostronny obraz nielicznych przypadków danego zjawiska, celem uzyskania 
wniosków empirycznych. Pogłębiona, wnikliwa i wielostronna analiza ma w założeniu zastąpić 
znaczne ilości danych mogące być podstawą do opracowania statystycznego. Niekiedy może zastąpić 
metodę statystyczną lub metodę eksperymentalną. J. Pieter, Ogólna metodologia pracy naukowej, 
Ossolineum, Wrocław 1967.
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samego artysty, przekuwał model w kamieniu. Romantyczne, literackie wizje artysty,  
który na podobieństwo czarnoksiężnika okrywa samotnością tajniki swojego warsztatu 
przed światem (i zapewne konkurencją), pokutują do dziś, dopełniając fałszywego obrazu 
i odbijając się także na postawach współczesnych adeptów sztuki.
	 Spróbujmy w tym miejscu nakreślić aktualny, współczesny, obraz rzeźbiarza – 
realizatora, pracującego zespołowo, czy też raczej korzystającego z pracy zespołu, czasem 
zespołów, przy realizacji szeroko rozumianej twórczości własnej, także o charakterze 
komercyjnym.
	 Kwestią fundamentalną jest zasygnalizowany uprzednio fakt, że praca nad 
powstaniem rzeźby, to oprócz idei, talentu i predyspozycji intelektualnych, to także 
olbrzymi procent ciężkiej pracy fizycznej, co więcej, wymagającej nie tylko wysiłku, ale 
też zręczności, rutyny, doświadczenia, słowem – wysokich kwalifikacji, a najczęściej 
także rozbudowanej infrastruktury. 	 Prześledźmy taki zespołowy proces powstawania 
na przykładzie wzorcowym, rzec można klasycznym – mowa o realizacji pomnikowej 
z brązu, do przestrzeni publicznej. Opisanie całej różnorodności zjawiska oczywiście 
przekroczyłoby ramy niniejszego opracowania. 
	 Przedmiotem realizacji jest więc, przykładowo, figuratywna rzeźba w skali  
co najmniej 1:1, przeznaczona do przestrzeni publicznej, według zamysłu projektowego 
rzeźbiarza będąca kompozycją elementów z brązu (figura) oraz postumentu wykonanego 
z kamienia. Realizacja taka wymaga:
	
	 1.   Stworzenia modelu w miękkim materiale na stalowej konstrukcji, będącego 
	 oryginałem rzeźby figuratywnej
	 2. Wykonania odlewu gipsowego, tzw. wtórnika glinianego oryginału,  
	 jako podstawy do wykonania odlewu z brązu. W niektórych przypadkach stosuje  
	 się wykonanie formy negatywowej, wklęsłej, najczęściej z silikonu formierskiego,  
	 jako podstawy do dalszych prac przy odlewie w brązie.
	 3.       Wykonania odlewu w brązie (prace formierskie, wytop metalu i zalanie formy, 
	 obróbka końcowa surowego odlewu)
	 4. Wykonania projektu architektoniczno-budowlanego całości rzeźby, 
	 określającego parametry poszczególnych elementów, sposób ich wykonania  
	 i montażu
	 5.     Wykonania elementów kamieniarskich wg projektu.
	 6.  Przeprowadzenia prac budowlanych nad wykonaniem fundamentu pod  
	 rzeźbę, montażu elementów kamieniarskich w lokalizacji docelowej.
	 7.    Transportu i montażu gotowej rzeźby z brązu w docelowej lokalizacji.

