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WSPOMNIENIE 0 MALGORZACIE KROL

23 sierpnia 2023 roku zmarla nagle Malgorzata Krol, studentka Kolegium
MISH. Byta jedng z najzdolniejszych oséb, jakie kiedykolwiek uczeszczaly
na moje zajecia. Miala przy tym rzadka ceche przyjmowania merytorycznej
krytyki jako zachety do tego, zeby coraz wigcej umieé, wiedzie¢, rozumiec.
Podziwialem w niej to, jak z miesiaca na miesiac stawala si¢ coraz dojrzal-
sza intelektualistka, zachowujac przy tym szczera ciekawos¢ Swiata. Z Go-
sig (tak chciala, by o niej méwic) wspotpracowalismy na réznych polach.
W ,,Stanie Rzeczy” (numerze 1 za 2022 rok) ukazal si¢ przygotowany przez
nig przektad z wloskiego obszernego fragmentu ksiazki Roberta Esposita,
ktéra planowalismy wydac w calosci.

Licznym talentom Gosi towarzyszylo wielkie serce. We wszystko,
czym si¢ zajmowala, angazowala si¢ calg soba. Ilekro¢ o czyms pisata czy
moéwila, sprawiala, ze takze dla innych stawalo si¢ to wazne.

Ostatnia nasza rozmowa dotyczyla sprawy pozornie blahej, mianowi-
cie pracy magisterskiej poswicconej mlodej polskiej sztuce wspolczesne;.
Polecilem jej kilka lektur. Jak zwykle przyjeta moje stowa z autentycznym
zainteresowaniem i intelektualna pokora. Bylem pewien, ze kiedy spotka-
my si¢ nastepnym razem, jak zwykle sam tez si¢ czegos od niej naucze, za-
czng patrzec na jakis§ fragment Swiata jej oczyma — poprzez jej wrazliwosé
1 sposob myslenia. Dobrze pamigtam, jakie to byly ksigzki. Kiedy bedg je
ponownie czytal, sprobuje wyobrazi¢ sobie, co powiedziataby Gosia, a cze-
go niestety nie bede mial juz okazji ustyszec.

Roman Chymifkowski
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KULTURA DESIGNU.
NOWE OBSZARY TEORII | PRAKTYKI

Karolina J. Dudek
Akademia Sztuk Pigknych w Warszawie

Agata Szydlowska
Akademia Sztuk Pigknych w Warszawie

Design, jak przekonuje Bruno Munari (2014), to projektowanie wszystkie-
go, co ksztaltuje szeroko rozumiane otoczenie — §wiat zycia. Ma by¢ nie
tylko tadnie, lecz takze funkcjonalnie — we wspélczesnym projektowaniu
zaciera si¢ w zwigzku z tym granica miedzy tym, co zwiazane z estetyka,
a tym, co techniczne, ale nie tylko ta. Zaprojektowaé mozna bowiem za-
réwno estetyczny wyglad przedmiotu czy jego funkcjonalnosé, jak i sam
proces produkgeji, tak by oszczednie gospodarowaé surowcami, opakowa-
nie ulatwiajace efektywny transport oraz skladowanie ograniczajace slad
weglowy czy sposob zainstalowania 1 uzycia ksztaltujace doswiadczenia
uzytkownika kupujacego ten przedmiot przez strong internetows zapro-
jektowana w taki sposob, aby ulatwic¢ klientowi nawigacje. Projektowane
sq konkretne rozwiagzania w przemysle, sam sposob dochodzenia do nich,
a nawet wiecej — projektowane sa cale modele biznesowe.

Myslac o designie, nie my$lmy wiec jedynie o przedmiotach w ich pel-
nym cyklu istnienia i funkcjonowania w gospodarce kapitalistycznej. Poza
paradygmatem rynkowym, ktérego zrédel mozna szuka¢ w pomystach na
ozywienie amerykanskiej gospodarki po kryzysie z przetomu lat 20. i 30.
XX wieku, sytuujg si¢ rowniez dziatania zwigzane ze sfera publiczng oraz
komunikacja. To projektanci i projektantki opracowuja systemy komunikacji
za pomocy piktograméw, pomagaja znalez¢ droge na lotnisku czy wyryso-
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wuja mapy komunikacji publicznej w wielkich metropoliach. Tworza ergo-
nomiczne 1 bezpieczne narzedzia pracy i ochrony osobistej, skomplikowane
urzadzenia techniczne i medyczne. Wreszcie, to projektowanie w duzej mie-
rze moze zapewnic rowne szanse osobom z niepelnosprawnosciami, a takze
zorganizowac bezpieczna i egalitarng przestrzen dla ludzi, zwierzat i roslin.

Dzis efekt pracy oséb projektujacych coraz czesciej nie przybiera formy
przedmiotu. Projektuje si¢ tez interakcje miedzy ludZmi, gry, do§wiadczenia,
uslugi, procesy majace na celu eliminacje odpadow lub zréwnowazona
gospodarke nimi, a nawet — dzigki teoretycznym mozliwosciom biologii
syntetycznej — nowe gatunki. Projektowane sa réwniez badania w nauce,
a nauczanie staje si¢ projektowaniem doswiadczen edukacyjnych (Hokan-
son, Clinton, Tracey 2015; Lehtonen, Kauppinen, Sivula 2023).

Jesli spojrzymy na design z perspektywy historycznej, okaze sig, ze to,
co intuicyjnie kojarzymy z tym slowem — nadawanie przedmiotom este-
tycznej i funkcjonalnej formy, odpowiada tylko jednemu z wielu wcielen tej
dziedziny, najmocniej zwigzanemu z gospodarka rynkows i napedzaniem
sprzedazy. Niemal rownolegle z pojawieniem si¢ odrebnego zawodu pro-
jektanta wraz z rewolucja przemystowa w XVIII i XIX wieku narodzit si¢
nurt krytyczny wewnatrz samej dyscypliny, postrzegajacy nie tylko same
przedmioty, lecz takze proces ich wytwarzania jako potencjalne narzedzie
zmiany spolecznej.

Wedtug brytyjskiego projektanta, teoretyka, przedsigbiorcy i aktywi-
sty Williama Morrisa (2020) to, w jaki sposéb wytwarzane sa przedmioty,
moze wplynaé na upodmiotowienie szerokich rzesz pracownikéw. Z kolei
awangardowi projektanci z lat 20. 1 30. XX wicku widzieli w designie na-
rzedzie walki z chorobami, a nawet $rodek do zagwarantowania kazdemu,
niezaleznie od zamoznosci, zdrowej i funkcjonalnej ramy zycia codzien-
nego, ktéra zapewnialaby godnos$¢ i mozliwosci rozwoju jednostki. Juz
w latach 60. XX wieku projektanci, tacy jak Victor Papanek (2012) lub
Richard Buckminster Fuller (2008), zaczeli dostrzegaé wplyw designu na
zmiany w §rodowisku naturalnym, eksploatacje¢ zasobow, niezréwnowazo-
ng gospodarke odpadami i inne katastrofalne w skutkach zjawiska, ktérych
pelna skale zaczynamy dostrzega¢ dopiero dzi§, w pierwszych dekadach
XXI wieku. Co istotne, w designie widziano i widzi si¢ do teraz nie tyl-
ko jednego ze sprawcéw degradaciji planety, lecz takze potencjalne Zrédio
dzialan naprawczych. Wreszcie, jak postuluje teoretyk designu Cameron
Tonkinwise (2014), przyszedl czas na to, by projektanci zajeli si¢ aktyw-
ng eliminacja zaprojektowanych przedmiotéw, by cala swoja wiedze i do-
swiadczenie wlozyli w sprawianie, zeby nowych rzeczy bylo coraz mniej.
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Tak szeroko rozumiany design, ktory obejmuje sfere projektowania
zarowno konwencjonalnie pojmowanego wzornictwa przemystowego,
jak i ustug, doznan, procesow, jest dzi§ wszechobecny. Kariera stéow ,,de-
sign” 1 ,,projektowanie” odzwierciedla rol¢ i miejsce designu w nowocze-
snosci. To pierwszy powdd, by poswieci¢ numer kulturze designu. Drugi
jest zwiazany z niezbywalna cechg tak pojmowanego projektowania — jego
interdyscyplinarnoscig czy wrecz transdyscyplinarnoscia. Procesy pro-
jektowe przebiegaja bowiem ponad granicami dyscyplinarnymi, angazu-
ja przy tym réznorodnych aktoréw i wykorzystujg ich wiedzg. Tworzenie
nie tylko innowacyjnych rozwiazan, ale i przedmiotéw dopasowanych do
kontekstéw, w ktérych maja funkcjonowac, coraz czedciej wymaga uru-
chomienia odpowiednich narzedzi umozliwiajacych opracowanie pogle-
bionych rozpoznan — badan wspierajacych procesy projektowania. Wzor-
nictwo wchodzi zatem w alians z naukami spolecznymi, antropologia,
socjologia i1 psychologia, by odpowiedzie¢ na te potrzebe. Nic wiec dziw-
nego, ze wyraznie wida¢ wzrost zainteresowania designem ze strony nauk
spolecznych, przejawiajacy si¢ licznymi publikacjami naukowymi, a takze
wylonieniem si¢ w ciggu ostatniej dekady nowych subdyscyplin, takich
jak na przyklad antropologia czy socjologia designu (Gunn, Otto, Smith
2013; Miller 2018). Refleksja rodzaca si¢ w ramach tych nowych dyscyplin
zmienia myslenie o projektowaniu.

Po trzecie, w kulturze designu zmienia si¢ rola oséb projektujacych
oraz wzrasta znaczenie 1 wplyw aktorow nienalezacych do srodowiska
projektowego. Interdyscyplinarne zespoly majace rozwigzywaé skom-
plikowane problemy na przeci¢ciu gospodarki, designu i spoleczenstwa
powolywano juz w przeszlosci — za przyklad niech postuza wieloletnie
projekty prowadzone przez Instytut Wzornictwa Przemystowego, gléwnie
w latach 60. 1 70. XX wieku, w ramach ktérych projektanci, architekei, so-
cjologowie, specjalisci od ergonomii i historii sztuki wspotpracowali przy
zagadnieniach projektowania miedzy innymi otoczenia zycia czlowieka.
Obecnie jednak powolywanie zespoléw nie tylko sktadajacych si¢ z oséb
projektujacych 1 przedstawicieli nauk spolecznych, lecz takze wiaczanie do
wspolpracy biologéw, lekarzy 1 innych ekspertow staje si¢ oczywistoscia,
a projektanci coraz czesciej pelnia funkcje mediatoréw i ttumaczy miedzy
osobami o réznych kompetencjach i modelach pracy. Skoro zatem osoby
projektujace coraz czesciej pracuja w interdyscyplinarnych zespotach, co-
raz istotniejsze staje si¢ zarzadzanie designem — wspolpraca w kolektywach
wiedzy. Jak wiec nalezy ksztaltowac procesy i programy edukacyjne, by
przygotowac osoby projektujace do zwiazanych z tym wyzwan?
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Nasi autorzy i autorki podjeli wspdlnie z nami wyzwanie ukonstytu-
owania antydyscyplinarnego pola namystu nad designem jako fenomenem
spoleczno-kulturowym, a takze nad zwigzkami projektowania z nauka-
mi spolecznymi.

Numer otwiera przekiad tekstu Brunona Latoura, eksplorujacy nie-
zwykla kariere¢ stowa ,,design”, ktérego pierwsza cze¢$¢ zdaniem autora
,»mozna by podsumowad, cytujac cudowng gre stéw Henka Oosterlinga:
«Dasein ist Design»”. W drugiej cze¢sci Latour odstania znaczenie filozo-
fii Petera Sloterdijka, proponujacej jezyk, dzigki ktéremu mozna odzyskac
materialno$¢ w taki sposob, aby stala si¢ materia troski. Tekst francuskiego
antropologa otwiera sekcje poswigcona nowym perspektywom teoretycz-
nym, odslaniajacym zlozonos¢ i uwiklanie projektowania jako procesu wy-
twarzajacego zarowno materialne, jak i niematerialne efekty. Jakub Piotr
Barszczewski pisze o ontologicznym zwrocie w projektowaniu i przybliza
krytyczne perspektywy teoretyczne domagajace si¢ glebokiej rekonstrukcji
designu jako dziedziny, ktéra powinna wykué¢ nowy paradygmat umozli-
wiajacy odnowe i odzyskanie przysztosci. Z kolei Krzysztof Janas poka-
zuje, ze badania etnograficzne pracowni projektowych 1 ,,plemienia desi-
gneréw” moga otworzy¢ droge do poglebionego zrozumienia proceséw
projektowych i tego, jak design stabilizuje 1 destabilizuje relacje spoleczne,
podczas gdy Ewa Klekot analizuje projektanckie sposoby wiedzenia — two-
rzenia 1 wykorzystywania wiedzy w dzialaniu w procesach projektowych.

Autorzy tekstow zebranych w drugim bloku poszukuja odpowiedzi na
pytanie o to, w jaki sposéb uczy¢ projektowania. Mariusz Wszolek, Krzysz-
tof Moszczynski i Thomas Lewe wskazuja droge, ktéra wywodzi edukacje
projektowa poza wydzialy designu, natomiast Tomasz Bierkowski zary-
sowuje §ciezke wiodaca w przeciwnym kierunku — przekonuje, ze osoby
projektujace powinny korzystaé¢ z wiedzy wypracowanej w obszarze nauk
spofecznych. Anna Barlik i Jan Buczek zas rozmawiaja o tym, jak ksztal-
ci¢ osoby projektujace, czego uczyé, by potrafilty odpowiadaé na wyzwania
przysztosci, w jakie narzedzia nalezy je uzbroi¢ i jaka powinna by¢ rola
0s6b prowadzacych zajecia w procesie edukacyjnym. Kolejna czes¢ zostala
poswiecona namystowi nad sposobami ksztaltowania rzeczywistosci spo-
tecznej poprzez design.

Cztery, zamykajace tom, szczegélowe analizy przypadkéw autorstwa
Jacka Gadeckiego, Anny Wisnickiej, Roberta Statkiewicz oraz Kuby Marii
Mazurkiewicza przenosza rozwazania w obszar praktyki designu. Gadecki
opisuje mozliwosci projektowania zmiany spolecznej dzigki uruchamianiu
przestrzeni kreatywno-warsztatowych, zapraszajacych do wspolpracy r6z-
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ne grupy wytworcow 1 wspierajgce tworzenie innowacji, wymiang wiedzy
1 rozbudzajace kreatywno$¢ w obszarach sztuki i kultury. Wisnicka anali-
zuje sposoby wykorzystywania wzornictwa jako narzedzia konstruowania
marek oraz zakorzenienia tego procesu w narracjach i praktykach kultu-
rowych. Statkiewicz krytycznie pisze o mozliwosciach i ograniczeniach
nurtu projektowania partycypacyjnego na przykladzie projektu aplikacji
dla 0séb z chorobami przewleklymi, umozliwiajacej znalezienie wsparcia
emocjonalnego udzielanego na zasadzie wzajemnosci przez osoby o po-
dobnym doswiadczeniu. Mazurkiewicz z kolei wykorzystuje metode de-
signu spekulatywnego, by zastanowi¢ si¢ nad rytuatami pogrzebowymi,
1 daje kilka odpowiedzi projektowych na pytanie o to, jak mogtby wygladac¢
pochoéwek przysztosci.

Numer ,,Stanu Rzeczy” poswiecony kulturze designu jest ulica dwu-
kierunkowa. Wsréd osob, ktérych teksty publikujemy w niniejszym zbio-
rze, znajduja si¢ osoby zaréwno z pola nauk spotecznych, jak i praktykujace
design. W wielu przypadkach przedstawiciele jednego i drugiego pola sa
takze aktywni w obszarze dydaktyki i ksztalca nowe pokolenia oséb projek-
tujacych. Projektanci przygladaja si¢ swojej praktyce w perspektywie nauk
spolecznych i wspolpracy z osobami spoza dyscypliny. Natomiast osoby
z wyksztalceniem uniwersyteckim wykonuja prace w odwrotnym kierun-
ku, skupiajac si¢ na projektowaniu jako obiekcie analizy. W bardzo wielu
przypadkach ta wielokierunkowa ulica zamienia si¢ jednak w réznorodny
— lecz nigdy chaotyczny — woonerf, czyli przestrzen, w ktérej w sposob
nieuregulowany, ale bezpieczny, poruszaja si¢ wszyscy uczestnicy ruchu
drogowego. Design staje si¢ tym samym jednym z najcickawszych obsza-
réw, w ktérym mozemy obserwowac zacieranie si¢ granicy miedzy prak-
tyka a teoria, migdzy uczestnictwem a analiza. Do takiego — otwartego,
antydyscyplinarnego, nichierarchicznego — odczytywania spotkan designu
z naukami spolecznymi zachecamy.
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OSTROZNY PROMETEUSZ?

KILKA KROKOW KU FILOZOFII DIZAJNU,
ZE SPECJALNYM UWZGLEDNIENIEM
PETERA SLOTERDIJKA®

Bruno Latour

Kiedy bylem mtody, stowo ,,dizajn”, ktére trafifo do francuskiego z an-
gielszczyzny, oznaczalo dokladnie to, co dzisiaj po francusku okreslamy
jako ,,relooking”, czyli uzywajac fajnego angielskiego stowa, ktére nieste-
ty po angielsku nie istnieje. ,,Zrelookowac” oznacza nadaé¢ czemu$ nowy
1lepszy ,,look” albo forme. Krzestu, nozowi, samochodowi, opakowaniu,
lampie, wnetrzu — ktore bylyby zbyt pokraczne, za ci¢zkie albo za bardzo
jednoznaczne, gdyby ich wyglad okreslala wylacznie sama funkcja. ,,Di-
zajn” w tym dawnym, ograniczonym sensie oznaczal atrakcyjny sposob
podania skutecznych, lecz czasem nudnych priorytetéw inzynieréw i han-
dlowcow. Pojawial si¢ wraz z dodaniem ich tworom poloru, jakiej$ ze-
whnetrznej cechy, ktéra miala znaczenie z perspektywy gustu i mody. Nawet
jezeli bardzo podziwialo si¢ dizajn, zawsze oznaczal tylko jedna z mozli-
wosci: spojrzenie nie tylko na funkcje, lecz takze na dizajn. Dychoto-
mia ta pojawiala si¢ nawet wowczas, gdy za najlepszy uznawalo si¢ dizajn,
w ktérym forma — w najlepszym modernistycznym znaczeniu i zgodnie
z zalozeniami ,,funkcjonalizmu” — podazata jak najblizej za funkcja. Di-
zajn byl zawsze uwiklany w te oscylacje miedzy ,,nie tylko... lecz takze”.
Tak jakby istnialy dwa zupelnie rézne sposoby rozumienia tego samego

" Podstawa tlumaczenia: B. Latour (2012): A Cautious Prometheus? A Few Steps Toward a Philosophy of
Design with Special Attention to Peter Sloterdij, [w:] In Medias Res. Peter Shoterdijk’s Spherological Poetics of Be-
ing, red. W. Schinkel, L. Noordegraaf-Eelens, L. Tsipouri, V. Stenius, Amsterdam University Press,
s. 151-164.
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przedmiotu: jeden za pomoca jego materialnosci, drugi — przez pryzmat
jego aspektow estetycznych albo ,,symbolicznych”.

Wiem, jak kiepsko oddaje to wspolczesne rozumienie stowa ,,dizajn”.
(Jestem tez w pelni §wiadom, ze zakres uzycia tego stowa po francusku jest
o wiele bardziej ograniczony niz jezykach skandynawskich czy po angiel-
sku). Chcialbym jednak wykorzystac t¢ definicje z czaséw mojej mtodosci
jako punkt wyjscia do eksploracji niezwyklej kariery tego terminu. Ogra-
niczajac si¢ poczatkowo do powierzchownych ingerenciji przedstawicieli
nie do konca powaznego zajecia, ktére dodawaly jakies cechy do efektow
dzialan przedstawicieli o wiele powazniejszych zawodéw (inzynieréw, na-
ukowcow, ksiegowych), dizajn nieustannie poszerzal swoj zakres znacze-
niowy, coraz bardziej zblizajac si¢ do samej istoty produkcji. Co wiccej,
nie odnosit si¢ juz tylko do detali przedmiotéw codziennego uzytku, lecz
do miast, krajobrazéw, narodow, kultur, cial, genéw oraz samej natury,
ktéra niezwykle potrzebuje przeprojektowania. Tak jakby logiczny sens
stowa rozrést si¢ pod wzgledem ,,rozumienia” oraz ,,rozmiaru” oznacza-
nych dziatan. Po pierwsze, powigkszylo si¢ ,,rozumienie” — ,,dizajn” zaczal
dotyczy¢ coraz wigkszej liczby elementow poszczegdlnych rzeczy. Dzisiaj
kazdy posiadacz iPhone’a wie, jak bezsensowne byloby odréznianie tego,
co w nim zaprojektowal dizajner, od tego, co zostalo zaprogramowane, po-
liczone, rozmieszczone, zaaranzowane, pomieszczone, zdefiniowane, prze-
widziane, wykombinowane, zapisane w kodzie, rozplanowane itd. Od dzi§
dizajn obejmuje zaréwno kazda z tych czynnosci, jak i wszystkie razem. Po
drugie, poszerzeniu ulegl ,,rozmiar” — dizajn obejmuje dzi$§ o wiele wigcej
niz tylko przedmioty codziennego uzytku czy towary luksusowe i odnosi
si¢ do coraz wickszych asamblazy wytworczych.

Poszerzenie znaczenia stowa ,,dizajn”, jesli chodzi o dzialania, ktére
mozna pod tym terminem rozumieé, a takze rozmiaru procesow 1 rzeczy,
ktorych dotyczy, interesuje mnie nie dlatego, Zze §wietnie znam si¢ na prak-
tyce projektowej. Oznacza ono dla mnie fascynujaca opowies¢ o bardziej
ogolnej zmianie sposobow traktowania rzeczy i dzialan. Jezeli prawda jest,
ze — jak sugerowalem — nigdy nie byliSmy nowoczesni, i jezeli w konse-
kwenciji jest prawda, ze ,,materia faktéw” stala si¢ ,,materia troski”, to lo-
giczna wydaje si¢ konkluzja, ze typowy dla modernizmu podzial na ma-
terial 1 projekt ulega powolnemu rozpuszczeniu. Im wiecej przedmiotow
staje si¢ rzeczami — czyli materia faktéw zmienia si¢ w materig troski — tym
bardziej postrzegamy je jako przedmioty do zaprojektowania.

Jezeli jest prawda, Ze obecng sytuacj¢ historyczna okresla calkowity
brak zwiazku miedzy dwiema wielkimi alternatywnymi narracjami: narra-
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cja wyzwolenia, zdystansowania, modernizacji, postepu i kontroli oraz zu-
pelnie odmienna narracja przywiazan, ostroznosci, uwiklania, zaleznosci
1 opieki — to stéwko ,,dizajn” mogloby by¢ waznym probierzem kierunku,
w ktérym zmierzamy, umozliwiajac zarazem oszacowanie, na ile sprawdzit
sic modernizm (a takze postmodernizm). Ujmujac rzecz bardziej prowo-
kacyjnie, powiedziatbym, Ze ,,dizajn” to jeden z termindw, ktore zastapity
stowo ,,rewolucja”. Powiedzenie, ze wszystko musi zosta¢ zaprojektowane
1 przeprojektowane (z przyroda wlacznie), oznacza mniej wigcej tyle co:
,»hie bedzie to ani rewolucja, ani modernizacja”. Jak dla mnie stowo ,,pro-
jektowanie” to marker, ktérego ekspansja moze nam wskazad, jak gleboko
lezy miejsce, w ktorym przestaliSmy wierzy¢, ze jestesmy nowoczesni. In-
nymi stowy, im czesciej myslimy o sobie jako o projektantach, tym mniej
uwazamy si¢ za modernizatoréw.

/// Pigc¢ zalet pojecia ,,dizajn”

Przedstawiam ten osobliwy tok myslenia oparty — zgadzam sig, dos¢
chwiejnie — na rozmaitych podtekstach samego stowa ,,dizajn”. To wlasnie
stabosci tego ulotnego pojecia sa powodem, dla ktérego sadze, ze moz-
na w nim dostrzec jednoznaczny symptom ogromnej zmiany, ktora zaszia
w naszej zbiorowej definicji dziatania. W pierwszej czesci tego wykladu
dokonam przegladu pigciu kolejnych znaczen pojecia dizajnu. W drugiej
przedstawie rodzaj wprowadzenia do filozofii dizajnu Petera Sloterdijka.
I'w koncu, w krétkim zakoficzeniu, zaproponuije, jak faczy¢ ze soba kropki,
czyli jak projektowac.

Pojecie ,,projekt” czy tez ,,dizajn” cechuje si¢ pewna skromnoscia, kto-
rej brakuje w takich slowach jak , konstrukcja” czy ,,budowla”. Ze wzgledu
na historyczne korzenie dizajnu, bedacego jedynie dodatkiem do ,,realnej”
uzytecznosci, twardej materialnosci i funkcjonalnosdci przedmiotéw co-
dziennych, zawsze jest jakas skromnos$¢ w stwierdzeniu, ze zaprojektowa-
to si¢ co$ na nowo. W dizajnie nie ma nic zalozycielskiego. Powiedzenie,
ze ma si¢ zamiar co$ zaprojektowac, nie jest moim zdaniem obciazone ta-
kim samym ryzykiem aroganciji jak deklaracja, Ze planuje si¢ co$ zbudowac.
Gdyby ktos, przedstawiajac Prometeusza innemu dawnemu herosowi, na-
zwal go ,,projektantem”, z pewnoscia wzbudzilby jego gniew. Poszerzenie
zakresu slowa ,,dizajn” wskazuje zatem (oczywiscie w sposob odpowied-
nio staby) na cos, co mozna by nazwac postprometejska teoria dzialania.
Teorie, ktora pojawila sie doktadnie w chwili (i to jest w niej nader intere-
sujace), gdy dostownie kazda rzecz, kazdy szczegdl naszego codziennego
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bytowania — od sposobow wytwarzania pozywienia po podrézowanie, bu-
dowanie samochoddw czy wznoszenie doméw, klonowanie kréow itd. — ma
ulec, no wlasnie, przeprojektowaniu. Wlasnie teraz, gdy rozmaite kryzysy
ckologiczne niewiarygodnie poszerzyly rozmiary lezacych przed nami za-
dan, publiczna §wiadomos¢ podbija nieprometejskie czy tez postprometej-
skie rozumienie dzialania.

Druga, by¢ moze jeszcze wazniejsza rzecza, ktora pociaga za sobg di-
zajn, jest uwaga poswiccana szczeg6tom, ktorej zupelnie pozbawiony jest
heroiczny, prometejski, arogancki sen o dzialaniu. ,,Naprzéd! Radykalnie
zerwij z przeszloscia, a nastepstwa tego kroku zatroszcza si¢ same o sie-
bie” — to dawny sposéb dziatania: budowaé, wznosié, niszczy¢, radykalnie

!”

przebudowywac: ,,Aprés moi le déluge!”. Jednak nigdy nie bylo to podej-
$cie stosowane w dizajnie. Maniackie zwracanie uwagi na szczegol zawsze
bylo ex definitione elementem umiejetnosci projektowych. Takze sam ter-
min ,,umiejetnosci” nierozerwalnie laczy si¢ z dizajnem; tak samo zreszta
jak dizajn pozostaje zwiazany z pojeciami ,,sztuka” i ,,rzemiosto”. Obok
skromno$ci mamy poczucie umiejetnosci, fachowosci 1 obsesje na punk-
cie detali — to one skladaja si¢ na mikstur¢ zwang dizajnem. Warto na to
zwréeié uwage, poniewaz polaczenie tych cech dizajnu z rewolucyjnymi
1 modernizacyjnymi popedami niedawnej przesztosci bylo nie do pomysle-
nia. Stanowily wrecz ich przeciwienstwo — zwracanie uwagi na szczegoly,
rzemiosto 1 umiejetnosci wydawalo si¢ przejawem reakcyjnosci, bo spowal-
nialo szybki marsz ku postepowi. Poszerzajacy si¢ zakres pojecia dizajnu
wskazuje na glebokq zmiang¢ naszej konstrukceji emocjonalnej — doktadnie
w chwili, gdy skala tego, co nalezy przetworzy¢, okazala si¢ niewyobra-
zalnie wielka (zaden rewolucjonista polityczny rzucajacy wyzwanie kapi-
talistycznym sposobom produkeji nigdy nie bral pod uwage przeprojekto-
wywania ziemskiego klimatu), glegbokim zmianom uleglo takze znaczenie
stowa ,,wytwarzac”. Przeksztalcenie jest tak glebokie, ze rzeczy nie ,,wyra-
bia” si¢ juz ani nie ,,produkuje”, lecz starannie ,,projektuje” czy moze raczej
— projektuje z zastosowaniem §rodkéw ostroznosci. Tak jakbysmy musieli
polaczy¢ tradycje inzynierska z zasada zachowania wszystkich wymogow
BHP; jakbysmy mieli wyobrazi¢ sobie Prometeusza, ktéry kradnie ogien
z niebios, ale z zachowaniem §rodkéw ostroznosci. Jest wigc oczywiste,
ze na tym historycznym rozdrozu pojawia si¢ konieczno$¢ polaczenia ze
soba 1 pogodzenia dwoch catkowicie obeych sobie zespoléw namigtnosci
i uczu¢ — to znaczy obcych sobie w etosie modernistycznym.

Trzecia konotacja slowa ,dizajn”, ktéra wydaje mi si¢ tak znacza-
ca, pojawia si¢, gdy analiza dizajnu jakiego$ artefaktu okazuje si¢ przede
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wszystkim dotyczy¢ znaczenia — czy to symbolicznego, czy handlowego,
czy jeszcze innego. Dizajn pozwala na interpretacje; jest przeznaczony do
interpretowania w jezyku znakow. W dizajnie zawsze jest, jak to mowia
Francuzi, #n dessin, czy tez wloskie designo. Oczywiscie dizajn w najstabszej
postaci dodawal do surowej materii i skutecznosci tylko powierzchowne
znaczenie. W miare jednak, jak przenikal kolejne poziomy przedmiotow,
niost ze soba nowy rodzaj uwagi na znaczenia. Jezeli uwaza si¢ co$ za za-
projektowane, analiza tej rzeczy pociaga za soba wszystkie narzedzia in-
terpretacyjne, umiejetnosci i caly fachowosé. Jest zatem bardzo wazne, by
zdac¢ sobie sprawg z tego, jak gleboko w nasze codzienne otoczenie i naj-
zwyklejsze przedmioty siega przekonanie, ze zostaly one zaprojektowane.
Kiedy myslimy o artefaktach w kategoriach dizajnu, w coraz mniejszym
stopniu widzimy w nich modernistyczne obiekty, a w coraz wigkszym —
»rzeczy”. Méwiac moim wlasnym jezykiem, zaczynamy pojmowac artefak-
ty jako zlozone zespoly sprzecznych ze soba probleméw (pozwalam sobie
przypomnie¢, ze takie jest wladnie etymologiczne znaczenie angielskiego
stowa #hing [rzecz] — podobnie zreszta jak w innych jezykach europejskich)
(Latour 2005a). Rzeczy, ktére mozna uznac za dobrze lub Zle zaprojektowa-
ne, przestaja si¢ wydawaé kwestig faktéw. I w miare, jak w coraz mniejszym
stopniu wygladaja na materi¢ faktéw, coraz wyrazniej zaczynaja zajmowac
miejsce wsrdd wielu kwestii bedacych materia troski.

Przeksztalcenie obiektéw w znaki przyspieszylo w duzym stopniu
dzigki rozpowszechnieniu si¢ komputerow. Cyfryzacja w oczywisty sposob
przyczynila si¢ do ekspansji semiotycznosci az po samo twarde jadro przed-
miotowosci — kiedy niemal kazda ceche cyfrowego artefaktu ,,zapisuje si¢”
w kodzie 1 oprogramowaniu, nic dziwnego, ze hermeneutyka coraz bar-
dziej zaglebia si¢ w sama definicj¢ materialnosci. Jezyk matematyki, w kto-
rym zostata napisana ksiega natury Galileusza, skonstruowana w cudowny
sposob, poszerzyl uniwersum interpretacji i egzegezy; dzisiaj, kiedy coraz
wiecej elementéw naszego otoczenia jest dostownie, a nie metaforycznie
zapisanych w kategoriach matematycznych (a przynajmniej informatycz-
nych), to poszerzenie jest jeszcze prawdziwsze. Chociaz stara dychotomie
formy i funkcji mozna by utrzyma¢ w wypadku mlotka, lokomotywy czy
krzesta, wydaje si¢ ona niedorzeczna w odniesieniu do telefonu komoérko-
wego. Gdzie tutaj przebiega granica miedzy forma a funkcja? Ten artefakt
w calosci sklada si¢ z elementow zapisanych. Dotyczy to zreszta nie tylko
skomputeryzowanych artefaktéw i gadzetéw, lecz takze dobrej, starej mate-
rialnosci — czym sa nano- i biotechnologie, jesli nie poszerzeniem zakresu
znaczeniowego dizajnu o kolejny poziom? Ci, ktérzy pisza litery IBM za
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pomoca pojedynczych atomow; ktorzy wszczepiaja oznaczenia wlasnosci
praw autorskich do DNA; albo ci, ktérzy robia nanopojazdy ,,Scigajace si¢”
na czterech kolach — wszyscy oni z pewnoscia uznaliby si¢ za projektantow.
Tutaj zndéw materia jest pochlaniana przez znaczenie (czy tez raczej jako
kontrowersyjne znaczenie), wchodzac w coraz blizsza z nim relacje.

Czwarta zaleta stowa ,,dizajn” (poza skromnoscia, zwracaniem uwagi
na szczegol 1 umiejetnosciami semiotycznymi, ktére je zawsze cechuja) po-
lega na tym, ze nigdy nie oznacza ono procesu, ktéry zaczyna si¢ od zera —
w istocie ,,projektowac” zawsze oznacza ,,przeprojektowac”. Zawsze ist-
nieje juz co$, co jest dane, jakas kwestia, zagadnienie, jaki§ problem. Dizajn
to zadanie, ktore sprawi, ze co$ stanie si¢ weselsze, bardziej sprzedazne,
zyska na uzytkowosci, bedzie bardziej przyjazne dla uzytkownika, bardziej
do przyjecia, bardziej zrownowazone i tak dalej, w zaleznosci od réznych
ograniczen, na ktére projekt ma odpowiada¢. Innymi stowy, w dizajnie za-
wsze jest co$, co ma rozwiazywac jaki§ problem. To zaleta chrakteryzujace;
go cechy ,,nie tylko... lecz takze”, ktora przed chwila poddawalem krytyce.
Rozdarcie, ktére oczywiscie oznacza stabo$c¢ (bo zawsze istnieje pokusa,
zeby widzie¢ dizajn jako pojawiajacy si¢ po fakcie, dzialanie wtérne, mniej
powazne niz praca inzyniera, handlowca czy naukowca), jest tez ogromna
zaleta w zestawieniu z ideg kreacji. Projektowanie nigdy nie tworzy ex nibilo.

Zabawne, ze w Ameryce kreacjonsci uzywajq okreslenia ,,inteligentny
projekt” jako rodzaju odpowiednika sformutowania ,,Bég Stwoérca”. Naj-
wyrazniej nie dostrzegaja ogromnej przepasci dzielacej stwarzanie od pro-
jektowania. Nawet najinteligentniejszy projektant nigdy nie startuje od 7a-
bula rasa. B6g projektant to w istocie kto§, kto przeprojektowuje cos, co juz
bylo; w jeszcze wickszym stopniu dotyczy to jego Syna i Ducha Swietego,
zestanych wszak po to, by uratowac to, co wezesniej zostato spartaczone. ..
Jezeli cztowiek zostal uczyniony (czy tez nalezaloby raczej powiedzie¢ za-
projektowany?) ,,na obraz i podobienistwo Boga”, to takze ludzko$¢ powin-
na sobie przyswoic lekcje, ze rzeczy nigdy si¢ nie stwarza, lecz z nalezyta
uwaga przeprojektowuje.

W tym wlasnie sensie rozpowszechnienie stowa ,,dizajn” wyraznie we-
dlug mnie wskazuje, Ze stalo si¢ ono substytutem rewolucji i modernizacji.
Sadze tak réwniez dlatego, ze dizajn zawsze ma w sobie co§ powierzchow-
nego, co$ jawnie i otwarcie przejsciowego, zwiazanego z moda, a wiec z jej
zmiennoscia, co$ odnoszacego si¢ do gustu, a zatem wzglednego. Projek-
towanie to antidotum na ustanawianie, kolonizowanie, powolywanie do
zycia czy zrywanie z przeszloscia. To odtrutka na arogancje 1 poszukiwanie
absolutnej pewnosci, bytow absolutnych i radykalnych zerwan.
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Piata 1 decydujaca zaleta pojecia ,,dizajn” polega na tym, ze musi
ono obejmowaé wymiar etyczny, co laczy si¢ z kwestia dizajnu dobrego
1 ztego. W stylistyce modernistycznej byly to cechy, ktérych nie mozna
bylo odnies¢ do materii faktow. Istnialy one niezaleznie, byly bezdyskusyj-
ne i nie podlegaly sadom wartosciujacym. Do tego stopnia, ze ich jedynym
celem bylo wlasnie umozliwienie rozréznienia na fakty i wartosci. ,,Jeste-
$my takie, jakie jeste$my, czy wam si¢ to podoba, czy nie”. Latwo jednak
zrozumied, ze jezeli nazywamy cos$ ,,zaprojektowanym”, to mamy nie tylko
prawo, ale wrecz obowiazek zapytac, czy zostalo zaprojektowane dobrze,
czy zle. Poszerzenie pola znaczeniowego dizajnu na obszar samej defini-
cjl rzeczy pociaga za soba nie tylko znaczenie i hermeneutyke, lecz takze
etyke. Dokladniej rzecz bioragc, mamy do czynienia z sytuacja, w ktorej
moralnos¢ i materialnos¢ w konicu polaczyly si¢ ze soba. Ma to ogromne
znaczenie, bo jezeli zaczyna si¢ przeprojektowywac miasta, krajobrazy,
parki narodowe, spoleczenstwa, a takze geny, mézgi i mikroprocesory, to
zaden projektant nie bedzie mégt si¢ juz ukry¢ pod dawng ostong faktow
ani tez mowié, ze ,jedynie stwierdza istniejace fakty”, ,wyciaga konse-
kwencje z praw natury” czy ,,tylko wyciaga oczywiste wnioski”. Poszerza-
jac zakres terminu ,,dizajn” w taki sposob, ze odnosi si¢ on do wszystkiego,
projektanci unosza tez zaslone $miertelnosci.

Wréce jeszcze do tego wniosku; teraz wystarczy nam stwierdzenie, ze
wymiar normatywny immanentnie wpisany w dizjan stwarza dobry punkt
wyjscia do poszerzenia kwestii dizajnu o polityke. Polityka faktow i obiek-
tow zawsze wydawala si¢ nieprzekonujaca; polityka zaprojektowanych rze-
czy 1 rozwigzan jest jako$ bardziej oczywista. Jezeli rzeczy, czy tez raczej
Dinge, sa heideggerowskimi ,,skupieniami”, to stad juz tylko niewielki krok
do uznania wszystkich rzeczy za wynik dzialan nazywanych w Skandy-
nawii wspolprojektowaniem. Takie dzialania sa w istocie ucielesnieniem
definicji polityki troski, bo cale projektowanie jest wspotprojektowaniem,
nawet jezeli w niektorych wypadkach nie wszyscy ,,wspotprojektujacy” sa
widoczni, pozadani czy chetnie uczestnicza w dzialaniach.

Na marginesie kilka uwag o dwéch dyscyplinach: kiedy 40 lat temu
naukowcy prowadzacy badania nad nauka i technologia (STS — Science and
Technology Studies) zaczeli reinterpretowaé dawne tradycje materialistyczne,
oni réwniez dokonali glebokich przeksztalcen, zamieniajac obiekty w pro-
jekty. Takze oni wprowadzali znaczenie tam, gdzie z definicji byly jedy-
nie ,,materialne ograniczenia”; omawiali przeciwstawienia formy i funk-
cji; przeksztalcali materie faktow w zlozone i1 naznaczone wewnetrznymi
sprzeczno$ciami zespoly, skiadajace si¢ z pozostajacych w konflikcie ludzi
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i nie-ludzi; dowodzili, Ze istnieje ,,polityka artefaktow” oraz ze mozliwe
byloby zwolanie parlamentu rzeczy. Jednak z powodu slowa ,,konstrukcja”
(uzywanego zwlaszcza w niestfawnym wyrazeniu ,,konstrukcja spoteczna’)
réwniez miedzy nimi istnial podzial wywolany przez modernistyczna
dychotomie tego, co spoleczne, symboliczne, subiektywne, przezywane,
1 tego, co materialne, realne, obiektywne i faktyczne. Niezaleznie od tego,
jak wiele wysitku nie wktadano w uniknigcie pulapek, ktére modernistycz-
na konstytucja zastawiala na Sciezce badan empirycznych, badania nauki
i technologii zawsze w nie wpadaly. (Czy sprawy wygladalyby lepiej, gdy-
by$my zamiast ,,spoleczne konstruowanie” moéwili ,,spoleczne projekto-
wanie”’? Watpie). Pulapka byla niemal nie do unikniecia. To znaczy bylo
to niemozliwe tak dtugo, jak dlugo pozostawalismy oficjalnie nowoczesni.
W poszerzeniu zakresu pojecia dizajnu wyjatkowo ciekawe wydaje mi
jednak si¢ to, ze przeszlo ono niemal te same niezwykle przeksztalcenia co
moja wlasna dyscyplina. STS, ktére catkiem do niedawna byly niewielka
subdyscypling nauk spolecznych (spolecznych!), otrzymaly teraz ogromne
wsparcie ze strony zjawiska zachodzacego na znacznie wicksza skale. To,
co wydawalo si¢ sugestia nieco niedorzeczna i w oczywisty sposob skanda-
liczna, czyli twierdzenie, Ze nie istnieja obiekty, a jedynie rzeczy i podlegaja-
ce negocjacji asamblaze, dzi§ szybko staje si¢ czescia potocznego myslenia.
Wszystko, co wczesniej rozumiano jako niekwestionowany kurs twardej
materialnosci (pamigtacie ,,Sciezke nieodwotalnego postepu” lub ,,techno-
logiczne wrzenie”?), teraz rozplynelo sie w powietrzu. Tak, wszystko, co
zaprojektowano podczas czterech czy pigeciu poprzednich rewolucji prze-
myslowych, trzeba bylo przeprojektowaé, z Kornwalig wiacznie. Mamy ten
sam $wiat materialny, lecz teraz trzeba go przerobic, uwzgledniajac catko-
wicie odmienne rozumienie tego, co znaczy ,wytwarzac”. Trzeba bylo
pozegnac si¢ z koncepcja catkowitej kontroli i wiadzy — dziwaczna koncep-
cja, ktéra nie uwzgledniala tajemnicy niezamierzonych nastepstw.
Oczywisdcie wszystkie pie¢ wymiaréw dizajnu, podobnie jak rozwdj
badani nad nauka i technologia, mozna uzna¢ za wyrazna oznake postmo-
dernizmu, za rozleniwiong rezygnacje z misji prometejskiego modernizmu.
Niektorzy twardogltowi modernisci istotnie tak sadza, ale ja w to nie wie-
rz¢. Jak wezesniej zwracalem uwage, poszerzenie zasiggu slowa ,,dizajn”
nie pojawia si¢ w czasie, kiedy do zrobienia jest mniej, lecz znacznie wigcej.
Nieskonczenie wigcej — wszak chodzi o calg tkanke Zycia dotknigtego kry-
zysem ekologicznym. Chodzi o cel, ktérego nie stawiala sobie nigdy zadna
rewolucja: przetworzenie zycia na ziemi jako zbiorowego wspolistnienia,
opierajac si¢ na catkowitym przeciwienstwie postaw modernistycznych
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1 rewolucyjnych. Dlatego wlasnie duch naszych czaséw jest tak interesuja-
cy. Przewodniczacy Mao mial jednak racje — rewolucje trzeba nieustannie
rewolucjonizowac. Nie przewidzial jednak, Ze nowa ,,energi¢ rewolucyjna”
bedziemy czerpac z postaw, na ktore nietatwo trafi¢ w ruchach o charakte-
rze rewolucyjnym, takich jak skromnos¢, troska, ostroznos¢, umiejetnosci,
rzemie$lnicza fachowos$¢, znaczenia, zwracanie uwagi na detal, staranna
konserwacja, przeprojektowanie, sztuczno$¢ oraz ciagle zmienne, przelot-
ne mody. Musimy by¢ troskliwie radykalni albo radykalnie troskliwi. Przy-
szto nam zy¢ w bardzo dziwnych czasach...

/// s,Dasein ist Design”

Pierwsza cze¢$¢ tego tekstu mozna by podsumowaé, cytujac cudowna gre
stow Henka Oosterlinga: ,,Dasein ist Design”. Oosterling to specjalista od
Petera Sloterdijka, wielkiego niemieckiego mysliciela, do ktérego chcial-
bym si¢ odwota¢ w dalszym ciggu tych skromnych rozwazan nad filozofia
dizajnu. Dzigki potraktowaniu na serio tego, co Heidegger jedynie abstrak-
cyjnie rozumial jako Dasein, Sloterdijkowi udalo si¢ usunaé z zachodniej
tradycji filozoficznej rozdwojenie, ktére zawsze jej towarzyszylo w odnie-
sieniu do materialnosci (zawsze, czyli od XVII wieku). Wtasnie powazne
potraktowanie Dasein sprawia, ze filozofia staje si¢ tak ekscytujaca dla nie-
ustannie bombardowanych propozycjami przeprojektowania wszystkiego:
od krzesel po klimaty. Nie mozna juz pozwoli¢ sobie na luksus sadzenia,
ze z jednej strony mamy obiektywne ograniczenia materialne, a z drugiej
subiektywne ludzkie ograniczenia natury symbolicznej.

Sloterdijk bardzo wczesnie 1 w sensie bardzo doslownym podjat dzielo
poszerzania rozumienia i zakresu pojecia dizajnu (Sloterdijk 2005). Do tego
stopnia dostlownym, Ze zostal rektorem Szkoly Wzornictwa w Karlsruhe,
czyli Staatliche Hochschule fiir Gestaltung (Gestalt oznacza tutaj wzor, czyli
dizajn). Ta uczelnia, w niezwykle oryginalny sposoéb laczaca sztuke, rzemio-
sto 1 filozofig, miesci si¢ w tej samej podrasowanej przestrzeni fabrycznej
co ZKM, czyli miejsce, w ktérym mialem szczescie by¢ kuratorem dwéch
wystaw: ,,Iconoclash” oraz ,,Making Things Public”.

Kiedy méwimy, ze ,,Dasein jest w §wiecie”, zwykle szybko przechodzi-
my do porzadku dziennego nad malym przyimkiem ,;,w”. Ale nie Sloter-
dijk. ,,W czym?”, pyta; ,w”, czyli gdzie? Czy jeste§ w pokoju? W klimatyzo-
wanej sali widowiskowej? A jezeli tak, to jakiego rodzaju pompy powietrza,
jakie zrodla zasilania podtrzymujq dzialanie klimatyzacji? A moze jeste$
na dworzer ,,Na dworze”? ,,Na zewnatrz budynku”? Nie ma zadnego ,,na
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zewnatrz” — , na zewnatrz” to tylko inne ,wewnatrz”, w ktérym dziata inna
klimatyzacja, inny termostat, innego rodzaju urzadzenia. Czy jestes w prze-
strzeni publicznej? Przestrzen publiczna to przeciez takze przestrzen, na
mily Bég! Pod wzgledem przestrzennosci nie rézni si¢ od przestrzeni pry-
watnych. Po prostu jest inaczej zorganizowana, ma inng architekture, ina-
czej si¢ do niej wchodzi, ma inne systemy nadzoru, odmienne krajobrazy
dzwickowe. Proba filozoficznej refleksji nad tym, co znaczy ,by¢ wrzu-
conym w $wiat”, bez dokladniejszego, bardziej dostownego (jesli chodzi
o literalne rozumienie metafor, Sloterdijkowi przypada z pewnoscia pal-
ma pierwszenstwa) zdefiniowania oston i kokonéw, w ktére cztowicek jest
wrzucony, bylaby jak wystrzelenie kosmonauty w przestrzen kosmiczna
bez skafandra. Czlowiek pozbawiony oston to zjawisko réwnie rzadkie jak
nagi kosmonauta. Zdefiniowa¢ cztowieka to okresli¢ otaczajace go ostony,
systemy podtrzymujace zycie, Umawelt, dzigki ktéremu oddycha. Wlasnie
to, co humanizm zawsze pomijal. (Z tego powodu Habermas byl zly na
Sloterdijka 1 przypuscil na niego bardzo nieelegancki atak; z jednej stro-
ny czlowiek calkiem nagi, z drugiej czlowiek podlaczony do wszystkich
systeméw podtrzymujacych zycie — istotnie nie bylo szansy, zeby ci dwaj
niemieccy mysliciele si¢ ze soba zgodzili).

Mam nadzieje, ze zaczynacie juz rozumie¢, dlaczego Sloterdijk to wasz
filozof — podobnie jak skafander kosmiczny czy stacja na orbicie sa calko-
wicie sztuczne i starannie zaprojektowane, tak sztuczne i zaprojektowane sa
wszystkie oslony stanowiace kruche systemy wspomagania ludzkiego zy-
cia. (Sloterdijk nazywa je ,,sferami” 1 okresla swoje przedsiewzigcie termi-
nem ,sferologia”). Czlowieka trzeba traktowac¢ z niezwyklg ostroznoscia,
poczynajac od macicy (naturalnej albo sztucznej), w ktérej rosnie (Sloter-
dijk definiuje filozofi¢ jako rodzaj poloznictwa), przez wszystkie miejsca,
w ktérych udaje mu si¢ przezy¢ i umrzed.

Co istotne, w toku konsekwentnej analizy Sloterdijka metafory zaczy-
naja osigga¢ dokladnie to, co postulowalem w pierwszej czesci tekstu. Jak
pogodzi¢ ze soba catkowicie odmienne zestawy emocji, nami¢tnosci i po-
pedow, ktore uruchamiaja dwie alternatywne wobec siebie Wielkie Narracje
nowoczesnosci, czyli narracje wyzwolenia (opowie$¢ oficjalna) i narracje
przywigzania (opowies¢ ukryta)? Starannie sprawdzajac skafander przed
wyjsciem z rakiety, jeste$ radykalnie ostrozny i radykalny z ostroznoscia.
Masz bolesna swiadomos¢, jak niepewne jest twoje istnienie, a rownocze-
snie jeste$ w pelni gotowy, by sztucznie stwarzac i projektowac z obsesyjng
szczegolowoscig to, co niezbedne, by przezy¢. Podczas gdy modernistycz-
ne i antymodernistyczne filozofie historii zawsze biora pod uwage tylko
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jedna narracj¢ (o postepie albo jego klesce), Sloterdijk nalezy do tych rzad-
ko spotykanych myslicieli, ktorzy potrafia pokazaé, Zze narracja wyzwole-
nia i narracja przywiazania tworza jedna opowies¢. Jest to mozliwe pod
warunkiem, ze znaczenie ,,bycia w §wiecie” ulegnie glebokiej modyfikacji
— kosmonauta jest wyzwolony od sily ciazenia, poniewaz nigdy, nawet
przez ulamek sekundy, nie prébuje prowadzi¢ Zycia poza systemami, ktére
je wspieraja. Wyzwolenie i przywigzanie to dwa wcielenia tego samego wy-
darzenia, oczywiscie jezeli zwraca si¢ uwage na to, ze sztuczng atmosfere
mozna zaprojektowac dobrze lub Zle.

Pojeciem, ktore jest kluczem do pogodzenia ze soba dwoch zestawow
namietnosci oraz wynalezienia dziwacznej roli ostroznego Prometeusza,
jest ,,ekspilcytacja”. To konsekwencja koncepcji oston. ,,Oslona” za$ to ter-
min, ktory z pewnoscig przykuje uwage architektéw 1 projektantow — je-
stesmy spowici w ostony, oplatani nimi i otoczeni; nigdy na zewnatrz, ni-
gdy poza bez stworzenia sobie innej, bardziej sztucznej, kruchej, w jeszcze
wickszym stopniu skonstruowanej ostony. Przechodzimy z jednej oslony
w druga, z faldy w falde, a nie ze sfery prywatnej do wielkiego §wiata, ktory
lezy gdzies poza nia, gdzie§ na zewnatrz.

W rekach Sloterdijka modernizm przestaje by¢ koncepcja. Staje si¢
miejscem, projektem, stylem. To bardzo szczegdlny typ architektury, kto-
remu poswigcony jest caly drugi tom Sphiren, ten o Globach. Modernista
zamieszkuje pod rozlegla kopuly 1 widzi rzeczy tak, jakby siedzial w cieniu
wielkich budowli: Globu Nauki, Globu Rozumu, Globu Polityki. Dla mo-
dernisty humanista to ten, kto w $wietle lampy czyta ksiege albo odziany
w rodzaj rzymskiej togi siedzi na stopniach wielkiego amfiteatru, pod fre-
skami zdobiacymi ogromng kopule — tyle, Ze w architekturze moderni-
stycznej podtrzymujace zycie systemy niezbedne, by ta Kopula i ten Glob
mogly istnie¢ w sposob zréwnowazony, nie zostaly poddane eksplicytacji.
Modernista i modernistka uznaja za pewnik, ze zawsze bedzie powietrze,
przestrzen, woda, cieplo, ktére umozliwiaja im ,,globalna perspektywe”.
W globalizacji nie ma jednak nic globalnego. Globalnos¢ jest zawsze bar-
dzo ,,globalonowa”, napompowana powietrzem. A pompowanie goracego
powietrza oczywiscie wymaga takze jakiego§ mechanizmu: jakiej§ pompy
albo suszarki do wloséw — suszarki, ktéra jest zaprojektowanal

W drugiej polowie poprzedniego stulecia modernizm zanikal doktad-
nie w tym samym stopniu, w jakim systemy wspierajace zycie, jeden za
drugim, eksplicytnie si¢ uwidocznialy. Z tej perspektywy kryzys ekologicz-
ny to bolesne, powolne u§wiadamianie sobie, ze zadne ,,na zewnatrz” nie
istnieje. Oznacza on, ze nie mozna uznawac juz za pewnik istnienia zad-
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nego z podtrzymujacych zycie elementéw. Zamieszkiwanie pod wielkim,
nadmuchanym Globalonem wymaga poteznego systemu klimatyzacyjnego
oraz pomp wielkiej mocy, by tloczy¢ wen powietrze. Tak, modernistyczne
Globalony sflaczaly; w pewnym sensie modernizm podzielil los sterow-
cow, los Zeppelina i Hindenburga.

Powinnismy zatem nada¢ dzi§ o wiele glebsze znaczenie i zdecydo-
wanie szersze ramy czasowe temu, co w historii dizajnu nazywano ,,sty-
lem modernistycznym”. Temu, w jaki sposéb rzeczy przedstawialy sie jako
kwestia faktow, a co dzis jest widoczne jako styl, i to styl, ktory zmienia si¢
na naszych oczach. Estetyka faktéw zawsze tym byla: historycznie usytu-
owang estetyka, sposobem nadawania obiektom lekkosci, ujmowania ich
W ramy, prezentowania, umiejscawiania spojrzenia widzow, projektowania
wnetrz, w ktorych sig je eksponuje, oraz oczywiscie polityki, z ktdrg sa one
(i byty) tak mocno zwigzane (Latour 2005b).

7. mojej perspektywy w pojeciu eksplicytacji, w oslonach owijajacych
kolejne ostony, wyjatkowo wazne jest to, ze catkowicie modyfikujac sens
»zrownowazenia” w kontekscie sztucznego zycia, stanowi ono potezny
or¢z umozliwiajacy odzyskiwanie nauki i technologii. To wlasnie w tym
znaczeniu Sloterdijk jest prawdziwym filozofem dizajnu. Jezeli wczesniej
udalo mi si¢ poprawnie zdefiniowac pie¢ powodow, dla ktérych tak bar-
dzo znaczace jest zastepowanie takich kategorii jak ,,wytwarzanie”, ,,bu-
dowanie” i ,,konstruowanie” terminem ,,projektowanie”, to eksplicytacja
pozwoli nam by¢ moze zrozumieé, ze mozliwa jest ,,rematerializacja”, kto-
ra nie pociagnie za pojeciem materii calego modernistycznego obcigzenia
,materia faktéw”. To wlasnie robi Sloterdijk. Zaden wspolczesny filozof
nie interesuje si¢ w takim stopniu materialnoscia, technika, biotechnolo-
giq 1 dizajnem jako takim, zaréwno w sztuce wspolczesnej, jak i — szerzej
— projektowaniem w nauce. Kiedy jednak zajmuje si¢ materialnoscia, to
nie pojawia si¢ tam ,,materia faktéw” 1 wrzutka w postaci bezdyskusyjnej
konieczno$ci praw natury, ktéra ma ostatnie stowo w kwestiach symbo-
licznych czy spotecznych. Wrecz przeciwnie — kiedy Sloterdijk wprowa-
dza gdzies materialnos¢, to ukazuje explicite kolejna krucha oslone, ktora
sprawia, ze jestesmy jeszcze bardziej spowici ostonami. Spowijanie dotyczy
w tym samym stopniu oston biotechnologicznych co stacji kosmicznych.

Wlasnie dlatego Habermas nie mogl przyja¢ wywodow Sloterdijka.
Z perspektywy dobrego humanisty w starym, modernistycznym stylu
mowienie o wspomaganiu zycia, o warunkach koniecznych dla , kultywo-
wania istot ludzkich”, o klimatyzacji, ktéra umozliwia im bezpieczne oddy-
chanie — wszystko to jest rownoznaczne z usprawiedliwianiem $wiata @ /a
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Orwell 1 eugeniki. Habermasowi umkne¢lo jednak catkowicie to, zZe huma-
nisci, ktérzy oskarzaja innych o ,,traktowanie ludzi jak przedmioty”, zupel-
nie nie uswiadamiaja sobie wlasnego krzywdzacego stosunku do przed-
miotéw. Humanista nie potrafi sobie wyobrazié, ze przedmioty to rzeczy,
a materia faktéw moglaby by¢ materia troski; Zze caly jezyk nauki i techniki
mozna by ukaza¢ jedynie jako nudny nosnik koniecznosci praw natury,
ktory zawdzigcza popularnos¢ modernizmowi. Humanistéw obchodza
tylko ludzie; reszta jest dla nich jedynie materia lub chlodnym obiektywi-
zmem. Sloterdijk nie traktuje jednak ludzi tak jak humanisci, czyli zgodnie
z materia faktéw. Z jego perspektywy zaréwno ludzie, jak i nie-ludzie sa
,,kwestia powaznej i zywotnej troski”. Uznajac to, co wspomaga ludzkie
zycie, za materi¢ troski, zaczynamy pigtrzyc¢ troske i starania, faldowac je,
owija¢, osadza¢ czlowieka w kolejnych warstwach, poddawanych starannej
eksplicytacji, ochronie, konserwacji, utrzymywanych w dziataniu (wedtug
Sloterdijka immunologia jest wielkq filozofia biologii).

Niewielka zmiana w definicji materii wszystko przeksztalca. Pozwala
praktykom ponownie sieggna¢ do poje¢ materialnosci i sztucznosci, uwal-
niajac je od ograniczen narzuconych przez modernistyczng ,,materi¢ fak-
tow” w dawnym stylu. Innymi stowy, mozemy cieszy¢ si¢ naukq i technolo-
gia bez domniemania naturalizacji. Nie tylko natura przestala oznaczac to,
co lezy poza obszarem ludzkiego dzialania (takie rozumienie to dzi§ czes$¢
powszechnej wiedzy), lecz ,,naturalne” stalo si¢ wrecz synonimem tego, co
,,starannie zatzadzane”

umiejetnie wyrezyserowane”, ,,sztucznie utrzy-

> » > »

mywane” czy ,,madrze zaprojektowane” (dotyczy to zwlaszcza ,,rezerwa-
tow natury” i ,,naturalnych produktéw spozywczych”); co wigcej, prze-
starzaly okazuje si¢ sam pomysl, ze aby wiedza naukowcow i inzynieréw
byla relewantna, musi koniecznie odwolywac si¢ do niepodwazalnych praw
natury. Naukowcy i inzynierowie szybko okazuja si¢ potrzebni, by odpo-
wiedzie¢ na pytanie: jak to mozna lepiej przeprojektowac? Takie strategie
jak brikolaz i majsterkowanie, ktére zawsze taczono z dizajnem, przeniosty
si¢ w sfere natury. W istocie, jezeli potraktowaé rzecz po darwinowsku jako
forme sprytnego brikolazu, to s3 one immanentna cz¢scig natury — projek-
tem inteligentnym, aczkolwiek losowym.

Jest zatem do pewnego stopnia zrozumiale, ze kiedy Sloterdijk pod-
niost kwestie ,,projektowania” czltowieka, czyli sztuki jego ksztaltowania,
obudzil dawne widmo manipulacji eugenicznych. Przy blizszym przyjrze-
niu si¢ obu tym projektom podobiefistwa mi¢dzy nimi okazujq si¢ jednak
niezwykle powierzchowne. Sa podobne do siebie tak jak dwa jadace pocia-
gi — kazdy porusza si¢ do przodu, lecz znajduja si¢ na rozjezdzie, z ktore-
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go podaza w catkowicie rézne strony. Habermas nie zauwazyl zwrotnicy,
ktora jest kluczowa z perspektywy miejsca, w ktérym sie znajdujemy. Tak,
czlowiek musi by¢ wcigz na nowo wytwarzany sztuka ludzkiego ksztal-
towania — wszystko jednak zalezy od tego, co rozumiemy jako ,,sztuke”
1,,sztuczne”, oraz — w jeszcze wickszym stopniu — co znaczy ,,wytwarzac”.

Wrocilismy w ten sposéb do Prometeusza i kwestii stworzenia. Czy
potrafimy by¢ Bogiem od inteligentnego projektu? Tu lezy sedno sprawy.
Wlasnie dlatego tak wazne jest, zeby mowic o projektowaniu, a nie o kon-
struowaniu, stwarzaniu czy produkowaniu. Jak wczedniej wskazywalem,
zaprojektowanie czego$§ pozwala nie tylko postawi¢ semiotyczng kwesti¢
znaczenia, ale tez normatywng kwestie dobrego i zlego dizajnu. Odnosi
si¢ to zarowno do manipulowania DNA, jak i kontrolowania klimatu, ga-
dzetow, mody, miast i przyrody jako krajobrazu — doskonatego przyktadu
czegos, co jest zaprojektowane od A do Z. Sztuczno$¢ to nasze przeznacze-
nie — nie oznacza to jednak przyjecia modernistycznej definicji artefaktu,
rozumianego jako inwazja twardej materii faktu na obszar migkkiej materii
ludzkiego ciala. Inaczej rzecz ujmujac — przez odwolanie do nieco bar-
dziej modnego sposobu myslenia — nie ma nic postludzkiego w spowijaniu,
faldowaniu, oblekaniu czltowicka we wspomagajace zycie oslony. Najwy-
razniej humanisci, podobnie jak posthumanisci, potrafia méwi¢ o nauce
i technologii wylacznie modernistycznym jezykiem materii faktow.

Wielkie znaczenie filozofii Sloterdijka (a takze atrakcyjnos$¢ projek-
tanckiego sposobu patrzenia na rzeczy) polega na tym, ze proponuje on
inny jezyk. Méwienie o materii troski pozwala odzyskac¢ materi¢, materialy
i materialno$¢, ukazujac je jako cos, co mozna i trzeba przeprojektowy-
wac z olbrzymia uwaga. By¢ moze odbiega to od ograniczonej koncepcji
czlowieka humanistow, lecz réwnoczesnie jest rownie odlegte od posthu-
manistycznych marzeni o cyborgach. Jasno jednak widaé, ze koncepcja rze-
czy sztucznie podtrzymujacych zycie i ich kategorialna definicja staje si¢
zasadnicza kwestig politycznie swiadomych badan. Ze scenerii, w ktorej
rozgrywala si¢ modernistyczna teoria dzialania, niewiele pozostalo — nie
ma meskiej arogancji, nie ma kontroli i panowania, brakuje odwolan do
jakiej$ rzeczywistosci zewnetrznej, fantazji o ekspatriacjach w kosmos, kto-
re nie wymagalyby systeméw podtrzymujacych zycie, nie ma natury, nie
ma wielkiego gestu radykalnego zerwania; pozostaje jednak koniecznosé
przetworzenia wszystkiego raz jeszcze, na nowo, opierajac si¢ na dziwnym,
nieistniejacym wezesniej w krétkiej historii modernizmu, potaczeniu inno-
wacyjnosci z zachowywaniem tego, co istnieje. Czy Prometeusz okaze si¢
wystarczajaco ostrozny, by przeprojektowac nasza planete?
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Mam nadziejg, ze w swej niewatpliwej niewiedzy nie posunalem sig
zbyt daleko, sugerujac, ze te kilka krokéw przybliza nas do filozofii di-
zajnu, ani wprowadzajac Sloterdijka jako jej gtéwnego autora. Chcialbym
zakoniczy¢, proponujac wszystkim zebranym tu specjalistom od historii
dizajnu pewne wyzwanie. Jak wczesniej mowitem, dizajn ma w sobie co$
immanentnie normatywnego, poniewaz prowadzi do nieuniknionego py-
tania: czy to zostalo zaprojektowane dobrze, czy Zle?; wspomniatem wow-
czas, ze to takze dobra okazja do wprowadzenia kwestii polityki. Jezeli
bowiem calg tkanke naszej ziemskiej egzystencji nalezy w najdrobniejszych
szczegolach przeprojektowad; jezeli w sprawie kazdego szczegdtu trzeba
postawi¢ pytanie, czy zostal zaprojektowany dobrze, czy Zle; jezeli kaz-
dy aspekt staje si¢ materia troski, ktéra poddaje si¢ dyskusji, i nie mozna
juz osadzi¢ go w stabilnej niezmiennosci jako bezdyskusyjnej materii faktu
— to niewatpliwie wchodzimy na obszar zupelnie nowych form polityki.
Jak wszyscy panstwo $§wietnie wiecie, wszystkie kwestie ekologiczne maja
te perwersyjng ceche, ze paczkuja i rozgaleziaja si¢ na wszystkie strony,
w sposob czesto calkiem niezgodny z intuicja. By¢ moze wlasnie ekologie
mial na mysli Swiety Pawel, kiedy powiedziat: ,,nie dokonuje tego, czego
cheg, ale czynig to, czego nienawidz¢” (Rz 7:15; Pismo Swiete 2001: 349,
tlum. M. Kiedzik). Ekologia polityczna podnosi do kwadratu trudnosci,
z ktérymi mierzy si¢ polityka. Bo jak kiedys, bardzo w duchu Pawta, po-
wiedzial de Gaulle: ,jezeli z dobra wynikaloby tylko dobro, a ze zla zlo,
to rzadzenie byloby do$¢ prosta rzecza i nawet wiejski proboszcz umialtby
sobie z tym poradzi¢”.

Chcialbym wigc postawi¢ problem dizajnu rozumianego dostownie
w znaczeniu etymologicznym, czyli jako narysowania czy raczej ,,uje-
cia w jednym rysunku”. Jak mogliby§my rozliczne materie troski ujac ra-
zem, w jednym rysunku, Zeby na uzytek dyskusji politycznych przedstawié
przekrojowo albo cho¢ przegladowo trudnosci, z ktérym musimy si¢ mie-
rzy¢ za kazdym razem, gdy podejmujemy wysilek modyfikacji praktycznych
szczegOlow naszej materialnej egzystencji? Wiemy, ze za kazdym razem,
kiedy przygotowujemy urzadzenia do wymiany zaréwek edisonowskich na
energooszczedne, wprowadzamy oplate za §lad weglowy, stawiamy farmy
wiatrowe, reintrodukujemy wilka w Alpach albo podejmujemy prace nad
biopaliwami, natychmiast pojawiaja si¢ kontrowersje, ktore zmieniaja nasze
dobre intencje w pieklo. I nie potrafimy juz powstrzymac kontrowersji, od-
wolujac si¢ do bezdyskusyjnej materii faktéw, bo to fakty sa przedmiotem
ciaglej dyskusji. Jasne, dzisiaj kazdy mysli o niezamierzonych konsekwen-
cjach, a Prometeusz zbroi si¢, oczekujac najgorszego.
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Tutaj wlasnie lezy wyzwanie — w czasie swych dlugich dziejow di-
zajn, rozumiany jako praktyka projektowania, wypracowal praktyczne
metody umozliwiajace ,,nakreslenie” obiektu: rysunek architektoniczny,
techniczny, modele w skali, prototypy itd. Zawsze jednak we wspania-
tych wizjach projektowych brakowalo §ladu kontrowersji generowanych
przez same projekty oraz sprzecznych intereséw, w ktore byly uwiklane.
Innymi stowy, by¢ moze zaréwno wy w dyscyplinach projektowych, jak
i my w badaniach nad nauka i technologia powinnismy z naciskiem pod-
kresla¢, ze przedmioty sa zawsze zespolami, ,,skupieniami” w heidegge-
rowskim sensie tego stowa, rzeczami, czyli Dinge — a jednak 400 lat po
wymysleniu perspektywy rysunkowej, 300 po opracowaniu zasad geome-
trii rzutéw, 50 po wynalezieniu programéw CAD nadal nie potrafimy na-
rysowac rzeczy w calej zlozonosci ani nawet ujac jej w przyblizeniu, nie
umiemy opracowac symulacji rzeczy ani jej modelu w skali czy materiali-
zacji. Wiemy, jak rysowac obiekty, przybliza¢ i oddala¢ ich widok, wpro-
wadza¢ ich dane, przeprowadza¢ symulacje, porusza¢ nimi w przestrzeni
3D, sprawia¢, ze przeplywaja w wirtualnej, komputerowej res extensa itd.
Mamy jednak pelna §wiadomos¢, ze przestrzen, w ktorej te obiekty po-
ruszajq si¢ z takq lekkoscia, to najbardziej utopijna (czy raczej dystopijna)
z przestrzeni. Z perspektywy poruszania si¢ i obiegu rzeczy to najmniej
realistyczna przestrzen, jaka mozna sobie wyobrazi¢. Nie miesci si¢ w niej
ani to, jak rysuja i modyfikujq szkice architekci, inzynierowie i projektanci,
ani proces, za pomoca ktérego kieruja produkcja w fabryce, ani sposob,
w jaki manipuluja modelami w skali. Znéw siegajac do jezyka niemieckie-
go, mozna powiedzieé, ze wiemy, jak narysowac Gegenstand, lecz nie mamy
pojecia, jak narysowac¢ Ding.

Kiedys$ poprosilem jednego z najwickszych historykow technologii,
zeby wystal mi rysunek, ktory uwazal za najlepszy w calych niezwykle
skomplikowanych dziejach rozmaitych mechanizméw, o ktérych od tak
dawna pisal. Przystal mi bazgroly, ktérych nie o$mielitbym si¢ poka-
za¢ studentom pierwszego roku. Jak mozna poréwnywac takie bazgroly
z obiektami, ktore lekko i elegancko przeplywaja w tak zwanej przestrzeni
Euklidesowej programéw i aplikacji CAD? Albo z mozliwoscia zwiedze-
nia Falmouth jeszcze przed przyjazdem za pomocg bezkolizyjnej podrézy
w Google Farth?

Wiele wskazuje na to, ze zmiany w obszarze rysunku technicznego i sze-
roko rozumianej wizualizacji w nauce byly jedna z gléwnych sit napedo-
wych rozwoju nauki i technologii w wersji modernistyczne;j. I wydaje si¢ bar-

/ 38 STANRZECZY 2(23)/2022



dziej niz prawdopodobne, ze to samo bedzie dotyczylo dalszych dziejow
nauki i technologii po wyzwoleniu z modernistycznych ograniczen. Historia
pokazuje jednak rowniez, ze jezeli chodzi o rzeczy, czyli materig troski, to da-
leko nam jeszcze do publicznie dostepnej przestrzeni wizualnej, ktora dawa-
taby podobnie zréznicowane mozliwosci oraz fatwo$¢ operowania, a takze
byta w zblizonym stopniu skodyfikowana jak ta, ktéra od czterech wiekow
stuzy obicktom rozumianym jako materia faktéw. Tak dlugo, jak ta luka
bedzie istniala, dizajn nie bedzie potrafil uwolni¢ modernizmu ze $lepego
zaulka historii. Ekologia polityczna na skale przewidywang przez wszyst-
kich ekspertéw, ale bez nowych innowacyjnych narzedzi, to proszenie si¢
o katastrof¢. Innowacje sa niezbednie konieczne, jezeli mamy adekwatnie
przedstawia¢ sprzeczno$ci miedzy rzeczami, ktére nalezy zaprojektowac.
(Uzywam czasownika ,,przedstawia¢” w najszerszym znaczeniu, obejmuja-
cym artystyczne, naukowe i polityczne techniki reprezentacii).

Stawiam wigc projektantom nastepujace pytanie: gdzie sa narzedzia wi-
zualizacyjne, ktére umozliwia przedstawienie sprzecznosci i kontrowersyj-
nej natury materii troski? Powszechny blad (bardzo postmodernistyczny
w charakterze) to przekonanie, ze osiagniemy ten cel, kiedy ,linearna”,
wuprzedmiotowiana” i ,reifikujaca” perspektywa modernistyczna ulegnie
rozproszeniu, przyjmujac posta¢ wielu réznych punktéw widzenia oraz he-
terogenicznych, tymczasowych asamblazy. Jednak przelamanie tyranii per-
spektywy modernizmu nigdzie nas nie doprowadzi — wszak nigdy nie by-
lismy nowoczes$ni. Krytyka, dekonstrukcja i ikonoklazm po prostu nie
sformutuja alternatywnego projektu. Potrzeba narzedzi, ktére uswiadomia
nam ukryte praktyki modernistycznych innowacji — obiekty zawsze byly
projektami, a materia faktow zawsze byla materia troski. Narzedzia po-
trzebne do uchwycenia tych ukrytych praktyk naucza nas réwnie duzo co
dawna estetyka materii faktu, a nawet wiecej. Zeby bylo jasne — nie cho-
dzi mi o nowy CAD dla Prometeusza. Dopominam si¢ natomiast o cos,
co pozwoli rysowaé rzeczy — wszystkie, lacznie z bogami, nie-ludZmi
i $miertelnikami. Dlaczego miatoby to by¢ niemozliwe? Dlaczego potez-
nego wizualnego stownika, ktory dla materii faktu wypracowaly minione
pokolenia artystow, inzynieréw, projektantow, filozoféw, rzemieslnikow
i dziataczy nie mozna przerobi¢ (a moze przemodelowac?), dostosowujac
go do potrzeb materii troski?

Przetoz yta Ewa Klekot
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ONTOLOGICZNY DESIGN -
KRYTYCZNE ZAANGAZOWANIE
NA RZECZ RADYKALNIE
ZROWNOWAZONEJ PRZYSZLOSCI

Jakub Piotr Barszczewski
Uniwersytet w Bialymstoku

W ostatnich dekadach w ramach refleksji nad projektowaniem wylonity
si¢ stanowiska, ktére mozna okresli¢ mianem ontologicznego designu. Ze
wzgledu na szeroki zakres tej problematyki w artykule skupi¢ si¢ wylacznie
na kilku jej najwazniejszych przedstawicielach: Anne-Marie Willis, Eziu
Manzinim, Tonym Fry’u, Cameronie Tonkinwisie i Madinie Tlostanovej.
Autorzy ci poddaja krytyce konwencjonalny sposéb uprawiania designu
(jako dzialalnosci instrumentalnej i zorientowanej na zysk), zwracajac za-
razem uwage na potrzebe radykalnego przeformulowania projektowania.
Nie zgadzajac si¢ z jego obecnym ksztaltem, przekonuja, ze nalezy znacz-
nie glebiej powiaza¢ go z aktywnoscia emancypacyjna i transformacyjna,
ktéra uwydatnilaby jego krytyczny i utopijny wymiar (w opozycji zaréwno
do kapitalizmu, jak i niezréwnowazonej wizji rozwoju technologicznego).
Radykalne przeformulowanie designu wiaze si¢ tutaj z koniecznoscia no-
watorskiego ujecia ontologicznego wymiaru projektowania (zbadania wie-
lowymiarowych relacji miedzy tworzonymi przedmiotami a wytwarzany-
mi przez nie ,,§wiatami” i sposobami odnoszenia si¢ do rzeczywistosci).
Pozwolitoby ono na szerszg transformacje spoleczna, ktéra bytaby wyni-
kiem przeprojektowania naszego otoczenia tworzacego przestrzen dla bar-
dziej nowatorskiej organizacji zycia spofecznego.
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Korzenie koncepcji ontologicznego desighu mozna odnalezé we
wezedniejszym dorobku badaczy z dziedziny nauk spolecznych i huma-
nistycznych. Po pierwsze, w dorobku autoréw zajmujacych si¢ designem
krytycznie zaangazowanym i laczeniem praktyki badawczej z dziatalno-
$cia transformacyjna (na przyktad ekologiczna) (Laurel 2003; Thackara
2004; Hester 2000; Ehrenfeld 2009). Po drugie, badaczy alterglobalizmu
zorientowanego nie tylko na teoretyczna krytyke neoliberalnej polityki
ekonomicznej, ale takzZe na wzmocnienie oddolnej samoorganizacji lud-
nosci na rzecz alternatywnych praktyk spotecznych (na przyklad pomocy
wzajemnej, sprawiedliwej dystrybucji zasobow) (Gibson-Graham 20006;
Gibson-Graham, Cameron, Healy 2013). Po trzecie, autoréw studiow post-
kolonialnych i1 dekolonialnych, ktére podwazaja dominacje zachodnich
struktur wiedzy (na przyklad w zakresie rozwoju ekonomicznego) oraz
postuluja upodmiotowienie zmarginalizowanej wiedzy tworzonej na Glo-
balnym Poludniu (Escobar 1995; Mignolo 2000).

Opisywany w tym tekscie Tony Fry jest brytyjskim filozofem i teo-
retykiem designu, zwigzanym z Uniwersytetem w Sydney (tymczasowo
pracujacym jako wisiting profesor na kolumbijskim Uniwersytecie w Ibagué).
Anne-Marie Willis jako teoretyczka designu réwniez pracuje na Uniwer-
sytecie w Sydney. Cameron Tonkinwise ukonczyl filozofig i histori¢ sztuki
na Uniwersytecie w Sydney, a obecnie jest zwiazany z University of New
South Wales w tym miescie. Uwaza Fry’a za swojego mistrza i opisuje swoj
projekt ,,Transition Design” jako rozwiniecie jego idei radykalizacji desi-
gnu. Z kolei Ezio Manzini jest absolwentem i pracownikiem Politecnico
di Milano, a Madina Tlostanova — badaczkg postkolonialnego feminizmu
1 sztuki aktywistycznej na szwedzkim Uniwersytecie Linképing. Kazdy
z tych autoréw nawiazuje w swoich pracach do dorobku innych i recenzuje
ich publikacje, uznajac wlasne projekty za komplementarne wobec dziatal-
nosci wszystkich pozostalych.

W teksécie omawiam kluczowe prace wspomnianych autoréw. Przedsta-
wiam zwiazek pojecia ontologicznego projektowania z pogladami Martina
Heideggera na temat techniki oraz Brunona Latoura odnos$nie do specyfiki
spolecznej adaptacji technicznych rozwigzan i mozliwosci przezwyci¢zenia
podziatu natura—kultura w naukach spotecznych. Omawiam badaczy, kt6-
rzy zaproponowali teoretyczne ramy tej perspektywy (Anne-Marie Willis,
Tony Fry, Cameron Tonkinwise). Nastepnie przechodze¢ do konkretnych
przyktadéw zastosowania ontologicznego designu w postaci dziatalnosci
badawczo-inzynieryjnej (Ezio Manzini). Odnosz¢ réwniez problem pro-
jektowania do uwarunkowan Globalnego Poludnia, wskazujac na potrze-
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b¢ uwzglednienia specyfiki uwarunkowan i do§wiadczent peryferii, ktore
moglyby poszerzy¢ zachodnia debate woko! ontologicznego designu (Tony
Fry, Madina Tlostanova). Tekst koncze krytyczng konfrontacjq koncepcji
ontologicznego designu ze wspdlczesnym dorobkiem akceleracjonizmu,
ktéry jest zainteresowany bardzo zblizonymi problemami (radykalnie
transformacyjng rola projektowania i konstruowaniem innej przysztosci),
a zarazem opowiada si¢ za alternatywna strategia dzialania.

/// Korzenie ontologicznego designu

Idea ontologicznego designu nawiazuje do filozofii Martina Heideggera
oraz socjologicznej teorii aktora-sieci Brunona Latoura (ANT). W pierw-
szym przypadku istotnym punktem odniesienia jest Heideggerowska kry-
tyka spoleczenstw przemyslowych, jaka przedstawil on w eseju Pytanie
o technike. Krytykujac zdominowanie spoleczenstw nowoczesnych przez
technike, filozof przekonuje, Ze jako ludzki wytwor zwrotnie ksztaltuje ona
funkcjonowanie cztowieka w §wiecie i jego sposob myslenia. Sktania go do
okreslonego podejscia do zycia, ktére opiera si¢ na prymacie uzytecznosci
1 kalkulacji. Narzedzia techniczne zaposredniczajq relacje czlowieka z na-
tura, ktora staje si¢ dla niego przede wszystkim przedmiotem eksploatacji
1 jest postrzegana przez pryzmat maksymalizaciji efektywnosci. Jego zalez-
no$¢ od techniki ujawnia si¢ w niezdolnosci do zakwestionowania obecnej
relacji z otoczeniem (opartej na akceptacii wiata rzeczy dostepnego dzigki
przemyslowej produkeji i organizacji), ktéra uniemozliwia krytyczna ocene
celu techniki (jako coraz wigkszej zdolnosci do eksploatacji otoczenia i wy-
nikajacej z tego uzytecznosci) (Heidegger 1977: 238—-240, 252-252).

O ile Heidegger nie byl teoretykiem designu, zwrécil uwage przedsta-
wicieli tej dziedziny na to, Ze bycie ma zawsze usytuowany charakter, jest
osadzone w okreslonym otoczeniu, zaklada relacje z innymi przedmiota-
mi tworzacymi pewna wspolzalezna calosé. Ludzka egzystencja opiera si¢
na zaangazowaniu w to otoczenie, ktére ostatecznie okresla rowniez jego
miejsce w danej rzeczywistosci (Michalski 1978: 55—065). Koncepcja onto-
logicznego designu kontynuuje takze Heideggerowska krytyke podporzad-
kowania technice czlowieka i natury, zdominowania spoleczenistwa przez
prymat wydajnosci, organizujacej nasz sposob odczuwania $wiata, ktora
pozbawia wiarygodnosci jakakolwick refleksje nad alternatywnymi wizjami
usytuowania technologii w spoleczenstwie.

Anne-Marie Willis, podazajac za Heideggerem, zwraca uwagg, ze isto-
ta ontologicznego wymiaru projektowania polega na tym, ze zawsze jeste-
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$my ,,rzuceni” (throwness) w $wiat rzeczy oraz warunki, ktére one stwarzaja.
Projektujemy nasz sposéb bycia, a zarazem zawsze jestesmy zalezni od oto-
czenia, w jakim zostaliémy usytuowani. Rzeczy narzucaja nam okreslony
sposob odnoszenia si¢ do rzeczywistosci — wlaczaja nas do swojego hory-
zontu mozliwosci (oraz ograniczen), zachecajac do konkretnego sposobu
,;,odnalezienia si¢” w niej. Nasze codzienne funkcjonowanie jest zanurzone
w §wiecie rzeczy, ktére wiazac si¢ ze soba, ksztaltuja nasz sposéb dziatania
1 myslenia (Willis 2006: 70, 84).

Koncepcja ontologicznego designu zaklada, ze design nie jest zwy-
kltym wytwarzaniem przedmiotéw o okreslonej funkcji czy przeznaczeniu.
Zycie czlowieka jest nieustannym wspoloddziatywaniem z otaczajacym go
srodowiskiem, ktore jest dla niego czyms$ ,,danym”, a jednoczes$nie podda-
je si¢ jego Swiadomemu ksztaltowaniu. Wynika wigc z tego, ze tworzony
przez niego $wiat jest czynnikiem sprawczym — zwrotnie okresla sposoéb
jego funkcjonowania w tym Swiecie, zakres mozliwosci dzialania oraz rela-
cje z innymi ludZmi i natura (a zarazem mozliwosci ich przeprojektowania
poprzez przekonstruowanie tego Srodowiska) (Willis 2006: 70-71).

Dostrzezenie ontologicznego wymiaru designu wymaga zatem uswia-
domienia sobie, ze projektujac, powolujemy do Zycia nie rzeczy, lecz ,,swia-
ty”, w ktorych rzeczy te sa osadzone i legitymizowane (lub przeciwnie,
zlekcewazone 1 uznane za pozbawione sensu). Koncepcja ontologicznego
projektowanie stawia wigc pytanie, jaka rzeczywisto$¢ (na przyktad jak de-
sign definiuje rzeczywisto$¢, co uznaje za realne, oczywiste, a co z niej
wyklucza?) i jaki cztowiek (na przyklad traktowany jako jednostka czy czto-
nek zbiorowosci, jak definiowana jest ta zbiorowos$¢, wokot jakich praktyk
spolecznych zorganizowane jest jego zycie?) sa ,,tworzone” przez praktyke
designu. Rzuca zarazem wyzwanie istniejacym nurtom designu, postulu-
jac jego radykalizacje, tak aby stal si¢ zdolny do projektowania nowych
,»Swiatow” (a nie jedynie kolejnych wynalazkéw po prostu zwigkszajacych
atrakcyjnos¢ dominujacego dotad sposobu zycia), odpowiadajacych na pil-
ne zapotrzebowanie ekologicznego zréwnowazenia i sprawiedliwosci spo-
tecznej. Przedstawiona dalej problematyka ontologicznego wymiaru desi-
gnu sygnalizuje wlasnie ten wymiar zwrotnosci projektowania (narzucania
okreslonego sposobu odnoszenia si¢ do rzeczywistosci i definiowania, co
tak naprawde ,,istnieje”), ktory wymaga refleksji nad wynikajacymi z tego
konsekwencjami i mozliwo$ciami.

! Pojecie rzucenia okresla specyfike ludzkiego bycia, ktérego poczatkowe warunki nie sa definio-
wane przez samg jednostke, lecz odgérnie narzucone (Heidegger 2010: 237-243).
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Poza Heideggerem wazny wklad w rozwdj idei ontologicznego de-
sighu wniosla teoria aktora-sieci Brunona Latoura. Oprécz kanoniczne-
go twierdzenia, zgodnie z ktérym za aktoréw spolecznych powinnismy
uznawac zaréwno aktoréow ludzkich, jak i nie-ludzkich, francuski badacz
przedstawil specyfike przebiegu adaptacji innowacji technicznych w spo-
teczenstwie. Innowacje nie polegaja po prostu na wdrozeniu rozwiazan
technicznych, ktére nastgpnie zostang plynnie przyswojone przez spo-
teczenistwo (na przyklad ze wzgledu na przewidziang przez ich twoércow
praktycznos¢). Opieraja si¢ one raczej na zlozonym procesie tworzenia po-
wigzan migdzy aktorami ludzkimi i nie-ludzkimi. Wymagaja rozpoznania
przyjetych praktyk spotecznych i dostosowania si¢ do nich (translacji), tak
aby wprowadzone zmiany staly si¢ czytelne dla odbiorcow i zostaly przez
nich zaakceptowane. Zalezno$¢ pozytywnego przyjecia innowacji przez
uzytkownikéw sprawia, ze nie mozna traktowac tego typu usprawnien jako
zamknietych 1 przewidywalnych proceséw. Jezeli stabilno$¢ sieci powia-
zaf aktoréw ludzkich i nie-ludzkich nie bedzie podtrzymywana, z czasem
moga one zosta¢ zakwestionowane 1 odrzucone. Wobec tego innowacji
nie mozna rozpatrywaé wylacznie w kategoriach nowatorskich rozwiazan
technicznych, ktore beda dziata¢ niezaleznie od spolecznego kontekstu
(Latour 2013: 18-21, 36-39).

Latour podjal si¢ réwniez refleksji nad problemem designu z punk-
tu widzenia ANT. Pisze on, ze do niedawna projektowanie mialo przede
wszystkim wymiar estetyczny, zapewniajac przedmiotom atrakcyjny styl.
Obecnie ma ono znacznie bardziej zbiorowy i polityczny wymiar, bedac
obszarem dyskusji wokél mozliwosci tworzenia wspélnego §wiata. Jego
potencjal ujawnia si¢ w sytuacji potrzeby pilnego dzialania — globalnego
kryzysu ekologicznego. Filozof okresla design mianem postprometejskie;
teorii dzialania, ktéra wykracza poza projekty zmian o charakterze mo-
dernizacyjnym i rewolucyjnym (uniwersalne projekty calosciowej zmia-
ny spolecznej). Wymaga ona powiazania tradycji inzynieryjnej z zasada
ostroznosci, ktéra dostrzega grozbe niepozadanych konsekwencji §miatych
projektow transformacyjnych (w przeszlosci i obecnie). Wobec tego projek-
towanie musi si¢ opiera¢ przede wszystkim na wiarygodnej ocenie poten-
cjalnie szkodliwego wymiaru naszych dziatan, zdolnosci do interpretacji
(zrozumienia zlozonosci probleméw i formulowanych odpowiedzi) i prze-
projektowywania (wykorzystywania i udoskonalania juz istniejacych roz-
wiazan) oraz uznaniu etycznego aspektu designu (jako dziatalnosci, ktéra
podlega moralnej ocenie ze wzgledu na swoje konsekwencje dla réznych
zbiorowosci) (Latour 2008: 2-3, 6).
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Przedstawiciele ontologicznego designu nawigzuja do dorobku Lato-
ura, wskazujac na konieczno$¢ blizszego przyjrzenia si¢ sprawczemu wy-
miarowi aktoréw nie-ludzkich oraz zlozonosci, jaka wynika z ich oddziaty-
wania. Dostrzegaja ograniczenia technokratycznego rozumienia designu,
ktore skupia si¢ wylacznie na technicznym nowatorstwie wynalazkéw, nie
biorac pod uwage warunkéw ich spolecznego zakorzenienia. Postuluja tez
przekroczenie nowoczesnego podziatu natura—kultura poprzez tworzenie
hybrydowych rozwiazan opartych na wspolpracy aktoréw ludzkich i nie-
-ludzkich (Latour 2011: 196—204). Radykalizujq zarazem jego propozycje,
poszukujac konkretnych przykladéw alternatywnych drég modernizacii,
ktére w innowacyjny sposob laczylyby kwestie spolecznego dobrobytu
z ekologiczna réwnowaga.

/// Fry — design na rzecz epoki ztdwnowazenia

Punktem wyjscia stanowiska Tony’ego Fry’a jest zaloZenie, Zze sam czlowiek
jako gatunek jest wynikiem projektowania. Jego ewolucja dokonala si¢ dzie-
ki rozwinieciu zdolno$ci do operowania narzedziami i ich przeprojektowy-
wania — to, co stworzyli, tworzylo réwniez ich. Rozwdj ludzkiej inteligencji
jest efektem zaangazowania czlowieka w twoércze przeksztalcanie przed-
miotéw, srodowiska i komunikacji (a nie na odwrét). Fry, odwolujac si¢ do
kluczowego znaczenia projektowania w ewolucji czlowieka, uznaje, ze obec-
nie design musi przybra¢ wymiar ontologiczny — wraz z przemiang naszego
materialnego otoczenia przeprojektowaniu powinny zosta¢ poddane nasze
sposoby myslenia i funkcjonowania w swiecie. Czlowiek nie wynalaz! tech-
nologii, ale w pewnym sensie zostal przez nia wynaleziony. Wobec tego nie
znajduje si¢ w centrum $wiata istot zywych (jako posiadacz wyjatkowych
zdolnosci 1 self-made man), lecz musi dostrzec swoje powiazania z innymi ak-
torami spolecznymi — zagrozenie, jakie dla nich stwarza oraz ktérego sam
jest ofiarg (na przyklad wywolanie zmian klimatycznych). Wspolczesnym
zadaniem projektantéw jest odnowienie tej rewolucyjnej roli designu, jaka
odegral on w ewolucji czlowieka (Fry 2011a: 95-99).

Brytyjski filozof poddaje krytyce wspolczesny design jako dyscypling,
ktéra walnie przyczynita si¢ (1 weiaz przyczynia si¢) do odbierania spo-
teczenstwu przysziodci (defuturing), to znaczy — ograniczania dostepnego
czasu i mozliwych scenariuszy przyszlego rozwoju. Krytykujac dominujace
tendencje we wspolczesnym designie, wskazuje on, ze nurt ten wcigz nie
jest gotowy do zmierzenia si¢ z katastrofalnymi konsekwencjami negacji
przysziosci. Projektowanie rozumiane jest przede wszystkim jako wytwa-
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rzanie estetycznych i uzytecznych przedmiotéw na sprzedaz, ktore ula-
twiajq zycie, potwierdzajac zarazem bezalternatywnosc¢ naszego stylu zycia
(opartego na aktywnym wytwarzaniu i podtrzymywaniu nieréwnowagi
ckologicznej 1 spolecznej inercji). Zorientowanie designu na rynek ugrun-
towuje nas w terazniejszosci, sklaniajac do zwigkszania efektywnosci ,,tego
samego” (miedzy innymi technologii zapewniajacych wicksza wygode
w zyciu codziennym) w miejsce radykalnej zmiany myslenia o przyszlosci
(na przyklad innej organizacji codziennosci, gospodarki czy relacji ze §wia-
tem przyrody) (Fry 2015: 12—13).

Krytycznych argumentéw na temat ograniczen wspolczesnego de-
signu dostarcza jeden z ucznidow i kontynuatoréw brytyjskiego badacza,
Cameron Tonkinwise. Wskazuje on, ze ewolucja designu w strone zakwe-
stionowania nowoczesnej figury projektanta (o$wieconego reformatora
dostarczajacego spoleczenstwu pozadanych rozwigzan), prowadzaca do
bardziej uczestniczacych modeli projektowania, wciaz nie jest zadowala-
jaca. Dotyczy to trzech gléwnych nurtéw: myslenia projektowego (design
thinking), designu spolecznie odpowiedzialnego (social design) i zréwnowazo-
nego designu (sustainable design). Pierwsze podejicie zaklada, ze rozwiazanie
skomplikowanego problemu wymaga jego glebszego zrozumienia, bliskiej
wspolpracy projektanta z uzytkownikiem oraz odwolania si¢ do réznych
dyscyplin wiedzy. Design thinking stale jednak pozostaje mocno skomer-
cjalizowana aktywnoscig, ktora ma przede wszystkim na celu tworzenie
bardziej atrakcyjnych, ,,przyjaznych w uzyciu” towaréw, wspierajac w ten
sposob dominujace style Zycia i praktyki biznesowe:

Bez wzgledu na to, jak innowacyjny jest nowy kierunek strategiczny,
ktory wynika z doradztwa w zakresie design thinking, propozycja na-
dal obejmowataby dziatalno$¢ biznesowa, z pracownikami pobiera-
jacymi od klientéw oplaty za produkt-ustuge. A taki program moze
by¢ oplacalny tylko wtedy, gdy biezace szkody spoleczne i ekolo-
giczne sq uzewnetrzniane jako koszty. (Tonkinwise 2012, ttum. J.B.)

Drugim podejsciem jest social design, ktory moze si¢ wydawaé znacznie
bardziej krytycznie zorientowana dzialalno$cia tworcza. Perspektywa ta
podejmuje wyzwanie uczynienia projektowania bardziej odpowiedzialnym
wobec spoleczenistwa, tak aby moglto zaproponowac rozwiazanie konkret-
nych probleméw spolecznych (na przyktad dotyczacych oséb starszych,
wykluczonych). Praca projektanta polega tutaj na empatycznym zrozumie-
niu danej sytuacji i zaangazowaniu si¢ W jego rozwiazanie.
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Australijski badacz przekonuje jednak, ze tak rozumiany design wciaz
jest uwiktany w krétkowzroczna perspektywe — koncentracje na konkret-
nych problemach, ktére sa wyjete z szerszego kontekstu. Wraz z ich roz-
wiazaniem znika bowiem koniecznos¢ refleksji nad bardziej ambitnymi
celami projektowania (na przyktad globalnymi problemami ekologicznymi
czy ekonomicznymi). W ten sposéb spolecznie zorientowany design moze
doprowadzi¢ do pozytywnej zmiany spolecznej, ale przypomina ona raczej
dziatalno$¢ charytatywna, a nie radykalne projekty emancypacyjne (na przy-
klad realizuje programy ekonomicznego upodmiotowienia oséb wykluczo-
nych bez szerszego zakwestionowania irracjonalnosci wspélczesnej gospo-
darki, ktéra odpowiada za ich marginalizacj¢) (Tonkinwise 2015: 87—88).

Zréwnowazony design wylonil sig z kolei z ekologicznej krytyki kon-
wencjonalnego podejscia do projektowania. Rozwijal si¢ od lat 80. XX wie-
ku w ramach oenzetowskiego programu zréwnowazonego rozwoju, ktory
mial na celu zmniejszenie negatywnego oddzialywania systemu produkcji
i konsumpciji na srodowisko naturalne. Podobnie jak w przypadku spotecz-
nie odpowiedzialnego designu w miejsce szerokiego projektu emancypa-
cyjnego ograniczal si¢ on jedynie do konfrontacji z konkretnymi proble-
mami — motywowaniem do bardziej ekologicznej produkcji i konsumpcii.
W konsekwencji nie udalo si¢ w znaczacy sposéb wplynaé na bardziej
zrownowazony model funkcjonowania spoleczenstw, komercjalizujac idee
ekologicznosci jako oznaki bardziej ,,odpowiedzialnej” i ,,przemyslanej”
konsumpcji. Brakowalo wigc tutaj podejscia systemowego, ktore powiaza-
toby codzienne praktyki z szersza transformacja systemu eksploatacji zaso-
béw naturalnych, produkeji energii 1 towaréw (Tonkinwise 2015: 87).

Fry, dostrzegajac ograniczenia wspolczesnego designu, proponuije,
aby stal si¢ on przede wszystkim praktyka przekierowujaca (redirective prac-
tice). Rola designu polegalaby zatem, po pierwsze, na adaptacji istniejacych
instytucji 1 technologii do wymogdéw zréwnowazonej organizacji spole-
czenstwa i ekosystemu. Po drugie, wskazywalby on na te elementy, ktére
nieuchronnie zagrazaja tej rownowadze i powinny zosta¢ wyeliminowane.
Po trzecie, zapewnialby projekty nowych rozwiazan, ktére wczesniej nie
byly dostepne, a znacznie lepiej niz obecne rozwiazania odpowiadaja na
nadchodzace kryzysy. Brytyjski badacz, nawiazujac do Pierre’a Bourdieu,
twierdzi, ze przeprojektowaniu powinien zosta¢ poddany ludzki babitus
jako pewien system dyspozycji i oczekiwan, schematéw myslenia oraz nie-
uswiadamianych wczesniej sposobéw dziatania, ktore sprzyjalyby epoce
zrownowazenia (sustaintment) (Fry 2007: 6—10).
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Terminem epoki zréwnowazenia okresla on §wiadomie zaprojektowa-
na transformacje spoleczenistwa w strone zréwnowazonej gospodarki, po-
lityki i relacji migdzyludzkich. Aby zrozumiec t¢ ideg, nalezy odnies¢ si¢ do
propozycji Fry’a w kwestii reformy designu jako dyscypliny akademickiej.
Uznajac catkowita niezdolnos¢ istniejacego modelu edukacji do konfron-
tacji z problemami wspolczesnosci (ze wzgledu na jego podporzadkowanie
potrzebom rynku i dominujacym praktykom biznesowym, ktore legitymi-
zuja, status quo), wskazuje on konkretne propozycje zmian. Opowiada si¢ za
podwyzszeniem jakosci nauczania poprzez wigksza réznorodnosé studen-
tow 1 bardziej restrykcyjne wymogi przy rekrutacji (mate osrodki skupia-
jace prawdziwych pasjonatéw w miejsce masowej produkcji absolwentow
traktujacych design jako dochodowy zawdd). Celem edukacji akademickie;
powinna by¢ zdolno§¢ do dostrzegania proceséw i powigzan (w miejsce
statycznych przedmiotéw) oraz rzeczywiscie innowacyjnego przeksztal-
cania tego, co jest (w miejsce wymyslania nowych rzeczy, ktére nie do-
starczajq zadnych innowacyjnych rozwigzan stuzacych innej przysztosci).
Program studiéw zapewnialby kompetencje w zakresie udoskonalania (rer-
rofitting — modyfikacji danego obiektu w celu jakosciowej zmiany jego do-
tychczasowych funkeji i mozliwosci) obecnie dostgpnych towaréw i ustug,
glebokiego angazowania si¢ w konkretne problemy w ramach badan w celu
wynalezienia nowatorskich rozwiazan, ksztaltowania wyobrazni przysztych
projektantow pod katem przysztosci. Zakladalby uwrazliwienie ich na cza-
sowo$¢ 1 zmiang, uczac projektowania i przeprojektowywania instytucji
(na przyklad wigzien) oraz dtugofalowej refleksji nad przyszloscia gatunku
ludzkiego jako rezultatu swiadomego projektowania. Tego rodzaju studia
stymulowalyby réwniez studentéw do samodzielnych przedsiewzie¢ ba-
dawczych, w ktérych ich wiedza i przekonania bylyby angazowane do two-
rzenia warunkéw dla pozytywnych zmian spolecznych (Fry 2017a: 99-102).

Epoka zréwnowazenia jest wigc wizjg przyszlosci, ktora bedzie sie
opiera¢ na dwoch fundamentach. Z jednej strony na nowatorskim wyko-
rzystaniu nauki i technologii, ktére bedzie sprzyjaé¢ bardziej zréwnowa-
zonej organizacji zycia spolecznego. Z drugiej — zakwestionowaniu insty-
tucji 1 praktyk, ktére pozostaja w sprzecznosci z idea zrownowazenia (na
przykiad ekonomii opartej na forsownym wzroscie), a co za tym idzie —
wylonieniu nowej kultury myslenia (oduczeniu si¢ sposobéw odnoszenia
si¢ do rzeczywistosci, ktére odpowiadaly za negacje przyszlosci) 1 wartosci
organizujacych zycie spoteczne (Fry 2015: 65-060).

% Pojecie to oznacza proces modyfikacji starego systemu, ktéry wprowadza nowe rozwiazania tech-
nologiczne, zachowujac zarazem oryginalng konfiguracje.
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Jednym z najciekawszych projektéw wynikajacych z idei radykalizacji
designu w strone przyszlej epoki zrownowazenia jest przeprojektowanie
miast (wetrofitting’). W obliczu zmian klimatycznych zycie w miastach be-
dzie bowiem coraz bardziej problematyczne (przeludnienie, brak energii,
Wzrost temperatury w znaczacy sposob obnizajacy jakos¢ zycia, zagrozenie
zalaniem miast wraz z podnoszeniem si¢ poziomu oceanéw). Metrofitting
wigzalby si¢ wigc z zapewnieniem miastom zdolnosci do funkcjonowa-
nia w niekorzystnych warunkach na nieznang wczesniej skale — wprowa-
dzenia glebokich zmian ekonomicznych, politycznych i kulturowych. Juz
dzisiaj nalezy nakresla¢ ambitne wizje transformacji, ktére dostarczylyby
nowatorskich technologii organizacji przestrzeni miejskiej oraz spolecznej
reorganizacji tych osrodkéw. Musza one uwzglednia¢ zlozono$¢ powia-
zafl migdzy §rodowiskiem naturalnym, mozliwoscig wdrazania technologii
w danych warunkach, uzyskiwania i redystrybucji zasobéw oraz bardziej
innowacyjnej organizacji politycznej danej wspolnoty miejskiej (demokra-
tyzacja wladzy, samoorganizacja, lokalna zréwnowazona produkcja itd.).

Metrofitting wiaze si¢ z przelomowymi projektami innowacyjnej przebu-
dowy w strone skonstruowania miast przysztosci, ale odpowiada réowniez
na potrzebe oceny ryzyka, ktére dotknie w przyszlosci obszary najbar-
dziej zagrozone w zwiazku z katastrofa klimatyczna. Oznacza to wyko-
rzystanie projektowania do ograniczenia jej negatywnych konsekwencji
i znalezienia rozwiazan dla przyszlych (jeszcze niewidocznych, ale bardzo
prawdopodobnych) probleméw. Zadaniem designu byloby wykorzystanie
juz dostepnych zasobéw do innowacyjnej organizacji miast oraz wynale-
zienie nowatorskich narzedzi odpowiadajacych na przewidywane w przy-
szlo$ci wyzwania (powraca tutaj wspomniana wczesniej rola designu jako
praktyki przekierowujacej). Reorganizacja miast wiazalaby si¢ z wdraza-
niem innowacyjnych projektéw spoleczno-technologicznych, na przyktad
w postaci upowszechnienia miejskiego rolnictwa czy przebudowy prze-
strzeni, ktéra pozwolilaby na ograniczenie negatywnych konsekwencji
zmian klimatycznych (obnizenie temperatury w miescie poprzez polacze-
nie materialéw budowlanych z zielenia). Tak rozumiany design nie polega
zatem po prostu na zastosowaniu niezwykle nowatorskiej technologii, lecz
wymaga powiazania jej z oddolng wiedzg i formami organizacji codzien-
nosci, ktére zmienialyby miasto w dynamicznie funkcjonujacy organizm

(Fry 2011b: 436—438).

* Pojecie to odnosi si¢ do zastosowania w kontekscie miejskim idei retrofitting.
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/// Tonkinwise — radykalnie ztéGwnowazony design

Tonkinwise rozwija propozycje radykalizacji designu w postaci projektu
»Iransition Design” i podobnie jak Fry odwoluje si¢ do krytycznego po-
tencjalu idei zréwnowazenia (sustainability). Australijski badacz uwaza, ze
celem projektowania jest wspieranie i ochrona ludzkich oraz przyrodni-
czych ekosysteméw. Kluczowe znaczenie ma tutaj lokalne zakorzenienie
(place-based) wdrazanych rozwiazan, ktére sq zarazem powiazane z analo-
gicznymi dzialaniami w skali globalnej (globally networked solutions). ,,Transi-
tion Design” (podobnie jak perspektywa Fry’a) obejmuje dazenie zaréwno
do tworzenia nowatorskich wynalazkéw (umozliwiajacych znacznie bar-
dziej atrakcyjna i zréwnowazona przyszlo$c), jak i proby poszerzania i po-
wigzania ze sobg istniejgcych rozwiazan (na przyktad wzmacnianie oddol-
nych inicjatyw bazujacych przede wszystkim na innowacjach spotecznych,
a nie technologicznych). Zadaniem designu nie jest po prostu wynalezienie
technologii, ktéra pozwoli na proste ,,przejscie” do nowej, ztéwnowazonej
rzeczywistosci (Kossoff, Tonkinwise 2015: 3-7).

Organizacja spoleczna postrzegana jest tutaj jako zywy organizm,
zlozony z praktyk, nawykow, oczekiwan, ktore nalezy zrozumied, zanim
wdrozy si¢ okreslone innowacje prowadzace do modyfikacji dotychczaso-
wej organizacji zycia spolecznego. Sformulowanie krytyki dominujacych
obecnie stylow zycia oraz uznanie ich za podwazajace réwnowage eko-
logiczna wydaje si¢ niewystarczajace. Nalezy jednoczesnie zaproponowac
zmiany, ktore stworzylyby realng alternatywe dla dotychczasowego sposo-
bu Zycia. Zdaniem Tonkinwise’a radykalna transformacja spoleczna moze
by¢ wynikiem stopniowych krokéw w strone krytycznego udoskonalania
dostepnych juz dzis§ ustug (service design) oraz eksperymentowania nad reor-
ganizacja praktyk spolecznych danej zbiorowosci (social innovation). Kazde
z tych dzialan nie byloby celem samym w sobie (na przykltad ulepszanie
towaréw w celu podniesienia ich warto$ci rynkowej czy budowa zamknie-
tych utopijnych wspdlnot), lecz tworzyloby warunki dla emancypacyjnego
powiazania innowacyjnych technologii z innowacyjnymi praktykami spo-
tecznymi (Kossoff, Tonkinwise 2015: 9-10).

Nawigzujac do opisanej wczesniej krytyki designu gléwnego nurtu,
,, Iransition Design” okresla si¢ rowniez jako radykalnie zréwnowazony de-
sign (radical sustainable design). Tonkinwise, krytykujac zbyt zawezony hory-
zont dzialalnosci zwolennikéw zréwnowazonego designu, przekonuje, ze
zrdwnowazenie nie polega po prostu na ograniczaniu negatywnych konse-
kwencji wynikajacych z projektowania, lecz wymaga aktywnego tworzenia
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warunkow dla tej wartosci. To z kolei oznacza konieczno$¢ powiazania ze
sobg réznych dziatan w dlugofalowy program transformacji, czego przy-
kladem jest jego idea projektowania poprzez demontaz (design away) jako
jeden z najwazniejszych celéw radykalnie zréwnowazonego designu (Ton-
kinwise 2013a).

Jego zdaniem dyskusja na temat roli projektowania powinna si¢ zaczaé
od pytania o jego sens i zwiazane z nim konsekwencje. Z takiego punk-
tu widzenia dzialanie projektanta mozna postrzegac nie jako stwarzanie,
lecz unicestwianie i narzucanie okreslonej wizji §wiata, ktéra ujawnia si¢
w skonstruowanej rzeczy. Innowacja moze wigc mie¢ niszczycielski wy-
miar — dany produkt jest usytuowany w ekosystemie przedmiotow (Swiecie
rzeczy powiazanych z innymi rzeczami — na przyklad urzadzen mobilnych,
ktére do pelnej funkcjonalnosci wymagaja najbardziej aktualnych wersji
powiazanych z nimi urzadzen). Tak rozumiane projektowanie ma wysoce
niezréwnowazony charakter — innowacja prowadzi bowiem do zakwestio-
nowania uzytecznosci dotychczasowego ekosystemu rzeczy (uzywane do-
tad towary traca swoja zywotnos¢ i1 przydatnos¢ w obliczu pojawienia si¢
nowego, nieco bardziej funkcjonalnego od tego poprzedniego przedmiotu).
W ten sposob technologiczna innowacyjnos$é wyjatkowo aktywnie wspiera
1 legitymizuje styl zycia oparty na ekologicznej nieréwnowadze (potrzebie
posiadania wciaz nowych towaréw), poniewaz te uzywane dotychczas staja
si¢ niewystarczajaco produktywne i satysfakcjonujace (Tonkinwise 2013b).

Design tworzy warunki dla pewnych sposobow postepowania, ogra-
niczajac zarazem inne mozliwe jego formy. Nasze oczekiwania wzgledem
danego przedmiotu ksztaltuja nasz stosunek do otaczajacej rzeczywistosci
(na przyklad poprzez normy wygody wynikajace z uzytkowania danego,
bardziej funkcjonalnego przedmiotu, ktére przenikaja do pozostatych sfer
zycia). Pojawia si¢ wéwczas potrzeba dostosowania wszystkich otaczaja-
cych nas przedmiotéw do zasady maksymalnej funkcjonalnosci i przystep-
nosci uzytkowania (na przyktad coraz wigksza powszechno$¢ bezprzewo-
dowego Internetu w miejscach publicznych i zwiazane z nim udogodnienia
sktaniaja czlowieka do traktowania wszystkich przestrzeni w kategoriach
nieustannej aktywnosci). W ten sposéb nowatorski technologicznie projekt
w postaci ogélnodostepnego Internetu w okreslony sposob ukierunkowuje
nasz sposob doswiadczania S§wiata (prymat mobilnej komunikacji, mobil-
nej pracy, zabawy w $wiecie wirtualnym — nawet w tych przestrzeniach,
ktére do niedawna byly raczej obszarem nieinstrumentalnych interakcji, na
przyklad teatr, poczekalnia) (Tonkinwise 2013b).
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Tonkinwise uwaza, ze to wlasnie dzigki designowi jestesmy przyzwy-
czajeni do posiadania zbyt wielu rzeczy. Krytyczna refleksja nad designem
powinna zatem uwzgledniac¢ ekologiczne 1 spoleczne koszty zaprojekto-
wanych przedmiotéw (pozornie trywialnym przyktadem takiego urzadze-
nia moze by¢ dmuchawa do lisci*), ktére poprzez samo swoje istnienie le-
gitymizuja niezréwnowazony sposob zycia i korzystania z rzeczy. Celem
dziatalnos$ci projektanta jest wigc analiza, jakie projekty nalezy zdemon-
towac lub przekonstruowaé (ograniczajac czestotliwo$¢ ich uzytkowania
lub zwickszajac efektywno$¢ istniejacych afordanciji), majac §wiadomos¢
ich sprawczej (negatywnej) roli w ksztaltowaniu rzeczywistosci. Krytycz-
na rola projektanta polega rowniez na uniemozliwianiu realizacji pewnych
projektéw, ktére najprawdopodobniej beda sta¢ w sprzecznosci z idea
zréwnowazenia (na przyklad stawiajacych estetyke i fizyczng atrakcyjnosé
ponad koszty ekologiczne) (Tonkinwise 2013b).

Projektowanie zorientowane na zréwnowazenie musi si¢ wigzac z gle-
boka zmiana naszej relacji z otaczajacymi nas przedmiotami (na przyktad
zmniejsza zapotrzebowanie na wigksza liczbe produktow poprzez pola-
czenie réznych funkeji w jednym) i wykorzystywac materialne otoczenie
w nowatorski sposéb — miedzy innymi poprzez tworzenie przestrzeni,
ktére maksymalizuja funkcjonalno$é danego produktu (uzyskanie bardzo
energooszczednej lodowki dzigki wbudowaniu jej w chlodne otoczenie
mieszkania). W ten sposéb tworzenie rzeczy i kwestionowanie zasadnosci
konstruowania innych moze pozytywnie wplynac¢ na zmiane naszego spo-
sobu funkcjonowania w $wiecie. Wyeliminowanie zlego produktu wiaze
si¢ ze zmiang oczekiwan i zapotrzebowania na nowe produkty (na przyklad
zakwestionowanie centralnej roli posiadania samochodu jako indywidual-
nego $rodka transportu przez stworzenie alternatywnych ustug przewozo-
wych, kierujacych nas w stron¢ nowych sposobéw organizacji i doswiad-
czania codziennosci) (Tonkinwise 2013b).

Tego rodzaju projektowanie rézni si¢ od dominujacego obecnie rozu-
mienia designu, to znaczy zorientowanego na sprzedaz konkretnych towa-
réw. Oile w obu przypadkach celem jest maksymalizacja efektywnosci, o tyle
jedynie radykalnie zrownowazony design krytycznie przyglada si¢ przyszlo-

* Dmuchawa do lisci moze by¢ traktowana jako szkodliwa innowacja, poniewaz jest ona typowym
elementem niezréwnowazonego stylu zycia (mieszkanicéw domow na przedmiesciach zainteresowa-
nych dostosowaniem si¢ do okreslonych wzorcéw porzadku na swoich podwoérkach i chronigcych
sie¢ w pojedynke przed atakujacym ich ,,chaosem natury”). Jej uzywanie pociaga za soba negatywne
konsekwencje w postaci intensywnego hatasu, emisji spalin oraz zwigkszania zawartosci pylow
w powietrzu. Dmuchawa do lisci, sktaniajac do ,,zrobienia porzadku” z otoczeniem, uniemozliwia
alternatywne scenariusze radzenia sobie z nadmiarem lisci (wkomponowanie ich w krajobraz, zgra-
bienie ich i wykorzystanie do kompostowania). Por. Dudley 2016.
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$ciijest w stanie podwazy¢ zasadno$¢ drogi, jaka przywiodta nas do nie-
zréwnowazonego sposobu zycia i projektowania: czy innowacje technicz-
ne moga aktywnie zmniejsza¢ zuzycie zasobow i zakwestionowac polityke
forsownego wzrostu? Czy aby zy¢ lepiej, nalezy produkowac coraz wigcej?

Tonkinwise, podazajac za sygnalizowanym przez Latoura problemem
zlozonosci zwigzanej ze spoleczna adaptacja rozwiazan technicznych,
zwraca uwage na koniecznos$¢ uwzglednienia roli materialnosci w projek-
towaniu. Ze wzgledu na to, ze technologia i spoleczefistwo nie istnieja obok
siebie, nalezy badac, jak rzeczy wspolidziataja z ludZzmi, aby tworzy¢ przed-
mioty nastawione na skuteczna wspolprace miedzy nimi. Trzeba poszuki-
wac stabilnych powiazan miedzy aktorami ludzkimi i nie-ludzkimi, ktére
zapobieglyby nietrafionym innowacjom technicznym, ktére mimo swojego
nowatorstwa nie zdolaly zakorzeni¢ si¢ w spolecznych praktykach. Rady-
kalnie zréwnowazony design domaga si¢ odrodzenia utopii w postaci wzie-
cia odpowiedzialnosci za przyszlo$¢, przyczyniajacego si¢ do stworzenia
swiata znacznie lepszego od tego zastanego przez nas. Australijski badacz
krytykuje w tym miejscu ograniczenia dwudziestowiecznego designu, ktory
stawiajac przed soba niezwykle ambitne cele (na przyktad Bauhaus Waltera
Gropiusa), przeksztalcil projektowanie w zestandaryzowang produkcje na
potrzeby ahistorycznego i abstrakcyjnego czlowieka (Tonkinwise 2015: 88).