	 Udział osób trzecich, zespołu realizacyjnego, choćby najbardziej doraźnie 
sformowanego, jest nieodzowny. Przyjąwszy, że rzeźbiarz projektant nie ma zacięcia 
inżynieryjnego, które, nawiasem mówiąc, jest bardzo pożądaną w przypadku tej 
dyscypliny komponentą uzdolnień i umiejętności, jego osobisty, nieodzowny udział  
w fizycznej realizacji to:
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	   Dzieje się tak, niezależnie od niezmiennej zapewne procentowo (w sensie 
biologicznym) dystrybucji uzdolnień i predyspozycji rzeźbiarskich u ogółu populacji, 
ale dzięki powszechniejszemu dostępowi do źródeł wiedzy i edukacji, postępowi 
technicznemu, ułatwiającemu realizację techniczną, oraz dzięki społecznym 
transformacjom, jakim uległ rynek odbiorczy.
	 Reasumując, w dzisiejszym systemie cywilizacyjnym rzeźbiarz – profesjonalista, 
absolwent uczelni artystycznej to jednostka, która w swojej aktywności zawodowej musi 
mentalnie dopuszczać konieczność udziału zespołu ludzi w swojej, z założenia oryginalnej, 
samodzielnej pracy. Dla uporządkowania – nie będziemy tu poruszać zagadnienia pracy 
rzeźbiarza, jako członka zespołu realizacyjnego, tylko jako jego lidera. Spróbujemy 
ponadto uporządkować typ sytuacji i zakresy takiego udziału, a także konsekwencje  
i odpowiedzialność, jakie w związku z tym wynikają do podmiotów odpowiedzialnych  
za rzeźbiarskie kształcenie.
	 Wypada zacząć od tego, że etos i swoista "mistyczność" zawodów artystycznych 
utrudnia niekiedy racjonalne spojrzenie na udział zespołu w pracy artysty – tak ze strony 
odbiorców sztuki, jak i samych twórców. Udział osób trzecich w powstawaniu dzieła 
sztuki, jest przez wielu odbiorców uważana za cios w jego oryginalność i autentyczność, 
i jako taki bywa potępiany. Oczywiście dochodzi tu do wynikłych z niewiedzy i uprzedzeń 
uproszczeń, które jednak miewają istotny wpływ na recepcję dzieła i postaw artysty, 
a co istotniejsze, determinują niekiedy, także w sensie negatywnym – same postawy  
i strategie twórcy.
	 Niewątpliwie jest to także uboczny skutek zabiegów samego środowiska twórczego, 
dążącego na przestrzeni historii do stopniowej emancypacji swojej aktywności, nadaniu 
jej elitarnego charakteru, uwolnienia od przyziemności. Cóż – stawszy się nieprzystępnymi 
i samodzierżawnymi „druidami” doznań estetycznych, autorytetami skupiającymi całą 
„magię” w swoich umysłach i dłoniach, artyści nie powinni się dziwić, że odbiorca – 
amator będzie w konsekwencji egzekwował tę właśnie osobistą komponentę twórczości, 
jako wartość, za którą w istocie płaci. Stąd też dochodzi do sytuacji w której świadomość 
zespołowości procesu twórczego budzi w odbiorcy (w skrajnych przypadkach) obawę,  
że pada ofiarą czegoś w rodzaju szajki ghost sculptors.
	 Powyższa uwaga jest o tyle istotna w kontekście omawianej kompetencji 
rzeźbiarza jako lidera zespołu realizacyjnego, że prawdopodobnie zawsze pozostanie 
ona kompetencją z założenia niedocenioną, nieistotną z punktu widzenia odbioru dzieła, 
zaś w sytuacjach szczególnych – traktowaną jako pretekst do deprecjonowania wartości 
utworu. Co jest o tyle gorzką konstatacją, gdy wspomnieć, jak wiele wartościowych 
dzieł nie powstało, lub zostało w procesie powstawania taki czy inny sposób odartych 
ze swojej potencjalnej wartości właśnie przez niedostatek owych kompetencji,  
przez słabość realizacyjną zespołu.
	 Niewielki wpływ na społeczny odbiór istoty zespołowości pracy nad rzeźbą  
ma nawet historyczna, obiektywna wiedza, która ową zespołowość, jej charakter  
i zasadność potwierdza. Fraza o Michale Aniele „co sam kuł w marmurze”, gruntownie 
przysłania fakt, że na przestrzeni epok rzeźby w kamieniu najczęściej powstawały 
jako efekt zespołowej pracy artysty – projektanta, formułującego model w glinie, 
następnie w gipsie, oraz kamieniarza – realizatora, który z kolei, pod nadzorem 
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Il. 2. Transport rzeźby pod nadzorem autora.
Źródło: archiwum prywatne M. Mielczarka