W odréznieniu od dominujacych dotad wizji designu, skoncentrowa-
nych na ogél na konkretnych projektach, celem ,,Transition Design” jest
dlugofalowy program dzialan zorientowanych na rozwiazywanie zawilych
problemow (wicked problems). Ich specyfika polega na tym, ze zwykle nie sa
one w pelni zrozumiale i majg wiele mozliwych rozwiazan — trudno jednak
ocenié, ktére z nich bedzie lepsze, i nalezy liczy¢ si¢ z tym, ze ich wdro-
zenie wywola kolejne problemy. Rola projektanta zbliza si¢ w tym miej-
scu do roli badacza spolecznego. Jego zadaniem jest maksymalne zblizenie
si¢ do badanego problemu i poznanie pelnej zlozonosci, w jakiej jest on
osadzony. Obecnos¢ kwestii zloZzonosci oznacza, ze tego rodzaju projekto-
wanie musi by¢ zdolne do ciaglej modyfikacji wlasnego programu w sytu-
acji kazdorazowego wylonienia si¢ nowych okolicznosci. Wiaze si¢ takze
z potrzeba konfrontacji z problemem sprzezenia zwrotnego — kazda in-
nowacja moze bowiem pociggac za soba nieprzewidywane konsekwencje,
ktére beda wymagac sformulowania na nowo celow przy planowaniu ko-
lejnych krokow (na przyktad oceny, czy nie pojawily si¢ nowe, niedostepne
wezedniej mozliwosci dziatania)®.

> Podkreslajac znaczenie zlozonosci w projektowaniu, krytykuje on zawezona perspektywe wspol-
czesnej popkultury, a konkretnie serialu Black Mirror (antycypujaca mroczne scenariusze przyszlosci
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Ze wzgledu na to, ze design nie sprowadza si¢ jedynie do tworzenia
materialnych artefaktow, innowacje technologiczne musza wzia¢ pod uwa-
ge koniecznos¢ dostosowania si¢ do istniejacych umiejetnosci i znaczen
oraz zaangazowac si¢ w tworzenie nowych — nowe narzedzia musza stac si¢
przystepne w uzytku i wejs¢ do zycia codziennego. Obecna infrastruktura
1 spoteczne praktyki (nawyki, zdolnosci i oczekiwania) moga tymczasem
blokowac sukces radykalnie zréwnowazonej innowacji technologicznej.
Wobec tego nalezy eksperymentowac z tego rodzaju projektami przynaj-
mniej na niewielka skale (na przyklad lokalne inicjatywy podejmowane
przez malg spoleczno$é) (Tonkinwise 2015).

/// Manzini — projektowanie spotecznych innowacji

Australijski teoretyk designu wskazuje, Zze tak rozumiany program przej-
$cia do bardziej zréwnowazonego spoleczenstwa jest juz urzeczywistnia-
ny, czego najbardziej wyrazistym przykladem jest aktywno$¢ spoleczno-
-badawcza wloskiego badacza Ezia Manziniego. Punktem wyjscia jego sta-
nowiska jest zalozenie, Ze projektowanie to powszechna umiejetnosc, ktora
pozwala zwyklym ludziom przeksztalca¢ swoje otoczenie. Wykorzystujac
wiedze potoczng 1 dokonujac krytycznej oceny rzeczywistosci, podejmuja
oni zbiorowe dzialania na rzecz przezwyci¢zenia istniejacych probleméw
lub udoskonalenia dotychczasowego sposobu organizaciji ich codziennosci
(diffuse design). Przykladem tego rodzaju aktywizmu sa pozornie niewielkie
(i trywialne) zmiany, ktére moga z czasem doprowadzi¢ do szerszej in-
nowacji spotecznej — refleksji nad otoczeniem, stworzenia nowych wigzi
spolecznych (na przyklad ogrodnictwo partyzanckie — oddolna samoor-
ganizacja lokalnej spolecznosci na rzecz pielegnowania terenéw zielonych,
ktére nie sq ich wlasnoscia). Projektowanie moze mieé¢ réwniez odgdrny
charakter (na przyklad zapoczatkowany przez Carla Petriniego ruch show
Jfood), nawotujac do wprowadzenia pozadanych zmian, ktére maja wielowy-
miarowy charakter (dbatos¢ o smak zywnosci, ochrona lokalnych spolecz-
nosci i tradycji kulturowych przed ekspansja globalnego rynku, dazenie do
bardziej ekologicznej produkgji).

Manzini, doceniajac znaczenie tego rodzaju przedsiewzigé, postuluje
poglebienie nowatorskich praktyk transformacyjnych poprzez wlaczenie

zdominowanej przez innowacje technologiczne). Spoteczenistwa przyszlosci przedstawione sa tam
jako bardzo podobne do wspélczesnych — oparte na tych samych wartosciach, zwyczajach i proble-
mach (tak jakby nowatorskie technologie zupelnie nie wplynety na ludzka podmiotowosé i spos6b
odnoszenia si¢ do rzeczywistosci). Por. Tonkinwise 2019.

STANRZECZY 2(23)/2022 / 55



do tej dziatalnosci ekspertéw z zakresu projektowania. Projekt ten (,, DESIS
— Design for Social Innovation and Sustainability”) zaklada, Ze celem
designu powinno by¢ stymulowanie zmian spolecznych na poziomie lo-
kalnym (laczac ze soba wiedzg laikow i specjalistow), ktére nastgpnie mo-
glyby wyloni¢ szersza, nieprzewidziang wczesniej zmiang systemowsa (na
przyklad gospodarka oparta na postkapitalistycznej dystrybucji zasobow
1 wspélnotowych wartosciach) (Manzini 2014: 58—60, 65—60).

Wloski badacz odwoluje si¢ do idei rozproszonej sprawczosci (distribu-
ted agency). Glosi ona, ze spoleczenstwo jest ksztaltowane nie przez celowe
dzialania jednostek (na przyklad ekspertow), lecz zlozony uktad aktorow
ludzkich 1 nie-ludzkich (dziatania zwyklych ludzi, specjalistyczna wiedza,
technologia oraz jej zdolno$¢ do adaptacji w danym otoczeniu). Znaczenie
rozproszonej sprawczosci nalezy uwzgledni¢ przy prébach ksztaltowania
spotecznych innowacji, ktérych powodzenie zalezy od zapewnienia wlasci-
wych powigzan miedzy codziennymi praktykami i zaawansowana wiedza
technologiczna. Zdaniem wloskiego teoretyka designu spoleczna innowa-
cja opiera si¢ na budowie systemu socjo-technicznego®. Eksperci w zakresie
projektowania poznaja specyfike problemu lokalnej spolecznosci, badajac
sposob jej organizacii. Ich celem jest stworzenie odpowiedniego srodowiska
(spolecznego, gospodarczego i technologicznego) dla pozadanych praktyk
spolecznych. Nastepnie dokonuja przektadu tej specjalistycznej wiedzy na
niespecjalistyczny jezyk laikow. Wlasciwe otoczenie techniczne odgrywa
tutaj kluczowa role w pomyslnej realizacji tego przedsiewzigcia, ale trzeba
pamietad, ze nie bedzie ona mozliwa bez zaangazowania spotecznodci (go-
towosci do przyjecia nowych praktyk i wartosci oraz zrozumienia nowych
uwarunkowan technicznych) (Manzini 2015: 24, 39—40).

,,Design for Social Innovation and Sustainability” moze by¢ traktowa-
ny jako pragmatyczna odpowiedZ na kryzys (pafstwa, gospodarki, klima-
tu itd.) i forma samoobrony danej spolecznosci przed jego negatywnymi
konsekwencjami. Przedsiewzigcie to mozna jednak postrzega¢ w szerszej
perspektywie jako projekt systemowej zmiany opartej na rozproszonych
formach spolecznej organizacji, alternatywnych wobec tej dominujace;.
Globalna zmiana nie polega tutaj na wprowadzeniu uniwersalnego roz-
wiazania, lecz upowszechnianiu lokalnie zakorzenionych spolecznych in-
nowacji, ktére beda utrwala¢ pewne wspolne wartosci (na przykltad eko-

¢ Taki zapis pojecia wynika z tego, ze nie jest ono réwnoznaczne ze swoim klasycznym znaczeniem
(socjotechnika) jako odgérnych i instrumentalnych ingerenciji specjalistow w celu reorganizacji spo-
sobu funkcjonowania danej spotecznosci. Blizej mu do tradycji partycypacyjnych badan w dziala-
niu, w ramach ktérych badacze wspdlpracuja z badanymi, wzajemnie wymieniajac si¢ wiedza, aby
zrozumie¢ zlozony problem. Por. Afeltowicz, Pietrowicz 2013.
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logicznos¢, demokratycznosé, pomoc wzajemna). Powstanie wowczas
wielopoziomowa sie¢ instytucji opartych na spoleczno-technologicznych
innowacjach, ktére beda sie wzajemnie wspiera¢. Scentralizowane systemy
beda mogly ustapi¢ miejsca bardziej stabilnym i efektywnym systemom
rozproszonym — sieci powigzanych ze soba, wzglednie autonomicznych
elementoéw majacych dostep do szerszych sieci (poziom lokalny, regionalny
1 globalny). Krytyczna infrastruktura i ustugi (wody, zywnosci, energii) jest
tutaj usytuowana w ramach lokalnie zakorzenionych instytucji, ktére sa ze
sobg powigzane, tworzac wielowymiarowa, rozproszona strukture (Man-
zini 2015: 1619, 21, 72-73).

Przykladem takiej wizji lokalnie zakorzenionej globalnej transforma-
cji jest sformulowana przez Manziniego idea rezylientnych wspélnot (sys-
teméw socjo-technicznych). Wymagalyby one powigzania spolecznych
1 technicznych innowacji, tak aby zapewni¢ tym spolecznosciom elastycz-
nos$¢ i adaptacyjnos¢ w obliczu nieprzewidzianych wydarzen. Sposoéb funk-
cjonowania rezylientnych wspolnot bylby odporny na bledy (error-friendh)
— bledne decyzje i dzialanie nie prowadzilyby do katastrofalnych konse-
kwencji (zanieczyszczenie lokalnego ekosystemu, odciecie dostepu do ener-
gii), lecz stanowilyby szans¢ na przemyslenie tego, co robi¢ w podobnych
sytuacjach. Ich sieciowa struktura pozwolilaby zapobiec katastrofalnym
konsekwencjom splotu niesprzyjajacych uwarunkowan i nieadekwatnych
krokéw podjetych w celu ich przezwycigzenia. Ma to szczegdlne znaczenie
w obliczu nadchodzacych dekad wielowymiarowego kryzysu, ktérego roz-
wigzanie bedzie wymaga¢ nie tylko bardziej ekologicznego postepowania,
ale takze globalnej kooperacji na rzecz odnowy ekosystemu (na przyktad
nowatorskiego systemu gospodarowania zasobami) (Manzini 2012: 57—60).

/// Czy Globalne Poludnie potrafi projektowac?

Opisane przyklady uwzglednienia ontologicznego wymiaru designu naj-
czgsciej odnosza si¢ do uwarunkowan §wiata zachodniego (chociaz pod-
kreslaja globalny wymiar tego przedsiewziecia). Tony Fry uzupelnia te luke,
ukazujac potrzebe analizy specyfiki i réznorodnosci proceséw transfor-
macyjnych na Globalnym Poludniu, ktére réwniez odnosza si¢ do pro-
blematyki designu’. Dotyczy to kwestii dekolonizacji koncepcji rozwoju
spolecznego (rozwdj zalezny peryferyjnych gospodarek byt efektem za-

7 Szetsza analiz¢ rozwoju designu na Globalnym Poludniu przedstawil kolumbijski antropolog
Arturo Escobar (2018), ale ze wzgledu na jej obszerno$¢ jego praca nie jest omawiana w niniejszym
artykule.
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chodniego projektu modernizacyjnego, ktéry nie doprowadzil do eman-
cypacji miejscowych spoleczenstw). Odpowiedzia na te ograniczenia jest
synteza emancypacyjnych rozwiazan wywodzacych si¢ ze $wiata zachod-
niego z rdzennymi doswiadczeniami i praktykami spolecznymi. W miejsce
idealizowania peryferii (na przyklad spolecznosci rdzennych) jako obszaru
nieskalanego zachodnia cywilizacja przemystowsa potrzeba projektowa-
nia, ktére bedzie miato charakter usytuowany — zakorzeniony w danym
kontekscie i wzmacniajacy wyzwoleniczy potencjal juz istniejacych praktyk
i rozwiazan (migdzy innymi alternatywne gospodarowanie zasobami). Ze
wzgledu na to, ze ontologiczny design zwraca szczegdlng uwage na lokal-
ne zakorzenienie konkretnych przedsiewziec i splecenie ich z miejscowy-
mi praktykami spolecznymi, dziatalno$¢ projektowa nie moze si¢ opieraé na
prostym przenoszeniu na peryferie rozwigzan pomysélnie zrealizowanych
na Zachodzie (na przyktad projektowanie miast uwzgledniajace problemy
spolecznosci Poludnia). Dotyczy to zwlaszcza przekonania o kluczowe;j
roli zaawansowanej technologii w radykalnym polepszeniu warunkéw zy-
cia spoleczenstwa w najblizszej przyszlosci.

Fry zwraca w tym kontekscie uwage na szczegolne kompetencje i do-
swiadczenia Poludnia w zakresie spolecznej samoorganizacji na rzecz
przetrwania w obliczu niesprzyjajacych uwarunkowan — mozliwej dzigki
silnym wigziom spolecznym i rozwini¢tym mechanizmom pomocy wza-
jemnej (opierajacych si¢ gtéwnie na innowacjach spolecznych, a nie techno-
logicznych). Odnosi si¢ to réwniez do powszechnej wéréd tych spoteczno-
$ci umiejetnosdci przywracania funkcjonalnosci uzywanym przedmiotom,
ktore odzyskuja wartos¢ uzytkowa, zmniejszajac zarazem zapotrzebowanie
na nowe (na ogdl znacznie trudniej dostepne niz w swiecie zachodnim).
Zdaniem brytyjskiego badacza Globalne Potudnie poprzez tego rodzaju
innowacje (rozwijane tez w strukturach akademickich) mogloby wnies¢
istotny wkiad w szersza transformacje dotychczasowych praktyk spolecz-
nych (na przyktad odejscie od hiperkonsumpcji przez upowszechnienie si¢
bardziej zrownowazonego stosunku do towaréw, formy rzadzenia oparte
na autonomii i partycypacji oraz rdzennych tradycjach politycznych) (Fry
2017b: 4, 11, 16, 206).

Madina Tlostanova uzupelnia stanowisko brytyjskiego badacza. Wska-
zuje, ze kiedy mowimy o dekolonialnym projektowaniu (decolonial design),
powinnismy odej$¢ od przyznawania technologii nie tylko nadrzednej, ale
takze jednoznacznie pozytywnej roli. Przesadna koncentracja na wymiarze
technologicznym designu przeslania nam egzystencjalny wymiar tego pro-
cesu. W projektowaniu nie chodzi po prostu o instrumentalna przebudowe
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naszego otoczenia, lecz przede wszystkim o gl¢bokie przemyslenie naszego
miejsca w §wiecie (potrzeb, pragnien i oczekiwan), ktére w przypadku spo-
tecznosci Poludnia sa powigzane z lokalnymi kosmologiami i epistemolo-
giami. Wymaga to dostrzezenia wielosci swiatéw (pluriversality), opieraja-
cych si¢ na relacjach ze §wiatem przyrody (na przyklad biocentrycznych)
oraz wizjach podmiotowosci (niedualistycznych, nieantropocentrycznych)
alternatywnych w poréwnaniu do swoich zachodnich odpowiednikow.
Celem projektowania moze by¢ nie tylko radykalny zwrot w strone przy-
szlodci, lecz réwniez odnowa przeszlosci w postaci rdzennych form or-
ganizacji zycia spolecznego. W ten sposdb pozwala ono sprowincjonali-
zowac zachodnia wizje designu i ukazac ja jako jeden z wielu mozliwych
programéw reorganizacji zycia spolecznego (a nie uniwersalna matryce
postepowej zmiany spolecznej). Design odgrywa wigc tutaj kluczows role
w odrodzeniu kulturowym zmarginalizowanych spolecznosci, uzupelnia-
jac i réwnowazac zarazem zachodnie wizje emancypacyjnego projektowa-
nia (opartego na zachodnich ontologiach i epistemologiach, ktére weale nie
sq uniwersalne) (Tlostanova 2017: 52-55, 59—60).

/// Podsumowanie

Wszyscy opisani w artykule badacze designu domagaja si¢ glebokiej rekon-
strukeji tej dziedziny w strone odnowy i odzyskania przysztosci. Przyjmu-
ja perspektywe krytyczna, zwracajac uwage na aktywne wspoltworzenie
przez dominujace podejécia do projektowania warunkéw dla spoleczne;
i ekologicznej dezorganizacji (a w najlepszym wypadku niezdolnos¢ do
konfrontacji ze zloZzonoscia wspolczesnych probleméw). W konsekwencii
domagaja si¢ nowego paradygmatu designu, ktory wiazalby sie z wielowy-
miarowym procesem transformacji spolecznej — wykorzystania technologii
(Swiadomego projektowania) jako narzedzia emancypacji, odnoszacego si¢
do réznych sfer zycia (gospodarki, polityki, klimatu, kultury itd.). Wszyscy
ci badacze utozsamiajg si¢ z ponowoczesna i/lub postkolonialna krytyka
nowoczesnej wizji spolecznej emancypacji (miedzy innymi oddolna samo-
organizacja polityczna w miejsce dzialalnosci partyjnej czy rewolucyjne;j,
nadrzednosé lokalnie zakorzenionej wiedzy i praktyk nad uniwersalnymi
programami zmiany, brak pelnego zaufania do innowacji technologicz-
nych jako oczywistego zrédia emancypaciji).

Takie stanowisko wynika takze z rozczarowania nowoczesnym de-
signem, ktory ich zdaniem (mimo swoich utopijnych dazen) zbyt czesto
koncentrowal si¢ na odgornej realizacji programow calo$ciowej zmiany
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spolecznej, wykorzenionych z konkretnego kontekstu spolecznego. In-
nymi slowy, uprzywilejowywal techniczna skutecznos¢ kosztem spolecz-
nej innowacji, ktoéra jest niezbednym elementem glebokiej, wlaczajace;
i trwalej reorganizacji danego spoleczenistwa. Wobec tego ontologiczny
design podkresla raczej potencjal niewielkich przedsiewzie¢, ktore poprzez
oddolng przebudowe materialnego otoczenia — przy wykorzystaniu spe-
cjalistycznej wiedzy — moga wyzwoli¢ nowatorskie praktyki spoleczne
1 glebsza zmiane spoleczna. Te oddolne dzialania powiazane sa z refleksja
nad mozliwoscig wykorzystania designu do przekonstruowania niemozli-
wych do utrzymania w diuzszej perspektywie stylow zycia zakorzenionych
w otaczajacych nas przedmiotach i budowy bardziej zréwnowazonego eko-
systemu rzeczy.

Koncepcja ontologicznego designu pozostaje cickawym dopelnieniem
akceleracjonizmu — stanowiska, ktére podejmuje bardzo podobna proble-
matyke (mozliwosci 1 ograniczen technologii w ksztaltowaniu postepo-
wych proceséw transformacyjnych), proponujac zarazem konkurencyjne
wobec niego strategie dzialania. Akceleracjonizm zaktada, Zze zadaniem
ruchéw emancypacyjnych jest nie tylko zwrdcenie si¢ w strong mozliwo-
$ci oferowanych przez technologi¢ (co akceptuja réwniez zwolennicy on-
tologicznego designu), ale tez uniwersalizacja i maksymalizacja jej poten-
cjatu. W miejsce lokalnie zakorzenionych préb udoskonalenia spolecznej
organizacji akceleracjonisci proponuja kontrhegemoniczne przechwycenie
1 realizacje idei stanowiacych obecnie ideologie postfordowskiego kapitali-
zmu (na przyklad automatyzacja pracy znaczaco poszerzajaca zakres czasu
wolnego i warunki dla powszechnego dobrobytu, dekarbonizacja gospo-
darki dzigki innowacjom technologicznym, rozwdj alternatywnych Zrédet
energii) (Srnicek, Williams 2019: 142-152, 295-302). Mogliby w ten spo-
s6b rzuci¢ wyzwanie zwolennikom ontologicznego designu, pytajac, czy
niektére ich propozycje rzeczywiscie sa az tak radykalne. W jakich wa-
runkach lokalne inicjatywy wykorzystujace projektowanie do oddolnych
zmian spolecznych przeksztalca si¢ w globalng kontrhegemoni¢ — czy nie
zostang na poziomie lokalnego oporu? Czy ograniczone zaufanie do tech-
nologii jako Zrédla emancypaciji nie stanowi bariery dla radykalnie kry-
tycznego 1 utopijnego myslenia — czy nie zostanie przelicytowane przez
wspolczesnych wizjoneréw postfordyzmu i uznane za zbyt zachowawcze?
Czy spoleczne innowacje beda rzeczywiscie skuteczne i wystarczajace przy
zbyt ograniczonym rozwoju technologii — w jakim stopniu spoleczne inno-
wacje faktycznie poprawia jakos$c¢ zycia 1 zmniejsza zaleznos$¢ od przymusu
ckonomicznego?

/ 60 STANRZECZY 2(23)/2022



W opozycji do opisanych w tym artykule stanowisk argumentowanie
przez akceleracjonistow na rzecz uniwersalnosci (zmian calo§ciowych i po-
wszechnych) wydaje si¢ racjonalng strategia, ktéra pozwolitaby uniknaé
porazki dotychczasowych ruchéw emancypacyjnych (niezdolno$é do prze-
ksztalcenia neoliberalnego zdrowego rozsadku spoleczenstwa, uwigzienie
na poziomie lokalnym, zmarginalizowanie przez glowny nurt gospodarki
1 polityki), otwierajac si¢ zarazem na proby jej dookreslenia — na przyklad
feministyczne (por. Baker 2018). Spor ten wceiaz pozostaje nierozstrzygniety
— obie jego strony pytaja bowiem o mozliwos¢ glebokiego przeksztalcenia
sposobu funkcjonowania spoleczefistwa w obliczu wspolczesnych wyzwan
dzigki projektowaniu (i technologii) oraz wymyslenia alternatywnej przy-
szlosci, ktora bylaby krytyczna rekonstrukeja naszych praktyk i materialne-
go otoczenia.
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/// Abstrakt
Wspolczesna refleksja nad designem postuluje bardziej radykalna zmiang
sposobu myslenia o projektowaniu. Poza konwencjonalng krytyka uwi-

klania designu w logike zysku i legitymizacje kapitalistycznej organizacji
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zycia spolecznego zwraca si¢ rowniez uwage na ograniczenia wynikaja-
ce z zakorzenienia tej aktywno$ci w europocentrycznej i kartezjanskiej
ontologii. Opisani w tekscie teoretycy designu (Anne-Marie Willis, Ezio
Manzini, Tony Fry, Cameron Tonkinwise, Madina Tlostanova) w analogii
do wspolczesnej debaty w ramach nauk spolecznych wokél sprawczosci
»niewidzialnych aktoréw” (miedzy innymi nie-ludzi, natury i przestrzeni)
poszukuja innej perspektywy rozpatrywania relacji miedzy tworcg a pro-
jektowanym przez niego $wiatem. Coraz wigkszy nacisk ktadzie si¢ na to,
ze praktyka projektowania nie jest jedynie indywidualnym aktem tworze-
nia. Mozna ja takze interpretowaé w kategoriach rozproszonej sprawczo-
$ci (distributed agency), ktorej efekty zwrotnie oddzialuja na ludzi, stwarzajac
podtoze do nowatorskich praktyk spotecznych.

Ekologiczna i postkolonialna krytyka desighu wskazuje na koniecz-
nos¢ przyjecia antydualistycznego, antyantropocentrycznego i relacjoni-
stycznego podejscia do rzeczywistodci, ktoére pozwoliloby na emancypa-
cyjne przeformulowanie dotychczasowej relacji miedzy jednostka, natura
1 wspolnota. Tego rodzaju refleksja nad designem jest rowniez proba kry-
tycznej reinterpretacji problemu innowacji i rozwoju. W ten sposéb design
staje si¢ krytycznym, a zarazem utopijnym przedsi¢wzi¢ciem wymyslania
nowatorskiego sposobu organizacji spoleczenistwa oraz jego relacji z akto-
rami nie-ludzkimi.

Stowa kluczowe:
design, teoria aktora-sieci, emancypacja, alterglobalizm, antropocen, Glo-
balne Poludnie

/// Abstract

Ontological Design: A Critical Commitment to a Radically Sustain-
able Future

Contemporary reflection on design postulates a radical change in thinking
in this regard. In addition to a more conventional critique of the entangle-
ment of design in the logic of profit and the legitimacy of the capitalist
organisation of social life, attention is also drawn to the limitations that
result from the fact that this activity is rooted in Eurocentric and Cartesian
ontology. In analogy to the contemporary debate in the social sciences on
the agency of “invisible actors” (including non-human actors, nature, and
space), the design theorists described in this text (Anne-Marie Willis, Ezio
Manzini, Tony Fry, Cameron Tonkinwise, Madina Tlostanova) look for
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a different perspective from which to examine the relationship between
designers and the worlds they create. Increasingly, emphasis is being placed
on the fact that the practice of designing is not just an individual act of
creation but can also be interpreted in terms of a distributed agency whose
effects have a feedback impact on people and thus produce a basis for in-
novative social practices. Ecological and postcolonial criticism of design
points to the need to adopt an anti-dualistic, anti-anthropocentric, and
relationalist approach to reality, as this would allow for an emancipatory
reformulation of the existing relationship between the individual, nature,
and the community. This type of reflection on design is also an attempt to
reinterpret the problem of innovation and development. Thus, design be-
comes a critical and utopian endeavour to invent a new way of organising
society and its relation to non-human actors.

Keywords:
design, actor—network theory, emancipation, alterglobalism, anthropocen,
Global South
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PORZADKOWANIE RZECZY | LUDZI.
O ZALETACH ETNOGRAFII
PROCESU PROJEKTOWEGO®

Krzysztof Janas
Uniwersytet Warszawski

/// Wprowadzenie

Design, architektura, nowe media i technologie czy szeroko rozumiane
sztuki uzytkowe co najmniej od lat 70. XX wieku sa przedmiotem wzmo-
zonych badan w naukach spolecznych. Przez dluzszy czas na gruncie so-
cjologii, antropologii czy filozofii koncentrowano si¢ jednak gltéwnie na
refleksji teoretycznej, na krytycznej interpretacii ,,zewnetrznych” procesow
1 mechanizméw ,,stojacych za” wytworami praktyk projektowych badz
na gotowych artefaktach: przedmiotach, budynkach, interfejsach, ich es-
tetycznych wlasciwosciach oraz funkcjonowaniu w §wiecie spolecznym.
Jak pokazujq autorzy nastawieni bardziej empirycznie, kwestie te nie wy-
czerpuja wszystkich tematéow zwiazanych z badaniem designu, szczegol-
nie designu ,,goracego”, w trakcie powstawania. Jest to widoczne migdzy
innymi w pracach etnograficznych, wsréd badaczy 1 badaczek pracujacych
jako projektanci i konsultantki proceséw projektowych oraz w wynikach
badan psychologicznych i kognitywistycznych. Wskazuje si¢ w nich na ko-
niecznos$¢ wigkszego uwzgledniania w spoltecznych analizach codziennych
praktyk projektantéw i projektantek ich materialnego usytuowania, warun-

" Ostateczna wersja artykutlu powstata w wyniku realizacji projektu badawczego finansowane-
go przez Narodowe Centrum Nauki w ramach konkursu ,,Preludium-217 (UMO-2022/45/N/
HS6/00126).
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kowosci 1 przygodnosci technik projektowych 1 poznawczych oraz roli na-
rzedziiinnych czynnikéw pozaludzkich uczestniczacych w projektowaniu.

Celem tekstu jest wpisanie si¢ w ten kierunek badan i podkreslenie
korzysci, jakie w obszarze nauk spolecznych wnosza etnograficzne bada-
nia ,,plemienia projektantéw”. Bazujac na pracach autoréw wywodzacych
si¢ z nurtéw pragmatycznych, studiéw nad nauka i technologia (STS) oraz
teorii aktora-sieci (ANT), wskazuj¢ na potencjal etnografii w badaniach
nad designem, jak rowniez w samej praktyce projektowej. W prowadzo-
nych rozwazaniach opieram si¢ przede wszystkim na empirycznych ana-
lizach designu — etnograficznych raportach, w ktérych badacze i badacz-
ki probowali zrozumie¢ oraz opisac, jak (i dlaczego wlasnie tak) pracuja
designerzy, architektki czy inzynierowie. Posluguje si¢ ponadto wlasnym
rozpoznaniem $rodowiska projektowego. Korzystam przy tym — z jednej
strony — z kilkuletniego do$wiadczenia zawodowego (miedzy innymi ze
wspolpracy z grafikami przy tworzeniu produktéw cyfrowych, interfejsow
i komunikacji wizualnej) oraz badawczo-projektowego (na przyklad z re-
alizacji projektow architektonicznych, spekulatywnych oraz wystaw z ar-
chitektami i artystami). Z drugiej — z wnioskéw plynacych ze wstepnego
etapu badan jakosciowych nad praktykami projektantéw (miedzy innymi
przeglad literatury, analiza tresci dotyczacych polityk i strategii rozwojo-
wych w kontekscie architektury i designu, przebiegu konkurséw architek-
tonicznych i stosowania nowych technologii w praktykach projektowych).
Nie jest to jeszcze z pewnoscia ugruntowana analiza na podstawie boga-
tego materialu empirycznego, dlatego artykul nalezy traktowac raczej jako
cksploracj¢ pola badawczego, jako wstepng refleksje ustawiajaca design
w teoretycznych i metodologicznych kontekstach oraz przygotowujaca do
prowadzenia szerszych badan etnograficznych.

Tekst otwiera ustawienie perspektywy badawczej poprzez odwolanie
si¢ do podejs¢ pragmatycznych i posthumanistycznych. Nie tylko inaczej
traktuja one design, ale tez wskazujq na istotno$¢ empirycznego wgladu
w konkretne praktyki projektowe, do analizy ktérych najbardziej odpo-
wiednie 1 dajace nowe mozliwosci moga by¢ metody etnograficzne. Nastep-
nie przywoluj¢ obszar studiéw nad nauka i technologia oraz wywodzaca
si¢ z niego teori¢ aktora-sieci. Pozwala mi to umocowac badania nad pro-
jektowaniem w tradycji STS oraz — bazujac na przykladach — wyszczegdl-
ni¢ korzysci stosowania tej perspektywy w studiach nad designem. W tej
czescl rozwazam takze kluczowe dla ANT pojecia (miedzy innymi trans-
lacji 1 negocjacii) oraz odwoluje si¢ do wnioskéw z badan etnograficznych
1 kognitywistycznych, co umozliwia mi potraktowanie designu jako socjo-
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technicznej i usytuowanej praktyki ,,porzadkowania rzeczy i ludzi”. Na ko-
niec siegam do innego pola badawczego, jakim jest antropologia praktyk
medycznych, ktére — jak staram si¢ pokaza¢ — wykazuje znaczne podo-
bieistwa z refleksjami z pola etnograficznych badad nad procesem pro-
jektowym i daje pouczajace spostrzezenia dla zmiennej ontologii designu.

/// Ustawianie perspektywy. Design w trakcie powstawania

Punktem wyjscia do przedstawienia korzysci i nowych mozliwosci badaw-
czych, jakie niesie za sobg stosowanie etnografii w studiach nad designem,
sq dla mnie orientacje pragmatyczne i posthumanistyczne (por. Ockman
2000; Domanska 2008; Bakke 2015; Dixon 2020). Artykutuje si¢ w nich
swego rodzaju sprzeciw wobec waskiego ujmowania tego, co spoleczne,
tworzenia i cyrkulacji wiedzy oraz ograniczania sprawstwa wylacznie do
aktoréw ludzkich. W obszarze designu oznacza to odejscie od — typowe-
go miedzy innymi dla podejs¢ strukturalistycznych — koncentrowania si¢
na obiektach i rzeczach jako finalnych produktach proceséw spotecznych,
ekonomicznych i politycznych oraz od badania mechanizméw spolecznej
reprezentacji i kontroli, norm i wartosci, ktére odzwierciedlone sa w przed-
miotach (w ich formie i symbolice) i ktore warunkujg proces ich powsta-
wania (Yaneva 2009b; Janda 2016). Kluczowe staje si¢ to, w jaki sposob
przedmioty te dzialaja i (de)stabilizujq relacje spolteczne, oraz skupienie si¢
na praktykach i rutynach ich wytwarzania, przetwarzania, uzywania, po-
znawania, nadawania znaczen 1 wartosci. Podejscia te koncentrujq si¢ za-
tem raczej na projektowaniu niz na tym, co ,,stoi za” gotowym projektem,
na czasowniku ,,to design” niz na rzeczowniku ,,design” oraz na przedmio-
tach w trakcie tworzenia i uzywania, a wi¢c na niepewnych, niestabilnych
i kontestowanych bytach (por. Latour, Yaneva 2018; Ingold 2018).
Zasadnicze, szczegolnie w ujeciu posthumanistycznym, jest przy tym
zanegowanie modernistycznego podzialu na to, co w designie materialne
1 spoleczne czy polityczne, na to, co nalezy do dziedziny szeroko pojetej
sztuki uzytkowej, 1 to, co znajduje si¢ na zewnetrz niej, na to, co duze
(makrospoleczne), i to, co male (mikrospoteczne). Istotne jest tez odejscie
od redukujacego wzoru uprawiania refleksji przypisujacej rzeczom co naj-
wyzej funkcje dekoracji, scenografii dla zycia spolecznego (Y.ukasiuk 2017)
oraz od koncentrowania si¢ przede wszystkim na gotowych, statycznych
produktach, ich estetyce i symbolice (Awan, Schneider, Till 2011; Ferra-
cina 2018). W zamian postuluje si¢ prowadzenie badan z uwzglednieniem
zasady symetrii, zgodnie z ktéra przedmioty sa czescia praktyk i zjawisk,
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ktore biora jednoczesnie udzial w ich wytwarzaniu, a zatem relacje migdzy
nimi nie daja si¢ tatwo ulozy¢ w hierarchie i ciagi przyczynowo-skutko-
we (Mol 2002), ,,[s]a raczej uporzadkowane wedlug powigzan, jak wezly
polaczone z innymi weztami” (Latour 2014: 165). Oznacza to takze, ze
sprawczoscl nie przypisuje si¢ wylacznie ludziom (projektantkom, zlece-
niodawcom, uzytkownikom) lub zewnetrznym wobec badanego zjawi-
ska mechanizmom czy strukturze spolecznej (réznica miedzy wnetrzem
a zewnetrzem jest tu zreszta problematyzowana, wymaga raczej zbada-
nia, a nie jest zaktadana a priori). Rozciaga si¢ ja za to na réznego rodza-
ju nie-ludzkich aktoréw — artefakty (rzeczy, technologie, teksty) i ekofakty
(byty biologiczne, zjawiska przyrodnicze), a precyzyjniej — na relacje mie-
dzy nimi (Domanska 2007; Law 2014).

Ten zabieg rozszerzania sprawstwa na inne byty i rozpraszania go na
polaczenia pomiedzy nimi nie jest wylacznie ruchem retorycznym, ale
wiaze si¢ z postulatem agnostycznego empiryzmu badacza (Binczyk 2007:
146). Chcac analizowaé, przykladowo, wspolczesna typografie, trendy
w polu user experience czy projekty z zakresu malej architektury w przestrze-
ni publicznej, zgodnie z tym ujeciem kluczowe jest pozbycie si¢ wszelkich
ontologicznych podejrzen oraz rezygnacja z zakladania z gory rezultatow
badan, cech srodowiska typograféw, wymagan firm technologicznych od-
no$nie do maksymalizacji uwagi uzytkownikéw czy inkluzyjnej (albo prze-
ciwnie — uzasadniajacej ceng, segregujacej) funkeji designu w miescie. Oce-
ni¢ to mozna, dopiero $ledzac konkretne przypadki empiryczne i dzialania
aktorow, ktorzy nadaja te cechy.

Zainteresowanie rzeczami jako sprawczymi bytami, a nie wylacznie
finalnymi produktami niesie jednak za soba istotne konsekwencje dla bada-
nia designu, zwlaszcza w kategoriach socjologicznych. W tym ujeciu to, co
spoleczne, nie stanowi bowiem sfery, w ktorej mozna umiesci¢ design lub
ktéra moze poméc w wyjasnieniu i interpretacii tej dziedziny. Jest bardziej
tym, co dopiero nalezy wyjasni¢ — w jaki sposéb projektowane przedmioty,
ustugi czy zaawansowane rozwiazania technologiczne sa wytwarzane oraz
biora udzial w wytwarzaniu innych obiektéw? Jak lacza si¢ ze sobgq 1 od-
dzialuja na siebie? Jak wplywaja na zachowania grup i jednostek? Jak stabi-
lizuja dynamiczne i niepewne relacje — miedzy soba, miedzyludzkie i mig-
dzy ludZmi a przedmiotami? Co (jacy aktorzy) powoduje, Zze dany projekt
okazuje si¢ sukcesem, podczas gdy inny nie dochodzi w ogdle do skutku?

Préba odpowiedzi na te pytania wymaga szczegdlnego przesunigcia
metodologicznego, ktore wskazuje na istotno$¢ etnograficznych badan nad
desighem. Podazajac za wskazéwkami wymienionych tu podejsé, trzeba
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dostrzec, ze ani wytwarzane projekty i przedmioty, ani dtugi i skompliko-
wany proces tworczy nie moga zosta¢ pospiesznie wyjasnione przy uzy-
ciu réznego rodzaju gotowych ram, teorii i zestawOw interpretacii, a wiec
bez empirycznego wgladu w konkretne praktyki projektantéw i1 projektan-
tek. Mowienie o praktykach — na co uwage zwracal Krzysztof Abriszewski
(2010a: XIX) — nie pociaga bowiem za sobg tego samego co zajmowanie si¢
usytuowanymi praktykami. Przenoszac t¢ refleksje na grunt designu, moz-
na za Pauling Rojek-Adamek zauwazy¢, Zze czyms innym jest ,,twierdzenie,
iz projektanci projektuja (robiac przy tym szkice, prototypy etc.), a czyms$
innym — przesledzenie sposobu dziatania (projektowania) konkretnych pro-
jektantéw w odniesieniu do konkretnych zadan (projektow)” (2019: 11).

/// Od etnografii laboratorium do etnografii projektowania.
Badania nad designem w STS i ANT

Powolne, skrupulatne badanie usytuowanych praktyk projektowych, do ja-
kiego zacheca etnografia, zajmuje centralne miejsce miedzy innymi w pra-
cach autoréw wywodzacych si¢ z nurtu studiéw nad nauka i technologia,
nazywanego takze etnografig laboratorium (por. Afeltowicz 2012; Bidczyk,
Derra 2014; Stasik 2019). Cho¢ nie jest to oczywiscie jedyne podejscie od-
dajace istote stosowania metod etnograficznych w badaniach nad designem
i ma ono swoje ograniczenia', to — majac na uwadze cele artykutu — skupie
si¢ tu na przedstawieniu tej wlasnie perspektywy. Pozwoli mi to przejs¢
w kolejnych czesciach tekstu do kwestii poruszanych takze w ramach STS,
a rozwijanych na gruncie pragmatyzmu i teorii aktora-sieci: manualnych
praktyk projektowych, rozwiazywania i kreowania probleméw przez desi-
gneréw, dokonywania translacji oraz przeplatania si¢ proceséw negocjowa-
nia i generowania wiedzy, referenciji i reprezentacji.

Sledzac kierunki rozwoju STS, mozna zauwazy¢, ze szeroko pojety de-
sign poczatkowo nie byl najwazniejszym zagadnieniem tego nurtu. Jest to
o tyle paradoksalne, ze obszar ten mozna uznac za niemal wzorcowa dzie-
dzine do badan w duchu antropologii nauki i technologii — jest on wszak
zlozong dyscyplina, w znacznej mierze polega na procesach negocjowa-
nia, translacji i przetwarzania obiektow czy intereséw oraz na tworzeniu
réznego rodzaju sojuszy i powigzan pomiedzy heterogenicznymi aktorami,

' Odnosza si¢ one migdzy innymi do kwestii dotyczacych usytuowania samych badaczy czy sze-
roko pojetej apolitycznosci tego nurtu, na przyktad w zakresie niedostrzegania szerszych skutkow
konkretnych praktyk technonaukowych, relacji wladzy i grup marginalizowanych (por. Star 1990;
Amsterdamska 1990).
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czgsto bardzo odleglymi od wasko pojmowanego srodowiska designerow.
Z kolei studia i pracownie projektowe wydaja si¢ miejscami, w ktérych
eksperymentowanie i inne materialno-spoleczne interakcje sa szczegolnie
widoczne i poznawczo interesujgce (Parolin, Mattozzi 2013). Ten deficyt
badan nad designem w STS mogl z jednej strony wynikaé z niewdzigcz-
nego statusu samego designu w §rodowisku akademickim: jako dziedziny
znajdujacej si¢ gdzie§ pomigdzy — miedzy sztuka, architektura, inzynieria
1 biznesem. Z drugiej — z nieco stuzebnej roli, do jakiej czgsto sprowadzano
nauki spoteczne wobec dziedzin projektowych i uzytkowych: prowadzenia
badan dla designu czy architektury, a wi¢c dostarczania wynikow, ktore
mozna zaaplikowaé w procesie tworczym albo posluzy¢ sie nimi jako uza-
sadnieniem rozwiazan projektowych. Zdaniem Paola Volonté (2015: 6-7)
ten brak poglebionych badan nad designem w STS moégt wynika¢ rowniez
z tego, ze przez wiele lat wicksze zainteresowanie badaczy wzbudzaly jed-
nak srodowiska wysoce technologiczne i ich powiazanie z nauksa (koncep-
cja technonauki).

Z tego wzgledu pierwsi przedstawiciele STS — na czele z Karin Knorr-
-Ceting, Brunonem Latourem, Steve’em Woolgarem oraz Michaelem Lyn-
chem — koncentrowali si¢ gtéwnie na etnograficznej obserwacji praktyk
badawczych w laboratoriach, analizie dyskursu naukowego czy sporow
1 kontrowersji w toku konstruowania faktéw. Coraz czedciej dostrzegano
jednak takze role réznego rodzaju rzeczy, artefaktéw, aparatury i instru-
mentéw laboratoryjnych, urzadzen inskrypcyjnych (to jest narzedzi pomia-
rowych — zaréwno tych drobnych jak zegarek, ale tez bardziej skompli-
kowanych jak aparat rentgenowski; Latour 1987: 68—69) czy organizacji
przestrzeni laboratoriow i poddawano je analizom. Obejmujac swoimi ob-
serwacjami kolejne dziedziny wytwarzania wiedzy i przedmiotow, przede
wszystkim inzynieri¢ i technike (Henderson 1999), w STS zacz¢to tym
samym zwraca¢ uwage na to, ze materialne otoczenie naukowcow 1 inzy-
nieréw — mimo iz poddawane réznego rodzaju manipulacjom i fizycznym
przeksztalceniom w toku codziennych aktywnosci (por. Latour 1987; Lato-
ur, Woolgar 2020) — stanowi o usytuowaniu ich praktyk oraz jest w mniej-
szym lub wigkszym stopniu zaprojektowane (Volonté 2015: 5-0).

W efekcie w ramach STS zaczelo si¢ pojawiac coraz wigcej prac koncen-
trujacych si¢ na etnograficznych badaniach projektowego zaplecza obiek-
tow codziennego uzytku (Shovei in. 2007), nowych mediéw i technologii
(Latour 1996; Ala¢, Movellan, Tanaka 2013) czy architektury i miast (Aibar,
Bijker 1997; Farfas, Bender 2009). Autorzy zaczeli dostrzegaé, ze nieza-
gospodarowanymi kwestiami w badaniach nad designem sq miedzy inny-
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mi przeplatanie si¢ technik projektowych i poznawczych, majsterkowanie
z narzedziami i materiatami, jak réwniez wpisywanie w finalne produkty
,»skryptow” dziatan przysztych uzytkownikéw (Akrich 1992). Otworzyto
to pole, po pierwsze, do etnograficznych badan praktyk designerow, roz-
wigzywania przez nich probleméw w sposéb projektowy czy analizowania
procesu wpisywania tych skryptéw, a wiec sposobow, w jakie na projekty
obiektéw wplywaja zalozenia dotyczace zachowan i postaw (wywiedzione
z badan lub wyobrazone przez designerow) oraz przestanki odnoszace si¢
do sprawnosci, plci czy rasy (Winner 1995; Serensen 2006). Po drugie, do
etnometodologicznego sledzenia (nie)dziatania produktéw pracy projekto-
wej w trakcie ich uzywania, przetwarzania i dostosowywania do wlasnych
potrzeb przez uzytkownikow (Wilkie 2010).

Miedzy innymi dzigki zaangazowaniu badaczy z nurtu STS punkt
cigzko$ci w spolecznych badaniach nad designem zostal tym samym prze-
suniety z obiektéw jako takich, esencjonalnych bytéw i strukturalnego
kontekstu, w jakich powstaja, na — badane etnograficznie — usytuowane
praktyki ich wytwarzania i uzytkowania. Nastepnie — na ich sprawczos¢,
a wiec na mediacyjne i posredniczace w relacjach spolecznych funkcje
wytworéw designu, na ich stabilizujace i destabilizujace efekty, ktore nie
wynikaja z samej istoty przedmiotow, ale z ksztaltujacych je relacji i pro-
cesow translacyjnych, ktorych sledzenie jest szczegélnym obszarem badan
studiéw nad nauka i technologia czy wywodzacej si¢ z tego podejscia teorii
aktora-sieci (Latour 2010; Callon 2014).

To wlasnie na gruncie AN'T mozna w ostatnich latach dostrzec wyrazny
wzrost zainteresowania badaniami nad praktyka projektowa (w dziedzinie
sztuki, designu, architektury, planistyki 1 réznego rodzaju innowacji tech-
nologicznych) — zaréwno za granica (Yaneva 2009a; Loukissas 2012; Waller
2016; Rydin, Tate 2016; Stender, Bech-Danielson, Landsverk Hagen 2021),
jak i'w Polsce (Rosinska, Szydtowska 2017; Siuda, Falkowski 2020). Autorzy
stosujacy w tych obszarach zalecenia teorii aktora-sieci staraja si¢ przede
wszystkim odzwierciedli¢ proces projektowy poprzez mapowanie aktorow
bioracych w nim udziat i §ledzenie dynamicznych relacji pomiedzy nimi na
kazdym etapie projektu, w wyniku ktérych powstaja heterogeniczne, socjo-
techniczne sieci ,,interakcji pomiedzy istotami ludzkimi oraz, réwnocze-
$nie, z niekonczacym si¢ ciagiem innych materialow” (Law 2014: 219-220).

Kluczowe w procesie formowania si¢ tych sieci sa translacje, a wigc
réznego rodzaju transformacije, przeksztalcenia, przylaczenia, przemiesz-
czenia 1 delegacje interesow, celow 1 wartosci (Abriszewski 2010b), wszel-
kie operacje, ktére ,,tacza urzadzenia techniczne, stwierdzenia [statements)
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i ludzkie istoty” (Callon 1995: 50, ttum. K.].). Stosujac jezyk ANT do etno-
graficznego opisu praktyk projektowych, mozna zauwazy¢, ze designerzy
dokonuja translacji, z jednej strony, gdy przekladaja idee, interesy zlece-
niodawcow, wyobrazone zachowania uzytkownikéw czy zjawiska fizyczne
na szkice, prototypy i rozwiazania projektowe czy parametry techniczne.
7 drugiej — gdy zwrotnie przekladajg obiekty na teksty, narracje i wartosci,
na przyklad w toku negocjacji ze zleceniodawca, tworzac wizualizacje, opi-
sy 1 instrukcje. Pokazuja to miedzy innymi prace Bryana Lawsona (1994,
2005) oraz Anne Tomes, Caroline Oates i Petera Armstronga (1998), w kto-
rych autorzy przygladali si¢ procesom translacyjnym w praktyce projekto-
wej: podczas dyskusji miedzy klientem a projektantami, przy negocjowaniu
briefu czy przekladaniu jezyka werbalnego na wizualny i z powrotem. Do
podobnych refleksji mozna doj$¢, analizujac — za Alexandrosem Chri-
stodoulou, Mathew Vola i Gijsem Rikkenem (2018) oraz Nyka i innymi
(2018) — proces technoprojektowania budynku Ia/ey pracowni MVRDV?
czy $ledzac — za Albena Yaneva (2009a) — dzialania architektow w biurze
Office for Metropolitan Architecture (OMA). Wykorzystanie zaawanso-
wanych technologii, algorytméw i symulacji komputerowych albo — jak
w drugim przypadku — makiet i modeli z pianki stuzylo projektantom do
,mobilizowania §wiata” poprzez jego reprezentacje (uksztaltowanie tere-
nu, nastonecznienie, zachowania przyszlych uzytkownikéw), uktadajace
si¢ w sekwencje (kaskady) translacji (por. Callon 2014; Latour 2013), ktére
facza ,,urzadzenia techniczne, stwierdzenia i ludzkie istoty”.

/// Odkrywanie (spotecznej) natury projektowania

Podobnie jak w przypadku przygladania si¢ codziennej pracy naukowcow
sledzenie translacji w projektowaniu wymaga — w duchu STS i ANT — et-
nograficznego podazania za dzialajacymi aktorami, ktorzy ksztaltuja, prze-
ksztalcaja lub podtrzymuja rzeczywistos$¢ spoleczna. W tej perspektywie
desigh mozna uznaé za obszar o charakterze spolecznym nawet nie dlatego,
iz jest on uzalezniony od spolecznych sil, ma spoleczne efekty lub zaklada
,»spoleczne zaangazowanie” projektantek, ale dlatego, Ze jest wykonywany
(enacted) w toku codziennych interakcji, rutyn, translacji oraz praktyk gro-
madzenia i laczenia réznorodnych aktoréw, czynnikéw 1 intereséw na spo-
s6b projektowy (Ekomadyo, Riyadi 2020: 22). To, co w desiginie spoleczne,
oznacza tu zatem pewien rodzaj powigzania miedzy rzeczami, ktore same

> Budynek ten jest jednym z najczesciej przywolywanych w branzy architektonicznej przyktadéw za-
stosowania w projektowaniu nowych technologii z zakresu computational automation i parametric design.
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w sobie spoteczne nie sa (Latour 2010), sieci wzajemnych relacji miedzy
ludzkimi i nie-ludzkimi aktorami (Storni 2015). Kluczowe dla tak zoriento-
wanych socjologéw i antropolozek staje si¢ §ledzenie tych socjotechnicznych
praktyk wiazania ze soba aktoréw oraz bezposrednie przygladanie si¢ temu,
jak wytwarzane przedmioty staja si¢ bytami spolecznymi w pracowniach
projektowych, w biurach coworkingowych, na targach i konferencjach, w la-
boratoriach nowych materialéw, podczas negocjaciji ze zleceniodawca, dzia-
fem marketingu czy programista oraz jacy ludzcy i nie-ludzcy aktorzy (poza
projektantami) sa niezbedni w tym procesie, w jaki sposob czynia réznice
(Yaneva 2009a; Alac¢, Movellan, Tanaka 2013).

Omawiane tu przesuniecie ma charakter tylez metodologiczny, co epi-
stemologiczny i1 ontologiczny, poniewaz w jego wyniku to, co w designie
,»spoleczne”, nie jest dane lub postulowane, lecz jest tym, co dopiero nale-
zy wyjasni¢. Znajduje to swoj szczegdlny wyraz w odniesieniu do dwoch
probleméw poznawczych, z jakimi musza si¢ mierzy¢ autorzy zajmujacy sie
designem: czym wiasciwie jest design oraz jak w istocie pracujg projektanci
1 projektantki? Wyjatkowo pomocne w zmierzeniu si¢ z tymi pytaniami bez
popadania w szybkie, gotowe wyjasnienia sa wiasnie metody etnograficzne.

Po pierwsze, ,,design” jest dzi§ pojeciem niezwykle szerokim i wielo-
aspektowym, co utrudnia jego definicje istotowa. Nie tylko wzroslo jego
rozumienie (obecnie to takze planowanie, obliczanie, tworzenie strategii,
aranzowanie itd.), ale tez rozszerzono zakres jego stosowalnosci. Projekto-
wanie nie jest juz przez to domeng zarezerwowang wylacznie dla wzornic-
twa, inzynierii, architektury i sztuki albo dodatkiem do dzialan réznego
rodzaju specjalistéw w gospodarce, w wyniku ktérych na rynek trafiaja
przedmioty, produkty i ustugi. W réwnej mierze dotyczy dzis§ réwniez sfe-
ry tozsamosci, ciala, genéw, zywnosci, medycyny, narodéw, grup spolecz-
nych, a nawet — wydawaloby si¢, ze z definicji wolnej od projektowych
wplywoéw — natury (Zarnecka, Michna 2020: 10). Podobnie jak sztuka — od
czasOw pisuaru zamienionego w ,,fontanng” przez Marcela Duchampa —
moze by¢ wlasciwie wszystko, tak tez design nie ma swoich granic, wszyscy
jestesmy designerami i wszystko jest designem, poniewaz wszystko mozna
zaprojektowac. A wlasciwie przeprojektowaé, gdyz w swym ontologicznym
wymiarze projektowanie odnosi si¢ do czego$, co juz w jakiej$ formie ist-
nieje — srodowiska, miasta, wspélnoty politycznej, rzeczy, produktu czy
problemu i w pewnym sensie wymaga okreslonego dzialania naprawczego,
to jest znalezienia bardziej efektywnego, przyjaznego, korzystnego, zréw-
nowazonego rozwiazania. ,,Jo design is always to redesign”, jak twierdzil
Bruno Latour (2008: 5).
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To przeksztalcanie ksztaltu §wiata w wyniku praktyk (re)projektowych
oznacza na gruncie ANT wlaczenie designu w obszar materii rozwazan
(matter of concern), sytuacji problemowych 1 interakcji miedzy tym, co mate-
rialne i spoleczne, a nie wylacznie postrzegania go jako niewinng dziedzing
wytwarzania produktow (matter of fact; Latour 2008). Zaprojektowanie, przy-
kladowo, nowego modelu samochodu elektrycznego nie jest w tym ujeciu
procesem czysto designerskim i technologicznym. To heterogeniczny pro-
ces wiazania ze soba zréznicowanych aktorow, z ktérych kazdy ma wlasne
interesy i zakres sprawstwa — rozsianych po §wiecie akcjonariuszy Tesla, Inc.,
2167 litu (niezbednego do produkcji baterii) w Zimbabwe, badan na temat
wplywu takiego samochodu na srodowisko, firm leasingowych czy zajmu-
jacych sie recyklingiem zuzytych baterii, kierowcow, regulacji prawnych itd.
Tych aktorow, dziedziny, w jakich dzialaja, ich interesy i zadania nalezy,
w duchu ANT, analizowa¢ réwnolegle z badaniem przedmiotéw designu
1 praktyk designeréw zamiast ich rozdziela¢ i ustawia¢ naprzeciwko, przed
lub obok projektowania. Rozdzielenie nauki (gromadzenie wiedzy o §wie-
cie), polityki (ustalanie i realizacja celéw), ekonomii (gromadzenie i dys-
trybucja zasobow) i designu (projektowanie rozwiazan) nie jest w gruncie
rzeczy mozliwe — to co najwyzej ztudna obietnica nowoczesnosci (Latour
2011). Nie pozwala tez zmierzy¢ si¢ z coraz bardziej zloZzonymi problema-
mi wspolczesnego §wiata, ktore sq réwnoczesnie problemami naukowymi,
politycznymi i projektowymi, ludzkimi i nie-ludzkimi, ekonomicznymi
1 etycznymi (Stasik 2019). Podejscie ANT zwraca tym samym uwage, ze
ograniczanie designu wylacznie do materii faktéw, uznanie, ze jest neutral-
ng dziedzing wytwarzania przedmiotéw, przedwczesnie zamyka ,,dyskusje
na temat ksztaltu zbiorowego zycia” (Abriszewski 2010a: XX XIIII).

Zgodnie z proponowanym przez Latoura ujeciem design mozna za-
tem rozumieé nie tyle jako sfere, w ktorej projektuje si¢ rzeczy, ile jako
obszar konstruowania wzajemnych relacji miedzy obiektami, technolo-
giami, interfejsami a aktorami ludzkimi, zbiorowosciami i §rodowiskiem
naturalnym — od etapu ich produkcji, przez uzytkowanie, eksploatacije, az
po zuzycie, degradacje i recykling. Zastosowanie ANT do etnograficznego
badania designu pozwala zarazem na przekroczenie podzialu miedzy tym,
co w projektowaniu materialne, a tym, co spoleczne, dzigki zauwazeniu, ze
design jest wlasnie forma ustanawiania tego, co spoleczne, w toku tworze-
nia socjotechnicznych sieci ludzkich i nie-ludzkich aktoréw, hybrydowych
zbiorowosci, ktére powstaja w toku projektowania, wytwarzania i przetwa-
rzania obiektow, w procesie laczenia heterogenicznych bytow i (re)projek-
towania relacji pomiedzy nimi.
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/// Usytuowane praktyki projektowe

Choc¢ istnieje wiele definicji designu w zaleznosci od tego, kto 1 w jakim
celu postuguje si¢ tym pojeciem, to — jak pokazuje w swoich badaniach
Rojek-Adamek (2019: 130—-133) — w codziennosci desigherow najczescie;
sprowadza si¢ ono po prostu do projektowania, praktyki wytwarzania
obiektu, narzedzia, znaku, interfejsu itd., a wigc do procesu zmierzajacego
do zapewnienia rozwiazan funkcjonalnych i uzytkowych. Dlatego drugim
problemem, z jakim badacze designu muszg si¢ mierzy¢, $cisle zwigzanym
przy tym z dotychczasowymi rozwazaniami, staje si¢ zrozumienie i opis
samych praktyk projektowych — tego, jak (i dlaczego wlasnie tak) pracuja
designerzy, jak starajg si¢ ,,zrysowac rzeczy razem” (Latour 2012).

Przez dtugi czas w studiach nad designem, ale i w obiegowym wyobra-
zeniu pracy designerow przewazalo przekonanie, ze projektowanie mozna
scharakteryzowac jako intencjonalna praktyke polegajaca na adresowaniu
okreslonych potrzeb zleceniodawcéw lub uzytkownikow oraz na rozwiazy-
waniu danych probleméw (por. Jones 1970; Alexander 1971; Boudon 1992).
Tymczasem, jak pokazali miedzy innymi pragmatycznie nastawieni bada-
cze (Schon 1983; Gedenryd 1998), jest to co najwyzej typ idealny, ktéry ma
swoje zrodla nie w empirycznych obserwacjach praktyk projektantow, lecz
w teorii rozwiagzywania problemow (problem-solving theory). W rzeczywistosci
designerow problemy te rzadko sa jednak dane. Juz samo ich zdefinio-
wanie jest tak naprawde praca, ktora wykonuja projektanci — zaréwno na
najwczesniejszych etapach procesu projektowego, jak 1 w jego trakcie. I nie
jest to kwestia drugorzedna, wrecz przeciwnie — najczesciej jest to najtrud-
niejsza czes$¢ ich pracy (Gedenryd 1998: 70). Donald Schon (1983) okreslit
te procedure, w kontrze do podejscia problem-solving, ,ustawianiem proble-
mow” (problem setting), co w pewnym sensie sprowadza si¢ do ich odkrywa-
nia przez projektantoéw 1 projektantki lub — lepiej — wytwarzania, konstru-
owania (Gedenryd 1998: 69): co ma zosta¢ zaprojektowane? Jak? Z kim?
Przy uzyciu jakich materialéw? Jakie narzedzia sa do tego niezbedne? Jak
przedstawic¢ projekt zamawiajacemu? Jak przygotowac brief dla wykonaw-
cy? Jak opisac projekt w portfolio? I tak dalej, przy czym kazde z tych pytan
w nieco inny sposéb ustanawia ostateczna wersj¢ projektu i produktu oraz
dokonuje przeksztalcenia procesu projektowego.

,,Ustawianie probleméw” wlasciwie na kazdym etapie projektowania
oznacza tez, ze proces projektowy rzadko daje si¢ uporzadkowac w trajek-
tori¢: potrzeba—problem—analiza—projektowanie—rozwiazanie, gdzie ostatni
z tych etapow zaklada stworzenie finalnego projektu. W praktyce nietatwo
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wyznaczy¢ jasny podzial miedzy analiza a synteza, migdzy poznawaniem
problemu i poszukiwaniem mozliwych rozwigzan. Wiecej — efekty pra-
cy projektantéw, zamiast rozwigzywac problemy, czesto generuja nowe,
komplikuja sytuacje oraz wymagaja dalszej iteracji dzialan projektowych,
tworzenia kolejnych wersji szkicow, modeli i prototypow konstruowanych
tylko po to, aby pozostaly niedokoriczone (Gedenryd 1998: 175), lub nawet
zaniechania rozwijania projektu.

Obserwacje te potwierdzaja kolejne badania nad praktykami projekto-
wymi wéréd designeréw, architektéw czy inzynieréw. Sledzac proces pro-
jektowy, badacze nastawieni pragmatycznie i kognitywistycznie dochodza
przykladowo do wniosku, ze tradycyjna dedukcja 1 indukcja nie sa sposo-
bami, w jakie projektanci podchodza do zadania. Bardziej produktywne
jest wykorzystanie podejscia abdukcyjnego (Matthews 2019: 419) i podej-
mowanie decyzji projektowych bez klarownego uzasadnienia tych, a nie
innych ruchéw i narzedzi (Parnas, Clements 1986; Yaneva 2009a; Dorst
2011). Wéwezas to samo dziatanie, czesto improwizowane, projektowanie
bez §wiadomosci tego, dokad moze ono zaprowadzi¢, stanowi — szczegol-
nie w sytuacji, gdy problem do rozwiazania nie jest jasno zdefiniowany —
najefektywniejsza praktyke poznawcza. Pozwala tez formutowac okreslone
whnioski, argumenty i propozycje oraz przechodzi¢ (w réznych kierunkach)
pomiedzy etapami procesu projektowego.

Nie oznacza to jednak, ze designerzy podchodza do projektowania bez
zadnego pomystu, wewnetrznych (mentalnych) modeli i zalozen. Rzecz ra-
czej we wzajemnej interakcji planéw (schematéw dzialan) i biezacych wa-
runkéw §rodowiska materialnego i kulturowego (Kirsh 2001; Afeltowicz
2012). Miedzy innymi dlatego proces ten nie daje si¢ latwo zamknaé w ka-
tegoriach racjonalnodci i teorii rozwigzywania probleméw. Zaréwno to,
co i jak dzieje si¢ w pracowniach, jest do pewnego stopnia niezdetermi-
nowane 1 lokalnie usytuowane, zalezne od afordancji, a wigc mozliwosci
dzialania, jakie stwarza materialne otoczenie pracy projektantéw (Gibson
1979), oraz od kolektywnie budowanych rozproszonych systeméw poznaw-
czych: zasobow wiedzy, norm, procedur, praktyk, narzedzii wytwarzanych
w toku projektowania artefaktéw (Norman 1993).

Przedstawiane tu podejscie zaklada tym samym — i w tym miejscu spla-
ta si¢ z etnograficznymi badaniami designu w STS i ANT — Ze cho¢ ,,zry-
sowywanie rzeczy razem’” 1 ,,ustawianie probleméw” pozostaje zazwyczaj
w rekach projektantéw dysponujacych specjalistyczna wiedza, umiejgtno-
$ciami i narzedziami, to dla skutecznego procesu projektowego kluczowe
okazuje si¢ sprawne porzadkowanie (ordering) rzeczy i ludzi (Law 2014),
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koordynacja czynnikéw ludzkich i pozaludzkich, zasobéw przestrzennych
1 interakcyjnych, norm i praktyk.

Podazajac za metaforg Latoura (2012), mozna tez stwierdzi¢, ze de-
signerzy konstruujq i rozwijaja projekty za pomoca rak i oczu — procesy
mys$lowe (poznanie) i projektowe (dzialanie) nie sa od siebie oddzielone,
lecz wzajemnie si¢ przenikaja. Jako lokalnie usytuowane praktyki pozwa-
laja projektantkom réwnoczesnie pracowaé nad problemem i jego rozwia-
zaniem, sporzadzac szkice 1 notatki, manipulowaé materialami, tworzy¢
prototypy i modele, wizualizowa¢ zaréwno sam projekt, jak i proces pro-
jektowy przy pomocy odpowiednich programéw i narzedzi (Black 1990).
Praktyki te nabieraja jednak racjonalnego charakteru najczesciej dopiero
wtedy, gdy konieczne jest ich opisanie, uzasadnienie konkretnych decyz;ji
(Afeltowicz 2012: 217), skonstruowanie odpowiedniej narracji czy argu-
mentéw w negocjacjach z klientem, co — jak wskazywalem — wiaze si¢
z koniecznoscig dokonania wielu dodatkowych translacji projektu.

Pytanie o to, jak w istocie pracuja projektanci, jest tym samym pyta-
niem o design w trakcie powstawania, o to, jak wydarza si¢ w praktykach
projektowych, ktére maja wymiar usytuowany, niezdeterminowany i ko-
lektywny. Przy tym kolektywnos¢ ta nie dotyczy po prostu zespolowej pra-
cy designerow, ale réznego rodzaju zbiorowo generowanych zasobow wie-
dzy, mikrouktadéw i hybrydowych zgromadzen. Sa one tworzone przez
projektantki wchodzace w interakcje z réznorodnymi aktorami, z mate-
rialnym otoczeniem, z narzedziami czy interesami w trakcie ,ustawiania
problemu” i préb znalezienia dla nich rozwiazania. Kluczowe dla zaadre-
sowania tych kwestii okazuja si¢ wlasnie badania etnograficzne, prowa-
dzenie obserwacji uczestniczacych w pracowniach projektowych i innych
miejscach pracy designeréw. Chodzi przy tym o badania powolne, wielo-
krotne wizyty w tych miejscach, co daje szans¢ doswiadczenia réznych
1 zmiennych w czasie predkodci, trajektorii i intensywnosci zachodzacych
tam procesow projektowych 1 poznawczych, cyrkulacji ludzi, rzeczy, sa-
déw 1 idei (Yaneva 2021: 20-21). Czerpiaca z ustalen STS i ANT antro-
pologia designu pozwala zarazem zmierzy¢ si¢ z problemem niemoznosci
holistycznego opisania ,,kontekstowej wariacji” kompetencji, umiejetno-
$ci, zadan i funkcji gtéwnych aktoréw bioracych udzial w projektowaniu
(Rojek-Adamek 2019: 12). Daje tez wglad w proces przeksztalcania obiek-
tow (przez projektantéw, lecz takze przez wzajemne oddzialywania czyn-
nikéw spolecznych i technicznych) jako niepewnych, niestabilnych i kon-
testowanych bytéw. To z kolei umozliwia lepsze zrozumienie zlozonosci
relacji tego, co w designie materialne i spoleczne, naturalne i kulturowe,

STANRZECZY 2(23)/2022 /79



a wigc ,,$wiata o zmiennej ontologii, bedacej wynikiem interdefinicji ak-
toréw” (Latour 1996: 173), co wlacza design w obszar materii rozwazan
o ksztalcie wspolnego $wiata.

/// Czego projektanci (i badaczki designu)
moga nauczy¢ si¢ w szpitalu?

Stosowanie metod etnograficznych do badania designu pozwala nie tylko
lepiej zrozumie¢ sam proces projektowy. Istotne jest rowniez to, w jaki spo-
séb projektanci i projektantki ,,zabieraja si¢” do tworzenia réznych socjo-
technicznych koncepcji (Latour 1992). Chodzi tu nawet nie o to, jakie za-
sady, reguly i mechanizmy poznawcze prowadza designeréw od zadanego
problemu do jego rozwiazania i wytwarzania rzeczy. Bardziej interesujace
okazuje si¢ to, jak negocjuja oni same zalozenia tego problemu, jak tworza
jego réznorodne warianty, rozne problemy i ustanawiaja to, co ma zostaé
zaprojektowane 1 wytworzone, a wigc jaka droge przechodzi przedmiot
praktyki projektowej. Dostrzezenie tego rodzaju rekonfiguracji, kolejnych
sekwencji translacji, przeksztalcen i odniesien — w ANT nazywanych ka-
skadami ontologicznymi badZ ladcuchami krazacej referencji (Afeltowicz
2012: 93-94) — daje pouczajace wnioski dla zmiennej ontologii designhu
1 projektowych praktyk ksztaltowania ,,zbiorowego zycia”.

Analiza tworzenia tych ladcuchéw oraz ich taczenia si¢ czy przecina-
nia z innymi, konkurencyjnymi tanicuchami to jeden z gléwnych przed-
miotow zainteresowania teorii aktora-sieci w ramach badania kontrower-
sjt naukowych. Jak zauwazyli Krzysztof Abriszewski i Lukasz Afeltowicz,
,,Z istnieniem réwnoleglych tancuchow translacji mamy jednak do czynie-
nia nie tylko w ramach kontrowersji” w nauce, gdzie dazy si¢ do ich do-
mknigcia. Zdarza si¢ tez tak, ze rézne sekwencje translacji jednego i tego
samego obiektu moga prowadzi¢ do wytworzenia jego kilku alternatyw-
nych, czesto niewspéimiernych wersji, ktére weale nie musza si¢ unie-
wazniaé, lecz moga funkcjonowac obok siebie, wzajemnie si¢ uzupetnia¢
1 podtrzymywac (Abriszewski, Afeltowicz 2009: 19-20). Ze zjawiskiem
tym mamy do czynienia na przyklad w medycynie, gdzie — jak pokazala
w swoim antropologicznym studium praktyk medycznych Annemarie Mol
(2002) — choroba moze by¢ diagnozowana i leczona na rézne sposoby,
wytwarzajace jej wielorakie reprezentacie, ktore nie zawsze si¢ pokrywaja.
Nie jest to nawet konieczne, aby lekarzom udalo si¢ zlaczy¢ je w relatyw-
nie spojna calos¢, ani nie ma bezposredniego zwiazku ze skutecznoscia
prowadzonej terapii. Z obserwacji tych plyna rowniez, jak sadze, interesu-
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jace wskazowki dla etnograficznego badania praktyk projektowych. Przyj-
rzyjmy si¢ temu blizej, przechodzac stopniowo od antropologii medycyny
do antropologii designu.

W swoich badaniach Mol skupila si¢ na praktykach badawczych i me-
dycznych wokol terapii miazdzycy tetnic konczyn dolnych w jednej z klinik
uniwersyteckich w Holandii. Cho¢ jest to dobrze przebadany i zdefinio-
wany problem medyczny, o stosunkowo dokladnej procedurze i mozliwo-
$ciach leczenia, to — jak pokazalta holenderska socjolozka — diagnozowana
choroba 1 leczona choroba to — na poziomie ontologicznym — w istocie
inne, cz¢sto nieprzystajace do siebie obiekty. Prowadzac badania etnogra-
ficzne, Mol jak cien podazala za pacjentami, a wlasciwie za samg miazdzy-
ca, gdyz — jak pisze — jej studium to tak naprawde ,.etnografia choroby”
(2002: 152). Pozwolilo jej to ujawnié jeszcze inne rozbieznosci. Okazuje
sie, ze w toku praktyk medycznych poszczegolne przypadki miazdzycy re-
prezentowane sq na wiele réznych sposobow, moga przyjmowa¢ odmienne
wersje nie tylko w zaleznosci od tego, w ktérym szpitalu si¢ je bada, dia-
gnozuje 1 leczy, ale nawet w obrebie jednej kliniki. Réznice, jakie wystepuja
pomiedzy oddziatami, specjalizacjami medycznymi i zespolami lekarzy,
dotycza zreszta nie tylko choroby, lecz takze pacjenta i jego ciata, stad tytut
ksiazki: The Body Multiple.

Mol koncentrowala si¢ jednak nie na chorobie i ciele pacjenta jako ta-
kich, lecz na czynnosciach, zabiegach, fizycznych okoliczno$ciach i narze-
dziach stosowanych przez lekarzy, na sposobach, w jaki wykonujg (enact)
przedmiot swojego zainteresowania — chorobe. W ten sposéb holenderska
socjolozka §ledzila, jak miazdzyca powstaje i znika wraz z praktykami, ma-
nipulacjami i translacjami, jakich dokonuja lekarze, a poniewaz ,,przedmiot
manipulacji zwykle rézni si¢ w zaleznosci od praktyki, rzeczywisto$¢ ule-
ga zwielokrotnieniu” (Mol 2002: 5, ttum. K.J.). Ta mnogos$¢ nie oznacza
jednoczesnie rozdrobnienia miazdzycy na wiele réznych jednostek choro-
bowych. Proponujac perspektywe ontologii relacyjnej, Mol stara si¢ raczej
pokazad, jak w toku praktyk medycznych moze powstawac kilka réwnole-
glych lancuchéw krazacej referencji, bazujacych na odmiennych zasobach
wiedzy, procedurach, technikach oraz narzedziach diagnozowania i lecze-
nia. Miazdzyca nie jest w tym ujeciu jednorodnym bytem, lecz konstruowa-
na czy wykonywana jest przez réznorodne relacje, w jakich si¢ znajduje.
W efekcie, w wyniku ,,réznych wariacji praktyk medycznych, w réznych
obszarach miazdzyca okazuje si¢ by¢ czyms$ nieco innym” (Abriszewski,
Afeltowicz 2009: 21). Cho¢ ma wiele wspolistniejacych wersji czy tez frak-
cji, to nie rozpada si¢ na osobne byty (Law 2004: 45—-67).
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Dostrzezenie frakcyjnosci choroby oznacza, ze kluczowe z antropo-
logicznego punktu widzenia staje si¢ zrozumienie, w jaki sposob te rézne
wersje laczg si¢ ze soba w praktyce medycznej. W odréznieniu od nauki,
ktora charakteryzuje si¢ tworzeniem stabilnych czarnych skrzynek poprzez
domykanie kontrowersji i ustalanie faktow, w szpitalach mamy do czynie-
nia z laczeniem ze soba nieprzystajacych do siebie obiektéw, stwierdzen
i reprezentaciji. ,,Zasadnicze pytanie, jakie nalezy zadac, dotyczy tego, jak sa
one ze soba skoordynowane” (Mol 2002: VII-VIII, ttum. K.J.), jak r6zne
wersje choroby, rézne praktyki i sposoby jej wykonywania tacza si¢ ze soba,
moga zosta¢ dodane do siebie, a nast¢pnie przeksztalcone w jeden, choé¢
niejednorodny, obiekt.

Jak spostrzezenia Mol mozna przenies¢ do designu i co zwielokrot-
nienie miazdzycy koficzyn dolnych w toku praktyk medycznych moze po-
wiedzie¢ o obiektach wytwarzanych przez projektantéow i projektantki?
Okazuje si¢, ze catkiem sporo, szczegdlnie jesli za punkt wyjscia przyj-
mie si¢ nie to, co zazwyczaj dane i pozwalajace na krytyczng interpre-
tacj¢ — stabilne przedmioty, kanony estetyczne, logike pola kulturowe-
go w designie itd. — lecz to, co nalezy dopiero przeanalizowaé — design
w trakcie powstawania. Etnograficzne badania praktyk projektowych
wskazuja chociazby, ze zespoly projektowe pracujace nad jednym i tym
samym zadaniem zazwyczaj wytwarzaja rownolegle fancuchy krazacej re-
ferencji. Roznig si¢ one miedzy soba w zwiazku z odmiennym skladem
osobowym oraz kontekstowa wariacja kompetencji 1 funkcji gtéwnych
aktoréw, a takze dlatego, iz rézne zespoly w wieloraki sposéb podcho-
dza do ,ustawiania problemu” projektowego, postuguja si¢ odmiennymi
narzedziami, metodologiami pracy i funkcjonuja w réznym Srodowisku
materialno-spolecznym. To z kolei wplywa na usytuowanie ich praktyk
— tych poznawczych, ale i projektowych — prowadzacych do wytwarzania
projektow i artefaktow.

Odmienne procesy projektowe opierajace si¢ na szeregach translacji
prowadza nie tylko do rozmaitych trajektorii i dynamiki przechodzenia
przez kolejne jego etapy, lecz takze do przeksztalcenia tego, co ma zostaé
zaprojektowane (Janas 2022: 114).

Z przykladem takich modyfikacji mozna si¢ spotkac, §ledzac konkursy
projektowe w dziedzinie designu, architektury czy urbanistyki. Przebieg
takich konkurséw wyglada zazwyczaj nastepujaco:

1. przeprowadzenie analiz przedkonkursowych;

2. opracowanie briefu i regulaminu;

3. ogloszenie konkursu;
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4. zadawanie pytan do warunkéw zgloszenia przez potencjalnych
uczestnikow;
udzielenie odpowiedzi i wyjasnien przez organizatora;

o w

zgloszenie zespoléw i opublikowanie informacji o wynikach do-
puszczenia do konkursu;

zadawanie pytan do zakresu prac konkursowych;

udzielenie odpowiedzi i wyjasnien przez organizatora;

o N

przygotowanie i zfozenie projektu;

10. ogloszenie wynikéw konkursu wraz z uzasadnieniem jury.

Na podstawie wezesniejszych rozwazat mozna zauwazyc, ze z istotny-
mi translacjami mamy do czynienia jeszcze przed rozpoczeciem jakichkol-
wiek prac projektowych: w trakcie ,,mobilizowania §wiata” na etapie badan
ianaliz przez organizatora oraz przekladania ich wynikow na wytyczne kon-
kursowe (por. Viland 2009). Te z kolei poddawane sa wstepnej interpretacji
przez zespoly projektowe, ktore — jeszcze przy zapoznawaniu si¢ z oglosze-
niem konkursowym — niejako przystepuja do ,,ustawiania problemu”. Nie
zderzaja si¢ woéwczas z danym problemem, ktory nalezy rozwiazac, lecz za-
czynaja tworzy¢ réznego rodzaju scenariusze, przestrzenie problemowe oraz
weryfikuja, jakich zasobow beda potrzebowaé, aby wziac udziat w przedsie-
wzigciu. Porzadkowanie rzeczy i ludzi dotyczy przy tym zaréwno wiasnego
srodowiska pracy, jak i zalozen konkursu. Zadajac pytania do briefu i re-
gulaminu, wnoszac o udost¢pnienie wigkszej ilosci informacji, projektanci
zaczynaja, niejako negocjowac — z organizatorem, wewnatrz zespolow, ale
tez z przedmiotem wlasnej pracy: jakie cele ma organizator? Jaka jest istota
projektur Jakie sa kryteria oceny i kto jej dokonuje? Jakie przewidziano na-
grody? Czy mamy wystarczajace zasoby, aby zaangazowac si¢ w konkurs?

Efektem tych negocjacji jest nie tylko wyjasnienie watpliwosci i do-
okreslenie zakresu prac konkursowych, lecz takze modyfikacja tego, czego
dotyczy projekt, jego przestanek, specyfikacji, mozliwosci stosowania kon-
kretnych rozwiazan, wymagan formalnych, materialowych, przestrzennych
czy technologicznych. Przeksztalca to z jednej strony sam przedmiot kon-
kursu i jego zalozenia, z drugiej — proces dochodzenia do niego, metody
1 etapy prac, ustalenia dotyczace niezbednych zasobow: czasu, kompetencii,
ludzi, srodkéw finansowych, narzedzi czy technologii. Wszystkie te trans-
lacje prowadza do sytuacji, w ktorej przedmiot konkursu, reprezentowany
poczatkowo przez brief 1 regulamin, przestaje by¢ jednorodnym obiektem,
lecz ulega zwielokrotnieniu i obok siebie zaczyna funkcjonowaé wiele jego
wariantéw oraz reprezentacji (zalaczniki, mapy, sekcja pytan i odpowiedzi,
dodatkowe materialy).
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Przebieg procesu projektowego zalezy wigc zaréwno od ,,ustawiania
problemoéw” przez zespoly projektowe, negocjacji z organizatorem, spo-
sobow interpretacji 1 zastosowania jego wyjasnien, ale takze od podziatu
pracy w ramach zespoléw czy korzystania z zewnetrznych konsultantow
(socjolodzy, specjalistki od ochrony §rodowiska, architektki krajobrazu,
konstruktorzy), narzedzi i zasobéw wiedzy osadzonej (ezzbedded knowledge).
To w tej sieci relacji projektowane obiekty i ich kolejne warianty powstaja,
sa przeksztalcane i znikaja wraz z lokalnie usytuowanymi praktykami, ma-
nipulacjami i translacjami, jakich dokonuja designerzy. W konsekwencji do
konkursu zgloszone zostaje nie tylko, co oczywiste, wiele konkurencyjnych
wizji (prac konkursowych), lecz w ramach jednej pracy obok siebie funk-
cjonuja tez rézne wersje tego samego pojecia (design regeneratywny, archi-
tektura zréownowazona czy projektowanie uniwersalne) oraz tego samego
projektu (rzuty, przekroje, wizualizacje, modele zuzycia energii, opisy itd.).

Nie tworzg one zbioru elementéw, ktére daja si¢ uszeregowac od ma-
tych do duzych, od prostych do ztozonych, od spotecznych do technicz-
nych, tak aby zbior ten zawieral w sobie je wszystkie i prezentowal jeden
projekt. Sa raczej ze soba splecione wielorakimi praktykami, w jakich sa
wykonywane (Mol 2002: 159-160), a nast¢pnie oceniane. Cho¢ zespotom
projektowym zwykle udaje si¢ je powiazac, zlaczy¢ w relatywnie spojna ca-
tos¢, to —w duchu obserwacji Mol — rézne ujecia projektu pociagaja za soba
jego rozne ontologie, poniewaz kazde z nich w inny sposob traktuje to, co
1 jak ma zosta¢ wytworzone (2002: 176). Projekt oczekiwany przez orga-
nizatora, opracowywany przez projektantéw, a nastepnie oceniany przez
jury to tak naprawde inne, cz¢sto nieprzystajace do siebie obiekty. Kluczo-
wym zagadnieniem staje si¢ wigc to, na co uwage zwracala holenderska
socjolozka w odniesieniu do praktyk medycznych — jak rézne praktyki pro-
jektowe 1 wersje projektu sa przeksztalcane, koordynowane i wykonywane,
aby tworzyly jeden, cho¢ niejednorodny, obiekt. Nie jest to jednoczesnie
pytanie natury teoretycznej. Przeciwnie, jak pokazala Mol, zwielokrotnie-
nie na poziomie ontologii jest kwestia, ktéra mozna uprawia¢ empirycznie,
a pomocne w tym sg wlasnie metody etnograficzne.

/// Podsumowanie

Dotychczasowe rozwazania prowadza do trzech gléwnych wnioskow
wskazujacych na korzysci z prowadzenia etnograficznych badad nad desi-
gnem. Po pierwsze, zwrécenie uwagi na design w trakcie wytwarzania oraz
prowadzenie bezposrednich badan projektantéw w naturalnym dla nich
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srodowisku pozwala na glebsze zrozumienie charakterystycznych dla nich
procesow, metod oraz technik poznawczych i projektowych. Dzigki ob-
serwowaniu praktyk usytuowanych, dzialan opartych na lokalnych zaso-
bach wiedzy, mikrointerakcjach designeréw ze sobg nawzajem oraz z ich
materialnym otoczeniem i narzedziami mozliwe staje si¢ nie tyle osadze-
nie konkretnego projektu w danym dla niego kontekscie, ile dostrzezenie
szeregu réznorodnych aktoréw wykonujacych prace kontekstualizacji, czy-
nigcych réznice (Latour 1996: 150). Sledzenie tych aktoréw, ich dziatan
1 relacji, w jakie wchodza, daje wglad w specyfike proceséw laczenia i ne-
gocjowania, translacji i przetwarzania obiektow czy intereséw oraz w to, co
w projektowaniu przemieszane, to jest rownolegle materialne i spoleczne,
polityczne i naturalne.

Po drugie, etnografia pracowni projektowych czy ,,plemienia designe-
réw” pozwala na empiryczna weryfikacje teoretycznych zalozen i modeli
wyjasniajacych specyfike pracy projektowej, dochodzenia przez nich do
projektowych rozwiazan. Jak pokazujq przywolywane badania z nurtéw
pragmatycznych, kognitywistycznych oraz operujacych STS 1 ANT, pro-
blemy, przed jakimi staja projektantki, w istocie nie sa dane, lecz nego-
cjowane 1 wspolwytwarzane w trakcie pracy projektowej. Przygladanie sie
temu, jak designerzy ,ustawiaja problemy”, ,porzadkuja rzeczy i ludzi”
oraz wytwarzaja rozmaite zapiski, szkice, prototypy, modele, opisy i innego
rodzaju reprezentacje poszczegolnych fragmentéw docelowego projektu,
zwraca tez uwage na kwestie zmiennej ontologii designu. W trakcie prac
projektowych, czy tez — za Latourem — (re)projektowych, dochodzi bo-
wiem do zwielokrotnienia tego, co i jak ma zosta¢ wytworzone, do wyge-
nerowania kilku alternatywnych wersji projektowych, ktére nie musza si¢
wecale uniewazniaé, lecz moga wzajemnie si¢ uzupelniac i podtrzymywac.

Po trzecie, zaprezentowana w artykule refleksja otwiera pole do badan
tego, co okazuje si¢c w projektowaniu kluczowe: sposobéw, w jakie desi-
gnerzy staraja si¢ scala¢ to, co wielokrotne, tak aby stanowito jeden, cho¢
niejednorodny, obiekt. Chodzi tu z jednej strony o ich praktyki i techniki
koordynacji zasobow i calego procesu projektowego, z drugiej — o doko-
nywane przez nich przeksztalcenia — tego, co ,,wewnatrz” projektu, jak
réwniez tego, co ,,na zewnetrz”. W tym miejscu uwidocznia si¢ przewaga
STS i ANT nad tradycyjnymi ujeciami tego, co spoleczne, majacymi naj-
czesciej na celu dostarczenie wynikow, ktore mozna zaaplikowaé przy pro-
jektowaniu produktow czy innowacji. Szczegdlnie ze — jak wskazuje Tim
Ingold (2014) — takze antropologia moze by¢ sposobem uprawiania pro-
jektowania, i to sposobem uwalniajacym spekulatywne i eksperymentalne
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mozliwosci nauk spolecznych, proponujacym nowe formy zycia oraz opie-
rajacym si¢ na glebokim, empatycznym zrozumieniu $wiata i skladajacych
si¢ na niego aktorow.

Etnografia ,,plemienia projektantéw” korzystajaca ze wskazéwek STS
1 ANT daje zatem szanse na zszycie projektowania z tym, co spoleczne, gdyz
problematyzuje podzial na wnetrze i zewnetrze (projektu czy pracowni pro-
jektowej) oraz umozliwia przekierowanie uwagi (badaczy, ale tez samych
projektantéw) z materii faktéw (przedmioty, funkcja, estetyka, parametry
techniczne) na materi¢ rozwazan — na to, jak fakty te sa postrzegane, rozu-
miane i praktykowane przez aktorow oraz jak stabilizuja i destabilizuja rela-
cje spoleczne. Podejscie to pozwala tym samym na §wiadome angazowanie
si¢ w design jako praktyke ksztaltowania zbiorowosci. Etnografi¢ procesu
projektowego mozna bowiem wykorzysta¢ nie tylko do opisania codzien-
nych praktyk, rytualéw 1 stosowanych przez designerow narzedzi, lecz tak-
ze do prob redefinicji 1 rozszerzenia tych praktyk poprzez uwzglednienie
w nich (lub wlaczenie do nich) pomijanych dotychczas aktoréw. Chodzi
tu z jednej strony o przyszlych uzytkownikéw, réznorodnych interesariu-
szy 1 grupy marginalizowane, z drugiej — o czynniki pozaludzkie (zjawi-
ska przyrodnicze, byty biologiczne), na ktére dany projekt moze posrednio
lub bezposrednio oddzialywac. To z kolei wiacza do praktyk badawczych
1 projektowych zestaw kluczowych dla designu pytan, na ktore starajac si¢
odpowiedzieé, projektanci moga prébowac ,,zrysowac rzeczy razem’ jaki
swiat konstruujemy, wytwarzajac kolejne przedmioty? Z jakimi aktorami si¢
sprzymierzamy? Z jakimi rzeczami chcemy zy¢? (Latour 2014: 168).

% %k ¥

Za poswigcony na lekture artykutu czas oraz dyskusje, cenne przemyslenia
1 komentarze do tekstu dzigkuje Nicoli Cholewie.
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/// Abstrakt

Celem artykulu jest wskazanie korzysci, jakie w ramach spolecznych stu-
diéw nad designem moga wnies¢ etnograficzne badania procesu projekto-
wego. Opierajac si¢ na pracach autoréw wywodzacych si¢ z nurtéw prag-
matycznych, studiow nad nauka i technologia (STS) oraz teorii aktora-sieci
(ANT), tekst analizuje design jako socjotechniczna i usytuowana praktyke
,»porzadkowania rzeczy i ludzi”, a tym samym negocjowania i ksztaltowa-
nia wspolnego §wiata. Rozwazania siegaja z jednej strony etnograficznych
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raportéw, w ktérych badacze prébowali zrozumie¢ oraz opisaé, jak (i dla-
czego wlasnie tak) pracuja designerzy, z drugiej — zupelnie innego pola
badawczego, jakim jest antropologia praktyk medycznych w duchu ANT
zaproponowana przez Annemarie Mol. Autor stara si¢ wskazac, ze wnioski
z tego obszaru wykazujq znaczne podobienstwa z refleksjami z etnogra-
ficznych badan nad procesem projektowym i daja pouczajace spostrzezenia
dla zmiennej ontologii designu, ktéra mozna bada¢ empirycznie.

Stowa kluczowe:
design, projektowanie, etnografia, studia nad nauka i technologia, teoria
aktora-sieci, ontologia, porzadkowanie

/// Abstract

Ordering Things and People: On the Advantages of an Ethnography
of the Design Process

The aim of this article is to indicate the benefits that ethnographic explo-
ration of the design process can bring to social design studies. Drawing
on the work of authors writing on the basis of pragmatic approaches, sci-
ence and technology studies (STS), and actor—network theory (ANT), the
text analyses design as a socio-technical and situated practice of “ordering
things and people” and thus also of negotiating and shaping a common
world. The text considers both ethnographic reports, in which researchers
have tried to understand and describe how designers work, and a com-
pletely different research area — the anthropology of medical practices (in
the spirit of ANT, as proposed by Annemarie Mol). The article tries to
show that the findings from this field are quite similar to the reflections of
ethnographic studies on the design process and offer promising insights
for a relational ontology of design that can be studied empirically.

Keywords:
design, ethnography, science and technology studies, actor—network theo-
ry, ontology, ordering
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,PROCES PROJEKTOWY” —
0 PODZIELANIU DOSWIADCZENIA
SPOLECZNEGO

Ewa Klekot
SWPS Uniwersytet Humanistycznospoteczny

,,Cho¢ oczywiscie nie mozemy doswiadczy¢ §wiata z perspektywy innych,
mozemy jednak podzielac ich dos§wiadczenie spoteczne” —napisata w ksiaz-
ce Droga do antropologii dutiska antropolozka Kirsten Hastrup (2008: 65). To
podzielanie doswiadczenia spolecznego oznacza, jak pisze dalej badaczka,
ze antropolozka staje si¢ czescia wydarzen, a ,;wlasnie to miejsce daje nam
zupelnie wyjatkowy klucz do zrozumienia §wiatéw i tego, jak si¢ je kon-
struuje 1 przeksztalca [...] powinnismy zdac sobie sprawe z wlasnego uwi-
klania w §wiat 1 tworczo je wykorzystac. Rzeczywisto$¢ nie staje si¢ mniej
rzeczywista dlatego, ze jestesmy jej czescia” (Hastrup 2008: 65).

Jako antropolozka i etnografka tacz¢ dziatalnos$¢ badawczg z praca dy-
daktyczna na uczelni ksztalcacej projektantéw. Na rézne sposoby wspol-
pracowalam i wspolpracuje z projektantami: przy prowadzeniu zajed,
w projektach badawczych, przy wystawach ich prac. Z tych pragmatycz-
nych powodoéw usituje znalez¢ jezyk pozwalajacy opisac procesy, ktérych
jestem czgscia, probujac zrozumieé metody ich pracy. Staram si¢ tez pro-
ponowac narzedzia refleksji, ktére moga si¢ okaza¢ pomocne dla projek-
tantéw 1 studentéw pracujacych nad swoimi projektami. Z perspektywy
wlasnej obecnosci w polu projektowania, ktéra wigze si¢ z podzielaniem
doswiadczenia spolecznego projektantow i studentow wzornictwa na roz-
ne sposoby, chcialabym zaproponowaé fenomenologiczna refleksje nad
,»procesem projektowym?”. Spolecznosé¢ doswiadczenia rozumiem zgodnie
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z teorig aktora-sieci, natomiast ,,proces projektowy” to pojecie stosowane
przez samych projektantéw, ktorego sens jest w tym spotecznym doswiad-
czeniu okreslany.

W artykule chciatabym si¢ wigc odnies¢ do specyficznego charakteru
wiedzy projektanta, a nastepnie do sposobéw przekazu tej wiedzy. W obu
tych obszarach bede starala si¢ osadzi¢ wlasne doswiadczenia 1 wynikajaca
z nich refleksje w kontekscie ujec¢ tych zagadnien w obrebie badan nad
dizajnem, odnoszac si¢ takze w pewnym zakresie do teoretyzacji propo-
nowanych w naukach humanistycznych i spolecznych. Sprobuje ponadto
spojrze¢ na proces projektowy z perspektywy réznych sposobow uczest-
nictwa we wspolnocie praktyki w rozumieniu Jean Lave i Ftienne’a We-
ngera (Lave, Wenger 1991; Wenger 1998), poddajac refleksji wlasne do-
swiadczenie uczestnictwa w tej wspolnocie.

/// ,,Projektanckie sposoby wiedzenia”

Nigel Cross, brytyjski uczony i projektant, ktory przez kilka dziesieciole-
ci zajmowal si¢ badaniem poznawczych wymiaréw projektowania, zaty-
tulowal swoj programowy artykul na ten temat Designerly Ways of Knowing
(1982); wiele lat pozniej przedrukowano go w ksigzce pod takim samym
tytulem (2000). Z perspektywy badaczki piszacej po polsku tytul ten sta-
nowi powazne wyzwanie translatorskie. Dostownie oznacza bowiem ,,pro-
jektanckie sposoby wiedzenia” — czasownik 7 &now wystepuje po angielsku
w formie ciaglej, ktora jest zarazem forma rzeczownikows, oznaczajaca
czynno$¢ okreslana przez ten czasownik. Polskie czasowniki wiedziet 1 gnaé
takiej formy nie maja — nie mozna od nich utworzy¢ rzeczownikéw od-
stownych w sposéb whasciwy czasownikom okreslajacym czynnosci: pisac —
pisanie, c3 ytal — ¢ ytanie itd. Wiedza jako czynnos¢ (knowing), a nie przedmiot
(knowledge), ktory si¢ posiada lub zdobywa — taka wiedza jest gramatycznie
mozliwa po angielsku, ale nie po polsku. Knowing to czynnos¢ wiedzenia;
polskie wiedzieé to bycie w stanie wiedzy. Wyglada na to, ze po polsku wie-
dza nie moze by¢ czynnoscia; procesualny, czynnosciowy charakter moze
mie¢ nabywanie wiedzy: dowiadywanie si¢ czy poxnawanie — proces przecho-
dzenia od stanu niewiedzy do stanu wiedzy. Jednak &nowing, czyli wiedzente,
to nie stan, lecz proces, w ktorym wiedze si¢ rownoczesnie nabywa, prze-
twarza, usuwa i generuje. Taka tez jest wiedza projektanta: procesualna,
czynno$ciowa, w ciaggltym ruchu.

Zdaniem Crossa (1982: 224) cecha dzialalnosci projektanta jest daze-
nie do szybkiego uzyskania zadowalajacych rozwiazan, a nie dtugotrwale
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1 szczegblowe analizowanie problemu, potencjalnie prowadzace do jedne-
go, hipotetycznie optymalnego, rozwiazania. Przeklad Projektanckie sposoby
poznania, cho¢ poprawny po polsku, nadal jest zdrajca wobec oryginatu.
Polskie poznanie jest bowiem czynnoscia jednorazowa, a nie procesem —
znowu nie ma ruchu i wielorakosci. I nie chodzi mi tutaj o jezykowy pu-
ryzm czy ¢wiczenia z translatoryki, ale o ustalenia Wittgensteina. Jezeli
bowiem po polsku wiedza jest stanem, a nie procesem, to designerly ways of
knowing projektantéw myslacych po polsku sila rzeczy sa jeszcze bardziej
milczace niz wiedza ich anglojezycznych kolegdw, bo po prostu nie miesz-
cza si¢ w granicach $wiata.

Proby ujecia specyfiki wiedzy projektanta formulowane w obrebie
badan nad projektowaniem' od poczatku ksztaltowania si¢ tej dyscypliny
podkreslaty zaréwno odrebnosé metod poznawania wiasciwych szeroko
rozumianemu projektowaniu, jak i — co najmniej od publikacji programo-
wego tekstu Bruce’a Archera Design as a Discipline [Projektowanie jako dys-
cyplina] (1979) w pierwszym numerze czasopisma ,,Design Studies” — od-
rebno$¢ jego narzedzi konceptualizacyjnych 1 strategii poznawczych. We
wspomnianym tekscie Archer proponowal rozumienie projektowania jako
trzeciego wielkiego obszaru wiedzy i edukacji, obok nauk przyrodniczych
1 humanistycznych. Jego zdaniem mamy bowiem do czynienia z

istnieniem podejscia do wiedzy oraz sposobu poznania, ktére roz-
nig si¢ od tych wlasciwych nauce [science] 1 humanistyce [bumanities).
Podczas gdy nauka to zaséb wiedzy teoretycznej opartej na obser-
wacji, pomiarach, hipotezach 1 ich testowaniu, a humanistyka jest
zasobem wiedzy interpretacyjnej opartej na rozmyslaniu, krytyce,
ocenie i dyskursie, trzeci obszar oznacza zaséb wiedzy praktyczne;j
opartej na wrazliwosci zmystow, wynalazczosci, weryfikacji i za-
stosowaniu. (Archer 1979: 20)

Specyficzna dla projektowania §wiadomos¢, ktéra adept dyscypliny
zyskuje w procesie edukacji, umozliwia ,,rozumienie i operowanie tymi
ideami, ktére wyrazaja si¢ za pomocg medium robienia i wytwarzania”
(Archer 1979: 20). W schemacie graficznym, ktéry ilustruje tekst Archera,
projektowanie jest jednym z wierzcholkéw réwnobocznego trojkata. Na
boku taczacym go z wierzchotkiem ,,humanistyka” mieszcza si¢ sztuki —
najblizej projektowania ulokowane sa sztuki pigkne, a najblizej humanistyki

! Tak thumacze design studies; jak mam nadzieje, z dalszej czesci tekstu wynika dlaczego.
2 Jesli nie podano inaczej, ttumaczenia z jezyka angielskiego dokonata E. Klekot.

STANRZECZY 2(23)/2022 /97



— sztuka literacka; natomiast srodek boku taczacego projektowanie z ,,na-
uka” wyznacza technologia, podczas gdy przy samym projektowaniu zna-
lazty si¢ sztuki uzyteczne. ,,\W projektowaniu — pisze Archer w zakoficzeniu
tekstu — skarbnica wiedzy jest nie tylko kultura materialna i zawarto$¢ mu-
zeow, lecz takze umiejetnosci wykonawcze tworcy i wytworcey” (1979: 20).

Koncepcja Archera wpisuje si¢ w osadzone w filozoficznym pragmaty-
zmie powatpiewanie o stusznosci dualistycznej, nowoczesnej koncepcji ludz-
kiego poznania, osadzonej w kartezjanskim oddzieleniu ,,substancji, ktora
mysli” od ,,substancji, ktéra zajmuje przestrzen”. Konsekwencja kartezjasi-
skiego przekonania, ze Zrédlem wiedzy pewnej moze by¢ tylko bezcielesny
umysl, jest potocznie do dzisiaj przyjmowany dualistyczny podziat ludzkiej
wiedzy na obiektywng i subiektywna. Hierarchizacja tych dwéch rodza-
jow wiedzy tworzy fundamentalng dialektyke nowoczesnosci, na ktérej opie-
ra si¢ konstrukcja zaufania. Degeneracja kartezjanskiego modelu do postaci
wiedzy jako zasobu podlegajacego biurokratycznej kontroli za pomoca egza-
minu testowego potwierdza i replikuje sztywny dualizm wiedzy, cztowieka
1 $wiata. Badania nad projektowaniem od poczatku swego istnienia kwestio-
nowaly ten dualizm, postulujac wprowadzenie trzeciego elementu.

We wspomnianym juz, opublikowanym trzy lata pozniej, artykule
o projektanckich sposobach poznania Cross krytycznie omowil i rozwinal
koncepcje Archera. Zachowujac wprowadzony przez niego tréjpodzial,
przypisal kazdemu z wierzcholkéw tréjkata rowniez odmienny przedmiot
wiedzy: w nauce jest to §wiat przyrody, w humanistyce — dos§wiadczenie
czlowieka, a w projektowaniu — §wiat przez czltowieka wytworzony (Cross
1982: 221). Badacz proponuje réwniez, cho¢ z pewnym wahaniem, by
trzecim wierzcholkiem uczynié raczej ,,technologie” niz ,,projektowanie”,
bo obejmuje ona zaréwno dzialalno$¢ projektanta, jak i tworcy oraz wy-
tworcy (Cross 1982: 222). Crossa interesuja tez raczej zwiazki projekto-
wania z nauka niz ze sztuka i — powolujac si¢ na dane z eksperymentow
psychologicznych — stawia on teze, ze naukowe podejscie do problemu
oznacza poszukiwanie rozwigzaf w drodze analizy, a projektowe — w dro-
dze syntezy. Cross zwraca ponadto uwage, ze wiedza projektantéw ma
w wigkszosci charakter wiedzy milczacej, czyli maja oni trudnosci z jej
eksternalizacja, poniewaz wiedza, jak rozwigzywac problemy projektowe:
,»w taki sam sposob, jak cztowiek biegly w jakiej§ umiejetnosci «wie», jak ja

* Takie wlasnie tlumaczenie kartezjadiskich pojeé, ktére w lacinskiej wersji Medytacji brzmia res
cogitans 1 res extensa, proponuje Jan Hartman w przektadzie Medytai o filozofii pierwszej, dokonanym
z francuskiej wersji dzieta (Descartes 2001). W dokonanym z taciny przekltadzie Marii i Kazimierza
Ajdukiewiczéow (Descartes 1958) zostaly one oddane jako ,,rzecz myslaca” i ,,rzecz rozciagla”.
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wykonywac. [...] Sposoby poznania projektantéw sa ucielesnione w pro-
cesach projektowania” (Cross 1982: 222).

Warto tez pamigtac, ze Cross, ktory przez trzy kolejne dekady zajmowal
si¢ badaniami projektowania i publikowal na ich temat (por. Cross 2000,
2011), uzywal okredlenia ,,projektant” w bardzo szerokim rozumieniu,
zgodnie zreszta z angielskim znaczeniem stowa designer; ktoére odnosi sie
u Crossa zaréwno do projektantéw zajmujacych si¢ wzornictwem, jak i ar-
chitektow, urbanistow i inzynieréw. Designer to nie dbajacy o stylowos¢ di-
zajner, ale przedstawiciel odrebnego, poteznego pola wiedzy, ktorej przed-
miotem sa byty o ontologii catkowicie zaniedbanej przez zachodnia filozofig
— te, ktore powstaja nie sitami natury, lecz sitami techniki (Stiegler 1998).

Publikowane w pierwszych latach istnienia czasopisma ,,Design Stu-
dies” artykuly autorstwa najbardziej znaczacych badaczy i praktykow
projektowania skladaly si¢ na cykl, ktéry mial w zalozeniu stworzy¢ pod-
stawy teoretyczne uzasadniajace uznanie badan nad projektowaniem (de-
sign studies) za odrebna, samodzielna dyscypling. Stworzyly w ten sposéb
ramy, w ktorych rowniez projektanckie sposoby poznawania staly sie wy-
zwaniem poznawczym i przedmiotem badan. Sam Cross, odnoszac si¢ do
niedyskursywnego charakteru ,,projektanckich sposobéw”, uzywat pojem-
nego i niejednoznacznego, lecz przemawiajacego do wyobrazni okreslenia
,wiedza milczaca” (tacit knowledge), ktére wprowadzil Michael Polanyi (2009
[1966]; por. Zmyslony 2012). Czesto tez, wskazujac na niedyskursywnosé
wiedzy projektanckiej, konceptualizowano ja, odwolujac si¢ do podzialu
na knowing-how 1 knowing-that, wprowadzonego przez brytyjskiego filozofa
Gilberta Ryle’a (2000 [1949]: 25—-61). Cho¢ Ryle zakwestionowal kartezjan-
ska konstrukcje dychotomii ciala i umystu, co z perspektywy rozwazan nad
wiedza projektancka bylo uzyteczne, to zwracajac uwage na niedyskursyw-
ne przejawy inteligencji i nadajac &nowing-how status wiedzy, utrwalal jednak
réwnie dychotomiczny — aczkolwiek u niego niehierarchiczny — podziat na
teorie i praktyke, podczas gdy projektanckie sposoby wiedzenia wydaja si¢
zaprzeczeniem takiej dychotomii.

Na ten aspekt wiedzy zawodowej wysoko kwalifikowanych specjalistéw
zwracal uwage Donald A. Schon w ksiazce The Reflective Practitioner: How Pro-
fessionals Think in Action (1983). Wskazywal on na nieadekwatnos¢ ujmowa-
nia specjalistycznej wiedzy profesjonalnej w kategoriach racjonalnosci tech-
nicznej, opierajacej si¢ na zalozeniu, ze dzialalnos¢ zawodowa specjalistow
— od projektantéw po psychiatrow — polega na rozwigzywaniu probleméw
w drodze zastosowania teorii naukowych w praktyce dzigki umiejetnosciom
technicznym (Schon 1983: 21). Schén wprowadza natomiast pojecie wiedzy-
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-w-dziataniu (knowing-in-action) oraz podkresla jej relacyjny i nichierarchicz-
ny charakter — nie ma podzialu na teorie, ktéra determinuje praktyke, ani
praktyki, ktora jest aplikacjq teorii. W opisie Schona wiedza projektanta jest
procesem iteracyjnej, wieloetapowej negocjacji z konkretna rzeczywistoscia,
ktorej skutkiem jest wprowadzenie jakiejs materialnej zmiany.

/// Wiedza-w-dziataniu, czyli proces projektowy

Termin ,wiedza-w-dzialaniu” podkreslal dynamike i procesualnosé tego
rodzaju strategii poznawczych. Projektanci — socjalizowani do potoczne-
g0, dualistycznego rozumienia ludzkiej wiedzy — oddawali (i nadal oddaja)
szczegblny charakter wlasnego doswiadczenia wiedzy za pomoca okresle-
nia ,,proces projektowy”. Pozwalalo ono na omini¢cie modelu racjonalno-
$ci technicznej, opartego na zlozeniu, ze projektowanie — jak kazda specja-
listyczna dziatalnos$¢ zawodowa — polega na realizacji w praktyce wezesniej
ustalonych wytycznych opartych na stanowiacej jej podstawe wiedzy, ktora
podlega standaryzacji i formuluje uogélnienia (Schon 1983: 21-37). Proces
projektowy, ktéry oznacza dochodzenie do rozwigzania problemu projek-
towego, ma charakter iteracyjny i wykorzystuje rézne rodzaje wiedzy na
wszystkich etapach (Cross wskazuje trzy takie etapy: projektowanie kon-
cepcji, projektowanie rozwinie¢ koncepcji, projektowanie szczegdlow wy-
branego rozwinigcia; Cross 2000), podczas gdy dobér narzedzi wydaje si¢
bardziej powiazany z poszczegdlnymi etapami (Self, Dalke, Evans 2013).

Taki sposéb konceptualizacji wlasnego dzialania pozwala projektan-
tom na ominigcie lub przynajmniej ostabienie nowoczesnego dualizmu
1 osadzonej w nim hierarchizacji wiedzy teoretycznej i praktycznej. Zasad-
nicze znaczenie ma wypracowywanie klarownej definicji problemu. Waz-
ng role odgrywa tu budowanie wiedzy o problemie, w ktérym wykorzy-
stuje si¢ wyniki badan (technologicznych, spotecznych, przyrodniczych),
fenomenologiczne do$wiadczenia projektanta podczas wizji lokalnych czy
bezposredniego kontaktu z sytuacja spoleczna, na ktérg ma odpowiedzie¢
(przy uwzglednieniu ludzkich i nie-ludzkich aktoréw), oraz inne infor-
macje bardzo réznego rodzaju, pozyskiwane z réznych Zrédel, czyli efekt
zanurzenia projektanta w heterogenicznym $rodowisku wiedzy potoczne;.
Podobny charakter ma poszukiwanie inspiracji do rozwiazan, a nastepnie
formulowanie odpowiedzi na problem oraz uszczegdtowianie wybranych
koncepcji — kazdy z tych etapéw oznacza iteracj¢ wymienionych dzialan
budujacych wiedzg, cho¢ za kazdym razem maja one inaczej sformulowany
cel szczegolowy.
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Na wszystkich etapach projektant wykorzystuje zaréwno rézne narze-
dzia wizualne, stuzace do myslenia forma wizualna oraz dwuwymiarowych
wizualizacji form tréjwymiarowych, jak i modele, ktorych znaczenie w my-
§leniu projektowym tak mocno podkreslal Archer (1979). Tréjwymiarowe
modele i makiety czy funkcjonalne prototypy nie sq wizualizacjami, lecz na-
rzedziami przestrzennego i dynamiczno-funkcjonalnego myslenia. Model
nie tyle realizuje forme istniejaca gdzies ,,w umysle”, ile ucielesnia odczucie
adekwatnej formy w ciele projektanta — jest jego mysla, a nie jej wizuali-
zacjq. Z tego tez wzgledu na etapie poszukiwania rozwiazan projektanci
przewaznie pracuja analogowo, wskazujac, ze uzyskanie drobnej zmiany
formy za pomoca narzedzi cyfrowych (programy CAD, Rhino) wymaga
zbyt dlugotrwatego zmieniania parametrow, nie mowiac o czasie ,,wypie-
kania” calego renderu (Self, Dalke, Evans 2013). Wspolczesnie definicyjne
dopracowanie problemu projektowego oznacza nie tylko rozwiazanie kwe-
stii formy 1 funkcjonalnosci oraz okreslenie potrzeb odbiorcy, na ktére pro-
jekt ma odpowiedzie¢; powinno tez bra¢ pod uwage ekologicznosc i etycz-
nos¢ jego wytwarzania, uzytkowania i utylizacji oraz koszty wszystkich
etapow jego istnienia (por. McDonough, Braungart 2009). ,,Nasze pokole-
nie doszto do wniosku, ze zréwnowazenie to integralny element tworczego
myslenia. Juz nie jest jaka$ oddzielna kwestia, lecz stanowi czes¢ calego
procesu” (cyt. za: Treggiden 2020: 87) — deklaruja projektanci urodzeni
w latach 80. XX wicku: Nicholas Gardner (ur. 1988) i Sasa Stucin (ur. 1984).

7. perspektywy projektowania odpowiadajacego na wyzwania antro-
pocenu znajomo$¢ materialéw i ich potencjatu transformacji jest jedna
z oczywistych podstaw wiedzy projektanta, a materialowy eksperyment sta-
je si¢ coraz wazniejszym elementem procesu projektowego. Jednak mimo
ze materialy stanowiq jeden z najwazniejszych konkretéw rzeczywistodci
podlegajacej zmianie w efekcie dzialan projektanta, do niedawna badania
wiedzy projektantéw stosunkowo rzadko koncentrowaly si¢ na projektanc-
kich sposobach wiedzenia w kontekscie materialow, cho¢ poswiecaly uwa-
ge¢ znajomosci 1 wykorzystaniu réznych narzedzi projektowych. Zmiane
przyniosly teksty opublikowane w tomie The Social Life of Materials (Drazin,
Kiichler 2015), w ktorym po raz pierwszy chyba naznaczeni ,,zwrotem ma-
terialnym” przedstawiciele nauk spolecznych nie odwolywali si¢ do ,,mate-
rialnosci” czy rownie abstrakcyjnej ,,materii” (por. Ingold 2018: 5-34), lecz
do konkretnych materiatéw, bedacych aktorami proceséw spotecznych.

Nierozpoznana w badaniach rola materialéw wynikala, jak si¢ wydaje,
z wszechobecnosci — zaréwno wsrod projektantéw, jak 1 badaczy projekto-
wania — kulturowo uwarunkowanego przekonania o hylemorficznym cha-
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rakterze relacji (wy)tworcy z materialem, na ktéry zwracal uwage brytyjski
antropolog Tim Ingold. Hylemorfizm, wynikajacy z Arystotelejskiego za-
lozenia, ze tworzenie i wytwarzanie polega na polaczeniu formy (nzorphe)
z materia (hyle), nie tylko zdominowal zachodnie myslenie o procesie two-
rzenia, ale tez

stawal si¢ coraz bardziej niezréwnowazony. Forme zacz¢to po-
strzegaC jako narzucona przez jakiego$§ zewnetrznego sprawce,
w ktorego umysle istnieje okreslony projekt, podczas gdy materia,
pojmowana jako bierna i bezwladna, stala si¢ tym, na co projekt
6w byl narzucany. (Ingold 2018: 123)

Tymczasem, jak pisze Ingold, ,,nie tyle chodzi o narzucanie bezwlad-
nej materii wymyslonych wczesniej form, ile o interweniowanie w pola sit
i prady materiatu, w ktérych rodza si¢ formy”, a umiejetnosé praktykow
polega na tym, ze ,,potrafia znalez¢ stoje przyrostu swiata i podazac za
nimi, naginajac je do swojego ewoluujacego celu” (2018: 123).

Perspektywa, ktora reprezentuje Ingold, wynika z dobrze ugrunto-
wanych w antropologii badan wytwoérczosci poza-nowoczesnych, w kto-
rych dzialania projektowe i wykonawcze Iacza si¢ w osobie tego samego
praktyka. ,,Jakims§ szalenstwem wydaje mi si¢ proba odizolowania proce-
su projektowania od procesu produkeji” — pisat Ian J. Ewart (2013: 85)
w artykule zamieszczonym w ksiazce Design Anthropology: Theory and Practice
(Gunn, Otto, Smith 2013). Niemniej nowoczesne rozumienie ,,dizajnu”, na
przyktad w ujeciu Dona Normana (2018), opiera si¢ na oddzieleniu projek-
towania od produkeji 1 uzytkowania, a proces projektowy konczy w chwili
przekazania projektu do realizacji.

W praktyce jednak projektant bardzo czesto jest uczestnikiem procesu
wdrazania do produkcji i bywa, ze takZe na tym etapie wprowadza zmiany,
a co za tym idzie — proces projektowy nadal trwa. Zaréwno wspolcze-
$ni projektanci produktéw wykonywanych w technologiach przemysto-
wych, jak i1 projektanci interakcji czlowiek—technologia maja swiadomos¢
specyfiki wlasnych materialéw*. Koniecznosé rzemieslniczego obeznania
z materialami 1 procesem wytwarzania rzeczy to temat stale powracaja-
cy w dyskusjach o edukacji projektantéow, cho¢ z rézna intensywnoscia.
W zwiazku z tym rzemieslnicza wiedza o pracy z materialem jest waznym
elementem kognitywnego wyposazenia projektanta, a wraz z nia §wiado-
moscia zlozonosci zachodzacych podczas wytwarzania zmian.

* O materialnosci sztucznej inteligencji zob. Crawford 2021; por. Pink, Ardévol, Lanzeni 2016.
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Taka lokalng i catkowicie nieabstrakcyjna posta¢ osadzonej w ciele
wiedzy, ktora okreslam grecka nazwa meétis i ktora badatam zaréwno przez
obserwacje, jak 1 w drodze fenomenologicznego doswiadczenia (Klekot
2018, 2021), najwyrazniej widac u tych, ktorzy sami realizuja swoje pro-
jekty, poruszajac si¢ na pograniczu sztuki, wzornictwa 1 rzemiosta. Métis to
wiedza catkowicie odporna na abstrakcje i nabywana wylacznie w bezpo-
srednim kontakcie z materialng rzeczywistoscia. Jest osadzona w ztozono-
$ci doswiadczenia ciala w konkretnym spotkaniu ze §wiatem, co sprawia,
ze ulega nieustannym zmianom, poniewaz kazde spotkanie jest inne i kaz-
de pozostawia jakis §lad — ,,spotkania nas zanieczyszczajy® (Tsing 2015:
27). Konkretno$§¢ metis jest zarowno jej sila, jak i ograniczeniem, ponie-
waz uniemozliwia abstrakcje wiedzy z wiedzacego ciala. Abstrahowanie
od konkretu spotkania oznacza zdradg jego zlozonosci. Chodzi bowiem
o cos$ wigcej niz odrzucenie res extensa jako niewiarygodnego zrédla pozna-
nia prawdy — ,,abstrahowac to nie tyle porzucac cialo, ile rozdziera¢ je na
strzepy” (Serres 2016: 26). Im wigksze znaczenie przywiazuja projektanci
do nieabstrahowalnej czesci swej zawodowej wiedzy, tym bardziej istotna
okazuje si¢ wspolnota praktyki jako srodowisko jej nabywania.