	
	
	 Zalecenie surowości egzekwowania rezultatów wobec podwykonawców 
(odlewni) musi być jednak bezwzględnie poparte nie tylko własną kompetencją  
w tym zakresie, ale także umiejętnością interpersonalnego wyeksplikowania własnych 
potrzeb, oczekiwań i preferencji, ta kompetencja społeczna także winna znaleźć 
odzwierciedlenie w treściach kształcenia. Rzadką, choć, pożądaną sytuacją jest przecież, 
gdy odlewnia jest czymś w rodzaju stałej, „nadwornej” służby konkretnego artysty, 
wyczulonej na jego racjonalne zachcianki i wczuwającej się w istotę jego stylu i pojmowania 
estetycznego języka wyrazu artystycznego, jaki daje użycie brązu do zapisu formy 
rzeźbiarskiej. Z reguły to dynamika zlecenia, jednorazowe uwarunkowania przetargowe, 
zależne w dużej mierze od zleceniodawcy, formułują zespół jakim jest rzeźbiarz i odlewnia. 
W tej sytuacji artysta spotyka się z kooperantami, którzy również na niego patrzą 
przez pryzmat dotychczasowych doświadczeń z rzeźbiarzami – pozostawienie swoich 
oczekiwań domyślności podwykonawcy w prosty sposób prowadzi do przykładania miary 
z jego dotychczasowych kontaktów z zupełnie innymi twórcami, indywidualnościami 
mającymi często nieprzystawalne preferencje i oczekiwania. Emocjonalne rozgrywki 
„po fakcie”, nad gotowym, nieodwracalnie i niewłaściwie z punktu widzenia autora,  
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	 1. Prace manualne przy modelowaniu oryginału w glinie
	 2. Obróbka autorska (jeśli jest koniecznym następstwem nadzoru autorskiego 
	 wtórnika gipsowego, a następnie, zależnie od użytej technologii, podobna 
	 obróbka modelu woskowego i finalnego modelu w brązie
	 3. Obróbka autorska elementów kamiennych, jeśli specyfika projektu wymusza  
	 w pojęciu autora szczególnie indywidualny 

	 Pozostałe prace mogą być (i bywają) scedowane na podwykonawców.

	 Daje to w rezultacie okazję (lub konieczność) do współpracy między innymi  
z takimi specjalistami, lub zakładami specjalistycznymi, jak:
	