/// Wiedza projektancka we wspolnocie praktyki

Niedyskursywnos$¢ wiedzy projektanckiej oraz jej usytuowany charakter
determinujg sposoby jej przekazywania. Usytuowana, niedyskursywna
wiedze najczesciej nabywa sie w warunkach, ktére Jean Lave i Etienne We-
nger nazywaja ,,peryferyjnym uczestnictwem uprawnionym?”, okreslajacym
takie zaangazowanie w jaka$ praktyke spoleczna, ktére w nierozerwalny
sposob laczy sie z nauka, lecz samo jest ,,dla nowicjuszy czyms o wiele
wigcej niz procesem uczenia si¢. Jest oparta na wzajemnosci relacja migdzy
osobami a praktyka” (Lave, Wenger 1991: 116).

,Peryferyjno$¢” uczestnictwa odnosi si¢ do intensywnosci zaanga-
zowania, a nie umiejscowienia w przestrzeni w odniesieniu do jakiego$§
zakladanego centrum wspoélnoty praktyki; jej przeciwienstwem jest ,,pel-
ne uczestnictwo”. Okreslenie ,«peryferyjnosé» sugeruje otwarcie, sposéb
uzyskiwania dostepu do zrédel wiedzy dzigki coraz wigkszemu zaangazo-
waniu” (Lave, Wenger 1991: 37). Przechodzenie od uczestnictwa peryferyj-
nego ku uczestniczeniu w pelni wigze si¢ z podejmowaniem odpowiedzial-
nosci i ryzyka. Sytuacje tego rodzaju najczesciej kojarzymy z nauczaniem
rzemiosla, zaréwno w systemie cechowym i relacja mistrz—czeladnik—
uczen, jak i szkolnictwem zawodowym w placéwkach wyposazonych
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w warsztaty i pracownie. Podobnie jednak przekazywane sa specjalistyczne
umiejetnosci zawodowe w wypadku chirurgéw czy architektow. Peryferyj-
ne uczestnictwo we wspoélnocie praktyki wiaze si¢ nie tylko z nabywaniem
ucielesnionej wiedzy ciala, ale tez obejmuje milczaca i jawng wiedz¢ doty-
czaca samej wspolnoty i rzadzacych nig zasad. Dlatego tez staze i praktyki
sa niezwykle istotnymi elementami edukacji projektantow, zaréwno przed
wykonaniem projektu dyplomowego, jak i bezposrednio po zakoficzeniu
formalnej edukacji na uczelni.

Wsréd projektanckich sposobow poznania niedyskursywna wiedza
ciata ma bardzo duze znaczenie, zaréwno przy odrecznym szkicowaniu
1 rysowaniu, konstruowaniu makiet 1 modeli, jak 1 w opanowywaniu narze-
dzi cyfrowych. Niedyskursywny charakter tych wiedz nie oznacza oczywi-
$cie braku komunikacji werbalnej w procesie ich przekazywania. Brytyjski
antropolog Trevor Marchand, ktéry badal zdobywanie kompetencji rze-
mieslniczych i przekaz wiedzy miedzy instruktorem a uczniem, wskazy-
wal, Ze ,,sama praktyka jest przekazem”, poniewaz dzialania bieglego prak-
tyka mozna analitycznie dzieli¢ na mniejsze calosci, podobnie jak zdania
w jezyku, po czym ,uczy¢ si¢ ich jako umystowych reprezentacji rucho-
wych”. Takie reprezentacje ,,mozna ze sobg laczy¢, nasladujac praktyka,
albo zestawia¢ w formie improwizowanych ekspresji opartej na praktyce
wiedzy |...]. Analityczne rozbijanie ruchu na mniejsze cz¢sci opiera si¢ na
jego obserwaciji” (Marchand 2008: 263).

Traktowanie jezyka jako modelu strukturalnego komunikacji niewer-
balnej zachodzacej w procesie przekazywania umiejetnosci i wiedzy niedy-
skursywnej, jak czyni to Marchand, moze by¢ mylace, zwlaszcza jezeli zgo-
dzi¢ si¢ z antropologiem Thorstenem Gieserem, ktory zauwaza, ze ,,zwykle
postrzegamy nie tyle ruchy, ile dziatania, czyli ruch plus intencje” (2008:
313). Marchand zdaje sobie jednak sprawe z potencjalnych nieporozumien,
ktore mogg by¢ konsekwencja uzycia modelu jezykowego w odniesieniu do
praktyk niewerbalnych i wiedzy ciala. ,,Interpretacja kinestetyczna — pisze
— nie jest semantycznym odwzorowaniem tego, co praktyka znaczy, lecz
odwzorowaniem ruchowym, ktére oddaje sens jej realizacji i jej poczu-
cie” (Marchand 2008: 264). We wspdlnocie praktyki komunikacja werbal-
na sluzy zaréwno wydawaniu instrukcji i poprawek, jak i narratywizowaniu
znaczacych doswiadczen, jednak wiedza jest komunikowana, rozumiana
1 przyswajana w wigkszosci bez stéw, na podstawie demonstracji, obserwa-
cji i nasladowania.

Na podstawie podzielanego do§wiadczenia spolecznego projektantow
1 studentéw projektowania przez uczestnictwo w kilku réznych wspélno-
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tach praktyki (uczelnia, projekt badawczy, pracownia) chcialabym zapropo-
nowa¢ fenomenologiczny opis procesu projektowego. Nie zamierzam kwe-
stionowac jego proceduralnej charakterystyki w ujeciu Crossa (2000), lecz
przedstawi¢ 6w proces jako rzeczywistos$¢ przezywana, ktérej dzianie si¢
inicjuje zadanie projektowe, przedstawiane w postaci briefu. Definiowaniu
problemu czgsto towarzyszy postawa, ktora jest mi dobrze znana z meto-
dyki uprawiania antropologii we wlasnym domu — od-znajomienie. ,,Od-
-znajomienie” polega na spojrzeniu na obszar zadania ,,Swiezym okiem”,
czyli tak, jakby si¢ nic o nim nie wiedzialo — tylko taka postawa pozwala na
maksymalnie szeroki obszar badan oraz odczucie ciekawosci i zadziwienia,
ktére zawsze sa u poczatku rozwiagzan uznawanych za dobre, trafione i cie-
kawe. Material pomagajacy w od-znajomieniu, ktéry antropolozka moze
na tym etapie zaproponowac projektantce, stuzy relatywizacji istniejacych
rozwigzan przez zwrocenie uwagi na ich kulturowo-spoleczna lokalnos¢,
co pomaga zaréwno w doprecyzowaniu adresata projektu, jak i problemu,
ktéry ma on rozwiazywac.

Poczatek procesu projektowego, takze w wypadku doswiadczonych
projektantow, wymaga odejscia od rutyny. Oczywiscie w wypadku pro-
jektowania kolejnego produktu z serii ten etap bywa pomijany 1 wykorzy-
stuje si¢ istniejace definicje problemu i koncepcje. Od-znajomiony obszar
zadania wymaga od projektanta bardzo wrazliwej uwagi — definiowanie
problemu jest de facto wytwarzaniem sensu calego zadania. Na tym etapie
projektant sigga do réznych Zrédel informacii, bada rozmaite obszary wie-
dzy, zaréwno ucielesnionej — na przyklad ,,szkicujac, zeby zrozumieé, o co
chodzi” — jak i przekazywanej w jezyku naturalnym i innych symbolicz-
nych sposobach ludzkiej komunikacji. Dzigki wiedzy, ktora w tym proce-
sie konstruuje o od-znajomionym obszarze, projektant zaczyna zauwazac
pewne wzorce, z ktérych wylaniajg si¢ problemy.

Do-definiowanie problemu najczesciej wymaga okreslenia aktoréw
wspoltworzacych te wzorce oraz empatycznego spojrzenia na problem
z perspektywy kazdego z nich. Do-definiowanie problemu wymaga dobre-
go zrozumienia tych perspektyw 1 ich potencjalnych konfliktéw. Formuto-
wanie koncepcji rozwigzania problemu laczy si¢ z iteratywnym powrotem
do badania réznych obszaréw wiedzy i ich poszerzania — w tym jednak
wypadku poszukiwania sa nakierowane bardziej punktowo na problem,
cho¢ on sam tez czesto okazuje si¢ obszarem okreslanym przez wiele zmien-
nych. Na tym etapie chodzi o réznorodnos¢ proponowanych rozwiazan
— w wielo$ci pomystéw na poradzenie sobie z zadaniem lezy sens tych
dziatan. Koncepcyjne propozycje sa formulowane w sposéb umozliwiajacy

STANRZECZY 2(23)/2022 / 105



samemu projektantowi potraktowanie ich jako zewnetrznych: szkicowane,
modelowane, opisywane — i dopiero w tej postaci poddawane sg one testo-
waniu w wyobrazni za pomocg konstruowanych scenariuszy.

Dzieje si¢ tak, nawet jezeli projektant pracuje sam, nie w zespole i nie
ma konieczno$ci zakomunikowania koncepcji innemu uczestnikowi pro-
cesu projektowego. Koncepcje formulowane sa tak, by w polu zadania
stanowily oddzielnych aktoréw, ktérych pozycje projektant moze zajac
w wyobrazniowym procesie testowania. Po wyborze koncepcji rozwigza-
nia dopracowywanie szczegdlow wymaga ponownie iteratywnego powro-
tu do badan nakierowanych na zdefiniowany juz problem, cho¢ zdarza sie,
ze diabel tkwi w szczegolach 1 w odniesieniu do jakiegos pomniejszego
— wydawaloby si¢ — elementu rozwiazania projektowego trzeba powtorzy¢
caly proces do-definiowywania problemu, poczynajac od od-znajomienia.

Poniewaz proces projektowy zawsze jest nakierowany na uzyskanie
rozwiazan przeznaczonych do realizacji, w calym procesie duze znaczenie
odgrywa czas. Projektanci to ludzie, ktérzy ,walcza z czasem” i dzialaja
,»pod presja czasu”. Czas jest wiecc w doswiadczeniu procesu projektowego
konstruowany jako przeciwnik, z ktérym projektant si¢ zmaga. Rowno-
czes$nie jednak za kazdym razem, gdy iteratywnie powraca si¢ do konstru-
owania wiedzy 1 poszukiwania wzorcéw, czas w doswiadczeniu projektanta
czesto ulega zawieszeniu, a jego presja przestaje by¢ odczuwalna. Rowniez
bezposrednia praca z materialem wymaga zmiany podejscia do czasu, bo
czlowiek musi si¢ dostosowac do czasowosci materiatu. Wspolnota prakty-
ki jest zatem takze miejscem, w ktorym ,,peryferyjne uczestnictwo” polega
na uczeniu si¢ czasowosci procesu projektowego, ,,dowozenia w terminie”
1 brania odpowiedzialnosci za czas — a raczej za spoleczne konstruowanie
jego doswiadczenia.

Podzielanie spolecznego doswiadczenia, jakim jest praca nad realizacja
konkretnego projektu oraz edukacja przyszlych projektantow prowadzona
wspolnie z nauczycielem-projektantem, samo w sobie stanowi dla zaanga-
zowanej w ten proces badaczki spotecznej’ zadanie projektowe. Wspot-
inicjowanie, a potem dotrzymywanie kroku dynamicznie powstajacym
projektom studenckim wymaga uwaznosci i empatii jak przy badaniach
terenowych, lecz taczy si¢ z innego rodzaju odpowiedzialnos$cia, poniewaz
celem jest wprowadzenie zmiany, a nie tylko obserwacja. Nie jest bada-
niem, a wspoltowarzyszeniem w rozumieniu i realizacji poszczegolnych

> W School of Form zajgcia sg wspolprowadzone przez badaczy i badaczki takich dyscyplin jak fi-
lozofia, psychologia, kulturoznawstwo, socjologia i antropologia (uzywam nazw rozpoznawalnych
srodowiskowo, a nie znajdujacych si¢ obecnie w ministerialnym wykazie dyscyplin).
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etapow procesu projektowego. Antropolozka czyni uzytek ze swych tere-
nowych umiejetnosci, takze budujac relacje z projektantka, z ktéra podzie-
la wspoétodpowiedzialnosé za powodzenie projektu. Réwnoczesnie jednak
wynikiem ich wspdlnego dzialania nie jest etnografia, lecz rozwiazanie
projektowe, ktore w najlepszym wypadku wykorzystuje plynaca z etnogra-
fii wiedze, a przede wszystkim czerpie z potencjatu od-znajomienia, kto-
re ma tak istotne znaczenie na wczesnych etapach procesu projektowego.
Slad obecnosci antropolozki w projekcie czesto bywa dla innych projektan-
tow niemal przezroczysty — jak §lad katalizatora; dopiero zaangazowanie
w projekt sprawia, ze projektantka dolaczajaca na kolejnym etapie reali-
zacji, ktora dotad dostrzegata w nim tylko reke innego projektanta, powie
antropolozce: ,,Nie wiedziatlam, ze jest tak duzo ciebie w tym projekcie...”.

Bibliografia:
/// Atcher B. 1979. Design as a Discipline, ,,Design Studies” 1, nr 1, s. 17-20.

/// Crawford K. 2021. Atlas of AL Power, Politics and the Planetary Costs of Ar-
tificial Intelligence, Yale University Press.

/// Cross N. 1982. Designerly Ways of Knowing, ,,Design Studies” 3, nr 4,
s. 221-227.

/// Cross N. 2000. Engineering Design Methods. Strategies for Product Design,
John Wiley & Sons.

/// Cross N. 2006. Designerly Ways of Knowing, Springer.
/// Cross N. 2011. Design Thinking, Berg.

/// Descartes R. 1958. Medytacje o filozofii piermszey, tham. M. i K. Ajdukiewi-
czowie, PWN.

/// Descartes R. 2001. Medytacje o filozofii pierwszej, thum. J. Hartman, Au-

reus.

/// Drazin A., Kuchler S. 2015. The Social Life of Materials. Studies in Materials
and Society, Bloomsbury.

/// Ewart 1.]. 2013. Designing by Doing: Building Bridges in the Highlands of
Borneo, [w:| Design Anthropology: Theory and Practice, red. W. Gunn, T. Otto,
R.Ch. Smith, Bloomsbury, s. 85-99.

STANRZECZY 2(23)/2022 / 107



/// Gieset T. 2008. Embodiment, Emotion and Empathy: A Phenomenological Ap-
proach to Apprenticeship Learning, ,,Anthropological Theory” 8(3), s. 299-318.

/// Gunn W., Otto T., Smith R.Ch., red. 2013. Design Anthropology: Theory

and Practice, Bloomsbury.

/// Hastrup K. 2008. Droga do antropologii, ttum. E. Klekot, Wydawnictwo
Uniwersytetu Jagiellonskiego.

/// Howes D. 2015. The Science of Sensory Evaluation: An Ethnographic Critigue,
[w:] The Social Life of Materials, red. A. Drazin, S. Kichler, Bloomsbury,
s. 130-147.

/// Ingold T. 2018. Splataé otwarty swiat. Architektura, antropologia, design, In-
stytut Architektury.

/// Klekot E. 2018. Métis — wiedza asystemowa, ,,Teksty Drugie”, nr 1, s. 79—
90.

/// Klekot E. 2021. Acquiring Métis in Ceramic Production: Patterned Changes
and Peripheral Participation, [w:] Peripheral Methodologies: Unlearning, Not-Know-
ing and Ethnographic Limits, red. F. Martinez, L. Di Puppo, M. Demant
Frederiksen, Routledge, s. 81-93.

/// Lave J., Wenger E. 1991. Situated Learning: Legitimate Peripheral Participa-
tion, Cambridge University Press.

/// Marchand T.H.]. 2008. Muscles, Morals and Mind: Craft Apprenticeship
and the Formation of Person, ,,British Journal of Educational Studies” 56(3),
s. 245-271.

/// McDonough W., Braungart M. 2009. Cradle to Cradle, Rematking the Way
We Matke Things, Vintage Books.

/// Norman D. 2018. Dizajn na co dzieri, tham. D. Malina, Karakter.

/// Pink S., Ardeévol E., Lanzeni D., red. 2016. Digital Materialities. Design
and Anthropolog y, Bloomsbury.

/// Polanyi M. 2009. The Tacit Dimension, The University of Chicago Press.
/// Ryle G. 2000. The Concept of Mind, The University of Chicago Press.

/// Schon D.A. 1983. The Reflective Practitioner: How Professionals Think in Ac-
tion, Basic Books.

/ 108 STANRZECZY 2(23)/2022



/// Self J., Dalke H., Evans M. 2013. Designerly Ways of Knowing and Doing:
Design Emtbodiment and Experiential Design Knowledge, EKSIG 2013 — Know-
ing Inside Out — Experiential Knowledge, Expertise and Connoseurship,
conference paper. https://www.researchgate.net/publication/261987823;
dostep: 15.05.2022.

/// Setres M. 2016. The Five Senses. A Philosophy of Mingled Bodies, thum.
M. Sankey, P. Cowley, Bloomsbury.

/// Stiegler B. 1998. Technics and Time, t. 1: The Fault of Epimethens, tham.
R. Beardsworth, G. Collins, Stanford University Press.

/// Treggiden K. 2020. Wasted. When Trash Becomes Treasure, Ludion.
/// Tsing A. 2015. The Mushroom at the End of the World: On the Possibility of Life

in Capitalist Ruins, Princeton University Press.

/// Wenger B. 1998. Communities of Practice: 1.earning, Meaning and Identity,
Cambridge University Press.

/// Zmyslony 1. 2012. Kfopoty 3 wiedzq niejawnq (tacit knowledge) w pogladach
Michaela Polanyiego, ,,Zagadnienia Naukoznawstwa” 1(191), s. 49—65.

/// Abstrakt

,,Nie mozemy do$wiadczy¢ swiata z perspektywy innych, mozemy jednak
podziela¢ ich doswiadczenie spoleczne” — napisata duniska antropolozka
Kirsten Hastrup. Z perspektywy wlasnej obecnosci w polu dizajnu, kté-
ra wiaze si¢ z podzielaniem dos$wiadczenia spolecznego projektantow na
rézne sposoby, chcialabym zaproponowac fenomenologiczna refleksje nad
,procesem projektowym”.

Jako antropolozka i etnografka lacze dziatalnos¢ badawcza z praca dy-
daktyczna na uczelni ksztalcacej projektantow. W rézny sposéb wspoltpra-
cuje 1 wspolpracowalam z projektantami: przy prowadzeniu zaje¢, w pro-
jektach badawczych, przy wystawach i wspolnych publikacjach. Z tych
pragmatycznych powodow usituje znalez¢ jezyk pozwalajacy opisac proce-
sy, ktérych jestem czgscia, jednoczesnie probujac zrozumieé metody pracy
z materia w roznorakiej formie. Staram si¢ tez proponowac narzedzia re-
fleksji, ktore moga si¢ okazaé pomocne dla projektanta i studentéw pracu-
jacych nad swoimi projektami.

,»Proces projektowy” to pojecie stosowane przez samych projektan-
tow, ktorego sens starali si¢ uchwyci¢ wszyscy najwazniejsi piszacy o pro-
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jektowaniu autorzy. Chcialabym poddac je refleksji przez pryzmat takich
jego wlasciwosci jak nie-hylemorficzne rozumienie kreatywnosci oraz re-
lacja z tworzywem, ujmowana w Ingoldowskich kategoriach ,,podazania
za materiatem”.

Stowa kluczowe:
dizajn, proces projektowy, wiedza projektanta, doswiadczenie spoleczne,
antropologia dizajnu

/// Abstract

“Design Process”: On the Sharing of Social Experience

Danish anthropologist Kirsten Hastrup has declared that if “We cannot
experience the world from the perspective of others, we can still share
their social experience.” My own perspective in the field of design — which
involves sharing the social experience of anthropologists in a number of
ways — encourages me to offer a phenomenological reflection on the “de-
sign process.” My position as an anthropologist and ethnographer combin-
ing her research with teaching at a design school has resulted in collabora-
tion with designers in co-taught courses, research projects, exhibitions, and
publications. The different pragmatics of ethnography and education have
encouraged me to develop tools for a discursive rendering of the processes
in which I partake: both for my own research purposes and for designers
and design students to use in reflecting on their own activities while work-
ing on their projects. “Design process” is an emic, designerly expression,
defined by the most prominent writers on the topic. I attempt to reflect on
its non-hylemorphic understanding of creativity and its contextualisation
within the Ingoldian sense of following the material.

Keywords:
design process, designerly ways of knowing, social experience, design an-
thropology

/// Ewa Klekot — antropolozka, ttumaczka, kuratorka. Adiunktka w In-
stytucie Projektowania Uniwersytetu SWPS; wyklada w School of Form
i na Uniwersytecie Warszawskim. Interesuje si¢ interdyscyplinarnym tacze-
niem humanistyki i nauk spotecznych z projektowaniem i dzialaniami ar-
tystycznymi, zarowno w badaniach, jak i edukacji. Absolwentka archeologii
1 etnologii, doktora nauk o sztuce. Aktualny obszar badan to antropologia
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wytwarzania oraz zwigzane z nig poznanie 1 wiedza: umiejetnosci, wie-
dza ciala, materialy i procesy; tradycje wytwarzania a dziedzictwo niema-
terialne. Zajmuje si¢ tez antropologiczna refleksja nad sztuka, zwlaszcza
spolecznym konstruowaniem sztuki ludowej 1 prymitywnej, a takze mate-
rialnoscia 1 warto$ciowaniem rzeczy uznawanych za dizajn, sztuke, zabytek
oraz eksponat muzealny.

ORCID: https://orcid.org/0000-0003-3472-5168
E-mail: eklekot@sof.edu.pl

STANRZECZY 2(23)/2022 /111






EDUKACJA PROJEKTOWA






https://doi.org/10.51196/s12.23.6

JAK NIE-PROJEKTANTOW
UCZYC PROJEKTOWANIA

Mariusz Wszolek
SWPS Uniwersytet Humanistycznospoleczny

Krzysztof Moszczynski
SWPS Uniwersytet Humanistycznospoleczny

Thomas Lewe
Volda University College

/// Wstep

Design mozna zdefiniowaé jako proces, w ktérym nastgpuje odseparowa-
nie 16l projektujacego i realizujacego. Taka separacje umozliwia efektywna
komunikacja (na przykiad w postaci szkicu, planu czy notatek). Poczatki
tak szeroko definiowanego designu mozna wyznaczaé¢ do$¢ wezesnie — na
przyklad w formie unifikacji strzal tuczniczych przez pierwszego cesarza
Chin okoto 200 roku p.n.e. (Rawsthorn 2013). Co wigcej, dopuszczajac
w kryterium komunikaciji nie tylko udzial medium, lecz takze przekaz bez-
posredni, przedstawiona wlasnie definicja moze uwzglednia¢ wigkszos¢
artefaktow kultury materialnej. Dlatego tez w praktyce historycy wiaza
poczatki wspolczesnego projektowania z zasadniczymi przemianami spo-
tecznymi, czyli rewolucja przemyslowa i masows produkcja (Lees-Maffei,
Houze 2010).

Umiejscowienie designu w nowej praktyce wytwarzania, realizowanej
w fabrykach, a nie — jak odbywalo si¢ to wczesniej — na przyklad w manu-
fakturach i warsztatach, moze sugerowac, ze pierwotne zaplecze intelektual-
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ne wspoélczesnego designu bylo zwiazane z fuzja rzemiosta i sztuki. Analiza
profili kluczowych szkél projektowych wskazuje jednak, Zze od poczatku
programy ksztalcenia designu nie koncentrowaly si¢ na doskonaleniu pro-
duktu masowego, ale si¢galy zdecydowanie dalej — az po animacjg i obsluge
réznych zmian spolecznych. Jedne z najstarszych szkot: New York School
of Design for Women, Cooper Union for Advancement of Science and Art
czy Glasgow School of Art wprowadzaly progresywne koncepcje emancy-
pacji 1 wzmocnienia roli kobiet poprzez otwarto$¢ i inkluzje (Davis 2017).
Z. kolei Parsons School of Design promowata réwnos¢ i elitarno$¢ za pomo-
cg redukcji hierarchii (The Parsons New School 1977), a Bauhaus koncen-
trowal si¢ na demokratyzacji poprzez dostepne rozwiazania (Droste 2000).
Hochschule fiir Gestaltung Ulm promowata odpowiedzialno$¢ spoleczna,
ktéra miata szczegdlny kontekst, migedzy innymi przeciwdzialania takim
zjawiskom jak nazizm (Aicher 1994), podczas gdy Malmé Hogskola, K3 za-
proponowata glebszy kontekst projektowania zorientowanego na czlowie-
ka, taczac wartosci demokratyczne z projektowaniem dospotecznym. Kod
zostal przez te placowki zdefiniowany nie tylko jako podstawowe tworzywo
produktu cyfrowego, ale — co ciekawe — wrecz jako nosnik wartosci etycz-
nych (Ehn 1998).

Mimo ze wickszos¢ wymienionych szkol inspirowala si¢ dorobkiem
poprzednich, to aby zachowac wlasna tozsamos¢, kazda z nich definiowata
nieco inaczej sposéb myslenia o designie. Co jednak interesujace, migdzy
tymi instytucjami mozna znalez¢ kilka zasadniczych podobienstw w kwe-
stii sposobu nauczania designu:

1. interdyscyplinarnosc i jej odwzorowanie w kadrze (poza wybitny-
mi projektantami z ,,kanonicznych” dziedzin designu mozna wy-
mieni¢ migdzy innymi: Hannah Arendt, Ericha Fromma, Karen
Horney i Margaret Mead);
otwarto$¢ (orientacja na rozne perspektywy);
zainteresowanie szerokim spektrum obszaréw spolecznych;
kooperacja mig¢dzy studentami zamiast konkurencji;
partnerstwo w relacjach z prowadzacymi,

SSIFESIN

priorytet ciekawosci i eksperymentu (Ghajargar, Bardzell 2019).

Wskazane atrybuty sa najwazniejszymi skladowymi liberalnej i pro-
gresywnej pedagogiki, operujacej na zasadach kultury prefiguratywnej,
w ktorej gléwnym celem jest adaptacja do zmian (Burke, Koénings 2016).
Warto podkresli¢, ze kluczowa role w procesie animowania zmiany zawsze
odgrywaja mlodsze pokolenia, ktore jakby z definicji musza kwestionowac
zastany porzadek.
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Trudno odmoéwié¢ zalet stosowania takiej pedagogiki dla dydaktyki
sensu lato. Czy design moze mie¢ podobne, a moze nawet szersze zastoso-
wanie? Pomyst na uczenie designu nie-projektantéw nie jest nowy, siega
chociazby Government School of Design (pdzniej: Royal College of Art),
gdzie realizowano program ksztalcenia nauczycieli sztuki i projektowania
(Cunliffe-Charlesworth 1991). Potencjal moderacji proceséw spolecznych
z wykorzystaniem narzedzi designu znajduje zastosowanie w wielu dziedzi-
nach (Brown, Katz 2009), a takze prowadzi do wyodrebniania nowych, na
przyklad projektowania partycypacyjnego (Taylor 1998), social design (Man-
zini 2014) czy legal design (Hagan 2020). Ow mechanizm ,,zapozyczen” na-
rzedzi/metod z domeny designu wynika z ich skutecznosci, ktéra z ko-
lei jest rezultatem stosowania refleksji i poglebionej analizy, na przyktad
problemu framingu (Rittel, Webber 1973) lub redefiniowania problemow
(Schon 1991). Dlatego tez design staje si¢ obiecujaca ramg w podejmowa-
niu zlozonych probleméw spotecznych, dla ktérych nauka, ekonomia czy
polityka nie znalazty satysfakcjonujacych rozwigzan. Naturalnym postula-
tem jest wiec wlaczenie ksztalcenia designu do podstawy edukacji niezwia-
zanej w ogole z designem. Jednak mimo istotnego historycznego dorobku
aktualny stan edukaciji designu budzi watpliwosci nawet w samym jego
$rodowisku. Dlatego tez przed odpowiedzig na pytanie, w jaki sposéb in-
tegrowac ksztalcenie designu z systemem edukacji, warto poddac analizie
zastane rozwiazania.

/// Sytuacja zastana w zakresie edukacji projektowania

Wspolczesnie system edukacji projektowej staje przed wyzwaniem redefini-
cji zakresow, mozliwosci 1 sposobéw ksztalcenia przyszlych projektantow
(Meyer, Norman 2020) — zlozono$¢ otaczajacego nas $wiata, zaréwno w wy-
miarze technologicznym, jak i geopolitycznym, a takze zadania zwigzane
z ochrong klimatu i zdrowiem publicznym stawiaja zupelnie nowe wyzwa-
nia dla praktyki projektowania. ,,Martwimy si¢, ze edukacja projektowa nie
nadaza za nowymi wymaganiami XXI wieku” (Meyer, Norman 2020: 14)'.

Konieczno$¢ redefinicji edukacji projektowania postuluje miedzy inny-
mi Hartmut Esslinger, piszac ze: ,,wickszos$¢ dzisiejszych programéw edu-
kacyjnych lepiej radzi sobie z nauczaniem kreatywnych studentéw — zawsze
jest ich zbyt malo — jak poglebia¢ problemy naszych czasow, zamiast je roz-
wiazywac” (2012: 31). Esslinger zauwaza w systemie edukacji bezrefleksyjna
koncentracje na procesie tworczym zamiast na wyzwaniach projektowych,

! Jesli nie podano inaczej, ttum. M. Wszotek.
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w ktérych ten proces moze animowac zmiang spoleczna. Potrzebg zawar-
cia nowej umowy spolecznej dla zmiany przez design widzi réwniez Tim
Brown, ktéry postuluje przede wszystkim odejscie od rozumienia praktyki
projektowania przez pryzmat opozycji (kupujacy—sprzedajacy): ,, Tkwimy
w tym razem” (Brown, Katz 2009: 138). Brown wskazuje, Ze sam system
edukacji wymaga zasadniczych zmian, opisujac to na przyktadzie D-School,
gdzie program studiow jest cigglym eksperymentem na zasadzie iteracyjne-
go procesu projektowego, w ktérym celem jest sama droga.

Wyrdzniajacym si¢ — w sensie krytycznym — glosem na temat eduka-
cji projektowania jest projekt ,,Future of Design Education”, zainicjowany
przez glosny tekst Donalda Normana i Paula A. Kirschnera, zatytulowany
The Teaching and Learning of Design (2021). Autorzy zauwazaja w nim zasad-
niczy deficyt w wyksztalceniu projektantow w zakresie ich przystawalnosci
do tak zwanej wspolczesnosci: jej zlozonosci 1 wyzwan za tg zlozonoscia
stojacych. Ponadto zwracajq uwage na brak interdyscyplinarnego srodowi-
ska wiedzy, kompetencji 1 umiejgtnosci w procesie ksztalcenia przysztych
projektantow.

Inicjatywa ,,Future of Design Education” stanowi otwarte forum wy-
miany mysli i doswiadczed w zakresie uczenia projektowania — jej celem
jest podjecie wysitku przemyslenia i przeprojektowania edukacji projek-
whnioski:

1. $rodowisko projektowe zauwaza deficyty w systemie edukacji;

2. srodowisko projektowe jest autorefleksyjne, jesli chodzi o podjecie

proby zmiany przez projektowanie.

Zdecydowana wigkszo$¢ programoéw projektowania uczelni nadal
koncentruje si¢ na wygladzie powierzchni artefaktow pomimo
spadku zatrudnienia w tego typu praktykach. Te warunki wywo-
taly inicjatywe ponownego przemyslenia edukacji projektowej na
miar¢ XXI wieku. Jednym z priorytetow inicjatywy jest zapewnie-
nie doglebnych, opartych na dowodach naukowych podstaw de-
cyzji projektowych. Drugim priorytetem jest pomoc projektantom
w stawaniu si¢ oredownikami odpowiedzialnosci spolecznej i sro-
dowiskowej. (Future of Design Education 2022)

Rama teoretyczna projektu przysztosci edukacji w zakresie projektowa-

nia jest tekst Michaela Myera 1 Donalda Normana (2020), w ktorym autorzy
juz we wstepie stawiaja dwie bardzo wazne tezy: po pierwsze — rosnie po-
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ziom zlozonodci praktyki projektowania, nie rozwija si¢ za§ w tym zakresie
edukacja projektowania; po drugie — deficyty wyksztalcenia projektantow
sa uzupelniane przez szeroko rozumiany biznes, ktory w perspektywie ma
mozliwos¢ zastapienia systemu edukacji, o czym bedzie mowa dalej.

Ciekawa, bo dziennikarsko-empiryczng perspektywe na temat eduka-
cji projektowania przynosi Jorge Frascara (2020), ktéry przeprowadzit wy-
wiady migdzy innymi z Richardem Buchananem, Donaldem Normanem
1 Eziem Mazzinim — wydaje si¢, ze wylaniajacy si¢ z nich obraz projekto-
wania przypomina sytuacje, w ktorej system edukacji zrobil sobie przerwe,
podczas kiedy $wiat poszedt dalej. ,,Zbyt wiele szkél wierzy we wlasng
reklame” (Frascara 2020: 111). Trudno si¢ zgodzi¢ z tak jednoznaczna kon-
statacjq, czego dowodzi wnioskowanie Eny Voute z Delft University of
Technology:

Edukacja w zakresie projektowania szybko zmienia si¢ pod wzgle-
dem tresci, pedagogiki, studentéw |[...] obecnie projektanci wspol-
pracuja, a coraz cze¢sciej z wieloma innymi grupami zawodowymi,
w celu rozwigzania probleméw spolecznych, takich jak otylos,
starzenie si¢ i globalne ocieplenie. Kazdy sktadnik zostal posze-
rzony i poglebiony. (Voute i in. 2020: 51)

Projektowanie zmienilo si¢ z projektowania zorientowanego na cel
w projektowanie zorientowane na kryterium (Voute iin. 2020) — przedmio-
tem projektowania nie jest juz obiekt, ale jego uzyteczno$¢, dostepnosc lub
przystepnosé obstugi. W projektowaniu kluczowy staje si¢ kontekst pro-
duktéw, ustug czy komunikacji — wspélczesna edukacja w zakresie projek-
towania powinna zatem koncentrowac si¢ na holistycznym ujeciu meto-
dologii projektowania, uzupetniajac wyksztalcenie o kontekst spoleczny,
techniczny, ekonomiczny i srodowiskowy. ,,Bardziej niz wczedniej stu-
denci projektowania musza zdoby¢ solidne, krytyczne zrozumienie me-
todologii projektowania w miejsce uzywania kilku narzedzi do okreslone;
aplikacji” (Voute 1 in. 2020: 59). Koncentracja na umiejetnym stosowaniu
narzedzi projektowych nie przygotuje bowiem projektanta na wyzwania
tak zwanej wspolczesnosci (Friedman, Yongdqi, Jin 2020).

Zakres edukacji projektowania znacznie szerzej postrzega Buchanan,
wedlug ktérego skladaja si¢ nan: komunikacja — w zakresie kompetencji
komunikacyjnej, kreatywno$¢ — w zakresie jej znaczenia i rozumienia oraz
etyka — w znaczeniu §wiadomosci roli projektanta i projektowania, a takze
spolecznej i srodowiskowej odpowiedzialnosci (Frascara 2020).
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Aktualna dyskusja srodowiska projektowego nad przeprojektowaniem
edukacji projektowania wydaje si¢ kluczowa, lecz w naszym odczuciu za-
mknieta na zewnetrzna perspektywe — interdyscyplinarnosé jest podkre-
slana na kazdym kroku w sensie teoretycznym, cho¢ nie jest powszechnie
stosowana w toczacej si¢ dyskusji.

/// Postawienie problemu

Krytyczne spojrzenie na system edukacji projektowej bierze si¢ w gléwnej
mierze z obserwacji jego konsekwencji, czyli z kondycji rynku ustug pro-
jektowych — to tam w sensie systemowym zauwazamy deficyty edukacji
projektowej w postaci konkretnych manifestacji: odtwoérczego, bezreflek-
syjnego, zorientowanego na zysk (a nie na uzytkownika) i moc obliczenio-
wa, projektowania. Koncentracja systemu edukacji projektowej na odpowia-
daniu na wymagania i wyzwania rynku rodzi niebezpieczenistwo stuzebnej
roli edukacji wobec wielkiego biznesu, czego nie omieszkal skomentowac
miedzy innymi Paul Rand, piszac Ze: ,,Nie jest tajemnica, ze realny Swiat,
w ktérym funkcjonuje projektant, to nie $wiat sztuki, ale §wiat kupna
i sprzedazy” (2014: 14). W naszym przekonaniu dynamiczny i temporalny
charakter rynku nie powinien by¢ adekwatna ramg interpretacji dla syste-
mu edukacji projektowej — wrecz przeciwnie, system edukacji powinien
sta¢ w opozycji do rynku, zapewniajac jednoczesnie kreatywne napigcie, na
kanwie ktérego rodza si¢ postep i refleksja. Niestety ,,w wielu przypadkach
pracodawcy opowiadaja si¢ za umiejetno$ciami o tymczasowym znacze-
niu” (Rand 2020: 114).

Uczenie projektowania to uczenie krytycznego myslenia, nie za$ za-
chwytu nad kolejnymi zastosowaniami my$lenia projektowego w prak-
tyce. Stuzebna postawa systemu edukacji projektowania powoduje zro-
zumiale niezainteresowanie rynku systemem edukacji — system, ktory
nasladuje inny, nie jest wszak systemem wartym zainteresowania. W tej
sytuacji dochodzi do autonomizacji rynku, czyli instytucjonalizacji we-
wnatrzrynkowego sposobu ksztalcenia, czego efektem sg zorientowane
na kroétka perspektywe i konkretne, waskie specjalizacje inicjatywy edu-
kacyjnej, na przyklad Google University czy LinkedIn Learning. Wta-
$nie te inkarnacje biznesowo zorientowanych produktéw pod hastem in-
nowacji w biznesie sa dla nas dobrym przykltadem oderwania si¢ rynku
projektowego od systemu edukacji projektowej — ,,nie potrzebujesz stu-
dioéw projektowych”; niezbedna jest praktyka i zaznajomienie si¢ z nowy-
mi narzedziami, gdyz za chwile nowe zostanie zastapione przez nowsze
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(Sudjic 2009). Powstaje przez to pytanie: dlaczego system edukacji projek-
towej nie stanowi atrakcyjnej referencji dla szeroko rozumianego rynku
ustug projektowych?

Wewnatrzrynkowy system szkoleni, certyfikacji, dyplomowania, po-
$wiadczen kompetencji itd. reprezentuja od XI wieku cechy rzemieslnicze
(Davis 2017). Proces powstawania tak zwanych gildii dal w tym czasie
poczatek rowniez uniwersytetom; kilka wiekéw pozniej powstaja uczelnie
skoncentrowane na sztukach wyzwolonych (Rashdall 1895). Co ciekawe,
niezalezny od praktyki wytwarzania/produkcji system ksztalcenia poswie-
cony projektowaniu wyodrebnit si¢ dos¢ pézno. Na poczatku XIX wieku
fundowane sa przez panstwa lub instytucje prywatne szkoly projektowe
w UK, pézniej w USA i Europie (Davis 2017). Przelom XIX i XX wie-
ku przynosi rozkwit licznych szkét projektowych, ktérych program nie
tylko jest w stanie sprosta¢ skali zmian spolecznych, ale co wazniejsze,
czg¢sto nadaje tym zmianom kierunek. Poparciem tej tezy jest na przyktad
dominacja przez wigckszos¢ XX wieku modernizmu, ktéry byl rezulta-
tem obecnego w licznych szkolach funkcjonalizmu czy tez racjonalizmu.
Warto podkresli¢, ze poza racjonalizmem do kluczowych dla projektowa-
nia epistemologii zaliczane sa réwniez fenomenologia oraz pragmatyzm
(Ghajargar, Bardzell 2019).

By¢ moze to wlasnie opacznie rozumiany pragmatyzm (na przyklad
w wypadku europejskiego systemu regulowany tak zwanym procesem bo-
lofiskim obowiazek opiniowania przez otoczenie gospodarcze powstaja-
cych ofert edukacyjnych) przyczynil si¢ do zasadniczej zmiany. Wiele ak-
tualnych programow ksztalcenia projektowania jest skoncentrowanych na
jego wybitnie praktycznych (czytaj: rynkowych) aspektach (jak technika,
narzedzia), pozbawionych glebszej refleksji o spoleczno-cywilizacyjnym
znaczeniu designu. Stad tez wynika dla nas wiodaca teza, ze system edu-
kacji projektowej w niedalekiej perspektywie przestanie by¢ jakimkolwiek
punktem odniesienia dla rynku projektowania, ktéry co prawda jeszcze
czerpie z efektow procesu edukacji, miedzy innymi w postaci nowych za-
trudnien, jednak dzieje si¢ to z uwagi na wcigz niewystarczajaca oferte edu-
kacyjna w ramach wlasnych struktur poszczegélnych przedsigbiorstw.

Brak kreatywnego napigcia (ang. creative tension) migdzy systemem edu-
kacji projektowej a rynkiem ustug projektowych prowadzi do obnizenia ja-
kosci obu tych systeméw — paradoksalnie konkurencyjnos¢ moze by¢ tutaj
modus operandi innowacji. W modelowym ujeciu rynek ustug projektowych
mogltby szuka¢ w systemie edukacii inspiracji i zasobéw dla refleksyjnego
stosowania praktyki projektowej, podczas gdy w praktyce system edukacji
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projektowej — zaréwno w sensie formalnym, jak i merytorycznym? — pelni
funkcje stuzebna w stosunku do rynku ustug projektowych, ten zas doko-
nuje wylgcznie operacji wewnatrzsystemowych — jest sam dla siebie punk-
tem odniesienia, a co za tym idzie staje si¢ samowystarczalnym systemem
w pozyskiwaniu zasobéw do utrzymania sie. W sytuacji, w ktorej to rynek
jest wiodaca referencija dla systemu edukacji projektowania, innowacyjnoscé
staje si¢ produktem wylacznie rynku, a system edukacji czerpie z tejze in-
spiracje — w praktyce polega to na utrzymywaniu bezrefleksyjnego wyscigu
w generowaniu coraz to nowszych metod czy narzedzi, ktére w narracji
biznesowej maja przyczynic si¢ do autonomizacji uslug projektowych ofe-
rentow, natomiast w praktyce przyczyniaja sic do wydluzenia zycia pro-
duktu oferowanego przez dana firme — co w konsekwencji przeklada si¢ na
wzrost kosztu ustugi dla koficowego uzytkownika w spolecznej roli kon-
sumenta. Z punktu widzenia relacji systemu edukaciji i rynku dochodzi do
sytuacji, w ktorej tylko rynek moze oferowac adekwatny komponent eduka-
cyjny w zakresie wytworzonego przez siebie produktu, ustugi lub narzedzia.

Jednym z wielu przykladéw bezrefleksyjnego wyscigu w generowaniu
coraz to nowszych metod czy narzedzi bylo wyodrebnienie si¢ na grun-
cie zorientowanych marketingowo obszaréw projektowania komunikacii
namingu jako procesu strategicznego tworzenia nazw dla firm, produk-
tow 1 ustug. W naszym przekonaniu naming jako rynkowo zorientowana
dzialalno$¢ nie wyodrebnil si¢ z potrzeb rynku, konsumenta czy profe-
sjonalizacji dyscypliny, ale wlasnie z mozliwosci budowania okreslonych
narracji rynku — w koficu nazwy wielu organizacji to nierzadko splot wielu
przypadkéw — co ciekawe, dopiero w nastgpstwie rynkowej oferty w sys-
temie edukacji pojawiaja si¢ cale grupy przedmiotéw dotyczace namingu
— sytuacja ta tylko pokazuje, jak wtérny jest system edukacji w stosunku do
rynku ustug projektowych.

Innych przykltadow dostarczaja wszelkiego rodzaju rozwiazania IT
z obszaru zréwnowazonego projektowania opakowan (MMU, Indexes,
REStar, DFE, RONDA itp.), w ktérych wykorzystuje si¢ algorytmy typu
machine learning i deep learning. Stosowanie tych rozwiazan w praktyce biz-
nesowej w zasadzie wyklucza ich powszechnos¢ w systemie edukacji pro-
jektowania (nie sa to tez rozwigzania typu gpen access); dopiero rynkowa
praktyka pozwala na ich uczenie si¢ i stosowanie. Autonomizacja ustug
projektowych w postaci rynkowych narzedzi iteracyjnych inkarnacji metod

2 W polskim systemie szkolnictwa kierunki praktyczne wymagaja wskazania zwiazku miedzy pro-
gramem ksztalcenia a obecnym zapotrzebowaniem rynku pracy, co w gruncie rzeczy wyklucza
innowacyjnosc.
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myslenia projektowego (design safari, A420, IDEO’s Method card itp.) jest
kolejnym objawem braku referencji rynku i systemu edukacji — trudno to
sobie wyobrazi¢, ale projektowanie, jako szeroki zestaw wiedzy, kompeten-
cjl 1 umiejetnosci, moze zostaé sprowadzone do poslugiwania si¢ zestawem
kolorowych kart czy wyklejania $cian kolorowymi karteczkami. Edukacja
projektowa w obecnym wymiarze staje si¢ zbednym i nazbyt czasochlon-
nym komponentem budowania kariery projektowe;.

Niemniej cho¢ kondycja merytoryczna rynku ustug projektowych po-
zostawia wiele do zyczenia, to jednak zmiana nie jest konieczna w tym
miejscu — zmieni¢ musi si¢ system edukacji projektowej, zeby na nowo staé
si¢ atrakcyjnym zasobem wiedzy, kompetencji 1 umiejetnosci dla rynku,
ktory w gtéwnej mierze odpowiada za tak zwane wyzwania wspolczesnosci
w postaci spoteczno-ekonomicznego rozwarstwienia, niezréwnowazone-
go rozwoju, desemantyzacji calych konstruktéw i konceptow komunikacji
(zob. Wszolek 2021), wykluczenia czy ekspansywnej moderny.

/// Nowa edukacja projektowania

W ramach wspdlnego dziatania Volda University College i Uniwersytetu
SWPS inicjujemy projekt, ktérego celem jest zmiana myslenia o sposobie
uczenia projektantéw i projektantek, co mogloby si¢ przetozy¢ na nowy,
refleksyjny paradygmat projektowania. Zeby jednak zmiana paradygmatu
w projektowaniu byla mozliwa 1 — co wazniejsze — zorientowana na tak
zwany $wiadomy rozwoj (ang. lean development), niezbedna jest zmiana
w sposobie ksztalcenia przysztych projektantéw i projektantek. Paradok-
sem nauczania projektowania jest miedzy innymi to, ze przez wszystkie
mozliwe przypadki i instancje kontroli jako$ci ksztalcenia przewija si¢
termin ,,interdyscyplinarnos¢”, podczas gdy kierunki studiéw przypisy-
wane sa do dziedzin i dyscyplin, co zapewnia jasny, klarowny i wolny od
sprzecznosci profil wiodacy dziedziny/dyscypliny, do ktérej przypisany
jest kierunek. To wlasnie na kanwie tego paradoksu pojawiaja si¢ hybrydy
programow studiow, na ktérych studenci w miejsce interdyscyplinarnego
towarzystwa wiedzy, kompetencji, umiejetnosci i osobowosci otrzymuja
réznorodne spojrzenia na zagadnienie, i to nie z perspektywy procesu, ale
z perspektywy zamknietych jednostek dydaktycznych.

Na podobny problem zwraca uwage Hartmut Esslinger (2012), po-
stulujacy nowa dyscypling o nazwie creative science. Badacz widzi koniecz-
no$¢ budowania studiéw projektowych wykorzystujacych dokonania
nauk spolecznych, ekonomicznych i ekologicznych, tworzacych program
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z uwzglednieniem wyzwan cywilizacyjnych. Potrzebny jest program stu-
diow uwzgledniajacych kwestie interdyscyplinarnosci na zasadzie syntezy
ugruntowanych naukowo doktryn projektowych — projektowania zorien-
towanego na czlowieku, projektowania partycypacyjnego, projektowania
uniwersalnego, projektowania zrownowazonego czy zorientowanego na
wyzwania stawiane przez srodowisko naturalne. W takim ujeciu interdy-
scyplinarno$¢ nie moze by¢ jedynie tematem do akademickich rozméw
czy spektakularnym hastem wiodacym wykladéw o projektowaniu — nie-
zbedne jest umozliwienie tworzenia interdyscyplinarnego srodowiska wie-
dzy, kompetencji 1 umiej¢tnosci. Takie dziatanie jest skazane na porazke
w szkolach projektowych, gtéwnie ze wzgledu na funkcje samego projekto-
wania, ktére powinno si¢ sprowadzi¢ do animacji i moderacji w interdyscy-
plinarnym otoczeniu. Niezbedna jest systemowa zmiana w mysleniu o pro-
jektowaniu, w ktérym szkoly projektowe stanowia wsparcie dla innych
dziedzin/dyscyplin, wyposazajac je w konkretne kompetencije, sposéb my-
slenia i technologie radzenia sobie z problemami projektowymi. W naszym
przekonaniu interdyscyplinarnos¢ jest kluczem, ale interdyscyplinarnosé
w rozumieniu jej praktycznego stosowania.

Krytyczne spojrzenie na aktualng praktyke edukacyjna szkot projek-
towych w Zadnym wypadku nie przekresla ich spotecznego znaczenia —
wrecz przeciwnie; szkoly projektowe maja niebywala okazje wyodrebnic
zupelnie nowy obszar dydaktyki, zorientowany na ksztalcenie modera-
toréw i animatorow proceséw projektowych. Nie przeczy to w zadnym
razie specjalistycznym obszarom z zakresu projektowania produktow,
grafik czy mody. Paradoksalnie nasza propozycja nie ogranicza studiow
projektowych, ale rozszerza ich zakres obowiazywania o to, co w szko-
tach pedagogicznych nierzadko stanowi ich sile: jak uczy¢ uczenia (pro-
jektowania). Rozwijanie studiow nad projektowaniem w nieprojektowych
dziedzinach/dyscyplinach ma w rezultacie bardzo powazny potencjat
naukowy w postaci tworzenia $rodowiska kreatywnego napigecia w dro-
dze do postepu — edukatorzy designu nie tylko moga wyposazaé studen-
tow w kompetencje myslenia projektowego, ale réwniez — a moze przede
wszystkim — moga by¢ kotem zamachowym dla calych zespoléw badaw-
czych, w ktorych umiejetne stosowanie metod projektowych typu outside
the box moze zapewni¢ specyficzny typ kreatywnego myslenia w drodze
do innowacji/postepu.

Na kanwie tej koncepciji cheieliby$my zaproponowac podejscie do ksztal-
cenia nie-projektantéw w zakresie projektowania. Chodzi wigc o stworzenie
kompletnego komponentu dydaktycznego w postaci modelu projektowania
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refleksyjnego, w ktérego centrum zainteresowania stawiamy doktryny pro-
jektowania koncentrujace si¢ na kwestiach indywidualnych (buman centered
deszgn), spotecznych (universal design) 1 Srodowiskowych (transformation design)
w formacie learning by doing. Podstawa ksztalcenia jest wigc tutaj interdyscy-
plinarny proces, ktéry mozna wykorzysta¢ w dowolnym obszarze rynku,
z uwzglednieniem jego specyfiki i zakresu. Wizja zmiany designu przez
design i jego upowszechnienia w postaci myslenia projektowego polega
na stworzeniu otwartej ustugi dydaktycznej dla tych grup, ktére w swo-
jej codziennosci akademickiej lub aktywnosci zawodowej dotychczas nie
wykorzystywaly designu jako takiego. Nie chodzi o to, zeby narzuca¢ ko-
mukolwiek okreslony sposéb myslenia i tryb pracy, ale o to, zeby oferowac
wsparcie metodologiczne, kulturowe i narzedziowe w zakresie rozwia-
zywania probleméw. Projektowania bowiem nie mozna si¢ nauczy¢, lecz
mozna si¢ go uczy¢ przez jego stosowanie.

Myslenie projektowe (design thinking) pozwala w tym kontekscie zoba-
czy¢ proces, swoje miejsce w procesie i rozne grupy interesariuszy proce-
su. Taka perspektywa znaczaco ulatwia dzialanie w warunkach, w kto-
rych powodzenie przedsiewzigcia zalezy od relacji spoltecznych. Takie
kursy powszechnie funkcjonuja pod nazwa short courses z zakresu design
thinking i sa realizowane na calym §wiecie. Znaczacym ograniczeniem tych
uslug jest koncentracja na uczeniu narzedzia, a nie na jego usytuowaniu
w kontek$cie danej dziedziny/dyscypliny z calym bagazem jej mozliwosci
1 ograniczen.

Tego typu kursy, cho¢ pozwalaja pozyskaé wiedze z zakresu zastoso-
wania narze¢dzia, nie daja interfejsu wdrozenia i uzywania w konkretnych
ramach rynkowych czy akademickich. Dlatego tez gléwnym postulatem
jest mowienie nie o design thinking, ale o jego wykorzystaniu w sektorach,
ktére takiego wsparcia moga potrzebowac do lepszego zrozumienia pro-
blemu, kontekstu i odbiorcy. W tym ujeciu mozna i nalezy budowacd takie
komponenty edukacyjne, jak: legal design, education design, medical design, media
design — wszedzie tam, gdzie podstawg funkcjonowania sa relacje spoteczne,
a codziennoscia dynamika zmiany, mozna wypracowac relewantny zakres
ksztalcenia w sposéb partycypacyjny i interdyscyplinarny. Proponujemy
tutaj ide¢ uczenia, ktérego celem jest uzupelnienie deficytow nieprojekto-
wej dziedziny/dyscypliny o specyficzny sposéb myslenia o tzeczywistosci
(rozwiazywanie probleméw), wrazliwos¢ spoleczng (empatia i postawa kre-
atywna) oraz perspektywe obserwatora (nieoceniajaca obserwacja). Pojawia
si¢ wiec zupelnie nowa rola refleksyjnego projektanta, ktory w swojej pra-
cy koncentruje si¢ na procesach integracji, pracy, wspolpracy 1 koordynacji
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w odniesieniu do takich terminéw jak na przyklad social innovation lab wicked
problems (por. Kunz, Rittel 1972: 95-98) czy wprost do wyzwan cywiliza-
cyjnych, nad ktérymi praca wymaga dlugofalowych dzialan zorientowa-
nych na u$§wiadamianie, uwrazliwianie i uwiarygodnianie’.

Animacja i moderacja sprowadzaja si¢ do oddania pewnego sprawstwa
w projektowaniu adresatowi rozwiazan. Projektant wspiera proces w taki
sposob, by za zmiang bezposrednio odpowiadali jej beneficjenci. Wtedy
idea Papanka (Papanek, Buckminster Fuller 1972), Ze wszyscy jeste$Smy
projektantami, nabiera sensu — przedstawiciele nieprojektowej dziedziny/
dyscypliny moga by¢ projektantami nie dlatego, ze znaja narzedzia, ale
przede wszystkim dlatego, ze wiedza, jak ich uzywa¢ w sposéb §wiadomy
irefleksyjny. Sam proces ksztalcenia jest mozliwy do realizacji w przypadku
spelnienia trzech kryteriéw, ktére wywodza si¢ ze studiéw projektowych.

Pierwszym kryterium jest wypracowanie pewnego typu wrazliwo-
$ci, kluczowej w praktyce projektowania, gléwnie po to, zeby umiejetnie
transportowaé informacj¢ na pole kognitywne uzytkownika koncowego.
Informacji nie mozna przekazac, mozna ja negocjowac, majac na uwadze,
ze rezultat negocjacji jest zawsze przypisany do indywiduum. Méwiac kon-
kretniej, po pierwsze chodzi tu o wrazliwos¢ na kwesti¢ problemu projek-
towego. To jeden z niewielu terminéw, co do ktérego znaczenia teoretycy
projektowania sa zgodni — pojecie problemu jest punktem wyjsciowym
praktyki projektowej w niemal kazdej doktrynie projektowej. Problem pro-
jektowy jest celem diagnozy, a generalnym celem projektowania jest jego
sprawne rozwiazanie i dostarczenie adekwatnych wdrozen. W procesie
ksztalcenia istotne staje si¢ wigc wypracowanie umiejetnosci obserwowa-
nia probleméw (symptomoéw), diagnozowania problemoéw projektowych
(przyczyn) i trafnego rozwiazywania tychze.

Po drugie, chodzi o uwrazliwienie nie-projektantéw na kwesti¢ party-
cypacji, 1 to zaréwno w zakresie kultury pracy, jak 1 procesu projektowego,
w ramach ktérego dazy si¢ do niwelowania hierarchicznych struktur relacji
spotecznych i wlaczania na partnerskich zasadach beneficjentéw zmiany.
Wreszcie, po trzecie, chodzi o uwrazliwienie na kwesti¢ rozwigzan, ktora
mozna — za Dieterem Ramsem — scharakteryzowac¢ krétko: ,,dobry design
to tak mato designu, jak to tylko mozliwe” (cyt. za: Spee, Mccormick 2012).
Zwraca to uwage na konsekwencje projektowe, ktore — z reguly przyjmu-

* Brak powyzszych kompetencji, wlaczajac w to brak wizji spolecznej, powoduje jawny konflikt
miedzy rynkiem a interesem spolecznym. Na przyktad Cambridge Analytica, dzigki wykorzystaniu
falszywych kont w mediach spolecznosciowych i wyrafinowanych metod automatyzacji, odegra-
fa istotna role w osiagnieciu ,,zamierzonych” wynikéw wyboréw czy referendéw w kilku krajach
(Kleinman 2018).
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jac forme rozwiazan probleméw projektowych — tworza kolejne problemy.
Myslenie systemowe pozwala obserwowac i modelowac¢ konkretne scena-
riusze zmiany oraz estymowac koszty.