	 1. Architekt
	 2. Ślusarz
	 3. Odlewnia
	 4. Zakład kamieniarski
	 5. Firma budowlana
	 6. Firma przewozowa

	 Powyższa lista wymaga zresztą uszczegółowienia. Tak na przykład współpraca 
z odlewnią, nawet jeśli ograniczy się do nadzoru autorskiego, wymaga umiejętności 
współpracy zarówno z jej kierownictwem, na poziomie negocjacji kosztów, zasadności 
użytej technologii jej parametrów, aż po osobisty kontakt z poszczególnymi pracownikami 
odlewni, którzy ze względu na swoją wąską, komplementarną dla całego procesu 
odlewania rzeźby, specjalizację, mogą mieć często ważki udział w efekcie końcowym. 
	 Zarówno bowiem praca formierza, decydującego o tzw. podziale formy, sposobie 
i technice odwzorowania formierskiego wtórnika, jak i praca woskarza, który wykonuje 
wtórnik woskowy, będący powtórzeniem oryginału, jak również wysiłek cyzelera, 
obrabiającego mechanicznymi narzędziami szlifierskimi odlew z brązu, mają wpływ  
na wizualność powstałej rzeźby, a więc efekt projektowej pracy rzeźbiarza, stąd 
umiejętność współpracy z nimi powinna się wydawać z punktu widzenia rzeźbiarza 
kwestią fundamentalną. 
	 Współpraca ta napotyka na rozmaite trudności, zagrażające efektowi i wymagające 
od rzeźbiarza istotnych posunięć. Oto z jednej strony w kontakcie ze specjalistami  
z branż pokrewnych, usługowych dla rzeźby, mimo braku osobistego udziału fizycznego  
w pracach np. cyzelera, czy formierza, rzeźbiarz powinien wykazywać się daleko posuniętą 
kompetencją w danej dziedzinie technicznej, choćby w sensie teoretycznym – służyć 
temu powinno jego przygotowanie akademickie. Na wskroś dyletanckie koordynaty 
nadzoru autorskiego rzeźbiarza, w rodzaju zaleceń w stylu „zróbcie mi to dobrze”, mogą 
w rezultacie przynieść niewiele ponad sakramentalne zapewnienie podwykonawcy,  
iż „będzie pan zadowolony”, co w przypadku tak unikatowych wytworów rzemieślniczych, 
jak odlewy oryginalnych rzeźb, może być katastrofalne.
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Profesjonalne firmy spedycyjne, zajmujące się tylko i wyłącznie przewozem dzieł sztuki, 
z całym systemem logistyczno-ubezpieczeniowym, same są elementem większej sfery 
kooperacyjnej – systemu galerii, giełdy i obrotu sztuką, w której artysta funkcjonuje 
w zupełnie innej roli – gdzie jego umiejętności bycia liderem dotyczą już zazwyczaj 
współpracy z mniej lub bardziej własną ekipą sekretarzy i agentów, którzy z kolei 
odpowiedzialni są za efektywność jego kontaktów z podwykonawcami – specjalistami. 