Drugim kryterium jest zwrdocenie uwagi na ,,atmosferycznos¢ komu-
nikacji” (Wszolek 2021), czyli to, co Peter Drucker (2012) postulowat jako
najwazniejsza charakterystyke komunikacji — w komunikacji najistotniejsze
jest to, co nie zostalo powiedziane. To bardzo trudna do operacjonalizacji
kwestia, poniewaz wymaga nie tyle wiedzy, ile jej umiejetnego wykorzy-
stania w codziennej praktyce komunikacyjnej. Dla przyktadu ,,chodzi o to,
zeby nie nazywacé siebie profesjonalista, ale udowadnia¢ to w swoich wy-
powiedziach”. Na atmosferyczno$¢ komunikacji, czyli na to, jak si¢ komu-
nikuje, maja wplyw takie elementy jak sytuacja komunikacyjna, scenariusz
komunikacyjny i posiadane kompetencje komunikacyjne (Wszolek 2021).
Dwa pierwsze elementy trzeba nauczy¢ si¢ rozpoznawaé, natomiast kom-
petencje komunikacyjne nalezy trenowac.

Dobrym przykladem manipulowania atmosferycznosciag komunikacji
jest reklama, w ktorej kluczowe jest nie to, co przedstawia plétno rekla-
mowe, ale to, co chce si¢ za posrednictwem wykorzystanych srodkow za-
komunikowa¢ — z reguly komunikat nie jest podawany wprost, przyjmuje
jakby forme didaskaliow — opowiesci miedzy wierszami. W wypadku pro-
jektowania praca nad atmosferycznoscia pozwala na sprawne budowanie
1 zarzadzanie komunikacja, co w kontekscie refleksyjnego, spotecznie zo-
rientowanego projektowania ma znaczenie fundamentalne, niezaleznie od
tego, czy mowimy o bezposredniej (na przyktad rozmowa), czy zaposred-
niczonej (na przyklad pisemna umowa) formie komunikacji.

Trzecie kryterium to umiejetnosci 1 kompetencje organizowania i za-
rzadzania iteracyjng forma procesu projektowego, zaréwno z perspektywy
nastegpujacych po sobie dziatan, jak i rél spolecznych oraz zasobéw nie-
zbednych do sprawnego przeprowadzenia danego zadania projektowego.
W podejsciu systemowym proces projektowy wykazuje strukture samore-
ferencyjna — niezaleznie od tego, czy to dzialanie intencjonalne, czy przy-
padkowe. Kazdy koniec projektu, rozumiany w kategoriach konkretnego
produktu, staja si¢ podstawa operacjonalizacji kolejnych dziatan projekto-
wych, ktére wychodza od problemu projektowego (Wszotek 2021).

W kontekscie trzeciego kryterium nie mniej istotne jest ksztalcenie na-
rzedziowe, ktére w gruncie rzeczy ma wypracowaé umiejetnosé nie tyle
stosowania konkretnych narzedzi projektowych, ile rozumienia mozli-
woscl 1 ograniczen w relacji ze specjalista w danym obszarze. Nie mniej
wazne jest tutaj wypracowanie creative confidence (Kelley, Kelley 2013), ktéra
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pozwala na poszukiwanie i tworzenie nieoczywistych rozwigzan poprzez
myslenie typu outside the box.

Zestawienie tych trzech kryteriéw, czyli wrazliwosci projektowej, Swia-
domosci atmosferycznosci komunikacji i niezbednych umiejetnosci procesu
projektowego, pozwala na przyjecie postawy kreatywnej w kontekscie wy-
zwafi stawianych przez dana nieprojektowa dziedzine/dyscypling. Edukator
projektowania w nieprojektowym otoczeniu ma dostarczy¢ rame dziatan,
w ktorej moze si¢ rozwija¢ innowacja. Refleksyjny projektant to osoba, ktéra
mozna scharakteryzowac za pomocg metafory osoby T-ksztaltnej (John-
ston 1978), u ktérej specjalistyczna wiedza (trzon litery ,,I”’) dotyczy za-
gadnien specjalistycznych, a szeroka rama kompetencji spolecznych (ramie
litery ,,I””) opiera si¢ na wrazliwosci, estetyce i komunikacji.

/// Wnioski

Naszym zdaniem uczy¢ nie-projektantéw projektowania to przede wszyst-
kim przekonywac przedstawicieli sektorow nieprojektowych do innego
sposobu myslenia o swojej profesji, czyli naklania¢ do koncentracji pro-
cesOw tworczych, wytwoérezych i transakeyjnych na ich odbiorce w wie-
lu wymiarach: konstruowania przyjaznych i spolecznie wrazliwych ustug,
oferowania transparentnej i przyjaznej informacji na temat produktow,
spolecznej edukacji, tworzenia nowych form pracy i wspoétpracy. W per-
spektywie kroétkofalowej zauwazamy mozliwo$¢ tworzenia uniwersytec-
kich komponentéow dydaktycznych poswigconych konkretnym dyscypli-
nom. Przykladem takiego zastosowania moga by¢ studia z zakresu /lega/
design dla przedstawicieli sektora prawniczego; w tym sensie projektowanie
jako temat edukacji nie-projektantéw musi by¢ dostosowany do wymogow
systemu prawa — nie odwrotnie.

Dlugofalowo jednak zauwazamy konieczno§¢ myslenia o ksztalce-
niu edukatoréw w zakresie projektowania, ktérzy mogliby rozwijaé¢ cen-
tra ksztalcenia kompetencji projektowych w nieprojektowych instytucjach
edukacyjnych. Skoro na wielu kierunkach niepedagogicznych ksztalci sig
w zakresie pedagogiki, gdyz w rezultacie duza cze$¢ studentdw zostaje
nauczycielami, to réwnie dobrze mozna na kierunkach nieprojektowych
ksztalci¢ w zakresie projektowania, ktére pozwala na umiejetne zarza-
dzanie zlozonosciag w drodze do rozwiazywania probleméw. Myslenie
o przysztosci edukacji projektowania nie moze si¢ sprowadza¢ tylko do
rekonfiguracji programoéw i podejs¢ szkot projektowych — projektowanie to
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podstawowa kompetencija i umieje¢tnosc, ale — co wazniejsze — to klucz do
zrozumienia spoleczenstwa w drodze do zréwnowazenia. ,,Wszyscy jeste-
$my projektantami” — trzeba nas tylko do tego przekonaé, cho¢ wydaje sie,
ze samo $rodowisko jest do tego wystarczajaco przekonane:

Now it is time for today’s community of design educators to follow
in the transformational spirit of the early Bauhaus to modify de-
sign pedagogy to accommodate the many different styles and goals
of 21st century design. (Meyer, Norman 2020: 22)
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/// Abstrakt

Wspolczesnie system edukacji projektowej staje przed wyzwaniem redefini-
cji zakreséw, mozliwosci i sposobow ksztalcenia przysztych projektantow —
zlozonos¢ otaczajacego nas $wiata, zaréwno w wymiarze technologicznym,
jak 1 geopolitycznym, a takze zadania zwiazane z ochrong klimatu i zdro-
wiem publicznym stawiajg bowiem zupelnie nowe wyzwania dla praktyki
projektowania. Wyrézniajacym si¢ — w sensie krytycznym — glosem na temat
edukacji projektowania jest projekt ,,Future of Design Education”, zainicjo-
wany przez gloény tekst Donalda Normana i Paula A. Kirschnera, zatytulo-
wany The Teaching and Learning of Design. Autorzy zauwazaja w nim zasadniczy
deficyt w wyksztalceniu projektantéw w zakresie ich przystawalnosci do tak
zwanej wspolczesnosci: jej zlozonosci i wyzwan za ta zlozonoscig stojacych.
Ponadto zwracaja uwage na brak interdyscyplinarnego §rodowiska wiedzy,
kompetencji i umiejetnosdci w procesie ksztalcenia przyszlych projektantdw.

Inicjatywa ,,Future of Design Education” stanowi otwarte forum wy-
miany mysli i do§wiadczen w zakresie uczenia projektowania — jej celem
jest podjecie wysitku przemyslenia i przeprojektowania edukacji projek-
whnioski: (1) srodowisko projektowe zauwaza deficyty w systemie eduka-
cji; (2) srodowisko projektowe jest autorefleksyjne, jesli chodzi o podjecie
proby zmiany przez projektowanie. Projektowanie zmienilo si¢ z projek-
towania zorientowanego na cel w stron¢ projektowania zorientowanego
na kryterium — przedmiotem projektowania nie jest juz obiekt, ale jego
uzyteczno$¢, dostepnosé lub przystepnosé obstugi. W projektowaniu klu-
czowy staje si¢ kontekst produktéw, ustug czy komunikacji — wspolczesna
edukacja w zakresie projektowania powinna zatem koncentrowac si¢ na ho-
listycznym ujeciu metodologii projektowania, uzupelniajac wyksztalcenie
o kontekst spoleczny, techniczny, ekonomiczny i Srodowiskowy.

Aktualna dyskusja srodowiska projektowego nad przeprojektowaniem
edukacji projektowania wydaje si¢ kluczowa, lecz w naszym odczuciu za-
mknieta na zewnetrzna perspektywe — interdyscyplinarnosé jest podkre-
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$lana na kazdym kroku w sensie teoretycznym, cho¢ nie jest powszechnie
stosowana w toczacej si¢ dyskusji. W tekscie podjeto zagadnienie jeszcze
szersze, jakim jest uczenie projektowania nie-projektantéow, myslac o pro-
jektowaniu jako nadrzednej kompetencii rozwiazywania probleméw oraz
widzac w tym projektantéow jako moderatoréw i animatoréw zmiany spo-
tecznej. W koncu do dyspozycji mamy dwa rozwigzania: zmiang przez de-
sign lub zmiang przez katastrofe.

Stowa kluczowe:
projektowanie, edukacja projektowania, historia projektowania, zmiana
w projektowaniu

/// Abstract

Why People Who Are Not Designers Should Be Taught Design

and How

Currently, the system of design education faces the challenge of redefining
the possible scope and ways of educating future designers. The complexity
of the world around us, both in the technological and geopolitical dimen-
sions, as well as tasks related to climate protection and public health, pose
entirely new challenges to the practice of design. A distinctive voice in re-
gard to criticism of design education is the “Future of Design Education”
project, which was strengthened by Donald Norman and Paul A. Kirsch-
ner’s famous text titled ““The Teaching and Learning of Design.” Norman
and Kirschner noticed a fundamental deficit in the education of designers
in regard to their compatibility with so-called modernity: its complexity
and challenges. In addition, the authors pointed to the lack of an interdis-
ciplinary environment of knowledge, competence, and skills in educating
future designers. The “Future of Design Education” initiative is an open
forum for the exchange of ideas and experiences in design education — its
goal is to try to rethink and redesign design education. The mere appear-
ance of such an initiative allows us to draw two conclusions: (1) the design
community has noticed deficits in the education system; (2) the design envi-
ronment is self-reflective when attempting change through design. Design
has changed from being goal-oriented to being criterion-oriented — the
object of design is no longer the object but its usability, accessibility, or ser-
viceability. In design, the context of products, services, or communication
becomes crucial — contemporary education in the field of design should
therefore focus on a holistic approach to design methodology and should
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supplement education with social, technical, economic, and environmental
contexts. The design community’s current discussion on redesigning de-
sign education seems crucial. However, it is closed to the external perspec-
tive — interdisciplinarity, which is emphasised at every step in the theoreti-
cal sense, although it is not commonly used in ongoing discussions. The
text addresses an even broader issue: teaching design to non-designers,
thinking about design as a superior problem-solving competence and see-
ing designers as moderators and animators of social change.

Keywords:
design, design education, history of design, change by design
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PARTNERSTWO Z ROZSADKU.
ROLA | MIEJSCE NAUK SPOLECZNYCH
WE WSPOLCZESNYM PROJEKTOWANIU

Tomasz Bierkowski
Akademia Sztuk Pigknych w Katowicach

Andrzej Pawlowski, prekursor systemowego ksztalcenia projektowania
w Polsce, twierdzil, ze gléwnym celem projektanta jest opracowywanie sto-
sunkéw ,,miedzy okreslong przyczyng a skutkiem. Co wigcej, [projektowa-
nie jest] racjonalna dziatalnoscia, ktérej wynikiem ma by¢ konkretny skutek.
Skutek ten zostaje w procesie projektowania zaplanowany przez projektanta,
natomiast plan jest realizowany przez spoleczenstwo. Dlatego mozemy moé-
wié, ze projektowanie jest dziatalnoscia spoteczng” (Pawlowski 2001a: 50).
Przywolana wypowiedZ pochodzi sprzed prawie p6él wieku, a mimo to nie
traci na aktualnosci'. Musialo jednak minaé¢ wiele lat — przede wszystkim
musialy si¢ zmieni¢ uwarunkowania spoleczne, ekonomiczne 1 polityczne
(na przyktad w krajach bytego bloku sowieckiego) — zeby wyrazona w tym
duchu mysl wyszia poza jedna specjalizacje projektows 1 trafita do swiado-
mosci szerszych grup, zajmujacych si¢ réznymi dziedzinami projektowania.

Publiczna dyskusja i upowszechnianie idei projektowania zorientowa-
nego na generowanie skutecznych odpowiedzi na realne potrzeby jednostek
lub spotecznosci coraz powszechniej wplywa na zmiang postaw, a w kon-
sekwencji — na praktyke i rozwoj teorii. Miedzy innymi okreslono role
dyscypliny projektowania i zadania jej przedstawicieli w spoleczenstwie,

' Por. ze znaczeniami terminu ,,design” — miedzy innymi: cel lub intencja, zmierzanie w okreslo-
nym kierunku, planowanie rezultatu. Zob. https://dictionary.cambridge.org/dictionary/english/
design (dostep: 9.02.2023).
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zmieniono podejscie do wykorzystywania wiedzy z innych obszaréw nauki
1 metod badawczych, a przede wszystkim wskazano na prymarng funkcje
procesu projektowego. Zagadnienia te nie tyle zostaly zdefiniowane lub
ulegly redefinicji, ile sa stale dyskutowane, aktualizowane i — lepiej lub go-
rzej — dostosowywane do potrzeb zmieniajacego si¢ §wiata. Inng kwestia
jest natomiast to, czy dziatania te — w odniesieniu do funkcji spolecznych
projektowania, beneficjentéw projektow oraz przestrzeni ich funkcjono-
wania — s3 wystarczajace; czy w wickszosci wypadkoéw nie pozostaja osta-
tecznie w fazie teorii i nie maja jednak bardziej charakteru deklaratywnego
niz faktycznego.

Dzigki debacie na temat spolecznej roli dizajnu, rozpoczetej w drugiej
polowie XIX wieku, kontynuowanej i rozwijanej przez kolejne dziesigcio-
lecia — mi¢dzy innymi przez Kena Garlanda (2011: 329), Victora Papanka,
Andrzeja Pawlowskiego, Jorge Frascare, Stevena Hellera, Katherine Mac-
Coy, Tima Browna czy Johna Thackar¢ — stylizacja i nadawanie estetycz-
nej formy przez wiele wspoélczesnych dizajnerek i dizajneréw zaczely by¢
traktowane jako $rodki, a nie cele, do ktoérych sie dazy. Réznorodnosé
wskazanych osob nie jest przypadkowa. Ma zwraca¢ uwage na wspolne
wartosci 1 podejscie niezaleznie od wyksztalcenia, specjalizacji, wieku,
kraju pochodzenia czy zakresu 1 rodzaju aktywnosci. Powszechniej niz
kilkanascie lat temu dla wielu projektantek i projektantéw priorytetem
wynikajacym ze §wiadomosci realnych potrzeb stalo si¢ — jakkolwiek nie
zabrzmi to patetycznie — czynienie $wiata lepszym poprzez wplywanie na
funkcjonowanie spoteczenstwa i gospodarki z poszanowaniem $rodowi-
ska naturalnego.

Jest sprawa oczywista, cho¢ dopiero stopniowo szerzej uswiadamia-
na, ze taka postawa nie przelozy si¢ na skuteczne dzialania bez $cistego
aliansu projektowania z innymi dyscyplinami, przede wszystkim z nauka-
mi spolecznymi®. Sukcesywnie w okreslonych obszarach tematycznych lub
przy rozwigzywaniu szczegolnych probleméw projektowych ma miejsce —
i stalo si¢ normg — przenikanie si¢ wiedzy i do§wiadczen oraz korzystanie
z dorobku réznych specjalizacji, miedzy innymi w postaci wykorzystywa-
nia metodyk specyficznych dla innych dyscyplin. Zatrudnianie, wiaczanie
socjologow i psychologéw do proceséw projektowych zaréwno przez duze
firmy, jak 1 mniejsze studia projektowe to od kilku lat powszechna prakty-
ka. Cze$¢ przedstawicielek i przedstawicieli nauk spotecznych przebranzo-
wilo si¢ lub wyspecjalizowato. Korzystajac ze swojej wiedzy i doswiadczen,
prowadza szkolenia dla projektantow, kieruja zespolami, realizuja bada-

2 Uwage na t¢ kwesti¢ zwracal juz pod koniec lat 90. Jorge Frascara (1996).
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nia potrzebne do tworzenia i wdrazania projektoéw, usprawniajg procesy
projektowe, a takze organizuja warsztaty dla klientéw. Ich umiejetnosci
sa pozytkowane miedzy innymi w projektowaniu interakeji, projektowaniu
uslug, projektowaniu partycypacyjnym, badaniu konkurencji czy tworze-
niu audytéw wzorniczych 1 szkolen. Wreszcie przedstawicielki i przedstawi-
ciele nauk spolecznych trafiaja do szkét wyzszych uczacych projektowania
1 niezwykle pozytywnie wplywaja nie tylko na jako$¢ ksztalcenia, ale 1 zro-
zumienie faktycznej roli dizajnu.

Za symboliczny dowdd zasygnalizowanych zmian moze postuzy¢ ana-
chroniczne nazewnictwo specjalizacji nie tylko na polskich uczelniach:
,»projektowanie graficzne”, ,,projektowanie form przemystowych” czy
,swzornictwo przemystowe”. W kontekscie redefinicji dyscypliny 1 profesji
projektantki oraz projektanta i zwiazanego z tym wdrazania wiedzy i me-
tod badawczych z innych dyscyplin dotychczasowe nazwy wydziatow, kie-
runkow czy specjalizacji ksztalcacych osoby projektujace tworza znamien-
ne signum temporis. Na szczescle trwa proces zmian na lepsze programoéow
ksztalcenia, ktére mimo to ukrywaja si¢ za anachronicznymi szyldami,
dezorientujac tym samym kandydatki i kandydatéw na studia oraz osoby
niezwiazane z projektowaniem (takich jak na przyklad potencjalne partner-
ki i partnerzy biznesowi lub naukowi uczelni).

Tworzenie innowacyjnych — odpowiadajacych realnym potrzebom
uzytkownikéw oraz dopasowanych do szerokich kontekstow — rozwiazan
wymaga korzystania z adekwatnych do problemu projektowego metod
badawczych. Chodzi przede wszystkim o te pochodzace z obszaru nauk
spolecznych, ktérym dizajn nie poswigcal wlasciwej uwagi i ktore dopiero
od niedawna zaczynaja by¢ ksztalcone na uczelniach projektowych oraz sa
stosowane przez studia projektowe. Wywodzace si¢ z nauk spolecznych
1 wykorzystywane w projektowaniu metody badawcze umozliwiaja nie tyle
rozwigzywanie probleméw projektowych (budowanie relacji miedzy przy-
czyna a skutkiem w procesie projektowym), ile poznanie w ogodle, w tym
Lustawiczne rozroznianie miedzy tym, co z koniecznosci wiem, a czego
z koniecznosci nie wiem” (Jaspers 2017: 54).

Jesli chcemy zmieniaé (czytaj: poprawiac) rzeczywisto$¢, konieczna
jest umiejetnosé jej poznawania za posrednictwem analizy i jej racjonal-
nej interpretacji. Musimy umie¢ rozpoznawac i rozumie¢ czynniki, kto-
re jg tworza lub determinuja, eksplorowa¢ mozliwie szerokie konteksty.
Sama znajomos$¢ niezbednych do realizacji projektu faktéw, ich analiza
1 logiczne wnioskowanie moga si¢ okaza¢ niewystarczajace. W przeciw-
nym razie wartosci kryjace si¢ za takimi pojeciami jak chociazby human
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center design, user centered design, universal design, inclusive design sa pustostowiem
lub mysleniem Zyczeniowym, ktére w najlepszym wypadku przeradzaja
si¢ w naiwne i nieporadne proby naprawiania §wiata lub tez sa zwyklym
chwytem marketingowym.

Szersze spojrzenie przez projektantki i projektantéw na rzeczywisto-
$ci 1 jej poznanie jest szczegdlnie wazne w kontekscie stosunkowo nowej
globalnej tendencji zwanej ,,rozkladem prawdy”. Charakteryzuje si¢ ona
tym, ze wspolczesny czlowiek boryka si¢ z problemem przeklamywania,
ignorowania lub odrzucania wybranych faktow. Wedtug badan opracowa-
nych przez RAND Corporation na ,rozktad prawdy” skladaja si¢ cztery
powody:

1. rosnaca niezgoda wobec faktow 1 interpretacii faktéw oraz danych;

2. rozmycie granicy miedzy faktem a opinia;

3. rosnaca przewaga opinii nad faktami;

4. malejace zaufanie do dotychczas respektowanych Zrédet informa-

cji (por. Markowski 2019: 342).

Przywolane zrédla ,,rozkladu prawdy” maja charakter uniwersalny —
nie sa zasadniczo zalezne od wieku, rodzaju profesji, poziomu wyksztalce-
nia, pochodzenia spolecznego czy kultury. Warto jednak zwroci¢ uwage, ze
wskazane przez RAND Corporation czynniki — przez to, ze dotycza kazde-
2o z nas — moga skutkowac¢ problemami projektantéw z miarodajng analiza
danych oraz umiejetnoscia wlasciwego, a wigc rzetelnego i uprawnionego,
wnioskowania. Ta ostatnia kwestia, dotyczaca znajomosci i uwzgledniania
szerszych kontekstow, jest o tyle istotna, iz stoi u progu procesu projek-
towego 1 w konsekwencji ma doprowadzi¢ do odpowiadajacego potrzebie
rozwiazania. Projektantki i projektanci nie tylko musza by¢ tego swiadomi,
przede wszystkim w odniesieniu do badawczego etapu procesu projekto-
wego. Powinni wrecz wiedzied, jak sobie z tym problemem radzi¢ i gdzie
szuka¢ pomocy. I w tym wypadku remedium znajduje si¢ w naukach spo-
tecznych.

Kolejnym waznym dla projektujacych obszarem wiedzy z dziedziny
psychologii koniecznej do tworzenia uzytecznych rozwiazan jest pod-
stawowa znajomos$¢ przebiegu procesu poznawczego czlowieka. Przede
wszystkim znajomos¢ tego, w jaki sposéb przyjmowana jest przez niego
informacja i co wplywa na jej interpretacje, jak moze si¢ to przekladac¢
na powstawanie wiedzy i dalej — na dzialanie. Te zagadnienia sa istotne
niezalezne od dziedziny projektowania, na co zwracaja uwage specjalistki
1 specjalidci reprezentujacy rozne jej dyscypliny (na przyklad psychologia,
projektowanie informacji wizualnej, typografia, komunikologia, teoria di-
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zajnu, mediozawstwo)’. Na przyktad w projektowaniu komunikacji wizual-
nej (mylnie zwanej projektowaniem graficznym) celem jest zaprojektowanie
1 osiggniecie pozadanego rezultatu komunikacyjnego za posrednictwem
komunikatu wizualnego. Komunikat wbrew pozorom nie jest celem, a je-
dynie $rodkiem, ktéry ma do niego zaprowadzi¢. Nie inaczej jest w dzie-
dzinie projektowania produktu. Jak napisal Pawlowski w 1975 roku (!):
,»projektant powinien uznad, ze projektowane przez nich urzadzenia nie sa
celem samym w sobie. Tworza jedynie elementy inicjujace skomplikowa-
ne procesy spoleczne, ktérych autorami sa wszyscy bioracy w nich udzial,
a wigc zaréwno organizatorzy, jak i realizatorzy” (2001b: 144).

Zeby skomplikowane procesy spoteczne pracowaly na rzecz ocze-
kiwanego 1 zaplanowanego rezultatu, nieodzowna jest z jednej strony zna-
jomos¢ wynikéw wybranych badan naukowych, a z drugiej — umiejetnosé
tworzenia wlasnych racjonalnych metod badawczych, opierajac si¢ na wiedzy
wywodzacej si¢ z nauk spolecznych. Dlatego tez konieczne jest wspieranie
si¢ w praktyce projektowej wiedza z obszaréw psychologii, socjologii i an-
tropologii, a takze innych dyscyplin, na przyktad medioznawstwa. Przy tym
wsparcie wiedzg i doswiadczeniem pochodzacymi z innych dyscyplin nie
oznacza wylacznie angazowania ich przedstawicieli. Interdyscyplinarnos§é
to nie tylko wspolpraca z reprezentantami innych galezi wiedzy, ale rowniez
korzystanie z dorobku wybranych nauk!. Mozna zatem postawic tezg, ze
nauki spoleczne, a przynajmniej wybrane z nich zagadnienia — juz od mo-
mentu u§wiadomienia sobie faktycznej roli projektowania w spoleczenstwie
1 ukucia terminu ,,uzytkownik” — stajq si¢ kluczowe zaréwno w ksztalceniu,
jak 1 profesjonalnym funkcjonowaniu oséb zajmujacych si¢ projektowaniem.

Postulaty dotyczace wykorzystania w projektowaniu wiedzy z innych
dyscyplin czy wrecz taczenia ich wbrew pozorom nie sa niczym nowym.
Na przyklad w tak waskiej dziedzinie projektowania, jaka jest typogra-
fia, na poczatku XXI wieku Robert Haslam i Phil Baines postulowali,
aby w kontekscie zadan, przed ktorymi stoi, typografi¢ ,,umiesci¢ w sercu
wspolczesnego projektowania komunikacji” (por. Haslam, Baines 2005:
10)°. W odniesieniu do ksztalcenia tej sztuki autorzy pisali:

? Sposrod wielu autorek i autoréw opracowati postednio lub bezposrednio kierowanych do projek-
tantek i projektantéw na uwage zasluguja: Donald Norman, Daniel Kahneman, Krzysztof Lenk,
Otl Aicher, Halszka Ogiriska, Michael Fleischer, Mariusz Wszolek, Tomasz Pickot, Gerard Unger,
Paul Stiff, Sue Walker, Miles Tinker, Bror Zachrisson oraz Nicholas Carr.

* Por. https://sjp.pwn.pl/szukaj/interdyscyplinarno%C5%9IB%C4%87.html (dostep: 20.06.2022).
*> Nie przypadkiem powoluje si¢ na to samo opracowanie, lecz siggam do dwdch zrédel: oryginatu
(przyp. 8) oraz tlumaczenia (przyp. 9). Wedlug mnie zdanie z przypisu 8 nie zostalo dobrze prze-
tlumaczone; w oryginale jest: ,,modern communication design”, a w wersji polskiej: ,;wspolczesny
model komunikacji”.
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to szczegblna anomalia w systemie edukacii, Ze nauczany przed-
miot — jezyk — i system opracowany do jego zapisywania — typo-
grafia — sa wykladane w niepowiazanych ze sobg uczelniach. An-
tropologia, lingwistyka, historia jezyka, jezyki obce i literatura sq
wykladane na uniwersytetach, podczas gdy typografii naucza si¢
w akademiach sztuk pigknych. A przeciez typografia jest dla jezyka
tym, czym mapy dla geografii, nuty dla muzyki, a algebra dla mate-
matyki. (Haslam, Baines 2010: 10)

W kontekscie toczacych si¢ dyskusji poswigconych zaleznosciom i zwigz-
kom miedzy projektowaniem a naukami spolecznymi oraz obecnosci i roli
badan w procesie projektowania warto doprecyzowaé, na ktérych jego
etapach szeroko pojete prace badawcze sa szczegdlnie istotne. Na wstepie
nalezy zaznaczy¢, ze roznice miedzy naukami spolecznymi a projektowa-
niem sg na tyle duze, ze ich alians moze wydawac¢ si¢ niemozliwy. Przede
wszystkim nauki spoleczne zajmuja si¢ tym, co jest — zjawiskami i procesa-
mi spolecznymi. W duzym uproszczeniu — maja charakter raportujacy. Dla
odmiany zadaniem projektowania jest generowanie pozytywnych zmian
poprzez budowanie relacji migdzy przyczyna a skutkiem — przez przejscie
od pomystu na lepsza rzeczywistos¢ do jej realizacji. Jest to roznica za-
sadnicza. Jednakze przeciwienstwo celéw dyscyplin nie jest przeszkoda,
natomiast ma ono charakter komplementarny. Nauki spoleczne nie daja
bowiem gotowego rozwigzania, za to — opierajac si¢ na logicznej analizie
— rozpoznaja 1 wyjasniaja projektujacym fenomeny spoleczne, pomagaja je
zrozumieé, a takze dostrzec prawidlowosci 1 powigzania. Nauki spoleczne
daja wicc teoretyczna, konieczng podstawe praktycznych dziatan dizajnu.

Jezeli przyjaé, ze proces projektowy to budowanie relacji miedzy przy-
czyng a skutkiem, mozna zalozy¢, ze prace badawcze najmocniej wspieraja
proces projektowy na jego poczatku i koncu. Wiedza 1 metody badawcze
wyroste z nauk spolecznych staja si¢ niezbedne dla projektantek i projek-
tantéw przede wszystkim do okreslenia celu, ale chyba najbardziej w ocenie
rezultatu. Na przyklad jeden z wazniejszych, lecz nie zawsze docenianych
etapoéw procesu projektowego — przewidywanie skutku (réwniez nieocze-
kiwanego i/lub niepozadanego) — niejednokrotnie nie jest mozliwy bez
prac badawczych lub wykorzystania wiedzy wynikajacej wprost z innych
dyscyplin naukowych. Tym samym badania odgrywajq istotna role zwlasz-
cza na pierwszym i ostatnim etapie procesu projektowego. Dzigki naukom
spolecznym — wyniesionej z nich wiedzy teoretycznej, w tym opierajacej si¢
na badaniach interdyscyplinarnych — osoby projektujace sa w stanie doko-

/ 142 STANRZECZY 2(23)/2022



na¢ na poczatku procesu projektowego znaczacych rozréznien: oczekiwan
od potrzeb, a takze realnych potrzeb od tych wygenerowanych. Bazujac na
metodach umozliwiajacych poglebione rozpoznanie, sa w stanie zdefinio-
wacé potrzebe, dostrzec ja i nazwac.

Potrzeba zas$ to deficyt czego$ istotnego dla funkcjonowania i/lub zy-
cia jednostki, grupy, spotecznosci lub spoteczenstwa. Mozna méwic o real-
nej potrzebie, kiedy mamy do czynienia z sytuacja, gdy co$ nie funkcjonuje
tak, jak powinno. Wtedy zadaniem oséb zaangazowanych w projekt jest
opracowanie ,,sposobéw postepowania majacych na celu zmiane sytuacji
istniejacej na pozadang” (Herbert A. Simon za: Thackara 2010: 18). Dla-
tego tez wlasciwie zdiagnozowana potrzeba jest punktem wyjscia do dal-
szych prac projektowych.

Niestety nie zawsze zespoly projektowe — szczegolnie skladajace sig
wylacznie z dizajnerek 1 dizajneréw — sa tych dwoch kwestii §wiadome. Na-
wet jesli tak, to miewaja klopoty z rozpoznaniem lub nazwaniem potrze-
by w wyniku nieznajomosci odpowiednich metod, ktérymi postuguja si¢
w tym celu inne dyscypliny. Odpowiedza na ten problem jest — po raz kolej-
ny — sojusz dizajnu z naukami spolecznymi. Dowodzi tego miedzy innymi
Agata Urbanik z Pogotowia Facylitacyjnego, ktora nie bedac wyksztalcona
projektantka, a socjolozka zajmujaca si¢ miedzy innymi projektowaniem
1 prowadzeniem proceséw partycypacyjnych i facylitacyjnych, w prywatne;
korespondenciji z autorem niniejszego artykulu pisze: ,,diagnoza potrzeb to
badanie spoleczne szyte na miare. Dzigki niej poznasz lepiej dany kontekst
1ludzi, ktérzy w nim Zyja, pracuja, dzialaja. Mozesz dzigki niej lepiej zapro-
jektowac dziatania, ustugi i oferowane produkty”™.

Skoro wiec diagnoza potrzeb jest badaniem spolecznym, a projektowa-
nie zajmuje si¢ opracowywaniem odpowiedzi na potrzeby, to integralnosé
obu dyscyplin w pewnych obszarach wydaje oczywista. W tym miejscu
warto nadmienié, ze zdiagnozowana i nazwana potrzeba stojaca na poczat-
ku procesu projektowego jest dla dizajnerek 1 dizajneréw wcigqz przestan-
ka’. Mozna ja jednak zweryfikowad, a nastepnie okresli¢ dalszy kierunek
dzialan projektowych miedzy innymi za posrednictwem metody badaw-
czo-projektowej, polegajacej na znalezieniu odpowiedzi na szes¢ pytan:

1. Co jest potrzeba?

2. Z czego ona wynika? (Ustalenie problemu — jakie jest Zrédlo pro-

blemu?)

¢ Agata Urbanik w prywatnej korespondencji z autorem z dnia 7 maja 2017 roku.

" Wedlug Stownika PWN ,,przestanka” to ‘1. okoliczno$¢ sprzyjajaca realizacji pewnych zamiardw;
2. zdanie stanowiace punkt wyjscia wnioskowania’;, zob. https://sjp.pwn.pl/sjp/;2511169 (dostep:
10.08.2022).
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Jakie inne problemy moga wyniknac?

3

4. Kogo ten problem dotyczy?

5. Jak tego problemu uniknac?

6. Jakie byly préby rozwiazania problemu?

Rola dizajnerek i1 dizajneréw moze polega¢ na wypracowaniu praktycz-
nych rozwigzan na podstawie odpowiedzi na kazde ze wskazanych pytan.
Przede wszystkim moga one poméc w zweryfikowaniu, doprecyzowaniu
1 nazwaniu kwestii, ktorym jeste§my w stanie (lub nie) zaradzi¢, oraz w zde-
finiowaniu problemu projektowego. Czesto bowiem zlikwidowanie przy-
czyny problemu lezy poza mozliwos$ciami projektowania (pkt 2), jednak
moze ono na przyklad: przeciwdziata¢ skutkom (pkt 1), przeciwdzia-
ta¢ kolejnym problemom wynikajacym z pierwotnego problemu (pkt 3),
pomaéc w unikni¢ciu skutkéw problemu (pkt 5) lub tez usprawnic dotych-
czasowe rozwiazania przeciwdzialajace problemowi (pkt 6).

W zarysowanym kontekscie interesujace wydaje si¢ spostrzezenie psy-
cholozki, projektantki ustug, wspélzatozycielki studio TENKA — Natalii
Kacprzyk. Zwraca ona uwagg, ze:

proces projektowy jest trudny emocjonalnie (ocena pracy przez
inne osoby, niepewnos¢, jaki bedzie efekt i czy jest juz wystarczaja-
co dobry, niepewnos¢, czy rozwiazanie, ktore tworzymy, jest ade-
kwatne do odbiorcéw), to jeden z powodoéw, przez ktéry chodzimy
na skroty, przez co obnizamy skuteczno$¢ naszych dziatan. W sy-
tuacji tak wysokiej niepewnosci potrzebujemy znaleZ¢ co$ pewne-
go/stabilnego. To jest moment, w ktérym potrzebujemy ograni-
czy¢ bodzce, a w efekcie rezygnujemy z badan, bo nas przeciazaja,
w dodatku mogg podwazaé poczucie wlasnej wartosci. Latwiej jest
zredukowac ten stres, nie wiaczajac kolejnych oséb w proces, kto-
re moga mie¢ inne zdanie, moze im si¢ co$ nie podobac. Fatwiej
jest czerpac z wlasnych do§wiadczen i co$ zalozy¢. Jak nie uciekac¢
1 odwazy¢ si¢ na badania? Planowac je jak najwczesniej w procesie
(zawsze mozna powiedzie¢ sobie, ze to tylko weryfikowanie hipo-
tez) + wypracowac sobie wlasne sposoby radzenia sobie ze stresem
i $wiadomie nim zarzadzac¢®.

Opisane pokroétce metody réwniez dowodzg przenikania sie dyscyplin
1wskazuja, jak wazna jest umiejetnosc szerszego spojrzeniaianalizy mozliwie
wielu kontekstéw. Jak, gdzie 1 kiedy postulowane umiejetnosci i wiedza maja

$ Natalia Kacprzyk w prywatnej korespondencji z autorem z dnia 9 listopada 2021 roku.
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by¢ nabywaneiczerpane przez dizajnerkiidizajneréw? Odpowiedzjest banal-
na: profesjonalisci nabeda ja w ramach — tak istotnej dla projektantéw — usta-
wicznej edukaciji i procesu poszerzania kompetenciji, a adepci na uczelniach.

Komunikolog Mariusz Wszolek, opierajac si¢ migdzy innymi na poje-
ciu pierwotnej woli wiedzy, skonstruowanym przez Karla Jaspersa, stusz-
nie wywodzi, iz ,,projektowanie wymaga «chlodnej glowy i goracego serca»,
czyli balansu miedzy postawa naukows a postawa kreatywna’ (Wszolek
2021). Jak wyjasnia autor, pierwsza oznacza gotowo$¢ do rozwiazywania
probleméw, z kolei druga — ciekawos¢ 1 che¢ odkrywania nowych faktow.

Polskie uczelnie ksztalcace projektantki i projektantéw nie maja pro-
blemu z wykuwaniem goracych serc, natomiast wciaz istnieje trudnosé
z uzyskaniem chfodnych gtéw. Nie oznacza to, ze w szkotach tych nie ma
miejsca na wspolprace i wsparcie ze strony przedstawicieli nauk spolecz-
nych; sa one jednak niewystarczajace. Chodzi przede wszystkim o nadanie
wlasciwej rangi wiedzy oraz istotnym w odniesieniu do specyfiki proce-
su projektowego metodom badawczym z obszaru psychologii, socjologii
1 antropologii w procesie ksztalcenia projektantek i projektantéw. Ponadto
takie umiejetnosci akademickie jak:

* umiejetnos¢ ukierunkowanego wyszukiwania wiarygodnych zré-

det informacji;

* umiejetno$¢ poszukiwania nowych informacii lub analizy istnieja-

cych rozwiazan w nowym kontekscie;

* umiejetno$¢ czytania (przyjecia i zrozumienia tekstu) oraz analiza

tekstow naukowych, w tym danych i wynikéw badan;

¢  wkoficu umiejetno$é logicznego wnioskowania i przektadania wska-

zanych juz sprawnosci na praktyke projektowa
sa rownie wazne, a niejednokrotnie wazniejsze niz umiejetnos$ci nabywane
w modelarniach czy laboratoriach cyfrowych.

Dlatego tez wprowadzenie na stale do programéw nauczania na kie-
runkach projektowych wybranych zagadnien z psychologii, socjologii i an-
tropologii oraz ich réwnowazno$¢ z innymi przedmiotami projektowymi
musi stac si¢ rozwigzaniem systemowym. Angazowanie do stalej wspol-
pracy psychologéw, socjologdw i antropologéw pracujacych na co dzien
w uniwersytetach, studiach lub zespotach projektowych ma juz miejsce na
niektérych publicznych i prywatnych uczelniach ksztalcacych dizajnerow
w Polsce. Tam, gdzie ma to miejsce, taka praktyka przynosi doskonate re-
zultaty: absolwenci sg lepiej przygotowani do zawodu, podnosi si¢ jako$§é
badan naukowych oraz jako$¢ ksztalcenia, rozwija si¢ rowniez wspolpraca
interdyscyplinarna na polu projektowym.
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Przykladéw rezultatow Scistego wspoldzialania psycholozki (Natalia
Kacprzyk) oraz projektanta komunikacji wizualnej (Tomasz Bierkowski)
dostarcza program przedmiotu ,,metody projektowe: projektowanie spo-
teczne”, opracowanego dla studiujacych na I roku studiéw magisterskich
na Wydziale Projektowym ASP w Katowicach. Jego celem jest zrozumienie
roli nauk spolecznych w projektowaniu oraz poznanie wybranych metod ba-
dawczych. Wiedza 1 umiejetnosci z obszaru prac badawczych sa ksztalcone
w Scislej relacji do procesu projektowego, ktérego najbardziej reprezenta-
tywne modele sa réwniez omawiane. Studentki i studenci kierunkéw pro-
jektowanie graficzne 1 wzornictwo poznaja tez znaczenie metodologicznego
aspektu badan, podstawowe réznice miedzy stosowanymi w projektowaniu
badaniami oraz specyfike innych dyscyplin najczesciej wspolpracujacych
z dizajnem (psychologia, socjologia, antropologia). Studentki i studenci naby-
waja lub poglebiaja takZe umiejetnosci spoteczne. Wspotpracuja w grupach,
ktorych czlonkinie i cztonkowie sq dobierani pod wzgledem zréznicowania
specjalizaciji, wieku, do$wiadczen, wyksztalcenia (studiujacy reprezentujq
rézne dyscypliny, nie tylko projektowe, na przyklad architekture).

Kazde z zaje¢ — prowadzonych w formie warsztatow — sklada sie z wy-
ktadéw, ¢wiczenia praktycznego, oméwienia jego rezultatow oraz dyskusji.
Nie bez znaczenia jest ponadto przeprowadzana na koniec kazdych z czte-
rech zaje¢ ewaluacja. Pozwala to prowadzacym na biezaco kontrolowaé
jakos¢ swojej pracy (sprawdzad, na ile zostaly osiagnigte cele dydaktyczne),
reagowac na potrzeby oraz oczekiwania studentek i studentéw, modyfiko-
wacé formy, a nawet wybrane tresci ksztalcenia. W koficu wyciaga¢ wnioski
na kolejny rok akademicki. Po cyklu zaje¢ studenci i studentki wykorzy-
stujg oraz poglebiaja nabyta wiedze¢ 1 doswiadczenia w praktyce na innych
przedmiotach projektowych. Korzysci wyksztalconej wiedzy i umiejetno-
$ci wyniesionych z interdyscyplinarnego przedmiotu sa dostrzegane za-
réwno przez wykladajacych, jak 1 studiujacych oraz podnosza jakos¢ prak-
tycznych prac dyplomowych.

W ASP w Katowicach przedstawicielki i przedstawiciele nauk spolecz-
nych réwniez prowadza na studiach magisterskich seminaria dyplomowe.
Jest to wazne, poniewaz z zasady teoretyczne prace dyplomowe — w przy-
padku Wydziatu Projektowego — maja Scisly zwiazek z pracami praktycz-
nymi. W ten sposéb osoby studiujace nie tylko nabywaja kompetencje aka-
demickie, ale przede wszystkim poglebiaja swoja wiedze w interesujacym je
obszarze, poszerzaja zagadnienia, ucza si¢ logicznego wnioskowania i kry-
tycznego myslenia. Dodatkowsa wartoscia tego systemu jest to, ze do$wiad-
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czenie i wiedza wynoszone ze wspolpracy z promotorka lub promotorem
pracy teoretycznej sa przekladane na praktyczna prace dyplomows.

Katowicka uczelnia w zakresie rownoprawnego wilaczania wiedzy z dzie-
dzin nauk spolecznych do nauki projektowania nie jest wyjatkiem. Podobnie,
cho¢ z r6znq dynamika i ulokowaniem w programach studiéw, dzieje si¢ to
w innych osrodkach w Polsce (mi¢dzy innymi PJATK, WEFP ASP w Krako-
wie, SWPS). Scista wspolpraca na przyklad w postaci tworzenia wspélne-
go, zintegrowanego programu ksztalcenia ma tez miejsce na Wyzszej Szkole
Europejskiej im. Tischnera w Krakowie juz na I roku studiéw licencjackich.

Chyba jeszcze nigdy spoleczna rola dizajnu, wiazaca si¢ z tym odpo-
wiedzialnos$¢ projektantek i projektantow, a takze powiazania projektowa-
nia z innymi dyscyplinami nie byly dyskutowane przez osoby mniej lub
bardziej bezposrednio zajmujace si¢ dizajnem tak szeroko, powszechnie
1 na wielu obszarach. Zarazem jednak rzeczywisto$¢ niejednokrotnie méwi
»oprawdzam!” naszym przekonaniom i egzaminuje nas, by zobaczy¢,
w jaki sposéb wdrazamy nasze najSwiatlejsze warto$ci. Dowodami tego
sq chociazby katastrofa klimatyczna, obecna sytuacja spoleczno-polityczna
w Polsce czy najazd Rosji na Ukraine.

Wydaje si¢, ze mimo pochwaly interdyscyplinarnosci dizajnu, w tym
rozumienia w niej roli nauk spolecznych, wsparcia pochodzacej z nich wie-
dzy czy tworzenia kolejnych wcielen tego samego podejscia do projekto-
wania (na przyktad w postaci subdyscyplin, takich jak human centered design,
inclusive design, participation design, result-oriented design), jeste$Smy w obliczu tych
dramatéw nieskuteczni lub ,,tylko” niekonsekwentni. Warto zastanowic si¢
nad przyczyng tego stanu rozbieznosci migdzy deklaracjami a rzeczywi-
stymi dzialaniami 1 ich skutecznoscia. Moze po prostu nie analizujemy
wystarczajaco wnikliwie, a w konsekwencji nie wiemy, jaka powinna by¢
odpowiedzZ projektowania z uwzglednieniem istniejacej wiedzy na jak naj-
bardziej realne problemy lub ich konsekwencje?

80% zawodowych projektantow wspdlpracuje z branza reklamo-
wa, lecz przygotowanie nawolujacego do dzialania plakatu lub
kampanii medialnej nie jest tym samym co pomaganie konkret-
nym ludziom w konkretnych miejscach i prowadzenie wytezo-
nej walki z ich wymagajaca glebokich przemian rzeczywistoscia.

(Thackara 2010: 161)

Mimo uptywu kilkunastu lat od napisania tych stéw przez Johna Thac-
kare nie stracily one na aktualnosci. Oczywiscie zdarzajq si¢ spektakularne
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wyjatki, czego przykladem moze by¢ stynny plakat Luki Rayskiego Kozusty-
tugja. Do jego stworzenia autor nie zastosowal zadnych strategii 1 praktyk
badawczo-projektowych, a jednak plakat wykonal — w stopniu nieprzewi-
dzianym przez samego tworce — doskonala prace w odniesieniu do budo-
wania 1 poczucia tozsamosci oraz wspolnotowosci znacznej czesci polskie-
go spoleczenstwa.

Nawiazujac do stow Thackary, nalezaloby przyznad, ze zamiast dobrze
zaprojektowanych ustug rozwiazujacych, przynajmniej po czesci, problemy
uchodZczyn i uchodZcow mamy wysyp memoéw, projektéw plakatow i wy-
staw plakatow poswigconych wojnie w Ukrainie. Sg one — w odréznieniu
od 0s6b niosacych pomoc ukrainskim uchodZcom lub syryjskim i czeczen-
skim uchodzcom na Podlasiu — malo skuteczne, a przede wszystkim buduja
falszywe poczucie sprawczosci i szczere uczucie samozadowolenia. Wktad
niektérych polskich dizajnerek i dizajneréw w poprawe dramatycznej sytu-
acji ukrainskich uchodzZcéw lub tych znajdujacych si¢ na polsko-biatoru-
skiej granicy, bynajmniej niewynikajacy z jakichkolwick strategii i praktyk
badawczo-projektowych, jest nieporéwnywalnie wickszy od najlepszego
od strony wizualnej plakatu lub innych podobnych form reagowania przez
tworcow na sytuacje ekstremalne. Poswigecenie czesci polskich projektan-
tek 1 projektantéw, ich trudne wybory w postaci zaangazowania wlasnych
srodkow i czasu zamiast tworzenia skutecznych rozwigzan projektowych
moze dowodzi¢ — z jednej strony — zwycigstwa postawy stawiajacej na war-
tosci ogolnoludzkie, a z drugiej — czesciowej porazki dizajnu w zakresie
kreatywnego i skutecznego wykorzystywania wiedzy pochodzacej z innych
dyscyplin. To bezprecedensowe doswiadczenie powinno sklania¢ do re-
fleksji 1 przetozy¢ si¢ na praktyczne wnioski.

By¢ moze mamy do czynienia z kryzysem projektowania, skoro niepo-
réwnywalnie bardziej skuteczne okazuja si¢ takie dziatania jak wyjazd na
granice, zbiérka daréw czy zorganizowanie pobytu w Polsce uchodZcom,
wynikajace ze zwyklej solidarnosci i empatii, a nie przemyslanych rozwia-
zan projektowych? Borykamy si¢ nie z kryzysem wartosci, ale z problemem
wykorzystania naszej profesjonalnej wiedzy i umiejetnosci w odniesieniu
do jasnych, niebudzacych watpliwosci potrzeb. Co z tego, ze ogélnoludz-
kie wartosci sa wielu z nas bliskie, skoro nie potrafimy ich zaadaptowaé
poprzez wykorzystanie metod badawczo-projektowych w odniesieniu do
konkretnych potrzeb konkretnych ludzi? Zdajemy egzamin z czlowieczen-
stwa jako zwykli obywatele, ale jako projektanci ponosimy porazke. To
powinno réowniez sklania¢ do refleksji. Nie odnosnie do wartosci w pro-
jektowaniu, lecz ich skutecznego adaptowania w odniesieniu do specyfiki
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problemu, ludzi, ktérych on dotyczy, i szerokich kontekstéw. Najwyraz-
niej wciaz nie potrafimy nie tylko wdrazaé tych wartosci, przektada¢ na
praktyke postaw, ktore postulujemy w dyskusji o roli i celach dizajnu, ani
wykorzystywac istniejacej wiedzy, ktora oferuja nauki spoteczne. Moze my,
dizajnerki 1 dizajnerzy, jestesmy jeszcze — wbrew deklaracjom — zbyt mato
otwarci na wspolprace interdyscyplinarng i uwigzieni w zawezonym rozu-
mieniu swoich sposobéw dziatania, specjalizacji oraz roli i miejsca nauk
spolecznych w dyscyplinach projektowych? A by¢ moze problem lezy zu-
pelnie gdzie indziej? Dyscyplina, jaka jest projektowanie, zwyczajnie nie
jest w stanie rozwiazywac probleméw spolecznych, do czego pretenduje.
Moze po prostu nie jest do tego zdolna, a wszyscy, ktorzy wierza w spraw-
czo$¢ dizajnu, przeszacowali jego mozliwosci? Moze tez wpadli w pulapke
— czasami patetycznego i protekcjonalnego w tonie — myslenia zyczeniowe-
go ,,projektowanie jako droga do zmiany $wiata na lepsze”? Wydaje sig, ze
nie posiadamy wystarczajacych danych, zeby wyciagnac ostateczne wnioski
1 jednoznacznie odpowiedzieé, czy mamy do czynienia z kryzysem dyscy-
pliny, czy tez jej nieus§wiadomionymi ograniczeniami. I chociazby z tego
powodu konieczna jest $cista, oparta na partnerstwie, wspoltpraca —a moze
nawet integracja w pewnych obszarach — dyscyplin: projektowania i nauk
spolecznych. Wrecz superwizjal

W tym kontekscie moze trzeba spusci¢ z tonu i starac si¢ pozytywnie
wplywac na rzeczywisto§¢ w mniejszym zakresie, metoda matych krokéw.
,Nasze dzialania powinny charakteryzowac si¢ §wiadomoscig kontekstu,
réznorodnych powiazan 1 mozliwych konsekwencji” (Thackara 2010: 169).
Znajomos¢ kontekstu moze réowniez oznacza¢ §wiadomosé ograniczen
projektowania w odniesieniu do konkretnego problemu. Nie sposéb tego
osiagnac bez Scistego wspoldziatania projektowania z naukami spoteczny-
mi. Nie tyle czerpania z nich, ile wlasnie wspoldzialania.

Mozliwosci, a przede wszystkim percepcja projektowania zmienily sie
od czasu stwierdzenia przez Miltona Glasera — good design is good citizenship (za:
Heller 2003: IX). Zeby dzisiaj by¢ dobrym projektantem-obywatelem, alians
nauk spolecznych 1 dizajnu wydaje si¢ jedynym sensownym rozwigzaniem,
jesli w ogdle powaznie myslimy o wprowadzaniu pozytywnych zmian albo
nawet probie ich dokonywania. Nie ma sensu opowiadanie o odpowiedzial-
nosci i spolecznych celach dizajnu oraz wykorzystywaniu w tym kontekscie
prac badawczych, skoro nawet znajac rzeczywisto$¢, nie potrafimy lub nie
probujemy zmieni¢ jej najbardziej dramatycznych aspektow. Zamiast tego
skupiamy si¢ na tworzeniu lub usprawnianiu kolejnych produktow i ustug
poprawiajacych komfort zycia sytych i tylko pozornie —jak si¢ okazalo 24 lu-
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tego 2022 roku — bezpiecznych spoleczenstw. Tak jak nie ma miejsca na
dizajn niepracujacy na rzecz zréwnowazonego rozwoju, tak tez nie ma pro-
jektowania bez interdyscyplinarnej wiedzy, ktoéra pozwalalaby go osiagac.

Projektowanie powinno mozliwie szybko reagowaé na zmiany, ktore
zachodza tu 1 teraz; nie tyle podgzac za nimi, ile przede wszystkim przewi-
dywaé — naturalnie, na ile to mozliwe — ich konsekwencje. W tym kontek-
scie rola nauk spolecznych w dizajnie jawi si¢ jako oczywistos¢.

Zwigkszenie naszej §wiadomosci o réznorodnosci i niejednozna-
cznos$ci $wiata pozwala nam projektowac skuteczniejsze rozwia-
zania; [nauki spoleczne] pozwalaja by¢ blizej kontekstu wyko-
rzystania i dopasowywac si¢ zamiast narzuca¢ wizje; pozwalaja
zobaczy¢ rzeczywistos$¢ i jej problemy z lotu ptaka (ogromny przy-
wilej w tworzeniu codziennosci)’.

Koniecznoscia, ale 1 wciaz wyzwaniem dla oséb zawodowo angazuja-
cych si¢ w procesy projektowe jest wlaczanie wiedzy, doswiadczen 1 meto-
dyk pochodzacych z nauk spotecznych do prowadzonych prac badawczych
i uczynienie z nich codziennej, niewarunkowanej budzetem praktyki. Wy-
wodzace si¢ z uniwersytetow umiejetnosci akademickie oraz dzialania ba-
dawczo-projektowe powinny si¢ sta¢ nieodzownym elementem rzemiosta
projektantki i projektanta. Z kolei w programach nauczania uczelni projekto-
wych psychologia, socjologia i antropologia musza — w okreslonym zakresie,
ale wysoko w hierarchii waznosci przedmiotéw — zagosci¢ na stale. Cheac
zmienia¢ na lepsze rzeczywistos¢, a przynajmniej jej nie szkodzi¢ naszymi
decyzjami projektowymi, musimy umiec ja wlasciwie analizowac i wyciagac
uzasadnione, praktyczne wnioski, dlatego tez odpowiedzialne projektowa-
nie nie ma przysztosci bez tworzenia $cistych powiazan z naukami spolecz-
nymi. Jedno jest pewne — tam, gdzie projektowanie jakkolwiek spotyka si¢
z naukami spolecznymi, zawsze jest blizej do rozwiazania problemu.
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0 EDUKACJI WIZUALNEJ ARTYSTOW | PROJEKTANTOW
ROZMAWIAJA ANNA BARLIK 1 JAN BUCZEK

/// Ksztattowanie profesji

Jan Buczek: Porozmawiajmy o artystach i projektantach, o ich ksztalto-
waniu i o spojrzeniu na te osoby z dwoch réznych perspektyw: jako twor-
cow sztuki 1 jako profesjonalistéw w obszarze projektowania. Oczywiscie
to rozréznienie si¢ zaciera, bo wielu absolwentéw wydzialéw projektowych
zajmuje si¢ czyms$ na pograniczu sztuki, a mnoéstwo osob z wydzialéw ar-
tystycznych para si¢ stricte projektowaniem. Wspolnym mianownikiem jest
bez watpienia to, ze sa to studia kierunkowe, ktére maja na celu przede
wszystkim otwieranie glowy: maja ksztaltowac osoby kreatywne, zadajace
sobie pytania, myslace i rozwigzujace otaczajace nas problemy.

Anna Barlik: Trudno dzieli¢ absolwentki i absolwentéw naszych uczel-
ni na artystéw, grafikéw zajmujacych si¢ projektowaniem graficznym, typo-
grafia czy wzornictwem przemystowym. Z jednej strony nie wszyscy beda sie
zajmowac projektowaniem mebli, z drugiej doswiadczony projektant moze
sobie pozwoli¢ na unikatowe przedsi¢wzigcia artystyczne, niezorientowane
na rynek. Samo projektowanie stalo si¢ tak wielowatkowe, ze nietatwo jed-
noznaczne powiedziec, kim jest dzisiaj projektant. Zostal on specjalista od
rzeczy plaskich, od bryl i uktadéw przestrzennych, a takze od proceséw,
ktore sa w ogole nienamacalne. Tak naprawde nie wiemy, kim jeszcze mo-
ze sie stac.

JB: Dla mnie duzym wyzwaniem, z ktérym si¢ mierze co roku, jest to,
ze biore udzial w ksztaltowaniu projektanta, ktory za 15 lat — jako dojrzaly
profesjonalista — by¢ moze, a w zasadzie na pewno, bedzie zajmowal si¢
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rzeczami, ktére dzisiaj jeszcze nie istnieja. Z tego wzgledu jest dla mnie
kluczowe, zeby daé¢ mu nie tylko techniki, ktére kiedy$ byly uwazane za
klasyczne (na przyklad jak trzymac pedzel czy w jaki sposob rysuje si¢ czaj-
nik), ale tez narzedzia kreatywne, ktorymi w przyszlosci bedzie w stanie
dowolnie zonglowaé. Dzigki krytycznemu patrzeniu na swiat bedzie mogt
wykorzystac to narzedzie, ktore okaze si¢ najbardziej przydatne w danym
momencie, a przy wyborze bedzie si¢ opiera¢ na mysleniu, postrzeganiu
1 analizowaniu §wiata oraz pojawiajacych si¢ probleméw (zob. Wroéblew-
ski 2012: 15-061).

AB: Dlatego powinni$my przekazaé studentkom i studentom konkret-
ne podstawy. Tak, zeby potrafili si¢ adaptowa¢ do nowej rzeczywistosci,
przy czym nawet przystowiowe ,;wrzucenie na glebokq wode” bywa dobra
metoda. Czasem warto podkresli¢, ze nie wiemy, jak co§ ma by¢ zrobio-
ne. Warto wspolnie stawac przed zagadnieniami 1 pozwala¢ samodzielnie
pracowac studentom; szczegolnie osoby bezposrednio po maturze sa przy-
zwyczajone do uzyskiwania od nauczyciela czy wykladowcy gotowych od-
powiedzi na pytania zamiast podja¢ probe zadania ich sobie samym. Tego
warto wezesnie si¢ nauczyc.