Rzeźbiarz jako lider zespołu – wykorzystanie w praktyce

	 Podsumowując, dzięki powyższym przykładom, także negatywnym, można 
zarysować ogólny obraz rzeźbiarza – lidera zespołu realizacyjnego. Przyjmijmy tutaj,  
że chodzi o zespoły krystalizujące się mniej lub bardziej doraźnie w toku prac zleceniowych. 
Istnieje przecież także sytuacja, w której rzeźbiarz podejmuje się pracy bardziej 
stacjonarnej, otwierając, na wzór Witakcego, rodzaj „firmy” artystycznej, podejmującej 
się specjalistycznych, często wąsko traktowanych zleceń. W takiej sytuacji możliwe jest 
przecież stworzenie przez rzeźbiarza zespołu stałego, firmy właśnie, co wymagać będzie 
odrębnych kompetencji liderskich. Przykładem takich działań niech będzie spektakularna 
w sensie rynkowym działalność firmy rzeźbiarskiej Sir Tony'ego Cragga, funkcjonującej  
w oparciu o własną bazę studyjną i techniczną (odlewnie, modelarnie itd.) ze stałym 
zespołem wykwalifikowanych pracowników o wykształceniu rzeźbiarskim i rzemieślniczym. 
Jest to jednak sytuacja nazwijmy to, docelowa, wymagająca uprzednio, bądź dużych 
nakładów finansowych, bądź zdobywania doświadczenia w pracy z zespołami doraźnymi. 
Biorąc zaś pod uwagę, że immanentną cechą aktywności artystycznej jest potrzeba 
niezależności, mobilności, zasadność formalizowania zespołu jest z punktu widzenia 
wielu twórców sprawą drugorzędną – przedkładane jest podejście freelancerskie, gdzie 
zespoły organizowane są w miarę potrzeb, w związku z aktualnym reżimem przedsięwzięć 
artystycznych. Takie, w pełni przecież profesjonalne, posiadające swoją regularność  
i zasady, podejście do konstruowania zespołu przypominać może nieco, jakże oczywiste 
w swojej formule, doraźne konstruowanie gigantycznych, wielkobudżetowych efemeryd, 
jakimi są zespoły realizacyjne w przemyśle filmowym, gdzie charyzmatyczna postać 
reżysera (wspomnijmy, że wspierana przez równie charyzmatyczną, choć z pewnością 
mniej medialną postacią kierownika produkcji) grupuje wokół siebie armię fachowców, 
zjednoczoną w gigantycznym wysiłku i w swej formule rozprzęgającą się w dniu kinowej 
premiery.
	 Cechą istotną jest w obu przypadkach – filmowym, i zaryzykujmy twierdzenie,  
w przypadku rzeźby, oparcie relacji w zespole na autorytecie i swoistej charyzmie 
rzeźbiarza – ma on przecież swoim arsenale środków możliwość budowania relacji 
z podwykonawcami na zasadzie rozbudzania ich ambicji i zaangażowania poprzez 
świadomość uczestnictwa w procesie wyjątkowym, kreatywnym, swoiście, nazwijmy to, 
„celebryckim”. Będzie to dotyczyło zapewne w większym stopniu grupy podwykonawców 
nie związanych na co dzień z rzeźbą, gdzie udział w procesie twórczym ma szansę 
nobilitować. Podobną prawidłowość zauważyć można w branży filmowej – gdzie 
zaangażowanie bardziej cechować będzie statystów amatorów, mogących zrealizować 
się przed obiektywem, niż np. rutyniarzy z filmowego gripu, ustawiających oświetlenie.
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wykonanym odlewie, racjonalizowane ze strony odlewni zapewnieniami, w rodzaju  
„bo rzeźbiarz X to się nigdy tak nie czepiał”, są trudne i najczęściej bezowocne, niestety, 
mogą też, przez nieodwracalność procesu obróbki brązu, a także jego kosztowność,  
w perspektywie wymagać umiejętności od zespołu umiejętności współpracy z kolejnym 
„kooperantem” – mowa o prawniku.
	 Podobne relacje zachodzą we współpracy z innymi specjalistami – kamieniarzami, 
firmami budowlanymi itp. Opis wszystkich możliwych sytuacji jest niemożliwy. Można 
jednak specyfikę kooperacji rzeźbiarza z podwykonawcami uściślić podziałem tych 
sytuacji na pewne grupy. Oto istotnym podziałem jest, ze względu na relatywną 
elitarność rynku rzeźbiarskiego, fakt, że podwykonawcy, współpracownicy rzeźbiarza 
są albo specjalistami, którzy pracują tylko dla rzeźbiarzy, a więc suma ich zawodowych 
doświadczeń opiera się na współpracy z nimi, zawsze jednak w relacji niejako podrzędnej 
(nie bez znaczenia jest więc tu aspekt ambicjonalny, rzutujący na przebieg współpracy) 
– albo przedstawicielami zawodów świadczących usługi wykonawcze tak powszechnie, 
że kontakt z rzeźbiarzem i specyfiką jego zawodu jest w ich doświadczeniu zawodowym 
marginalny, bądź niekiedy, debiutancki.
	
	 Obie sytuacje mają swoją specyfikę. 
	
	 W pierwszym przypadku, co zasygnalizowaliśmy w opisie relacji z odlewnią, 
współpraca wymaga jasnego określenia relacji kompetencji i oczekiwań, gdyż kooperacja 
może być zagrożona sporem kompetencyjnym. Odlewnia, mająca za sobą setki realizacji 
pomnikowych, może niekiedy, w osobach swoich pracowników reprezentować pogląd, 
że w kwestii rzeźby pomnikowej ma ogólnie większe doświadczenie od artysty rzeźbiarza, 
który w trakcie kariery zrealizował np. kilkanaście takich przedsięwzięć, choćby 
najdonioślejszych. Oczywiście, należy mieć na względzie, że w ostatecznym rozrachunku 
inne są motywacje odlewni i artysty, jeśli idzie o podejmowane wysiłki – stąd łatwo 
sobie wyobrazić, że przykładając własną miarę, obie strony mogą źle interpretować 
zaangażowanie drugiej strony. Kluczowym słowem jest tu zapewne kompromis, oparty 
na umiejętnie, taktownie serwowanej informacji, co wydaje się leżeć bardziej po stronie 
rzeźbiarza, jako funkcja jego liderskich umiejętności. Stosowanie przez rzeźbiarza, jako 
jedynego argumentu negocjacji i konsultacji pliniuszowskiej sentencji Ne sutor supra 
crepidam iudicet, (zauważmy, będącej dosłownym pierwowzorem opisywanych tu relacji 
artysty ze specjalistą innej dziedziny) będzie z pewnością niewydajne, choć zapewne 
merytorycznie i moralnie słuszne.
	 W przypadku drugim, umiejętność współpracy będzie dla rzeźbiarza – lidera 
wyzwaniem o tyle, że jego kooperanci o rzeźbie mogą nie wiedzieć nic i często w najlepszej 
wierze będą przykładać do niej miarę własnej dziedziny. Tak będzie w przypadku 
usług budowlanych, czy spedycyjnych. Oczywiście, istnieją firmy i podmioty usługowe 
zajmujące się kompleksowo obsługą artystów – tak jest w przypadku wspomnianej 
chwilę temu spedycji, jednak zjawisko to, przez swój zaawansowany profesjonalizm,  
a przez to ekskluzywność odbioru, nie dotyczy w tak dużym stopniu bardziej interesującej 
nas sytuacji – wysiłków absolwenta dla prowadzenia samodzielnej przedsiębiorczości. 
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Konkluzja