JB: Nawet poczatkujacy projektanci powinni by¢ wiaczani w proces kre-
atywny. Projektanci nie tylko bowiem decyduja o tym, jak wyglada pojedyn-
czy produkt, a w coraz wigkszym stopniu uczestnicza w procesie kreowania
scenariuszy uzytkowych oraz rzeczywistosci, w ktorej zyjemy. Sa wlaczani
w procesy i ksztaltowanie otaczajacego nas swiata. Musza wiec dobrze ro-
zumie¢ przemiany cywilizacyjne i spoleczne. Szkolimy nie tylko plastykow,
ale przede wszystkim ludzi, ktérzy rozumieja otaczajacy ich $wiat. To, co
robimy jako ich nauczyciele i wykladowcy, ma im w tym pomodc. Metody
analityczne z kolei ulatwiaja uporzadkowanie tego wszystkiego (zob. Archer
1987: 5-20).

AB: To bardzo wazne spostrzezenie, ze projektant nie powinien by¢
osoba, ktora wylacznie co§ odtwarza lub wytwarza. Powinna to by¢ jed-
nostka §wiadomie mys§laca i przetwarzajaca rzeczywistosc, ktora nas otacza.
Nie bez powodu rozmawiamy o ksztalceniu i ksztaltowaniu samodzielnych
tworcow, ktorzy sq zdolni do krytycznej refleksji w konkretnej dziedzi-
nie. Samodzielnos¢ jest istotna przy wyciaganiu wnioskow, komentowaniu
1 krytykowaniu rzeczywistosci. To umiejetnosci, ktore nie byly wczesniej
przekazywane na studiach w naszych uczelniach. Dlatego nastepuje ciggla
ewolucja systemu ksztalcenia artystycznego w Polsce 1 na §wiecie, a my sta-
ramy si¢ — w miar¢ mozliwosci — oddziatywac na te zmiany. Dowodem jest
stale rosnaca liczba publikacji o perspektywach zawodowych absolwentéw

/154 STANRZECZY 2(23)/2022



studiéw artystycznych czy projektowych z ciekawymi sugestiami uzupel-
nien programowych (zob. Bhandari, Melber 2009).

/// O znaczeniu pytan

AB: Co roku spotykam si¢ z ta sama sytuacjq — wierzg, ze gdy kto§ wybiera
studia artystyczne, ma tez jaki§ rodzaj slownictwa, ktérym operujemy na
co dzien. I za kazdym razem na poczatku pazdziernika u§wiadamiam so-
bie, ze studentéw i studentki trzeba nauczy¢ podstaw, na przykiad relacji,
ze cof jest cigzkie albo lekkie, cos jest réwnowazne, dominujace czy dyna-
miczne (Arnheim 2004: 434—4065). Z tego wzgledu zaczynam wprowadzac
podczas zaje¢ takie relacje w przestrzeni dwuwymiarowej (na plaszczyz-
nie). Najchgtniej robilabym to w tréjwymiarze, ale wymagaltoby to diuz-
szego kursu. To podstawy warsztatu, o ktérym rozmawiamy, ale tez baza
kreatywnego myslenia dla przysztych artystéw i projektantéw.

Nie wiadomo przeciez, gdzie trafia i co beda robili po studiach. Czgs¢
pojdzie do branzy filmowej, do marketingu i reklamy, niektoérzy bedq pro-
jektowali urzadzenia, przedmioty, produkty i opakowania, inni zajma si¢
projektowaniem dos$wiadczenia (czyli UX — User Experience), stronami in-
ternetowymi, mediami spolecznosciowymi, drukiem, ksiazkami badz pro-
jektami interdyscyplinarnymi. Tymczasem program jest jeden, a drog wej-
$cia w zycie zawodowe zapewne tyle, ile studentek i studentéw.

JB: Powiedzialas, ze do Ciebie przychodza studenci, o ktérych my-
§lisz, ze bedziesz mogla podja¢ z nimi dialog, bo maja jakis aparat pojecio-
wy, by opisa¢ §wiat, ktéry znamy i podobnie interpretujemy. Inny problem
pojawia sie, gdy zderzamy si¢ z ludzmi, ktérzy majg problem z logicznym
mysleniem, bo przeszli przez system edukacji (szkole podstawowa, liceum
czy gimnazjum), ktéry jest teraz dos¢ specyficzny, nazwalbym go systemem
,»pod klucz” (czyli zawierajacym gotowe 1 ostateczne rozwigzania). Na stu-
diach spotykam si¢ z osobami, ktére oczekuja, ze edukacja dalej bedzie
prowadzona w oparciu na tym kluczu, i s3 zdziwione, ze zadaje si¢ im py-
tania, przy ktorych maja wiele mozliwosci odpowiedzi. Tymczasem to oni
sa odpowiedzialni za wybor odpowiedzi, a nie s w stanie go dokonac, bo
boja si¢ bledu i ryzyka zwiazanego z wybraniem zlej drogi, co oznacza, ze
tak naprawde nie sq gotowi na porazke.

Warto tez dodaé, ze ten brak kompetencji i zdolnosci podejmowania
decyzji, ktory prezentujq zazwyczaj studenci pierwszego i drugiego roku,
jest przez nich nieu$§wiadomiony. Zwykle maja przekonanie, Ze sa w stanie
sprawnie dziala¢, podejmowa¢ decyzje projektowe i proponowaé rozwia-
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zania adekwatne do sytuacji (co nickoniecznie znajduje odzwierciedlenie
w realiach). Z mojego punktu widzenia najwickszy problem to zdemonto-
wanie i rozbijanie schematéw myslowych studentéw na mniejsze elementy.
Chodzi o zlozenie ich na nowo, pokazanie innych mozliwosci w tym za-
kresie 1 — przez male zadania — nabywanie istotnych, elementarnych kom-
petencji. W pozniejszej edukacji (po pierwszym albo drugim roku) stu-
denci powinni porzadkowac te elementy i zaczaé je sprawnie przetwarzac
w procesie projektowym.

Projektowanie nawet zwyklego przedmiotu — szklanki, potki czy wa-
zonika — jest wielowatkowe, skomplikowane i przynosi mase pytad. Na po-
czatku jest to nie do ogarnigcia. Dzielimy wigc te zadania w taki sposob, ze
skupiamy si¢ wylacznie na pojedynczych zagadnieniach, umiejetnosciach
i prébujemy nad nimi pracowac. Dopiero pézniej sktadamy wszystko w ca-
oé¢. Na tym polega projektowanie (zob. Jang, Thaler, Frederick 2020).

AB: Podobne refleksje mam przy okazji pierwszych zajec i podczas do-
rocznej aktualizacji sylabusow. Studenci czgsto zastanawiaja sig, dlaczego
otrzymujq zupelnie abstrakcyjne zadania. Gdy pytaja: ,,Jak to ma wygla-
dac?”, méwie: ,,To wy macie to pokazad, a nie ja”. Tak, jak méwisz — oczekuja
ode mnie gotowych rozwiazan, jak w systemie szkolnym, z ktérego wyszli.
Czesto im powtarzam, ze jezeli chca mnie zapytac: ,,Czy moge co$ zrobic?”,
to na poczatku powinni zadac sobie samym to pytanie. Tworcy, projektanci
powinni zadawaé sobie duzo pytan i kwestionowac rzeczywisto$c.

JB: Jak Twoje kursy maja si¢ do innych przedmiotéw projektowych na
uczelni? Czy jest jakas korelacja pomiedzy tym, co robisz u siebie w pra-
cowni, a tym, co dzieje si¢ uinnych? U nas nie tylko rozmawiamy o progra-
mie, ale go — w duzej mierze — wspoélnie budujemy. Kilka lat temu przyje-
lismy na wydziale takq zasade, Ze pracujemy na trzech filarach: jednym jest
projektowanie, drugim sztuka, a trzecim teoria. Teoria jest uzupelnieniem
tego, co si¢ dzieje na przedmiocie projektowym i przedmiotach artystycz-
nych. Projektowanie i sztuka w duzej mierze probuja si¢ zgra¢, uzupetnia¢
sie. Ustawiamy zadania projektowe w takiej sekwencji, zeby korelowaty
z zadaniami w pracowniach artystycznych. Czyli jezeli wiem, ze pod koniec
semestru bede realizowal zadanie zwiazane z projektowaniem formy i sku-
pione na ksztaltowaniu elementéw przestrzennych, to studenci sg wcze-
$niej w pracowni artystycznej przygotowywani i wyposazani w adekwatny
aparat pojeciowy.

AB: U nas jest nieco inaczej ze wzgledu na to, Ze to jest sztuka nowych
mediow. Na wydziale, ktérego sama nazwa jest tak pojemna, trudno wyod-
rebni¢ przedmioty czy dzialy, bo wszystkie przenikaja si¢ wzajemnie. Jest
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rysunek, malarstwo, rzezba, grafika czy przedmioty projektowe, ale tez duzo
multimediéw, zagadnien informatycznych i1 semiotyki. Program jest mocno
skondensowany, zeby studenci uzyskali szerokie mozliwosci tworcze. Tro-
che tak, jakby mieli mas¢ matych pigulek z umiejetnosciami. Wiemy, co sie
dzieje w innych pracowniach, ale wszyscy dzialamy w miare niezaleznie.

Chyba najbardziej lubi¢ prowadzi¢ dyplomy, ale ceni¢ tez pierwszy
rok, bo to znakomity punkt wyjscia dla studentow, aby rozwingli skrzydia
w trakcie programu. Zajmuje si¢ przede wszystkim kompozycja i percepcja,
a praca z pierwszym rokiem jest pokazywaniem im nowego $wiata. W tym
semestrze uczg jezyka wizualnego i podstaw komunikacji. Studenci musza
wiedzie¢, co komunikuja widzowi, dlatego konfrontuja swoje komunikaty
z osobami z grupy. Uwazam, ze bardzo wazny jest dialog miedzy nimi, bo
w ten sposob ucza si¢ otwartego dyskutowania o swoich pracach.

Wykonujemy zadania dotyczace relacji w dwuwymiarowych przestrze-
niach czy wizualizacje hasta: kazdy dostaje inne stowo 1 musi je zwizuali-
zowac w taki sposob, zeby bylo czytelne, a reszta grupy ma odebrac ten
komunikat. Przy innym zadaniu wszyscy losuja rézne kryteria opisujace
system abstrakcyjnych znakéw 1 reszta grupy ma odczytad, jakie kryte-
ria dominujg w formach wizualnych, na przyklad zamkniete, sylwetowe,
otwarte, delikatne, ostre czy azurowe. To jest dla mnie nadrzedne, zeby
komunikowa¢ forma w §wiadomy sposob.

/// Rozprawa o metodzie

AB: Powiedziales wezesniej, ze w procesie kreatywnym dajesz studentom
1 studentkom okazje, aby si¢ zgubili, bo potem moga odnalez¢ swoja droge.
Skojarzylo mi si¢ to z trzema metodami wychowawczymi, ktére mozna
poréwnac do zaje¢ na uczelniach wyzszych. Wystepuje w nich wyrazna
analogia do sposobéw prowadzenia studentéw, o ktérych opowiadates.
Pierwsza to metoda mistrzowska, czyli mam autorytet, stuchasz wylacz-
nie mnie i nasladujesz moje postgpowanie 1 prace. Wedlug mnie jest to
podejscie tradycyjne, przestarzale, paternalistyczne, ktore produkuje na-
§ladowcow i epigonéw, a nie samodzielnych twércéow. Druga to metoda
uczestniczaca (albo harcerska), ktora zasadza si¢ na wspélnym zdobywaniu
kompetencji, z rola nauczyciela raczej jako przewodnika 1 wspotuczestni-
ka eksperymentéw (niekoniecznie udanych) niz jako eksperta i autorytetu,
do ktérego zawsze mozna si¢ odwolaé w razie probleméw. W tej formule
dopuszczalne sa bledy, a usprawiedliwieniem dla nich jest ich wspoélne po-
pelnianie przez studentéw i wykladowcow. Lubie te formule pracy, cho¢
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sadze, ze niedostatecznie buduje samodzielnos$¢ intelektualna, Zyciows
1 tworcza studentow. Wreszcie trzecia metoda, coachingowa, sprowadza si¢
do nauki zadawania sobie pytan i do trafnego rozpoznawania istniejacych
probleméw (w tym przypadku zwiazanych z zadaniami artystycznymi lub
projektowymi). I chyba ta metoda jest mi najblizsza, aczkolwiek ceni¢ na-
rzedzia partycypacyjne i stale weigganie studentéw do dialogu.

Dla mtodych twércdw istotne jest, zeby rozumieli tematyke swoich prac,
znali relacje miedzy ich cze$ciami sktadowymi, umieli stosowac¢ nomenkla-
ture fachowq i byli §wiadomi swoich celéw. Z tego powodu na seminarium
dyplomowym slysze, ze to, co robilismy na pierwszym roku, owocuje w ich
pracy tworczej 1 projektowej: ,,Nie wiedzielismy, po co to robimy, a teraz,
kiedy projektujemy co$ wigkszego, zaczynamy mie¢dzy soba rozmawia¢ tym
jezykiem, okreslamy, czy formy sa otwarte, czy zamknicte, co jest domi-
nujace, co jest rownowazne, a to jest za cigzkie, to ma za duzo Swiatla”.

JB: Istnieje ogromna obawa przed porazka. Zachecam do popelniania
bledow, zeby zniwelowac Igk przed ocenianiem. Moge powiedzieé: ,,Stu-
chajcie, nie wiem, ale sprawdzimy to razem”. Czesto dochodzi do takiej
sytuacji, kiedy zadaje duzo pytan, a studenci czujg si¢ zagubieni, bo ocze-
kuja odpowiedzi, a ja mowig, ze tez nie wiem. Méwi¢ wtedy: ,,Sprawdzmy
to po prostu. Nie dowiecie sig, jezeli nie sprobujecie”. Stawiam si¢ w roli
starszego kolegi, a nie alfy i omegi. W dyskusji ze studentami unikam cho-
ciazby insynuowania, ze wiem wszystko. Nie chce tego robié, bo czujg, ze
odeszlismy od systemu mistrzowskiego, chociaz nie do kofica. Ten system
trwa glownie w pracowniach artystycznych, gdzie zetknalem si¢ z relacja
uczeA—mistrz. Natomiast w pracowniach projektowych — ze wzgledu na to,
ze projektowanie uczy mie¢ watpliwosci, stawia¢ pytania i szuka¢ odpowie-
dzi — jest po prostu inaczej. Tutaj liczy si¢ nie tyle doswiadczenie i nawyk,
ile samo projektowanie, ktore zmusza do patrzenia w inny sposéb.

AB: Lubi¢ pracowac na emocjach. Dobrze, zeby studenci mieli §wiado-
mos$¢ samych siebie. Jezeli dobrze siebie poznaja, to beda wiedzieli, dokad
chca zmierzac. Wielu z nich ma poczucie wstydu, méwiac o sobie na forum.
To mnie nauczylo bardzo wrazliwej pracy z nimi, zeby czuli si¢ ustyszani,
otoczeni troska i ,,zaopiekowani”. Czesto wracamy do trudnych tematow
w relacji jeden na jeden, w kontekscie, ktéry studenci nie zawsze poruszaja
na forum. Taka relacja buduje tez odwage i — w pewnym momencie — po-
zwala na konfrontowanie si¢ nie tylko ze mna, ale tez z innymi osobami.
Lubig si¢ przyznaé, ze czasem czego$ nie wiem, bo to odczarowanie wykta-
dowcy postrzeganego jako mistrza. Wazne, zeby studentki i studenci takze
wiedzieli, ze moga sobie zadawa¢ pytania i ze nie zawsze wszystko wiedza.
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JB: Inna sprawa to poczucie wstydu. Trafiaja do nas przeciez osoby
z r6znych miejsc. Czasami studenci, ktoérzy dopiero przeniedli sie¢ do War-
szawy, nie lubig opowiada¢, skad pochodza, a to jest istotny sktadnik ich
tozsamosci. Na poczatku nie znajg si¢, wchodza w nowe miejsce, nowe
relacje, nowe Srodowisko. Mamy takie zadanie dotyczace rodzinnych stron
studentéw, miejsca, z ktérego pochodza — nazywamy je Regionalizm. To pro-
ste ¢wiczenie, ktére ma nauczy¢ analizowania i wyszukiwania informacji,
zwlaszcza niestandardowych, o miejscu, z ktérego pochodza. Kazdy ma
wyszuka¢ informacje, ktore sa dostepne tylko po doglebnej analizie tego
miejsca. Czasem to tak przekonujace, ze zdarzylo mi si¢ pojechaé na ciastka
do Kielc, bo studentka z taka pasja opowiedziala o tamtejszej rzemiesl-
niczej cukierni prowadzonej nieprzerwanie od 60 lat przez tego samego
cukiernika. Poza tym, ze poznaja siebie nawzajem, to ucza si¢ analizowania
miejsc, przestrzeni i kontekstow lokalnych — waznych w pracy projektanta.

AB: Tozsamos¢ lokalna jest bardzo wazna w procesie nauczania pro-
jektantow — to odnajdywanie siebie. Bez §wiadomosci ,,Skad przyszlismy?
Kim jestesmy? Dokad idziemy?” (zob. Bialostocki 2021) nie powstanie
tworca. To sa pytania, ktore istnieja od setek lat i zawsze beda towarzyszyly
filozofom, twércom i projektantom czy artystom. Jako artysci i projektanci
musimy wiedzie¢, kim jestesmy 1 co chcemy zrobic.

JB: Pewnie masz racj¢. Nigdy o tym nie myslalem jako o wpisywaniu
si¢ w histori¢. Przy okazji, jak wyjasnisz, dlaczego tak doskonata szkota
projektowania jak Bauhaus — kolebka nowatorskich metod z ogromem do-
skonatych dydaktykéw — przestala istnie¢ po 14 latach?

AB: Czy przestala istnie¢? Przeciez 100 lat pdzniej weigz korzystamy
z metod Bauhausu. Osobiscie wracam do zabaw z kolorem Ittena (2020).
Mowig studentom o medytacji i robi¢ rzeczy, ktére kiedy$ byly alternatyw-
ne i wciaz sa postrzegane jako nowatorskie. Studenci nie zawsze sa gotowi
na dydaktyka, ktory im powie, ze musza gleboko oddycha¢, Zeby znalez¢
pomyst do projektu lub Ze czasem wystarczy pojs¢ na spacer do lasu. Za-
sady, zadania i pomysty, ktére powstaly w Bauhausie, to podwaliny amery-
kanskiej edukaciji artystycznej. Bauhaus wciaz przeklada si¢ tez na edukacije
artystyczna w Europie (Powers 2019).

W pracy dydaktycznej najczesciej zadaje pytania. Taki dialog to podsta-
wa do kwestionowania i poglebiania projektow 1 rozwiazan. Nawet w pracy
tworczej potrzebuje takiej stymulacii i tu z pomoca przychodzi kurator lub
krytyk, a czasem kto§ z przyjaciol, kto zadaje mi to konkretne pytanie, do
ktérego nie doszlam w swojej analizie — dopiero wtedy jestem w stanie po-
glebic¢ mysl. Lubig taki proces: kurator, z ktérym wspotpracuje od ponad 10

STANRZECZY 2(23)/2022 / 158



lat, ma taka umiejetno$é, zeby zadaé jedno pytanie, ktérym mnie zaskoczy
na chwilg, ale to stymuluje do wzmozonej pracy. Robi¢ to samo ze studen-
tami, zeby mysleli wieloplaszczyznowo. Bardzo wazny jest dialog z kims
jeszcze 1z tego powodu proponujg, zeby studenci rozmawiali mi¢dzy soba,
zadawali sobie pytania. Dialog i umiejetno§¢ opowiadania o swoich pra-
cach i zadawania pytan to podstawy tworczosci.

Wracajac do Bauhausu, musz¢ przyznaé, ze oni byli wiecznie w dialo-
gu. Indywidualni tworcy i studenci funkcjonowali tak przez lata. Czy ten
dialog si¢ skonczyl? Czy ktos go zdominowal? Czy ten dialog po prostu nie
mial dluzej racji bytu? To pytania wciaz otwarte. Wiem natomiast, ze ta
tradycja nauczyla nas, ze mamy zadawac sobie pytania i rozmawiaé. Blizej
mi do tego podejscia niz do systemu mistrzowskiego.

/// Narzedzia dla artysty i projektanta

JB: Jestem zwolennikiem pracy manualnej i sadze, ze rysunek to wciaz
podstawa. Czesto méwie studentom, ze nie wszystko zrobia na kompute-
rze, 1 prosze, by po prostu rysowali. Podaje konkretny przyklad, méwiac:
,Poszliscie zaprezentowal projekt zarzadowi firmy i wysiadl prad, nie
dziata komputer 1 Internet, co robicie, jesli mieliScie to pokaza¢ w takim
momencie? Nie ma wyjscia, musicie rysowac to recznie”. Zreszta W 0go-
le odradzam swoim studentom uzywanie komputera na pierwszym roku.
Przynajmniej na zajeciach z projektowania, ktére prowadze z millenialsa-
mi, a nawet z pokoleniem Z. Te generacje sa bardzo aktywne cyfrowo, sa
osadzone w cyfrowych narzedziach i multimediach. Uwazam, Zze powinni
sie wypiac z tych cyfrowych mediow, zeby wroci¢ do klasycznego doswiad-
czenia fizycznosci papieru: darcia, gigcia, zapachu, rysowania, rozlewaja-
cych si¢ plam farby czy oléwka, ktéry zostawit po sobie jakis §lad. Takie
fizyczne doswiadczenie — co wiem z obserwacji — jest dla studentow pierw-
szego roku najwigksza frajda i odkrywaniem na nowo elementu ludyczne-
go, zabawowego w tworczoscl. Wszechobecnos¢ technologii stanowi pu-
tapke, w ktérg wpadlismy — i w naszym pokoleniu, i w mlodszym — przez
co zapomnieli§my o motywach zabawy w naszej dziedzinie.

AB: Nawet taka prosta rzecz jak rzezbienie z plasteliny na zaje¢ciach
z rzezby sprawia, ze studenci czesto zaczynaja wraca¢ do dziecka, ktore
maja w sobie, 1 to jest bardzo odkrywcze. Slysz¢ od nich: ,,Ostatnio le-
pilismy z plasteliny w przedszkolu” i przy tym zawsze pojawia si¢ wyraz
nostalgii i refleksji u bardzo mtodych oséb. Narzedzie, ktére pamigtamy
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z dziecifistwa, mozemy pozna¢ od nowa i uzywaé¢ w innym kontekscie
jako ludzie dorosli.

Na pierwszym roku na strukturach wizualnych studenci wszystko mu-
sza robi¢ na papierze: wycinanki, wydzieranki itp. Wtedy zawsze pojawia
si¢ pytanie, czy moga robi¢ to samo na komputerze. Tymczasem w prakty-
ce praca oka wymaga namacalnosci, a nie §wiatla oddanego multimedial-
nie. Mézg dziala inaczej, kiedy patrzymy i operujemy reka jednoczesnie.
Podstawa jest wrazliwe tworcze oko i proste ¢wiczenia wzroku, ktore sie
wykonuje przy wadach wzroku. Zachgcam studentki i studentéw, by od-
chodzili od dzieta czy projektu, tak aby zadzialala akomodacja oka — na
zasadzie: patrzymy blisko—daleko. Méwie im: ,,Popatrz na projekt, odejdz
trzy kroki dalej, Zeby twoje oko ztapalo inna akomodacje, poniewaz mézg
inaczej przetwarza sygnaly. Nie wystarczy, ze na komputerze czy iPadzie
przyci$niesz «jablko-minus» czy «jablko-plus»”. Dlatego réwniez prosze
o robienie szkicoéw na papierze, zeby wzmocnic 1 podkresli¢ warto§¢ umie-
jetnosci manualnych.

JB: Niebywale przydatna umiejetnoscia jest rysowanie na zywo. Przy-
chodzisz na spotkanie i w sekunde jestes w stanie zilustrowa¢ na kartce
to, o czym rozmawiacie. Ludzie o réznych kompetencjach: inzynierowie,
marketingowcy, sprzedawcy, ksiegowi moga to zobaczy¢ i1 zrozumiec.
Umiejetno$é rysunkowego tlumaczenia §wiata jest wciaz bardzo wazna
— mozna pokaza¢ dzialanie jakich$ elementow, przyblizy¢, z czego sktada
sic wezel konstrukeyjny, czy to jest wcisniete, skrecone, czy lezy jedno
na drugim. To odréznia projektantéw od innych oséb bioracych udziat
w procesie projektowym. To kompetencja, ktoérej nie ma inzynier i raczej
nie ma jej czlonek zarzadu. To tez jest szybsze niz modelowanie: wymode-
lowanie butelki na wode w programie 3D zajmuje godzing albo dwie, a jej
narysowanie to 30 sekund.

Jestes poza tym w stanie odda¢ ducha i napigcia, jezeli masz swoje ulu-
bione narzedzia. Jak kto$ jest zgrany ze swoim narzedziem, to praca idzie
sprawnie i szybko. My zawodowo umiemy takie rzeczy robié, uczymy tez
na studiach, czym najwygodniej pracowac. Kazdy z nas ma swoje ulubione
narzedzia i to pewien rodzaj fetyszu. Mam dwa rodzaje ulubionych narze-
dzi do rysowania: japofiski cedrowy otéwek mitsubishi oraz cienki czarny
cienkopis. Na pierwszym roku studiow jeden profesor nam poradzil, by
kupi¢ sobie dobry néz introligatorski, suwmiarke i przyzwyczai¢ reke do
pracy z tymi narzedziami. Jest tez kos¢ introligatorska, z ktora si¢ nie roz-
staje, 1 zmuszam studentow, zeby jej probowali w pracowni. Robimy teraz
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duzo mechaniki papierowej, bo studenci od kilku lat maja coraz wigkszy
problem z prosta mechaniks. Jako§¢ samego narzedzia ma przy tym bar-
dzo duze znaczenie dla sposobu pracy i w ogdle dla procesu.

AB: Sama tez mam narzg¢dzia, ktére sa zawsze obecne w moim procesie
tworczym: ten sam typ papieru, te same cienkopisy z japoniskiego sklepu.
Kiedys pojechatlam na rezydencje na Islandig i zabralam swoje japonskie
gadzety do rysowania. Tam spotkalam chlopaka z San Francisco, ktory
mial dokladnie taki sam zestaw przyboréw tych samych japonskich marek.
Kupowali§my te same rzeczy na dwoch konicach $wiata, a spotkalismy si¢
na Islandii, gdzie dzielili§my pracowni¢ i dom.

JB: Przy okazji zwrdce uwage na ograniczenia zwiazane z dwuwymia-
rowym spojrzeniem na projektowanie. Jezeli wykonujemy ze studentami na
przyklad projekt naczynia, to pierwszy impuls kieruje ich do szkicowania
oléwkiem na kartce. Wtedy pytam: ,,Czemu wpisujesz przestrzenng rzecz
na plaskim papierze i nie probujesz opisac jej w przestrzeni, nawet z uzy-
ciem tej samej kartki?”. Studenci sq zdziwieni, ze tak mozna, a wiele oséb
ma problem, zeby wyjs¢ z tego plaskiego myslenia. Czasem gdy widze, ze
kto$ rysuje oléwkiem na kartce, to zabieram mu oléwek, a zostawiam tylko
kartke, noze 1 nozyczki, ewentualnie tasme klejaca.

/// Do$wiadczenia edukacji online

JB: Czas covidowy byl trudny dla nas jako dydaktykéw zajmujacych sie
podstawami projektowania. Tlumaczenie komu$ podstaw pracy z prze-
strzennym obiektem przez plaski ekran jest naprawde skomplikowane.

AB: Prowadzitam zajecia z rzezby przez caly lockdown — to bylo na-
prawde wyzwanie!

JB: Z tej perspektywy zaczalem zauwazaé, ze pewne elementy wprowa-
dzone w pandemii si¢ sprawdzily 1 teraz mozemy je wykorzystywac. W kla-
sycznym nauczaniu twarza w twarz namawiam obecnie studentow, jezeli
majg problem z przedstawieniem jakiego$ obiektu, zeby go opisali stowa-
mi, tak jakby rozmawiali ze mna przez telefon. Chocby filizanke: jak wygla-
da, jaki ma ksztalt, prosz¢ o nazwanie jej elementéw skladowych, uktadow
przestrzennych i ich definiowania, w skrécie — do zastosowania aparatu
pojeciowego, opartego na odczuwaniu, postrzeganiu i intuicyjnosci. Nigdy
nie nazywali i nie opisywali przedmiotéw w taki sposob. Na poczatku ich
to przeraza, pozniej widze, jaka maja z tego frajde, bo nagle okazuje sig, ile
rzeczy zauwazyli w tym obiekcie, ktorych nie widzieli. Wezesniej byla to
zwykla filizanka.
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Podobne patrzenie mial Walter Gropius, ktory twierdzil, ze ,,Oprocz
szkolenia z zakresu techniki 1 rzemiosta projektant musi opanowac spe-
cjalny jezyk ksztaltow, ktéry pozwoli mu na wizualng ekspresje pomy-
stow” (2014: 32).

AB: W pandemii nauczylam si¢ przede wszystkim organizacji pracy.
Lubi¢ mie¢ wszystko usystematyzowane; takze doswiadczeni artysci czy
projektanci gubig si¢, sa rozproszeni. Dlatego ze studentami tworzymy
foldery w MS Teams lub Google Drive z zawartoscia z calego semestru.
Zamiast szkicow w teczkach, skrawkéw papieru wrzuconych luzem (kto-
re si¢ gubia) prosze, zeby studentki i studenci robili zdjecia wszystkiego
1 wrzucali do folderéw. Pod koniec semestru wida¢ postep na podstawie
prac i zmiang zachodzaca w tym czasie.

JB: Sam do swoich zaje¢ wprowadzilem proste rozwigzanie ze §wia-
ta biznesu — zarzadzanie projektami poprzez wykres Gantta. Planujemy
zadania w kalendarzu, prognozujac na podstawie ich wyobrazenia, moich
doswiadczen, i ustalamy, co i kiedy bedzie si¢ dzialo w danym projekcie.
Kazda korekta zaczyna si¢ od tego, ze weryfikujemy wykres i sprawdzamy,
w ktérym momencie jestes i ile czasu co$ zajeto. Studentéw na poczatku
to przeraza i przez jaki§ czas nie sa w stanie doceni¢ tego narzedzia, ale
pozniej zaczynaja to uznawac. To jest jak brudnopis: wpisujemy zadanie
planowane na cztery godziny, ktére w rzeczywistosci zajelo osiem godzin,
1 to jest doswiadczenie. Studenci widza, ze musza nad tym aspektem po-
pracowac 1 w przyszlosci zaplanowac wigcej czasu na to przedsiewzigcie.
Jak jestem mniej sprawny manualnie, to dluzej zajmie mi zrobienie makiety
czy przygotowanie prototypu, a zeby skutecznie cos polakierowaé, muszg
uwzglednié, ze lakier musi wyschna¢. To sa kolejne doswiadczenia zwiaza-
ne z zarzadzaniem wlasnym czasem pracy.

Dzigki pandemii pojawilo si¢ kilka dobrych rozwigzan. Zmusilismy
wszystkich studentéw do tadowania biezacego materialu pod koniec dnia
do wlasnego folderu. To ich mobilizuje, zeby si¢ rozliczyli z tego, co robili.
Pozwala takze w kazdym momencie cofnac si¢ do danej korekty 1 wskazac,
ze na przyklad trzy dni temu rozmawialisémy o konkretnym szkicu. Przy
okazji wyrabiam studentom nawyk podpisywania kartek (imig, nazwisko
i data). Przy bardziej zlozonych projektach tych podpisanych i datowanych
kart jest 100—150 1 wtedy mozna wroci¢ do konkretnej strony, zeby odna-
leZ¢ co$§ waznego na danym etapie.
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/// Kreatywno$c¢ i przyszto§c

JB: Mysle o kulturze technicznej i o relacjach spotecznych, ktérych dyna-
mika jest ogromna. Weczesniej §wiat byt bardziej przewidywalny, a od 20 lat
tempo zmian stale przyspiesza. Pokolenie naszych dziadkéw odchodzi
w rzeczywistosci, ktorej nie sq w stanie zrozumiec. Zero-jedynkowe komu-
nikaty sa przesylane z jednego konca §wiata na drugi w utamku sekundy.
Narzedzia i strategie cyfrowe w sztuce i1 projektowaniu staty si¢ codzienno-
$cig (zob. Wroblewski 2012: 25).

AB: Rzeczywistos$¢ rozszerzona, ktora jeszcze pare lat temu na studiach
nie byla postrzegana powaznie, obecnie jest juz wszechobecna. U nas na
wydziale nowych mediéw doswiadczenie cyfrowe jest totalne. W PJATK
to naturalne — innowacyjnos¢ w technologii cyfrowej jest domeng uczelni.
Na pewno wiadomo, ze nie wiemy, co bedzie dalej. Wiemy tez, ze si¢ nie
zatrzymamy w miejscu, bo byloby to réwnoznaczne z cofnigciem sig. Od-
powiedzia na nieznang przyszlos¢ i zwiazang z nigq niepewnos¢ moze by¢
jedynie wzrost kreatywnosci, takze w obszarze sztukii projektowania. Kre-
atywnosc¢ to wszak nie tylko adaptowanie si¢ do sytuacji nieznanych, ale
tez podejmowanie ryzyka. Dlatego jezeli nie nauczymy mlodych artystow
i projektantéw mierzy¢ si¢ z nowymi wyzwaniami, beda wylacznie odtwor-
cami. O potrzebie kreatywnosci coraz czesciej mowig rowniez przedsie-
biorcy, dziatacze spoteczni, ekonomisci, pedagodzy, politycy czy §wiatowi
przywodcy, ktérzy na swiatowym forum ekonomicznym w Davos uznali
kreatywnos¢ za jedna z kluczowych kompetencji przysztosci.

JB: To prawda, ze nie wiemy, co bedzie dalej. Uczymy projektantow,
przygotowujemy ich do zycia zawodowego, o ktorym nie wiemy, jak bedzie
wygladalo. Dos$wiadczenie ostatnich lat pokazuje, Ze nastepuje gigantyczne
przyspieszenie. Wprowadzamy w §wiat projektowania ludzi, ktérzy beda
projektowac zupelnie inny §wiat niz ten, ktéry znamy. Wazne jest, zeby da¢
mlodym twoércom narzedzia, ktére pozwolg im umiejetnie oceniaé rzeczy-
wisto$¢, zobaczy¢ $wiat.

Ponadto to, co w mojej ocenie jest chyba najwazniejsze w procesie dy-
daktyki, to zbudowanie w mlodych projektantach postawy zgodnej z tym,
co kiedys$ powiedzial profesor Bauhausu, Laszl6 Moholy-Nagy: ,,Man, not
the product, is the end in view”, czyli nie produkt, lecz czlowiek jest celem.

AB: Nie mozemy mlodym twércom niczego narzucaé, bo nie naucza
sie¢ mysle¢ kreatywnie. Jezeli im powiemy, jak maja postepowac, to beda
powtarzac stare schematy. Jezeli zas rzeczywisto$¢ szybko si¢ zmienia, to
tworcy moga sie do niej adaptowacd, tylko codziennie wchodzac w niezna-
ne. To podstawa tworczoscil
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Tlustracje 1-2. Autorzy podczas rozmowy; fot. dzigki uprzejmosci rozméwcéw
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www.annabarlik.com.
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prowadzi zajecia ze studentami w ramach Pracowni Podstaw Projekto-
wania. W ramach dysertacji doktorskiej zajmowal si¢ badaniem wplywu
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produktéw. Od 2010 roku prowadzi w Warszawie wlasne studio projek-
towe NOODI DESIGN, w ramach ktorego realizuje projekty z zakresu
wzornictwa przemystowego dla polskich i zagranicznych firm. Zdobywca
wyrdznienia honorowego na London Design Biennale (2018), laureat pro-
gramu stypendialnego Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego ,,Mto-
da Polska” (2013) oraz zdobywca Nagrody Dobry Wzoér (IWP) za projekt
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PRZESTRZENIE WYTWARZANIA
| WYTWARZANIE PRZESTRZENI

Jacek Gadecki
AGH w Krakowie

Przestrzenie kreatywno-warsztatowe sa najbardziej widocznym przejawem
szerszego fenomenu tak zwanej kultury wytworcow', upowszechniajacej
si¢ réwniez w Polsce. Warsztaty, kawiarenki naprawcze, maker- 1 hacker-
space’y to latwo dostepne przestrzenie oferujace mozliwos¢ spotkania
1 korzystania z réznego typu zasobéw do pracy nad wlasnymi projektami.
Dodatkowo przestrzenie wytworcze typu makerspace, poczatkowo zwigza-
ne z uniwersyteckimi kampusami, mozna wspolczesnie odnalezé w bardzo
zréznicowanych kontekstach przestrzennych i spolecznych. Niniejszy arty-
kul prezentuje wstepne wyniki badan nad obecng i potencjalng rola tego
typu przestrzeni w ksztaltowaniu spolecznosci i miast.

W tekscie wprowadzam i definiuje dwa kluczowe pojecia: przestrzeni
kreatywno-warsztatowych oraz rodzimej kreatywnosci. Pierwsze z nich
pozwala uwzgledni¢ napotkane w toku badan réznorodne formy organiza-
cji warsztatow. Drugi termin, do ktérego odwoluje sie w tekscie, to pojecie
rodzimej kreatywnosci, zapozyczone od Tima Edensora. Uzywam go, by
objac wielo$¢ realizowanych w nich dzialan, a takze wskazac na role, jaka
te przestrzenie odgrywaja juz dzisiaj oraz jaka potencjalnie beda odgrywac
w przyszlodci miast.

Opracowanie sklada si¢ z trzech czesci. W pierwszej, metodologicznej,
prezentuje krotko metodologie projektu wraz z podstawowymi kategoria-
mi, ktére wylaniajg si¢ z analiz. W czg¢$ci drugiej odnosz¢ si¢ do potencja-
tu przestrzeni kreatywno-warsztatowych jako miejsc trzecich. Wskazuje,

! Kultura wytworcéw moze byé traktowana jako element kultury do i yourself (DIY).
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ze niezaleznie od swojego formalnego statusu i czesto ,,klubowego” cha-
rakteru przestrzenie te spelniajg kryteria przypisywane miejscom trzecim
oraz niweluja réznice miedzy uzytkownikami. W czesci trzeciej i ostatniej
odwoluj¢ si¢ do pojecia rodzimej kreatywnosci, wskazujac na przestrze-
nie kreatywno-warsztatowe jako miejsca sluzace budzeniu nieskrepowane;j
kreatywnosci odbiegajacej od kreatywnosci charakterystycznej dla neolibe-
ralnych wizji wspolczesnych przestrzeni miejskich.

/// Metodologia badan

Ustalenia prezentowane w tekscie opieraja si¢ na badaniach, ktére prze-
prowadzitem wraz z zespolem IRMIR w 2022 roku®. Zrealizowano je
przy uzyciu kwestionariusza ankiety internetowej, skierowanego do oséb
zarzadzajacych przestrzeniami kreatywno-warsztatowymi, ktore zidentyfi-
kowano w Polsce. Metode ankietowg uzupelniono o wywiady swobodne,
przeprowadzone z liderkami i liderami tych warsztatéw (sze$¢ oséb) oraz
z dwiema osobami — ekspertami petnigcymi istotna funkcje w animowaniu
ruchu wytwoérczego, ktoére mialy liczne 1 wieloletnie doswiadczenia w po-
wolywaniu przestrzeni tego typu.

Kwestionariusz byt rozbudowany i skladal si¢ z siedmiu blokéw odpo-
wiadajacych zasadniczym pytaniom badawczym sformulowanym w projek-
cie. W ramach kwestionariusza ankiety online znalazly si¢ miedzy innymi
kwestie lokalizacji przestrzeni, w tym roli przestrzeni fizycznej (I), kwe-
stie dostepnosci do przestrzeni oséb z zewnatrz (II) oraz podejmowanych
w nich dziatan i zasobow, jakimi dysponuja (IIT1IV). Pytania koncentrowa-
ly si¢ takze wokol osob uzytkujacych przestrzenie kreatywno-warsztatowe
(VI) oraz watkéw spolecznosci, jakie wyksztalcaja si¢ wokot nich (VII).

Rozméwezynie 1 rozméwcey zostali dobrani tak, aby reprezentowali moz-
liwie rézne formy przestrzeni kreatywno-warsztatowych. Réwnolegle w ba-
daniach wykorzystano metode kuli $nieznej poprzez korzystanie z kontaktow
rozmoéwcow w §rodowisku wytworczym. Ze wzgledu na nieliczng pule wy-
wiadow podjatem decyzje o ich zréznicowaniu. Majac §wiadomos¢, ze trud-
no znalez¢ dwie podobne przestrzenie kreatywno-warsztatowe, uznalem,
ze wywiady poglebione musza obejmowaé wigcej niz jeden typ przestrzeni
warsztatowej, aby udokumentowac podstawowe elementy i zasady ich funk-
cjonowania, profile dziatalnosci, typ uzytkownikéw czy sposoby zarzadzania.
Wywiady byly prowadzone online i zwykle trwaty od 40 minut do 1 godziny.

* Tekst powstal w ramach projektu ,,Dzielnice innowacji? Przemysty kreatywne i zmiany miejskie”,
finansowanego przez Narodowe Centrum Nauki (SONATA BIS 6, ID: 2016/22/E/HS6/00144).
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Wywiady poglebione po transkrypcji zostaly przeanalizowane przy
zastosowaniu programu Maxqda. Kodowanie mialo charakter abdukcyjny
— zakladalo podejscie mieszane: zostalo oparte na ustalonych wczesniej
czterech zasadniczych rodzinach kodéw zwiazanych z pytaniami badaw-
czymi. Rodziny kodéw definiuje jako ,,szerokie jednostki informaciji, ktére
skladaja si¢ z kilku kodow potaczonych w jedng wspdlna ide¢” (Creswell
2013: 186). To w ramach czterech tematéw, a wigc dostepnosci, funkeji,
miejsca i miasta oraz rekomendacji, zakodowano w toku prac analitycz-
nych kilkanascie istotnych kodéw, ktérych uproszczona mape zawarlem
na rysunku 1.

Rysunek 1. Drzewo kodéw na podstawie wywiadoéw poglebionych (IDI) z lider(k)ami
badanych przestrzeni kreatywno-warsztatowych

/// Przestrzen kreatywno-warsztatowa a potencjal
miejsca trzeciego

Przestrzenie kreatywno-warsztatowe moga w ten sposob realizowac¢ funk-
c¢je niwelatoréw spolecznych, to jest miejsc, w ktérych mozna znalezé za-
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réwno statych bywalcow, jak i nowych znajomych, przy bardzo niskim
progu wejscia. Mozemy takq przestrzen analizowac jako przyklad ,,miejsca
spotkan o niskiej intensywnosci” (Audunson 2005). Istota tego typu miejsc
jest to, ze w przestrzeni spotkania jego uczestnicy 1 uczestniczki konfrontu-
ja si¢ z ,,Innymi”, definiowanymi w kategoriach osé6b o odmiennym statu-
sie spolecznym, ale takze reprezentujacymi inne wartosci czy inne interesy,
odmienne od tych, ktére bliskie sa danemu uzytkownikowi.

Wspolczesnie stosunkowo niewiele miejsc i organizacji ma mozliwosci
1 potencjal, aby zyskac status miejsca spotkan dla wszystkich grup w spo-
teczenstwie. Dawniej ,,w miejscowym klubie sportowym, chérze czy klubie
osiedlowym mozna bylo spotka¢ przekrdj calej spolecznosci. W obecnej,
o wiele bardziej zlozonej sytuacji, trudno tego oczekiwac, a wiele os6b nie
ma gdzie spotkaé sasiadéw czy czlonkow wlasnej osiedlowej spolecznosci”
(Audunson 2005: 434, tlum. J.G.).

W artykule proponuje wlasny termin, okreslajac te przestrzenie o cha-
rakterze warsztatowym jako ,,przestrzenie kreatywno-warsztatowe” (por.
Gadecki, Pizak 2022). Bogactwo terminow okreslajacych rézne przestrze-
nie kreatywno-warsztatowe ilustruje tylko cz¢s$¢ z réznorodnych przestrzeni
o odmiennych strukturach, aranzacjach, celach i dziataniach, wsréd kto-
rych znajdziemy miedzy innymi makerspace’y, fab laby, hackerspace’y czy

techshopy (zob. tabela 1).

Tabela 1. Podstawowe typy przestrzeni warsztatowych; opracowanie wlasne
na podstawie Rosa, Guimaries Pereira, Ferretti 2018

Makerspace Odnosi si¢ do dowolnej ogdlnej przestrzeni promujacej aktywne
uczestnictwo, dzielenie si¢ wiedzg i wspotprace wirdéd uzytkow-
nikéw poprzez otwartg eksploracje i kreatywne wykorzystanie
narzedzi oraz technologii. Pierwotnie, przynajmniej w USA,
pojecie to bylo kojarzone z magazynem , MAKE” w kontekscie
tworzenia przestrzeni do majsterkowania. Makerspace z czasem
stal si¢ terminem uzywanym przez praktykéw do kazdego rodzaju
przestrzeni (takze fab labéw 1 hakerspace’dw) promujacej aktyw-
ne zaangazowanie, dzielenie si¢ wiedza, wspoltprace pomigdzy
jednostkami za sprawa otwartej eksploracji i kreatywnego wyko-
rzystania technologii. Makerspace’y nie wymagajg zdefiniowanej
struktury czy zestawu narzedzi, koncentrujg si¢ na publicznie
dostepnej przestrzeni kreatywnej i réznorodnych praktykach
majsterkowania.
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Fab lab

Skrét od Fabrication Laboratories Tab Fabulous Laboratories. To prze-
strzenie, w ktorych ludzie spotykaja si¢, wymieniaja pomystami

1 wspolpracuja nad projektowaniem oraz cyfrowym wytwarza-
niem. FabLabs to sie¢ przestrzeni zapoczatkowana przez Neila
Gershenfelda z Center for Bits and Atoms w MIT’s Media Lab
okoto 2005 roku, zainspirowana kursem MIT How to Make (A/-
most Everything). Fab laby maja zdefiniowany podstawowy zestaw
narzedzi (w tym podstawowy sprzet elektroniczny), ktoéry umoz-
liwia prace uzytkownikom. Fab laby maja takze okreslony zestaw
wymagan przestrzennych i program nauczania, ponadto moga
by¢ traktowane jako rodzaj franczyzy (chociaz MIT zachowuje
niewielka lub Zadna kontrole nad dziataniami lokalnych prze-
strzeni). Fab laby musza by¢ otwarte dla publicznosci za niewielka
oplata lub bezkosztowo. Cecha wyrdzniajaca fab labéw jest to, ze
musza by¢ zgodne z ,,Karta Fab” — s3 one zakladane przez rézne
instytucje, ale wspierane przez globalne stowarzyszenie FabLab.

Hackerspace

Zazwyczaj jest konfigurowany w ramach spotecznosci dla spo-
tecznosci, co oznacza, ze przestrzenie finansowane i zarzadzane
sq przez spolecznosé. Nie ma tu ograniczen dotyczacych fizycznej
przestrzeni, w ktérej moga si¢ spotykac osoby zainteresowane
programowaniem i majsterkowaniem przy technologii. Powszech-
na definicja przestrzeni hakerskich to: ,,przestrzeni robocza
obstugiwana przez spoleczno$é, w ktérej ludzie o wspdlnych
zainteresowaniami, cz¢sto w obszarze technologii komputero-
wych, technologii, nauki i sztuki cyfrowej, moga si¢ spotykac
towarzysko 1 wspolpracowac”. Przestrzenie tego typu szybko
zyskaly na popularnosci, wykraczajac poza dzialania oparte na
programowaniu i rozszerzajac je na dzialania obejmujace proto-
typowanie fizyczne i elektronike. Hackerspace’y zapewniajg $ro-
dowisko uczenia si¢ i niezbedne wsparcie dla pojedynczych oséb
w rozwijaniu projektéw w oparciu na wlasnych zainteresowaniach
uzytkownikéw. Starajq si¢ walczy¢ z negatywnymi opiniami

i powszechnym rozumieniem terminu hacking, prezentowanym

w mediach gléwnego nurtu.

Techshop

Podobnie jak FabLab jest znakiem towarowym. TechShop to na-
zwa sieci for profit zalozonej w 2006 roku w Menlo Park w Kalifor-
nii. TechShop oferuje publiczny dostep do wysokiej klasy sprzetu
produkcyjnego w zamian za sktadki czlonkowskie. Jednoczesnie
TechShop stawia sobie za cel zapewnienie publicznego dostgpu
do réznorodnych rzemiost wraz z obstugg oraz infrastruktura
sprzetows; wszystkie punkty w sieci zajmujg si¢ obrébkg drewna,

obrébkg i skrawaniem, spawaniem, szyciem i produkcja CNC.
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Termin ,,przestrzenie kreatywno-warsztatowe” pozwala ujaé zjawisko
warsztatow szeroko i potraktowac je jako ,,otwarte przestrzenie z rézno-
rodnymi narzedziami i wyposazeniem, z ktérego uzytkownicy moga sa-
modzielnie korzystac, by wykonywaé rozne rzeczy” (por. Sleigh, Stewart,
Stokes 2015, tlum. J.G.). Miejsca te sa modelowymi przestrzeniami wspol-
dzielenia, w ktérych wytworcy amatorzy oraz wytworcy profesjonalisci
wymieniaja si¢ zasobami.

W zwiazku z tym w artykule proponuje wlasny termin, okreslajac te
przestrzenie mianem ,,przestrzeni kreatywno-warsztatowych”, odnoszac
si¢ do waznych aspektow i charakterystyk tych miejsc. Przestrzenie kre-
atywno-warsztatowe to:

1. Przestrzenie oferujace relatywnie tatwy dostep do sprzetu i narze-
dzi (tutaj nie rozrézniam technologii wysokich i niskich). Dostep
do technologii czesto ma znaczenie dla przestrzeni kreatywno-
-warsztatowych, chociaz wiele z nich prowadzi dzialalno$¢ nie-
zwigzang z wysokimi technologiami, koncentrujac si¢ na sztuce
1 rzemiosle lub opierajac swoje dzialanie na podstawowych narze-
dziach warsztatowych.

2. Przestrzenie o réznych celach i podejsciach. Czes¢ z nich skupia sie
na wspieraniu innowacji (w tym tych o charakterze innowacji spo-
tecznych), uczeniu si¢ przez cale zycie, kreatywnosci w obszarach
sztuki 1 kultury; inne sa przestrzeniami spotkan, prowadza warsz-
taty dla dzieci, cze$¢ rozwija nowe kompetencje, w tym cyfrowe,
inzynieryjne czy z zakresu przedsi¢biorczosci, ale takze wzmacnia
pozycje pewnych grup, w tym kobiet i mtodziezy.

3. Przestrzenie tego typu opieraja si¢ na pracy nad indywidualnymi
projektami, ale jednoczesnie — a moze przede wszystkim — w od-
réznieniu od majsterkowania we wilasnym garazu zachecaja do
wspolpracy. To dzigki niej buduja spolecznosé wytworcow, ktora
mozna okresli¢ ,,spolecznosciag wokoél maszyn” (zob. rysunek 1).
Sa miejscami wymiany pomystoéw i rozwigzan, w ktérych moz-
na si¢ uczy¢ i rozwija¢ nowe umiejetnosci. Z tej perspektywy klu-
czowgq ideqa przestrzeni kreatywno-warsztatowej jest to, aby kazdy
mogt do niej przyjsc i pracowaé nad swoim lub cudzym projektem,
dzielac si¢ doswiadczeniami i wiedza.

Podsumowujac, proponuje, by przestrzen kreatywno-warsztatows de-
finiowac jako miejsce, w ktorym ludzie mogg si¢ swobodnie spotykac,
aby tworzy¢, naprawiac¢ lub wymys$la¢ nowe rzeczy, wykorzystujac
tradycyjne rzemiosfo lub nowe technologie w indywidualnych lub
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wspolnych dziataniach. Podkreslam jednoczesnie znaczenie pojecia
spolecznosci wokol maszyn, wskazujace na spoleczno-materialny wymiar
przestrzeni kreatywno-warsztatowych. Te, jak wskazujq liderzy i liderki, nie
moga istnie¢ ani bez wspolnoty, ani bez narzedzi.

Lider jednej z przestrzeni o charakterze oddolnym wskazal ponadto na
konieczno$¢ technicznego zaplecza:

to musi by¢ jedno i drugie [spolecznos¢ + narzedzia — J.G.], nie
ma tak, ze jedno bedzie wazniejsze niz drugie. To jest konieczne,
zeby jesli ktos faktycznie jest tym zainteresowany, to bedzie to reali-
zowal tam, gdzie sa maszyny, a jak nie bedzie maszyn, to sobie poj-
dzie gdzies indziej i zabierze ,,swoje zabawki” do domu... (idi_e_5)

Zarazem jednak same narzedzia okazuja si¢ niewystarczajace, gdy bra-
kuje grupy uzytkownikéw zainteresowanych ich wykorzystaniem.

Najwickszym problemem jest zaangazowanie spolecznosci, czyli
tych osoéb, ktore ostatecznie korzystaja z tych przedmiotéw, osob,
ktére na co dzied przebywajg tam, korzystaja z tego wszystkiego, bo
to oni tworza warto$¢ calej przestrzeni, wszystkich tych narzedzi.
No nawet najbardziej skomplikowane narzedzie bez odpowiednie-
go uzytkownika, ono bedzie na koniec dnia nic niewarte (idi_e_1)

W czasach dominacji przekazéw dotyczacych upadku wigzi spolecz-
nych i sgsiedzkich, a wiele spolecznosdci dos§wiadcza braku wspélnych prze-
strzeni stuzacych realizacji dzialan spolecznych (Gehl 2013), przestrzenie
kreatywno-warsztatowe moga skutecznie odgrywac role miejsc trzecich.
Idea miejsca trzeciego zyskuje na znaczeniu w przypadku silnie zurbani-
zowanych spolecznodci, w ktorych tradycyjne wiezi miedzy sasiadami staja
si¢ raczej oslabione. Idea miejsc trzecich, zaproponowana przez Reya Ol-
denburga, okresla je jako neutralne miejsca publiczne, w ktérych miesz-
kancy z sasiedztwa wchodza w nieformalne interakcje po to, by budowac
kapital spoleczny oraz poczucie wspoélnoty.

Miejsca trzecie charakteryzuje miedzy innymi: otwarto$é, inkluzyw-
nos$¢ oraz przypadkowy charakter interakcji spolecznych, nieskrepowa-
nych wymogami formalnego czlonkostwa (Oldenburg 1996/1997). Przy-
ktady miejsc trzecich wskazywane przez Oldenburga obejmuja zaréwno
miejsca publiczne, na przyktad parki i place, jak i miejsca o charakterze
komercyjnym, miedzy innymi kawiarnie i puby (zob. m.in. Oldenburg,
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Brissett 1982). Koncepcja miejsc trzecich zostala wykorzystana takze w ba-
daniach lokalnych targowisk czy bibliotek, réwniez przeze mnie (Gadec-
ki 2018), a ostatnio tez w kontekscie przestrzeni wirtualnych kreowanych
w mediach spotecznosciowych (Williams, Kim 2019).

Dostepnosé, jak wskazatem przy okazji prezentacji metodologii badan,
jest jedng z zasadniczych kategorii stuzacych opisowi przestrzeni kreatyw-
no-warsztatowych. W ich przypadku tak zwany prog wejscia wydaje si¢ sto-
sunkowo niski: opiera si¢ gléwnie na podzielanych wartosciach. Niezaleznie
od charakteru prowadzonej dziatalno$ci mozemy mowi¢ o duzej otwartosci
warsztatow na nowych czltonkow i ich dostepnosci. Dotyczy ona zaréwno
nastawionego gléwnie na swoich cztonkéw hackerspace’u, jak i zlokalizo-
wanego w centrum miasta warsztatu, w praktyce otwartego na dowolne
osoby czy spolecznosci. Analizujac zebrany material, mozna zauwazyc, ze
w przypadku przestrzeni kreatywno-warsztatowych mamy do czynienia
z dwoma typami przestrzeni, ktére mozna okresli¢ jako: (1) ,,przestrzenie
spolecznosciowe” oraz (2) ,,przestrzenie spotecznosci” (zob. tabela 2).

Tabela 2. Typologia przestrzeni kreatywno-warsztatowych ze wzgledu na ich
dostepnosé (por. Wang, Dunn, Coulton 2015)

Przestrzen Przestrzen
spotecznosciowa dla spotecznos$ci
Charakter . . ol ‘o
L. jedna, okreslona spotecznos¢ | wiele spotecznosci

spolecznosci
Latwy dost . . .

¥ P warunek nieckonieczny warunek konieczny
do przestrzeni
Zrédla finansowania | sktadki czlonkowskie inne zrédta

W wypadku przestrzeni warsztatowych, stuzacych okreslonej spolecz-
nosci (przestrzen spolecznos$ciowa), przestrzen warsztatu przeznaczona
jest gtéwnie dla czlonkéw. Jednak nawet wtedy prog wejscia pozostaje ni-
ski. Spolecznos¢ jednego z badanych hackerspace’dw, ktéry mozna uznaé
za reprezentujacy ten typ przestrzeni, zadbala o dostepnos¢ do przestrzeni
jedynie dla swoich czltonkéw. Jak zaznaczyli, jednym z pierwszych dzialan,
jakie podeli, bylo zaprojektowanie i stworzenie elektronicznego zamka:

U nas jest na tej zasadzie, ze jezeli kto§ placi sktadki, to moze
wej$¢ o dowolnej porze. No i to byt dostownie pierwszy projekt,
tam przynajmniej jeden z naprawde pierwszych, elektryczny za-
mek. Kolega usiadl, zrobit i okazalo sig, Ze to jest cos, co rozwia-
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zuje problem dostepu tak, ze nie musimy teraz dorabiaé kluczy
1 wymienia¢ zamka za kazdym razem, kiedy kto$ przestaje placic
sktadki. Wiec to dziala i to jest super. Szybko pojawily si¢ pro-
jekty w stylu: ,,Kto jest w space’ie?”, czyli na przyklad wiemy, ze
kto$ przyszedl, i chcieliby$§my wiedzie¢, |...] na przyktad dlatego,
ze wolelibysmy by¢ sami, unikac tej osoby albo Ze akurat t¢ osobe
lubimy i chcemy z nig spedzaé wigcej czasu, przyj$é akurat wtedy,
kiedy ta osoba jest. Albo po prostu nie chcemy by¢ sami. I poja-
wil si¢ po prostu pomyst bota, ktéry na naszym czacie informuje:
,,Hej, kto$ jest w space’ie! Jezeli cheesz sprawdzi¢ kto, to wejdz na
strong”. (idi_w_5)

Jednoczesnie mamy do czynienia z maksymalnie inkluzywnymi prze-
strzeniami, ktére mozna okresli¢ mianem ,,przestrzeni dla spolecznosci”.
Takie przestrzenie integruja spolecznosé wytworcow, promujq wartoscio-
we interakcje miedzy uzytkownikami oraz czlonkami szerszej lokalne;
spolecznosci. Ludzie moga gromadzic¢ si¢ w przestrzeni na wydarzeniach,
takich jak warsztaty, spotkania i hackatony, albo po prostu zeby ze soba
rozmawiac:

Teraz, jak juz mamy miejsce, mam wrazenie, ze znowu jako$ to
otworzylo nam nowa Sciezke [...]. No i teraz juz jest faktycznie tak,
ze przychodza do nas ludzie, bo chca co$ konkretnego zrobi¢, albo
przychodza do nas ludzie, bo chca po prostu porozmawiac. To sa
takie dwa tropy. Wezoraj do nas przyszed! gosé, ktéry powiedzial,
ze zalecila mu to pani psycholog. Ja méwie: ,,Okej, ale zalecila, zeby
przyjs¢ do jakiej$ organizacji, do takiego miejsca, poby¢ z ludZzmi?
Czy zalecila, ze do Warsztatu Miejskiego?”. A on méwi: ,,Nie, do
Warsztatu Miejskiego, tak, konkretnie do Warsztatu Miejskiego™.
To jest w ogdle [...] cieckawa historia, troche mi si¢ nie chce w to
wierzy¢, ale rzeczywiscie tak, z tego, co moéwi, to tak bylo, ze t¢
konkretna organizacje ktos wskazal. (idi_e_2)

Niezaleznie od charakteru prowadzonej dziatalnosci mozemy mowic
o duzej otwartosci warsztatow na nowych czlonkéw i ich dostepnosci. Te
dwie wartosci byly podkreslane we wszystkich wywiadach, zostaly takze
odzwierciedlone w badaniach ankietowych.