	 Przed edukacją artystów stoi nie lada wyzwanie. Do procesu dydaktycznego  
należy dodać elementy przedsiębiorczości związane między innymi z wiedzą  
i umiejętnościami z zakresu zarządzania zasobami ludzkimi, czy zachowaniami 
organizacyjnymi. Należałoby uczyć o tym czym są zespoły i przez jakie etapy rozwoju 
przechodzą. Trzeba przekazać studentom wiedzę z zakresu stylów zarządzania, pokazać 
w jakich sytuacjach i z jakimi ludźmi w zespole, można zastosować taki lub inny styl. 
Wszystko to ma na celu przygotowanie przyszłego absolwenta do świadomego wyboru 
w jakim kierunku chce później działać i czy chce, lub nie współpracować z innymi.
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	 Odrębną kwestią będzie budzenie zaufania i solidności w kooperantach, mających 
wyrobione, nie zawsze pozytywne zdanie o środowisku artystycznym. Dla właściciela 
renomowanej firmy budowlanej, artysta zjawiający się jako koordynator przedsięwzięcia 
na poły budowlanego, jakim jest posadowienie rzeźby w lokalizacji publicznej, może 
budzić zrozumiałe uprzedzenia i wątpliwości. Tu także zasadą jest umiejętność wykazania 
się własną kompetencją, a przynajmniej orientacją w domenie kooperanta. Podobnie 
rzecz będzie się miała w przypadku instytucji, mających wpływ formalny na powstanie 
np. pomnika, uzyskanie zgody budowlanej itd. 
	 Rzeźbiarze, jak i inni artyści, przywykli do intymnej relacji autor – dzieło – odbiorca, 
niejednokrotnie napotykają w sobie samych mentalny opór przed działaniami liderskimi, 
przenoszącymi nieco ciężar ich wysiłków i kompetencji w sferę inną niż czysto artystyczna, 
co w ich przekonaniu może się wiązać ze zbyt komercyjnym podejściem, zatraceniem etosu 
artysty itp. Inną postawą jest absolutyzowanie i bezrefleksyjne traktowanie liderskiej 
roli rzeźbiarza w procesie realizacyjnym, będąca niekiedy pokłosiem istotnego błędu  
w procesie kształcenia – kiedy studentowi, przyszłemu artyście wpajane jest idealistyczne 
przekonanie, że jego wola twórcza, jako wartość nadrzędna i absolutna przenosi się 
automatycznie na relacje z otoczeniem. W takim ujęciu absolwent w nieuprawniony  
i nieracjonalny sposób spodziewa się, że ewentualni przyszli kooperanci każdego szczebla 
i obszaru winni posiadać odpowiednie przygotowanie i mieć świadomość absolutnej  
i co tu ukrywać, legalnie despotycznej roli rzeźbiarza jako dysponenta udziału osób 
trzecich w procesie powstawania jego własnej rzeźby. Prowadzi to, łagodnie mówiąc, 
do nieporozumień w kooperacji i bywa źródłem rozczarowań artysty, nieprzywykłego  
do faktu, że także do współpracy z podwykonawcą należy mieć merytoryczne 
przygotowanie, i że aksjologiczne, społeczne znaczenie sztuki nie jest samo w sobie 
motywatorem kooperanta. Rolą studiów jest więc niewątpliwie przygotowanie 
merytoryczne i mentalne absolwentów do podejmowania tego typu wyzwań, 
uświadomienie przyszłemu artyście, że umiejętność grupowania wokół siebie ludzi 
często spoza własnego środowiska, w celu wspólnej pracy, nie musi być w żadnej mierze 
sprzeniewierzeniem się etosowi artysty. Zwłaszcza przygotowanie psychiczne i mentalne, 
jako mniej wymierne, wymaga dużej pomysłowości i skuteczności dydaktycznej. Specyfika 
procesu twórczego, powstawania idei rzeźby, wielość środków wyrazu, unikatowość 
i oryginalność pomysłów realizacyjnych we współczesnej rzeźbie sprawia przecież,  
że nie sposób w toku edukacji podać studentowi jedynie sprawdzonych recept w rodzaju 
„jak pilnować odlewnika”. W założeniu absolwent kierunku rzeźba, jako artysta i kreator 
własnej kariery ma mieć przecież pełną otwartość i elastyczność podejmowanych 
wyzwań twórczych, a co za tym idzie, nie sposób przewidzieć, kogo spotka na swoje 
drodze twórczej, w kim przyjdzie mu znaleźć oparcie dla swoich pomysłów kreacyjnych, 
z jakiego rodzaju wreszcie kooperantem będzie musiał umieć nawiązać wydajną relację, 
zakończoną obopólnym sukcesem – nawet, jeśli nikt nigdy jeszcze przed nim w historii 
zawodu rzeźbiarza tego nie próbował. 

	

Katarzyna Caban-Piaskowska, Marcin Mielczarek



140	         141SZTUKI                                                                                                                                                
                                                                            

                                                                                                                               
SZTUKI

INFORMACJE DLA AUTORÓW 

Procedura recenzowania

1. Każdy artykuł jest recenzowany przez dwóch niezależnych, ekspertów z danej dziedziny spoza jednostki naukowej 
afiliowanej przez Autora/Autorów publikacji. 
2. W przypadku tekstów powstałych w języku obcym, co najmniej jeden z recenzentów jest afiliowany  
w instytucji zagranicznej innej niż narodowość autora artykułu. 
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Katarzyna Caban-Piaskowska, Marcin Mielczarek

A TEAM LEADER FUNCTION AS A SCULPTOR TOOL

	 The article is a case study based on the results of a participation observation  
of a sculptor. The research aimed at presenting the relations between the sculptor  
and the customer.
	 The text shows the contradictions which accompany the sculptor who, on one 
hand, is taught in an academic system that an artist should not demean himself/herself 
to negotiating with a customer as it is below the dignity of a high arts representative 
and on the other hand, in the same education system, he is presented with the value 
of functioning on the art market where his/her work becomes a sophisticated one but 
still a product with a price. On the other side of the situation there is the customer who 
wants to become a buyer, but often lacks knowledge and awareness in terms of what  
s/he expects from the sculptor and how much s/he wants to pay.
Both feel alienated and lost in the situation, and as they do not want to lose anything 
in terms of finances, morals or aesthetics, they try or not to make contact while no side 
wants to give in or accept a compromise.

Keywords: 	 sculptor, relation, cooperation, artist-entrepreneur, customer
Słowa klucze: 	rzeźbiarz, związek, współpraca, artysta-przedsiębiorca, klient
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tekście, z podaniem autora fotografii/źródła fotografii.
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Tabele, schematy i rysunki powinny być ponumerowane i mieć tytuł czy też podpis;
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się pozyskiwania tych praw.

Teksty odbiegające od podanych standardów będą odsyłane do autorów z prośbą o dostosowanie ich  
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takich części/rozdziałów. Nie jest to wymóg, ale zalecenie.

Zasady tworzenia przypisów:

Stosować przypisy tradycyjne w zapisie dolnym, wyrównanie do lewej strony, interlinia pojedyncza. Czcionka 10 pkt., 
Times New Roman. Stosując zapis po raz pierwszy rozwijamy go do pełnego. Potem używamy skrótów.

Zapisy bibliograficzne: 
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	 imienia i nazwisko tłumacza, wydawnictwo, miejsce wydania w brzmieniu oryginalnym i rok  
	 wydania, strona, np.:
	 A. Pełka, Teksas-land. Moda młodzieżowa w PRL, Warszawa 2007, s. 49.
	 • przypis z monografii bez cytowania
	 Por. A. Pełka, Teksas-land. Moda młodzieżowa w PRL, Warszawa 2007, s. 49.
	 • przypis z rozdziału z pracy zbiorowej: inicjał imienia + nazwisko autora, tytuł artykułu podany  
	 kursywą, ew. inicjał imienia i nazwisko tłumacza artykułu, odnośnik w: tytuł tomu podany kursywą,  
	 inicjał imienia i nazwisko redaktora tomu, wydawnictwo, miejsce wydania w brzmieniu  
	 oryginalnym i rok wydania, strona, np.:
	 J. A. Kowalski, Moda młodzieżowa, w: A. Nowak (red.), Historia mody, Warszawa 2007, s. 248.
	 • Publikacje w czasopismach: inicjał imienia + nazwisko autora, tytuł artykułu podany kursywą,  
	 ew. inicjał imienia i nazwisko tłumacza artykułu, tytuł czasopisma w cudzysłowie, rok wydania,  
	 ew. numer tomu zbiorczego, numer zeszytu, strona, np.:
	 A. Pełka, Moda młodzieżowa, „Przegląd włókienniczy” 2012, z. 1, s. 3-18.
	 • artykuł zamieszczony w katalogu wystawy
	 J. Kowalski, Zakon Niemiecki jako współnota duchowa, [w:] Imagines Potestatis. Insygnia i znaki  
	 władzy w Królestwie Polskim i Zakonie Niemieckim, red. Janusz Trupinda, katalog wystawy  
	 w Muzeum Zamkowym w Malborku, 8.06.-30.09.2007, Malbork 2007, s. 9-15.
	 • źródła internetowe: inicjał imienia + nazwisko autora, tytuł artykułu podany kursywą,  
	 bezpośredni link do artykułu, data dostępu do zasobu podana w nawiasie, np.:
   	  J. Kowalski, Film i telewizja, http://www.czasopismofilmowe.pl (dostęp: 26.01.2014).
	 • powoływanie się na inny tekst tego samego autora, co wyżej
	 Tenże, Zagadnienia technologii i techniki malarstwa Jacka Malczewskiego, Toruń 2002, s. 59.
	 •powoły wanie się na tę samą pozycję, co wyżej
	 Tamże, s. 27.
	 • przypis z dzieła, które już znalazło się w przypisach, ale nie bezpośrednio wyżej: 
	 J. Kowalski, Historia… dz. cyt., s. 35.
	 • przypis z dzieła, które już znalazło się w przypisach, ale nie bezpośrednio wyżej, autora więcej  
	 niż jednego utworu
	 J. K, Ochrona impastowej warstwy malarskiej obrazów olejnych na płótnie podczas trwania  
	 zabiegów konserwatorskich, s. 177.

Skróty konwencjonalne stosowane w redakcji tekstów (odnośniki bibliograficzne):

ibidem - tamże
idem – ten sam autor/ka/rzy
op.cit. – tekst cytowany
por. – porównaj
zob. - zobacz
et al. – i inni (autorzy)
passim – w wielu miejscach tekstu
rozdz. – rozdział
vs – w konfrontacji

Jeśli autor stosuje skróty i kody własne, np. do pozycji bibliografii, źródeł lub w analizie, musi zawrzeć ich listę z końcem 
tekstu lub w stosownym przypisie zbiorczym.