Zasadniczo kazda osoba moze w rownym stopniu uczestniczy¢ w do-
wolnym projekcie — tu bariera jest po prostu zainteresowanie i che¢ zaan-
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gazowania si¢. Stopien otwartosci rozni si¢ ze wzgledu na typ przestrzeni,
ale zalezy przede wszystkim od woli uzytkownika, na przyklad od zaanga-
zowania si¢ w dodatkowe §wiadczenia czy w dobrowolne wsparcie finan-
sowe. Sktadki maja w ich przypadku raczej symboliczny charakter. Mozna
stwierdzi¢, ze mimo iz formalnie przestrzeniom tym towarzyszy ,,kultura
klubu”, to jednak faktycznie spetniaja one kryteria miejsc trzecich.

/// Przestrzen kreatywno-warsztatowa a szerokie ujecie
kreatywnos$ci

Spojrzenie na przestrzenie kreatywno-warsztatowe otwiera nas na inne,
mniej wykluczajace, definicje kreatywnosci. Wydaje si¢ to szczegdlnie
istotne w kontekscie tematyki numeru, a wigc tytulowej kultury designu.
W moim przekonaniu pojecie rodzimej kreatywnosci jest kluczem do zro-
zumienia aktualnej, a nade wszystko potencjalnej roli, jaka przestrzenie
kreatywno-warsztatowe odgrywaja w miastach, w praktykach i sposobach
rozumienia projektowania.

,,Kreatywnos¢” jest stowem-kluczem do rozumienia rzeczywistosci
miejskiej i nadziei zwigzanych z miastami XXI wieku. W rzeczywisto-
$ci poprzemyslowej zyskala ona status imperatywu rozwojowego oraz za-
czeta odgrywac role niemal zbawczej sity. Na pierwszy plan wysuwaja one
zdecydowanie profesjonalne praktyki miejskie zwigzane z rewitalizacja.

Jak pokazuja zreszta badania nad przestrzeniami makerspace’ow re-
alizowane w Chinach, sa tam one §wiadomie wiaczane w procesy gentry-
fikacyjne 1 budowe wizerunku innowacyjnego miasta — uzupetniaja port-
folio kreatywnych przestrzeni miejskich i napedzaja zmiany w strukturze
spolecznej przestrzeni miejskiej. Jak wskazuja badacze chinskiego ruchu
makerskiego, na przyklad w Szanzen powotano ponad 20 kreatywnych
klastréow zorientowanych na przyciaganie wytworcow i branz pokrewnych.
Sam termin ,wytworca” jest mocno obecny w miejskim brandingu i sprze-
dazy $rédmiejskich nieruchomosci. Makerspace’y tworzg istotne zaplecze
infrastruktury komunalnej, cho¢ wystepuja tez przestrzenie warsztatowe
wspierane bezposrednio przez firmy, ktére otworzyly makerspace’y, trak-
tujac je jako forme inwestycjt spekulacyjnej (Fu 2021).

Tymczasem oddolny ruch wytwoércow realizuje postulaty ,,prawa do
miasta”, sformutowane przez Henriego Lefebvre’a w latach 60. XX wieku,
1 moze rzeczywiscie przyczyni¢ si¢ do licznych horyzontalnych ekspery-
mentéw stuzacych przedefiniowaniu zbiorowosci, obywatelstwa, solidar-
noéci i partycypacji. Mimo ze:
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spuscizna tego 1 innych, podobnych ruchdéw moze nie jest jeszcze
szczegoblnie imponujaca, gdy mowa o bezposrednim, namacalnym
wplywie na materialne aspekty miasta, eksperymenty urbanistycz-
ne na maly skal¢ z powodzeniem zdefiniowaly inny wszechswiat
[...]. Zamiast by¢ obywatelami mozemy sta¢ si¢ aktywnymi pod-
miotami, wytworcami miast, zbuntowanymi architektami. (Tra-
vlou, Antoniadis, Anastasopoulos 2018: 3, ttum. J.G.)

W $wietle badan nad polskimi przestrzeniami kreatywno-warsztato-
wymi oraz ich potencjalem warto zwr6ci¢ uwage na bardziej codzienne,
spolecznosciowe 1 przyziemne praktyki, czesto okreslane mianem kre-
atywnosci rodzimej (ang. vernacular creativity) (Edensor 2009), oraz odnies¢
si¢ do oddolnych praktyk tworzenia miejsc (Foth 2017).

Takie szersze spojrzenie na kreatywnos$¢ wykracza poza narracje
o miescie kreatywnym czy o polityce miejskiej odnowy, a wigc poza opo-
wiesci, do ktérych przywyklismy w kontekscie miejskim. Podkreslam, ze
w przypadku ruchu wytwoérczego mamy do czynienia zaréwno z szerokim
spektrum dziatan wytworczych, jak 1 miejsc takich dzialan. Obejmuja one
indywidualne i zbiorowe aktywnosci spod znaku lifehackow, kreatywnej
zabawy 1 dzialan rekreacyjnych, zwiazanych z wytwarzaniem i przetwa-
rzaniem nie tylko w przestrzeniach warsztatowych, ale tez plenerowych,
w miastach 1 poza nimi.

Wszelkie proby redukeji kreatywnosci do konkretnych typow dzialan
(artystycznych) czy zbiorowosci kreatywnych (jak klasy kreatywne) sa, jak
twierdzg zwolennicy rodzimej kreatywnosci, wrecz skazane na niepowo-
dzenie. Kreatywno$¢ jest wszechobecna w codziennym zyciu i zwyktych
przestrzeniach. Z cala pewnoscia nie powinna by¢ ograniczana wylacznie
do przedsigbiorcéw czy artystow albo konkretnych dzielnic miejskich czy
samych miast jako takich. Jak podkreslaja zwolennicy szerokiego podejscia
do kreatywnosci, jest ona obecna w réznorodnych praktykach — od domo-
wych po rekreacyjne (Hackney 2013).

Wydaje si¢ jednak, Zze wlasnie przestrzenie warsztatowe sa srodowi-
skiem, gdzie tego typu nieskrepowana kreatywnos$¢ mozna obserwowac
ipodsycaé. Wich przypadku nie jest ona wyrazem indywidualnych dyspozy-
cji, ale atmosfery miejsca, tworzonej przez zbiorowos¢. Mysle tu o atmosfe-
rze otwartosci, zabawy czy radosnego eksperymentowania. W dziataniach
ruchu wytworcéw wspolistnieje kreatywnosci uzupetniona dodatkowo
szerszym kontekstem, jakim pozostaje podejscie rzemieslnicze (Sennett
2008; Ingold 2018) — podejscie z gruntu demokratyczne. Demokratyzacja
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nie dotyczy tutaj wylacznie innowacyjnosci (von Hippel 2005), lecz takze
technologii, rozumianej jako zaplecze i sposob wytwarzania rzeczy.

Spolecznosé wytworeow, dzigki Internetowi oraz coraz bardziej przy-
stepnym technikom projektowania i produkciji, rozrasta si¢ i obejmuje coraz
wicksza liczbe ,,profesjonalnych amatoréw”. Ruch wytworcow nie dotyczy
przy tym samej technologii, ale tez ludzi, ktorzy maja odmienne podejscie
do réznych technik i stosuja je w nowy sposéb w swoich projektach. In-
wencja nie ogranicza si¢ do aspektéw technicznych, lecz polega takze na
nawigzywaniu nowych relacji. Rekonfiguruje tradycyjne uklady i zmienia
to, co kto robi, a takze to, gdzie i jak to robi. Ta swoboda w postrzeganiu
1 uzywaniu technologii przynosi sporo przyjemnosci w kontakcie z narze-
dziami, technikami obrébki 1 samym materialem. Mozna wskazac trzy gru-
py motywaciji, ktérymi kieruja si¢ wytworcy. Chodzi im o: (1) przyjemnosé,
(2) uzytecznos¢ oraz (3) potrzebe ekspresji, przy czym ostatecznie to kazdy
z wytworcow czy grupa wytworcow decyduje o tym, w jakich proporcjach
czynniki te maja dla nich znaczenie (por. Tanenbaum i in. 2013: 2607)°.

Szerokie podejscie do kreatywnosci pozwala uznaé, ze dzialania kre-
atywne mogg tworzy¢ inne, pozaeckonomiczne wartosci: kreatywnosc ro-
dzima ma potencjal niezbedny, by przeksztalci¢ przestrzen i codzienne
zycie zwyklych ludzi, ,,ujawniajac i rozjasniajac to, co przyziemne, jako
miejsce pewnosci, oporu, uczucia i mozliwosci. To cos, czego nie mozna
zmierzy¢ czy porowna¢ w prostych kategoriach ekonomicznych, moze na
przyklad oferowaé podstawe postawy obywatelskiej, poczucia spoéjnosci
osobistej czy wysokiej samooceny” (Edensor i in. 2009: 10, ttum. ].G.).
W przypadku przestrzeni kreatywno-warsztatowych kreatywnos¢ zyskuje
wiec nowe znaczenie. W kontekscie warsztatow miejskich nalezy traktowac
ja szerzej niz tylko jako narzedzie polityki neoliberalnej albo wrecz jako
zaprzeczenie tej neoliberalnej logiki kreatywnosci.

/// Zakonczenie

Podsumowujac zaprezentowane tu ustalenia badawcze, warto podkreslic,
ze fenomen przestrzeni warsztatowych otwiera nas na nowe rozumienie
kreatywnosci i wytworczosci. Przestrzenie kreatywno-warsztatowe s plat-

* Pamictajmy jednak, ze w kontekscie wspolezesnych spolecznosci wytworcoéw nie mamy do czy-
nienia z dlugotrwalym, formalnym nabywaniem umiejetnosci rzemieslniczych w czasie nauki
zawodu czy terminowania, charakterystycznych dla tradycyjnego rzemiosta. Wspolczesnych wy-
tworcow nie charakteryzuje formalna, cechowa przynalezno$é, ale ogdlne podejscie do tworzenia
i dzielenia si¢ wiedza, wedle ktérego tworzy¢ moze kazdy, kto ma dostep do odpowiednich narze-
dzi i zasobéw oraz wyraza gotowo$¢ do dazenia do profesjonalnego podejscia.
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formami do eksperymentowania i wspotuczestnictwa obywateli, a takze ich
potencjalnej wspolpracy na rzecz rozwoju miasta. Praktyki hobbystyczne,
ktore niegdy$ byly bardziej zindywidualizowane 1 kojarzone raczej z maj-
sterkowaniem w przydomowym garazu, przeksztalcaja si¢ obecnie w ruch
wytworcow i moga realnie przyczynia¢ si¢ do zmiany rzeczywistosci nie
tylko jednostek, ale i wspolnot.

Jak wskazalem w tekscie, przestrzenie kreatywno-warsztatowe to w za-
sadzie przestrzenie ogolnodostepne. Oferuja mozliwos¢ korzystania z zaso-
béw i pozwalaja na swobodna produkceje wiasna w duchu DIY. Przestrzenie
tego typu radykalnie obnizaja bariery wejscia, umozliwiajac niemal kazdej
osobie tworzenie wlasnych rozwiazan, tworzenie produktéw, relacji i miejsc.

Ujmujac ten fenomen szerzej, mozna powiedzied, ze przestrzenie kre-
atywno-warsztatowe tworza nowe relacje 1 mozliwosci. Moga prowadzi¢ do
nowych form solidarnosci i wspoltpracy pomiedzy mieszkancami. Poten-
cjal tych miejsc pozwala na tworzenie sieci komunikacji pomiedzy zrézni-
cowanymi grupami mieszkancow i mieszkanek, ale potencjalnie jest takze
platforma dla nowych dzialan ekonomicznych, politycznych 1 spolecz-
nych. Warto zwréci¢ przy tym uwage na potrzebe dalszych badan stu-
zacych zrozumieniu rzeczywistos$ci przestrzeni kreatywno-warsztatowych
w kategoriach réznorodnych praktyk spolecznych, budowania relacji mie-
dzy samymi wytworcami, a takze zrozumienia roli materialnych aranza-
¢ji 1 przestrzennych uwarunkowan, w ktérych prowadzona jest dziatal-
no$¢ wytworcza.
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/// Abstrakt

Tekst dotyczy polskich przestrzeni kreatywno-warsztatowych typu maker-
space. Celem artykulu jest odpowiedZ na pytanie, czy moga one skutecznie
pelni¢ funkeje miejsc trzecich, czyli przestrzeni spolecznych oddzielonych
od domu i miejsca pracy. Jednoczesnie chciatbym wskazaé, ze — bedac prze-
strzeniami wytwarzania — same moga wspoltworzy¢ miasto. Dodatkowym
celem opracowania jest redefinicja pojecia kreatywnosci w swietle badan nad
przestrzeniami warsztatowymi. To istotne zwlaszcza w kontekscie studiow
miejskich 1 promowania przedsigbiorczego podejscia do miast. Tekst opiera
si¢ na wynikach ilosciowo-jakosciowego projektu badawczego realizowane-
go w wybranych makerspace’ach, fab labach 1 hakerspace’ach w Polsce.

Stowa kluczowe:

przestrzenie kreatywno-warsztatowe, zakerspace, miejsca trzecie, kreatyw-
no$¢, urbanizm DIY
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///Abstract

Spaces of Production and the Production of Space

This paper deals with Polish creative-workshop spaces. Its aim is to con-
sider whether they can effectively function as third places, that is, as social
spaces separated from the home and workplace. At the same time, it is also
indicated that — being makerspaces — they themselves co-create the city. An
additional goal of the paper is to redefine the concept of creativity in light
of research on workshop spaces. This is important especially in the context
of urban studies and the promotion of an entrepreneurial approach to cities.
The text is based on the results of a quantitative-qualitative research project
conducted in selected makerspaces, fab labs, and hackerspaces in Poland.
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creative-workshop spaces, makerspace, third places, creativity, DIY ur-
banism
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SELLING THE SCANDINAVIAN ETHOS:
PRINCIPAL MARKETING STRATEGIES
OF NORDIC DESIGN BRANDS

Anna Wisnicka
Cardinal Stefan Wyszynski University in Warsaw

Scandinavian design, which derives from Denmark, Sweden, Finland, and
to a slightly lesser extent, Norway and Iceland, is an artistic and cultural
phenomenon whose origins date back to the early twentieth century. In
the global discourse on the subject — in literature, academic journals, the
popular press, blogs, and social media — there is a leading tendency to
portray it as an entity functioning beyond political and national divisions
(Halén & Wickman 2003). Despite clear information about the origin of
given designers/objects/companies, it is customary to emphasise that they
belong to the sphere of Scandinavian design, or less frequently, Northern
or Nordic design. In the introduction to her book, Elizabeth Wilhide (Wil-
hide 2016: 6—15) writes about the system of unwritten rules and similarities
defining Scandinavian design, which she accurately calls the “Scandinavi-
an ethos.” High-quality materials, simplicity, and versatility define a design
which arose in response to the natural resources available and to unfavour-
able climate conditions. The similarities, which are far more emphasised in
the literature than the characteristics of each country’s own design style,
have become the foundation for the phenomenon of Scandinavian design
(Fallan et al. 2012: 13-33). How does this fact affect the promotion of
Scandinavian companies (when marketing revolves around the idea of be-
longing)? Is the marketing an effect, or is it perhaps a cause, developed
by copywriters from the North? The aim of this paper is to describe and

STANRZECZY 2(23)/2022 / 187



analyse the leading strategies of Danish, Swedish, and Finnish companies
in promoting Scandinavian design and to determine what marketing state-
ments are characteristic of Scandinavian design brands.

The methodology used in this paper is based on several case stud-
ies, which were selected to show the wide variety of marketing strategies
utilised by leading Scandinavian/Nordic brands. The analysis intends to
present the most significant of the diverse tools used to build the image of
Northern design. The companies selected are internationally recognisable
but vary in terms of their background, target audience, retail price point,
and overall aesthetics. The model provided here thus reaches beyond one
category and can be seen to represent a global tendency.

For clarity, the following were the main strategies used in the paper:

* use of onomastics; geographical connections as part of branding;

e use of Scandinavian terms;

* cross-branding and image collaboration between brands;

* design-related commercial and non-commercial events, that is,

fairs, exhibitions, etc.;

* digital marketing (including social media presence, content mar-

keting, product placement);

¢ the Royal Warrant of Appointment title used by royal purveyors;

* design immersion — design in film, television, and public spaces;

¢ promoting design in the context of Scandinavian culture in the

broader sense (hygge, lagom);

¢ efforts of national tourism boards to present design as part of the

cultural experience of the country.

As a preface to the main topic, the set of features that are identified as
the core of Scandinavian design and are common to Swedish, Danish, and
Finnish design in the global perception should be emphasised, as these fea-
tures often appear in the branding of major companies. Although rooted in
history and tradition, the current marketing-generated image has become
synonymous with a variety of different design models advertised within
the spectrum of Scandinavian design. They can be divided into several

categories:
e simplicity, lack of ornament, functionalism (Teilmann-Lock 2022:
307-309);
* natural materials, eco-consciousness, use of wood (Fallan 2022:
61-96);

* innovation, utopias, and radical design (Garner 2008: 54—062);
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 tradition and quality, in opposition to “cheap copies” which “un-
dermine the value chains of original design” (Teilmann-Lock
2022: 320);

¢ versatility and longevity (Korvenmaa 2010: 159-170);

* ademocratic and participatory approach (Gregory 2003: 62—74).

To begin with, whether Nordic or Scandinavian, most companies con-
sistently use “Scandinavian” to describe their products, because in contrast
to the broader term “Nordic,” it connotes exclusivity. “Scandinavian” is also
the predominant adjective applied to Denmark, Sweden, and Norway in both
academic and popular literature. With respect to Finland, “Scandinavian”
appears as a matter of cultural rather than geopolitical affiliation; however,
most scholars specialising in the culture and history of the Nordic countries
liberally apply the term “Scandinavian” to Finland (Derry 2000: 220-248).
In comparing Google search results over the period of May 2021 to May
2022 it was evident that the tendency to refer to Northern design as Scandi-
navian was the most common. The phrase “Nordic design” was less popular
than search results for “Danish design” and “Finnish design” (Fig. 1). The
enormous disproportion in the search results of Google Trends clearly dem-
onstrates that the term “Scandinavian design” is in general use and has been
popularised by the mass media, design companies, and commercial estab-
lishments. This tendency has been bolstered by such popular publications as
Secandinavian Design (Fiell & Fiell 2002) and Scandinavia Dreaming: Nordic Homes,
Interiors and Design (Trinidad 2016). Their international reach has allowed
the term to spread and become the most commonly used in the discourse.
Moreover, on the commercial side, the majority of authorised online distrib-
utors of Nordic design products use the term “Scandinavian,” for instance,
Scandinavian Designs, Scandinavian Living, Skandium, and Scandinavian
Design Center. Online articles encouraging potential customers to purchase
goods may reach a broad international audience, for instance, as in a text
published on E/fe Decor: “Online Shopping: 5 Websites Dedicated to Scandi-
navian Design. A Selection of E-Commerce Platforms where to Browse the
Best of Nordic Design Directly from Home” (sic) (Antonini 2016).

Recognising and promoting the term “Scandinavian” in opposition to
“Nordic” has resulted in a different kind of overall marketing and brand-
ing, which in turn influenced the creation of new trends based on the
primary idea. Even though the satellite trends of Scandi-chic and Japandi
are based on the original design features of the Nordic classics, and even
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though the promotion of the product design of the North as a whole suc-
ceeded, these names prove that the concept that gained international rec-
ognition is related to Scandinavia rather than to the Nordic countries. The
Japandi style was created from the austere similarities of product design
from Japan and Finland, but the name shows how a marketing strategy
altered the principal message (which might otherwise have referred to the
Nordic countries or directly to Finland, which had long been present on
the Japanese market) (Serita & Pontiskoski 2009: 66—88).

Figure 1. Interest over time — Google Trends search engine. Comparison of global
search volumes for “Scandinavian design,” “Nordic design,” “Danish design,”
“Finnish design,” and “Swedish design,” May 2022

One frequently applied marketing strategy is the use of place names in
company names. This practice, both in its full and abbreviated forms, has
become popular in Scandinavian countries. The place name may be com-
plementary to the main name and may emphasise a strong tie between the
company and its place of origin (or the place the company wishes to be asso-
ciated with), as can be observed in the case of brands such as Normann Co-
penhagen, Ivana Helsinki, Vita Copenhagen (now Umage), Design House
Stockholm, and by Lassen Copenhagen (Fig. 2). In this way, the customer
directly identifies the brand with the Scandinavian market, which in the
global discourse has become synonymous with quality and the ennoblement
of simple design. The first formative moment of global recognition for the
new design from the North can be directly linked with the 1939 New York
World’s Fair. The Finnish Pavilion, which was designed by Alvar Aalto and
was called “his crowning achievement” (Quantrill 1995: 63—80), presented
a new approach to modernism, based on organic forms and natural materi-
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als. Finland’s participation was discussed in the press, and the uniqueness of
both the pavilion and the pieces inside were emphasised. The New York Times
remarked on the use of typically Finnish materials as the Pavilion’s leading
theme: “Finland’s exhibit in the Hall of Nations at the World’s Fair will be
notable for the decorative use of many woods taken from the republic’s for-
ests” (“Finland to Stress Its Woods at Fair’: 16). The distinctive character
of the Finnish presentation at the Fair drew significant international atten-
tion to the features of Nordic modernism for the first time. Praise of Scan-
dinavian design and, in the broader perspective, of the entire region, had
a renaissance in the international press in the 1960s. This was closely related
to the Design from Scandinavia travelling exhibition and the establishment
of the Design Within Reach shop (Lange & Thompson 2010: 7-115), which
broadly promoted goods manufactured by Nordic brands. The former in
particular contributed to the international perception of Scandinavian de-
sign as an entity existing far beyond national stylistics and trends (Guldberg
2011: 41-58). Moreover, the somewhat reductive image of Scandinavian de-
sign as based on unity — rather than on national differences defining aes-
thetics and production ethos — is often considered to be a result of the 1960s
exhibition (Marklund & Petersen 2013: 245-257). Today a similar tone can
be found in the international press (O’Neill 2018) and in books (Williams
2015). The aim is to create an extensive term — undoubtedly with the desired
set of connotations.

Figure 2. Logotypes of Scandinavian design brands — Normann Copenhagen,
By Lassen Copenhagen, Skandinavisk

Source: https://brandfetch.com/skandinavisk.com; https://brandfetch.com/normann-
copenhagen.com; https://bylassen.presscloud.com/nr/#/frontpage, accessed 25.07.2023.
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Another naming variant referring directly to Scandinavia is the use of
lexical forms taken from the Swedish, Danish, and Finnish languages; such
forms undoubtedly evoke the expected association. This type of naming is
used by the companies Swedese and Skandinavisk. One of the young Dan-
ish brands, Muuto New Nordic, has adopted a similar strategy. “Muuto”
derives from the Finnish word for “new perspective” (muutos), so the name
strongly refers to the modernist Finnish tradition, and thus emphasises
the company’s branding. “New Nordic” in the name accentuates the con-
temporary character of the designs and their affiliation with the Nordic
countries. An equally popular solution, highlighting a company’s Scandi-
navian connections from the very beginning, is the use of a city name as
a company name. This indicates strong bonds with a definite place, which
in a way becomes synonymous with the brand, allowing the company to be
geolocated and evoking unquestionable associations with a specific region.
For instance, this is the case with the Finnish brand Fiskars or the Danish
brands Skagerak and Skagen. This type of geo-connotation can be found
in the subtle form of an acronym: for instance, the name of the Swedish
furniture giant IKEA is an abbreviation of the name of its founder, Ing-
var Kamprad, the name of the town where he grew up, Elmtaryd, and the
name of his hometown Agunnaryd (Ferrell & Hartline 2008: 513). This
method, however, does not provide direct links to specific places, especial-
ly since the places are not commonly associated with Scandinavian design
in the global consciousness. Nevertheless, the company makes widespread
use of the Swedish flag or its colours to evoke associations with Sweden.

Furthermore, the names of IKEA’s products mostly derive from Scan-
dinavian geographical names. This type of nomenclature forms a pattern
through geo-marketing that contributes to the strong identification of Scan-
dinavian locations with design. All things referring to Scandinavia or the
capital cities of Scandinavian countries are automatically associated with
brands that have been on the market since the beginning of the twentieth
century. Combined with other promotional techniques, this creates a cross-
marketing mechanism for local companies in the North (Power & Jansson
2011: 158—162). It should also be mentioned that the use of place names in
the logos of companies has additional promotional value (Kolb 2006: 219)
and allows them to be identified with the design legacy of a given country.

Another marketing strategy used by Scandinavian design manufactur-
ers is image collaboration, which accentuates the core values of Scandina-
vian design. The main narrative within the discourse is to ensure that the
image associated with the products is coherent with the global idea of time-
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lessness, quality, and sophisticated simplicity. There are several techniques
used by Scandinavian brands, depending on their product assortment,
production profile, image, and retail position. The majority of companies,
however, are focused on forwarding the message that they belong to the
universe of Scandinavian cultural heritage, by accentuating the simplicity
of their products as well as their functionality and the democratic values
behind their production (Roncha 2008: 21-29).

Well-known companies with a certain position on the market willingly
present their products along with those of other companies of equally high
calibre. The idea is that these are brands that do not operate in the same
sector, so they are not in direct competition. An example of such prac-
tices is the media image of a leading producer of lighting, Louis Poulsen,
which design their products to accord with the classics of Danish furniture
manufactured by companies such as Carl Hansen & Sen or Republic of
Fritz Hansen.! More often, however, this technique is adopted by emerging
design companies in launching their products. Designing items to match
design-icon goods is intended to emphasise a company’s membership in
Scandinavia’s design elite and thus to suggest a guarantee of quality. This
procedure can take place at the level of social media and in the visual layer.
In the latter context, a good example is the Danish company Umage. This
young brand, which specialises in lighting, presents its products in interiors
fully equipped with renowned Danish design elements, thus nobilitating its
own products. When it introduced its own furniture collection in 2018, it
replaced the products of its competitors, which it had previously present-
ed.” Another way of achieving the same goal is through product launches
accompanied by lectures on Scandinavian design, in order to accentuate
the newly established company’s direct links to the design legacy.” This
type of activity has also been undertaken by the Swedish furniture giant
IKEA, which invites well-known design companies to create joint collec-
tions. One such collaboration, for instance, resulted in the Ypperlig series
designed by the Danish company HAY.* The initiative known as IKEA
PS, launched in Milan in 1995 under the theme of Democratic Design,’ ini-
tially promoted slow design and craftsmanship at an affordable price point.

! See www.instagram.com/louispoulsen, accessed: 22.05.2022.

2 See www.instagram.com/umagedesign, accessed: 22.05.2022.

> An example of such activities is the lecture and presentation given by the Danish brand Muuto in
combination with an exhibition at the Northern Living Festival in Warsaw, February 2011.

* The official press communication regarding the collaboration between IKEA and Mette and Rol-
fem Hay, www.ikea.com/gb/en/doc/ikea-download-pdf-16.6-mb__1364392461711.pdf, accessed:
20.05.2022.

*> See www.ikeamuseum.com/en/digital/the-story-of-ikea/ikea-ps-collection, accessed: 5.02.2023.
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Over time it became a means of promoting international desighers among
pro-Scandinavian circles. Ezra Shales, who highlighted the neo-colonial
approach of the company and the reductiveness of thinking of design as
synonymous with modernism, demonstrated that this has not always been
a successful endeavour. The case of the Sami designer Maria Vinka, whose
PS project “Gullholmen” was launched in 2003, revealed a lack of under-
standing on IKEA’ side regarding the ethnicity and origins of both the
product and its designer (Shales 2020: 15-20).

Touching upon this question leads to a much deeper and more integral
problem of the Swedish design industry, namely various forms of nation-
alism. The issue is particularly visible in regard to its leading manufac-
turer, IKEA, which accentuates national values while disregarding basic
rules of transparency. The criticism relates to the anonymity of the non-
Scandinavian designers who work for IKEA and the lack of clarity about
all the production hubs involved in building the brand. Even the annual
print catalogues, which were discontinued in 2021, did not always mention
all the names behind the products advertised. The idyllic portrayal of the
company based on an idea of Swedishness led to a highly distorted image.
Ursula Lindqvist proved that

the act of endowing IKEA’s home furnishing products with Nor-
dic names, accordingly, erases their non-Nordic history prior to
the moment of naming — that is, erases the labor of thousands of
people in non-Nordic countries. Although IKEA does not explic-
itly deny the work of its non-Nordic suppliers, subcontractors, and
distributors (and in fact carries out much praised development pro-
grams in many of these countries), these workers’ labor is erased
from the Showroom floor and from IKEA’s organized and pro-
gressive archival narrative of ingenious Swedish labor, inscribed
via Nordic names. (Lindqvist 2009: 43—62)

In trying to open the closed circle of the Scandinavian narrative, which
has often been a point of critique, Finnish design has regularly been aesthet-
ically and philosophically linked to Japanese artistic sensitivity (Leikos &
Villberg 2009: 55-60), as is visible in an ongoing history of collaborations
between Finnish brands and Japanese designers. A vivid example of these
practices was the 2019 ARTEK collection FIN/JPN launched at Salone del
Mobile in Milan. The launch celebrated 100 years of diplomatic relations be-
tween the countries and focused on the similarities and creative differences
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between them.® Moreover, companies such as Tittala” or Nikari collaborate
with Japanese and international designers,® bringing a fresh approach to
product design while still being in line with their iconic aesthetics. Cer-
tainly, this does not completely eliminate the elitist image of Scandinavian
design, but it is a starting point and shows the possibility of further changes.

Another promotion method is collaboration with brands that have no
connection with Scandinavian design but have international recognition
and a different target audience. This enables the Scandinavian brands to
expand their popularity and influence among consumers who are not their
target audience. The Finnish textile brand Marimekko has been at the fore-
front in this respect, having worked with major companies such as Adi-
das, Converse, and Clinique. The popularity of these companies and their
global marketing reach allows Marimekko to access a wide audience. The
2018 Marimekko x Clinique campaign was reflected in both social media
and the daily press, which due to the wave of growing interest, devoted
space in their pages to the Finnish company (Cochrane 2018).

Commercial events such as fairs and accompanying exhibitions are
a very important mechanism for promoting Nordic design. All Nordic
countries are, to a greater or lesser extent, involved in their organisation,
but Denmark, Sweden, and Finland remain the leaders in this respect.
Trade fairs combine the commercial sphere with conferences, meetings
with designers, and exhibitions. Most companies present their products
in arranged interiors, which makes the perception of design more attrac-
tive. Over the years, Finland has promoted its famous Habitare event and
Helsinki Design Week (similar design weeks are held annually in all Nordic
capitals). Habitare alone, held in September, attracts more than half a mil-
lion visitors (Ahola 2007: 45). Norway organises design fairs under the ban-
ner of the Oslo Design Fair — Nordic Living; Sweden hosts the Stockholm
Furniture and Lighting Fair (Fig. 3), and Denmark has been promoting
design through Formland since 1987. These are only selected examples of
commercial exhibition activities on the map of the North’s design promo-
tion. Their activities have a very wide reach and not only through hundreds
of thousands of visitors — the large group of journalists, bloggers, and in-
fluencers who are invited to the fair by individual companies should not be
overlooked. This group’s coverage of the events and of product placement
have a huge impact on the recognition of Scandinavian design.

¢ See www.artek.fi/en/collections/fin-jpn-friendship-collection, accessed: 5.02.2023.
7 See www.iittala.com/en-pl/about-us/designers, accessed: 5.02.2023.
¥ See www.nikari.fi/designers, accessed: 5.02.2023.
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Figure 3. Stockholm Furniture and Light Fair 2019, photograph by Gustav Kaiser

Source: https://ifdm.design/2020/01/22/la-stockholm-furniture-light-fair-a-quota-70/,
accessed 25.07.2023.

Social media plays a very important role in the promotion of Scan-
dinavian design. The enduring popularity of design from the North can
be attributed to several factors. First, most of the companies’ social me-
dia accounts are run with great care and commitment. Their content in-
cludes not only current products but often aims to educate the audience
by popularising questions regarding design history, production methods,
and applied craftsmanship. This type of narration accentuates the long
tradition of the brand and its commitment to preserving the shared val-
ues of Scandinavian design. On the contemporary level, the leading firms
are careful to update their visual content constantly; they interact with
their audience, tag customers, and try to maintain relationships with their
peers. Moreover, to broaden their scope and impact they are very keen to
share photos of customers who have uploaded private content containing
branded products.

However, the largest role in promotion is played by interior design
bloggers, whose accounts show Scandinavian companies’ products in the
context of real-life household interiors. The posts contain links to the web-
sites of the companies whose products appear in the photos. This is often
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the result of collaboration with a particular brand, as is usually indicated.
The products may be sent as a PR gift or are purchased by the blogger ac-
cording to the 2019 rules of radical transparency, which in many countries
have become mandatory practice within the sphere of digital marketing’
Most of the blogs that focus on Scandinavian design seamlessly combine
products from Danish, Swedish, and Finnish brands. This presents poten-
tial customers with a huge spectrum of interior decorating possibilities us-
ing Scandinavian products. With each blogger representing a distinct style
and different cultural background it has become possible to emphasise the
universal nature of Nordic design items. The most influential domains,'
which present both public and private spaces, include the Canadian website
Nordic Design," the British-Swedish blog My Scandinavian Home,"? and
the oldest Swedish design blog, Trendsetter.”” Despite content diversity, all
of these focus on the simplicity and versatility of the items featured and
link them to the overall idea of a Nordic interior. It is worth mentioning
that in the age of smartphones, the blogosphere is increasingly in decline.
Studies reveal that most content creators and companies use Instagram
as their main digital marketing tool. Initially there was some doubt as to
whether other social media platforms could become the substitute of blogs
as “tools such as Twitter or Instagram do not offer the key benefits that
blogging allows” (Jacobsen & Barnes 2016: 9). Eventually, thanks to adap-
tive algorithms, so-called micro-blogging was able to target the most likely
group of potential customers (Agung & Darma 2019: 743—747) and has
become one of the most widely used means of digital marketing. Among
the most popular accounts presenting pieces of Scandinavian design (not
including the sub-profiles of the above-mentioned blogs) are SHNordic,'"

? Competition and Market Authority Rules on Social Media Endotsement, www.gov.uk/govern-
ment/publications/social-media-endorsements-guide-for-influencers/social-media-endorsements-
being-transparent-with-your-followers, accessed: 15.05.2022.

' The selection serves to present the marketing strategy used by many Nordic design firms. More do-
mains operating within the sphere of Scandinavian interior design can be found in compilations pre-
pared by Rebecca Thandi Norman for the trendsetting website Scandinavia Standard, see: www.sca
ndinaviastandard.com/scandi-six-swedish-interior-design-blogs, www.scandinaviastandard.com/
scandi-six-danish-interior-design-blogs, accessed: 3.02.2023.

" Since 2010, founder Catherine Lazure-Guinard, self-proclaimed traffic details: 325,000 followers
on social media and over 1 million unique visitors a year, www.nordicdesign.ca, accessed: 3.02.2023.
"2 Since 2011, founder Niki Brantmark, self-proclaimed traffic details: half a million page-views per
month, www.myscandinavianhome.com, accessed: 3.02.2023.

3 Since 2005, founder Frida Ramstedt, self-proclaimed traffic details: over 250,000 followers
across Facebook, Instagram and Pinterest, www.trendenser.se, accessed: 3.02.2023.

* 703K followers, www.instagram.com/shnordic, accessed: 3.02.2023.
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' Seventeen-and-Five,"” My Full

Scandinavian Interior,’® Alexander Paar,
House,'® and Cate St. Hill.”

The promotion of Scandinavian brands through broadcast media, in-
cluding T'V series and films, must not be overlooked. In recent years, Scan-
dinavian design has appeared in several high-budget films and series aimed
at different age groups. This kind of promotion is not a classic marketing
strategy but rather results from the popularity already achieved by a com-
pany, which leads to its wider presence. However, given the large view-
ership of many productions, the furniture and accessories depicted may
become popular among people who were not previously interested in Scan-
dinavian design. As a form of non-verbal communication, Scandinavian
design pieces may also transmit various subliminal messages. In Quantum of
Solace, Louis Poulsen pieces were used to evoke elegance and cold sophis-
tication. In Maggie’s Plan (Republic of Fritz Hansen) they were used to ac-
centuate the protagonist’s Danish ancestry, while in The Orville (Knoll) and
in Avengers: Endgame, the Louis Poulsen pieces produced a retro-futuristic
look that is gaining in popularity. However, when the same Louis Poulsen
pieces were used in the set design of Paddington, they related to the 1960s
concept of playful and colourful pieces addressed to a younger audience.

In TV commercials, Nordic-looking interiors are often styled to be
both timeless and distinctive, and synonymous with an aspirational yet
accessible life model. For Scandinavian design, an important role is played
by a specific type of advertising that, apart from the product, sells a par-
ticular lifestyle to the viewer (Stothard 2012). It may be globally Scandina-
vian-oriented or more national-centred, underlining Danishness, Finnish-
ness, or Swedishness — Volvo and IKEA visibly use the latter in their
campaigns (Rocklinsberg 2018: 221-241). An example that includes all
the elements identifiable with Scandinavia is the Carlsberg beer commer-
cial launched in 2019 by the creative agency Fold7. In the commercial, the
popular Danish actor Mads Mikkelsen rides the Danes’ favourite means
of transport — a bicycle — through the picturesque backstreets of Copen-
hagen. He rides past his compatriots, who are immersed in Aygge activities,
and enters a house whose interior is entirely furnished with classics of
Danish design (Fig. 4). All the elements of the world presented in the ad

15 391K followers, www.instagram.com/scandinavian.interior, accessed: 3.02.2023.

138K followers, www.instagram.com/alexanderpaar, accessed: 3.02.2023.
134K followers, www.instagram.com/seventeenandfive, accessed: 3.02.2023.

16
17
% 110K followers, www.instagram.com/my_full_house, accessed: 3.02.2023.

19 72.8K followers, www.instagram.com/catesthill, accessed: 3.02.2023.
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are icons emphasising cultural belonging, and their accumulation in
a short advertisement functions to overwhelm the potential consumer
with stimuli, which function in the recipient’s consciousness as conditions
necessary to achieve the desired state of Danish bliss. This kind of mes-
sage, accentuating the overall well-being that can be achieved through
acquiring various goods, is indeed a very universal message. For this rea-
son, the campaign has been broadcast both internationally and locally; it
underlines the factors contributing to create the Scandinavian lifestyle,

including design (Nielsen 2021: 295-313).

Figure 4. Still from Carlsberg beer advertisement, Fold7 agency 2019
Source: https://www.youtube.com/watch?v=jEKLwFdntPs, accessed 25.07.2023.

It is also worth considering what role accentuation of a Royal Warrant
of Appointment plays in the promotion and identification of Scandinavi-
an brands, especially premium ones. Currently, the warrant is granted to
companies that have been supplying products (both permanently available
items and special, customised orders) to the royal court for many years. It
should be stated that the firms receive remuneration for their services and
the privilege does not entail a monopoly on a particular product. Typically,
the status of royal purveyor is given for a period of several years, with the
decision to renew being made by the court through the Lord Chamberlain.
Depending on the royal house, only the reigning monarch (as in Denmark),
or the monarch and his designees, can grant the warrant. Companies and
institutions holding the warrant can display the coat of arms connected with
the member of the royal family to whom they owe the privilege.
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In Scandinavia, the tradition of warrant-holding purveyors is culti-
vated by the courts of Denmark, Sweden, and Norway, and of these only
Denmark and Sweden have warrant-holding design companies. Original-
ly there was a division between the king’s or queen’s purveyors and the
court’s purveyors, but this no longer exists today. Given the very progres-
sive nature of the Danish and Swedish monarchies and the design tradi-
tions in these countries, it is not surprising that among the more than
100 warrant-holding Danish companies a prominent place is occupied by
leading manufacturers of furniture, lighting, and accessories, for instance,
Carl Hansen & Son, Bang & Olufsen, Kaj Bojesen, and Le Klint, and the
jewellery designers A. Dragsted, A. Michelsen, A. Kosner, Georg Jensen,
and Ole Lynggaard. In Sweden, warrant-holding companies include Bu-
kowskis auction house, Volvo, IKEA, and Fjillriven. Among purveyors
to the reigning house, only Ole Lynggaard fully accentuates the historical
privilege by using the coat of arms in its logo.*

The monarchy, with its cultural connotations, can be perceived
as a vital marketing factor. As Balmer’s research team proved in their study,
a monarchy is

a corporate brand that has accommodated and embraced change.
It is a brand that still adds value and gives meaning to its key con-
stituencies, an element that is for us a core tenet of branding. And
it is a corporate brand with considerable financial value in terms
of benefits to the country’s businesses and general public. It is
a brand that has remained a symbol of nationhood and people.
(Balmer et al. 2005: 5-6)

This image is particularly strong in the case of the progressive, Scan-
dinavian monarchies, who enjoy a very high level of social trust and ap-
proval — a positive rating among 70% of citizens in Sweden, for instance
(Balmer et al. 2005: 4-5). Therefore, incorporating evidence of the royal
household’s approval in marketing has a positive impact by reinforcing the
idea of the product’s quality and the company’s traditional values.

Even though choosing to emphasise the royal stamp of approval in
branding might seem an obvious thing to do, most Scandinavian companies
do not make prominent display of the fact of holding a warrant either on
their website or social media channels, or in their official catalogues and
brochures. This is a completely different approach than that of the British

2 See www.olelynggaard.com, accessed: 5.06.2022.
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market, where the privilege is strongly accentuated as an integral part of
branding, as it conveys an element of exclusiveness, which is often desired by
brands. The opposite approach of Scandinavian firms could be linked to the
fact that Scandinavian design has grown out of an egalitarian, humble de-
sign tradition, and ideas of equality and the bridging of class differences are
part of the culture. In such a situation, emphasising the elitism of products
through monarchical messaging would somehow contradict the values with
which Scandinavian companies want to be identified. Although they are of-
ten premium brands, their marketing is based on suggesting that their prod-
ucts’ high prices are due to quality rather than to links to the ruling house.

Another aspect that is worth mentioning in the context of promot-
ing design is the connection of design with the culture of Scandinavian
countries in the broad sense. Currently, a lot of attention is being paid to
the unwritten values that are part of the so-called national DNA of Danes,
Swedes, and Finns. Characteristics that until recently were an integral part
of the national lifestyle have been promoted as global trends. Although
Scandinavian values are supposed to be the contrary of ubiquitous con-
sumerism, these values are often used as marketing strategies by design
companies. The main cultural phenomena are identified by the terms Aygge,
fika, and Jagom. The first term in Danish means “comfort, bliss” and is as-
sociated with a philosophy of life consisting of celebrating small pleasures
in the company of loved ones in an appropriate atmosphere; the second
term trefers to the Swedish celebration of an afternoon coffee; and the third
literally means “the appropriate amount” and refers to a philosophy of
harmony and moderation. A Aygge atmosphere is created by softly lit inte-
riors that provide a feeling of comfort. The right accessories are needed to
achieve it: lamps, candlesticks, blankets, cushions, and so forth. Danish (or
generally Scandinavian) design is not promoted literally, but such domestic
design is strongly emphasised as a perfect complement to Aygge interiors.
The use of Le Klint and Louis Poulsen lighting, shown as design classics
in the illustrations of Meik Wiking’s book The Little Book of Hygge (Wiking
2017: 10), is an example. This juxtaposition sends a visual message: the
simplest way to achieve a blissful atmosphere is through Danish lamps.
Design and its role are mentioned in many of the popular Scandinavian
publications (Kingsley 2014: 54—74) that focus on the theme of happiness
in Scandinavia (Partanen 2016: 16—24); these publications mention spe-
cific brands and designs, and undoubtedly contribute to the popularisation
of Scandinavian design (Russel 2015: 4-35). Moreover, “Visit Denmark
also associates hygge with more easily graspable elements such as apple
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slices, candles, interior design, restaurants, and accommodation, but do,
to a larger extent than Visit Sweden, refer to the warm feeling of cosiness,
which is the ‘core’ of hygge. |[...] Simplification is necessary in the processes
of re-presenting the destination in its branding campaigns” (Caprioli et al.
2021: 353-354). Often used to promote tourism, cultural traditions are
shown as part of the Scandinavian lifestyle being advertised and play an
important part in design recognition. As M. Breuning and S. Kallestrup
observe, hygge’s significance on both the national and international level
has grown due to its comprehensive promotion and advertisement. “Ap-
plied cosiness” has grown beyond a psychological perception of mood and
has become strictly product-related. Moreover, “marketing it as a utopian,
national, Danish concept, cleverly linked to aspirational happiness, has al-
lowed it to become, rather like Scandinavian Design, a global brand under-
pinned by mythologies” (Breunig & Kallestrup 2020: 161-163).

The marketing and popularisation of this cultural phenomenon (Scan-
dinavian design), as a simplified idea, was vastly furthered by national tour-
ism boards, whose efforts to promote it are yet another factor contributing
to the process of design recognition. The tight bond linking design to the
global idea of tourism ensures its constant presence in the global discourse.
As noticed by Therkelsen and Halkier,

[a] design theme may also entail a certain degree of distinction
from other destinations, though other Scandinavian places can
boast similar design traditions, and as Scandinavian countries are
often lumped together by basically all non-Scandinavians, a pro-
motional strategy focusing on this element may turn out [to be]
problematic. The positive side to the Scandinavian design theme
is, on the other hand, that it may be recognisable and create fur-
ther associations in the minds of potential tourists. (Therkelsen &

Halkier 2004: 19)

Promoting design as an integral part of national heritage has become
standard in Scandinavia and allows a direct connection between culture
and retail business to be created. Every country has its own unique way of
achieving this end. The general idea, though, is to incorporate the design
image in different contexts in order to reach the broadest audience possi-
ble. Such so-called umbrella branding plays an important role in increasing
design recognition (Therkelsen & Halkier 2008: 159—175) and also directly
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influences a company’s reach by providing retail possibilities in the most
tourist-dense locations, such as airports and museums.

The question of the kind of Scandinavian design branding that aims
at the recognition of that design as part of the cultural heritage of Scandi-
navia calls for an additional explanation. The majority of the above-men-
tioned brands promote themselves both globally, under the umbrella term
of Scandinavian/Nordic design, and are equally focused on national val-
ues. Sweden, Denmark, and Finland have dedicated institutions that sup-
port design promotion and recognition as part of national cultural policies.
Interestingly, some of the branding techniques strongly accentuate the na-
tional design heritage. For example, Finland has popularised the “Design
from Finland” certificate. It marks “native Finnish products of impeccable
quality and serves as a consumer guideline. The same means of promotion
is often used by Finnish design companies, which use various iconic pieces
of national design to underline their own inclusion in the design heritage”
(Wisnicka 2019: 277-278). Despite a seemingly narrowing perspective,
such endeavours reassure the potential customer of the company’s Scandi-
navian roots and induce a sense of belonging,.

The above marketing strategies have focused on emphasising Scandi-
navian identity, quality, and timelessness. However, it is equally important
to mention that some of the Scandinavian design brands needed to establish
a new type of narration to face negative publicity from stories revealed by
independent journalists. The two most significant cases concern Swedish
design leaders — IKEA and Volvo. In 2011 the former, a well-established
corporation based on transparency and the personal values of its founder
Ingvar Kamprad, had to face the uncovering of Kamprad’s dark past by
the Swedish author Elisabeth Asbrink. Kamprad’s ties to the Swedish fas-
cist party became a news story worldwide. Although the company did not
seem to shy away from difficult questions, and Kamprad offered official
apologies (Falkheimer & Heide 2023: 410—411), the topic was raised again
in 2016, when IKEA opened its museum in Almhult. The controversy did
not go unnoticed by the press, which underlined the part of the exhibition
dedicated to the IKEA founder’s infamous youth. The Straits Times noticed
that the explanation of the company’s history (closely connected to Ingvar
Kamprad’s life) included “a small section titled ‘Learning from mistakes.’
The museum also addresses some of the controversies surrounding Ikea,
including Mr Kamprad’s ties to the Swedish Nazi party.”*! The BBC also

' www.straitstimes.com/lifestyle/home-design/ikea-museum-opens-addresses-founders-nazi-

past, accessed: 31.01.2023.
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mentioned the story in a piece regarding the opening of the IKEA muse-
um?* and The Times of Israel emphasised “that the museum displayed a copy
of a handwritten letter by Kamprad to ‘the Ikea family’ detailing what he
called his ‘biggest fiasco’ and outlining his links to Swedish fascist Per
Engdahl.”’? A New York Times piece by Almhult, after Kamprad’s death, re-
visited this dark past and accentuated a lack of repentance and thus recon-
ciliation. “Ingvar Kamprad’s image and Sweden’s continue to reflect each
other: without shadows, without disgrace, and without any ambition to
come to terms with their past” (Almhult 2018).

As far as the 2011 news regarding Kamprad is concerned, IKEA’s mar-
keting strategy was based on avoiding the topic. After the official letter
was published, the company’s spokespeople underlined the link between
Kamprad’s errors of youth and his grown-up understanding of the past.
The advertisements directly following the revelations about the Nazi/fascist
sympathies of IKEA’s founder continued to promote the previous model
of easy living; however, the 2012 “Battery Icons” campaign by the creative
studio Ogilvy indirectly referred to the question. The campaign’s advertis-
ing posters showed batteries with pictures of famous leaders and dictators in
place of the plus/minus sign. One of the pairs included Adolf Hitler (as the
negative) in opposition to Nelson Mandela. Moreover, the company became
more sensitive to the content of websites where it advertised its products. In
2013, IKEA “removed ads from a Swedish anti-Semitic blog,” Gothic team,
and announced a thorough review of its advertising environment (“Ikea
Pulls Ad from Swedish Anti-Semitic Blog”). In addition, IKEA has focused
on equality and the proper representation of sexual, ethnic, and societal
groups in their campaigns. One vivid example is Forsman & Bodenfors ad
film “What If?)” directed by Knucklehead’s Maceo Frost.

A very similar issue was experienced by the Swedish automobile lead-
er Volvo, whose false claims regarding diesel engine emissions — a scandal
commonly known as Dieselgate and involving other companies — put them
in a fraudulent position in terms of eco-consciousness and sustainability.
The scandal, which affected both the new and used car market (Campos
etal. 2022: 4-5), was publicised to the extent that it created a worldwide lack
of confidence in regard to any environmental claims the company might
make in its advertising. It should be noted that from the marketing stand-
point the impact of a scandal depends on the substitutability of the product,

2 www.bbc.com/news/wotld-curope-36671489, accessed: 31.01.2023.
# www.timesofisracl.com/decades-of-design-on-display-as-ikea-opens-museum, accessed: 31.01.
2023.
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that is, the larger the number of substitutes for a product, the more costly
a scandal will be for a firm (Campos et al. 2019: 28). Despite the global impact
that Dieselgate had on the market, the only noticeable advertising change,
beginning with the 2015 campaign, was the focus on questions of safety,
including of children and elderly people (Unica, 2015) and on air-quality
control (Grey London, 2015), based on a strict connection with nature.

In conclusion, the promotion of Scandinavian brands in the design sec-
tor is guided by its own principles, which have been developed since the
1950s in order to create the mythologisation of Northern design that contin-
ues to this day (Davies 2003: 101-110). There is an unquestionable tendency
to emphasise cultural belonging to the Scandinavian design legacy, which
is associated with high-quality products accessible to a wide audience. De-
spite the frequency with which a product’s national or local roots may be
highlighted (either in the name or in descriptions), care is taken to stress the
Nordic (or more often Scandinavian) character of the design and its place
on the map of trends. The advertising of Scandinavian design contains an
idea of inclusivity, which manifests itself in the presentation of products in
simple surroundings, expressing their universality and lack of snobbery. For
this reason, the title of royal purveyor, which is so eagerly displayed on Brit-
ish brands, is only sporadically used to promote Nordic companies. Egali-
tarianism is very much accentuated in design in the context of happiness
and moderation — Aygge and /Jagom — which are very popular notions on the
international stage. In addition, continuous activities in the sphere of new
media and the organisation of commercial and cultural events are conducive
to the popularisation of Scandinavian design among a growing audience.
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/// Abstract

This text presents and analyses the principal marketing strategies used by
Danish, Swedish, and Finnish companies and describes the set of market-
ing messages characteristic of Scandinavian design brands. The most pop-
ular strategies involve geo-recognition, with sociolinguistic mechanisms
that influence the names of companies and products and the self-descrip-
tion of brands. The contradictory issues of nobilitation and egalitarianism,
which have a pivotal role in the advertising of specific products for differ-
ent groups of recipients, are addressed. Co-branding, including image col-
laborations between brands operating in different sectors, and mass media
influence (the leading tool of advertisement, through films, series, and TV
commercials), are other strategies. Connections are established between
design promotion and widely recognisable cultural phenomena, such as
ygge ot lagom. Analysis reveals that the main marketing strategies charac-
teristic of the design brands of the North revolve around a multitude of
connections to Scandinavian heritage and culture.
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PRZYKLAD IMPLEMENTACJI
PROJEKTOWANIA PARTYCYPACYJNEGO
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Z OBSZARU ZDROWIA

OTYM, CZY PACJENCKA PARTYCYPACYJNA GRUPA
PROJEKTOWA SPELNIALA PRYNCYPIA PROJEKTOWANIA
PARTYCYPACYJNEGO | JAKIE ISTOTNE WATKI

DLA METODY WYKAZALA

Robert Statkiewicz
Fundacja Ludzie i Medycyna

W kwietniu 2021 roku powstala aplikacja Pacjenci Pacjentom — efekt jed-
nego z projektéw Fundacii Ludzie i Medycyna. Sam proces tworzenia apli-
kacji — od wstepnego pomyslu, przez badania eksploracyjne, po prototy-
powanie i testowanie oraz wdrazanie — rozpoczal sie¢ w marcu 2020 roku.
Celem aplikaciji jest umozliwienie znalezienia osobom z chorobami prze-
wleklymi' 0séb z podobnymi do§wiadczeniami, aby moéc udzielaé sobie
wsparcia spoleczno-emocjonalnego zgodnie z nurtem peer-support (model
wzajemnego wsparcia udzielanego przez osoby o podobnym dos$wiadcze-

! Jezeli to mozliwe, staram si¢ stosowaé w artykule formy neutralne ptciowo ze wzgledu na bardzo
zrbznicowane grono zaréwno osob tworzacych i dziatajacych w nurcie PP, jak i dziatania Grupy
Projektowej. W tym celu wykorzystuj¢ osobatywy — jedng z zaproponowanych gramatycznie form
do grupowego uwzgledniania oséb niezaleznie od ich identyfikacji plciowej; zob. http://zaimki.pl/
osobatywy (dostep: 14.06.2022).
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niu). Badania sugeruja, ze takie wsparcie wplywa pozytywnie na motywa-
cje 1 samopoczucie oséb chorych (Dale i in. 2008; Shilling i in. 2013).

Od samego poczatku tworzenia aplikacji zespol wykorzystywal me-
tody i praktyki z nurtu buman centred design (projektowanie zorientowane
na czlowieka), nawet zanim do szerszego grona trafita wersja MVP? — 1.0
aplikacji. Zgodnie z nurtem zesp6l stawial na ciagly kontakt z osobami,
do ktérych w przysztosci miala by¢ skierowana aplikacja mobilna, dzigki
czemu mozliwe bylo wlaczanie ich opinii i potrzeb w tworzony produkt.
Co wazne, osoby z doswiadczeniem choroby tworzace zespol projekto-
wy mogly zderzy¢ swoje doswiadczenia z doswiadczeniami innych oséb.
W dalszym etapie rozwoju aplikacji zesp6! postanowil ponownie zwrocic
si¢ do grona odbiorczego produktu, jednak juz w nieco innej formie —
wykorzystujac w pelni potencjal projektowania partycypacyjnego (dalej:
PP). Do projektu wlaczono wiec osoby niezwiazane z projektowaniem czy
wytwarzaniem oprogramowania, zapraszajac do procesu tworczego i decy-
zyjnego nowej przestrzeni w aplikacji. W zalozeniu ma ona stuzy¢ osobom
uzytkujacym aplikacje w nabywaniu nowych umiejetnosci (modul samo-
edukacyjny). W ten sposéb powstata Pacjencka Partycypacyjna Grupa Pro-
jektowa (dalej: PPGP), zwana pozniej przez osoby ja tworzace po prostu
Grupa Projektows (dalej: GP)°.

W artykule staram si¢ sprawdzi¢, czy przeprowadzony przez nas pro-
jekt rzeczywiscie spelnil kryteria PP i jakie wnioski dla tej metody wnosi.
Chociaz tekstow opisujacych réznego rodzaju implementacje PP w obsza-
rze zdrowia jest wiele, tylko nieliczne zawieraja bardziej szczegotowy opis
dziatan, umozliwiajacy faktyczne zweryfikowanie spetnienia kryteriéw PP,
co zostanie takze poruszone w tym opracowaniu® (Tritter, McCallum 2000;
Bowen i in. 2010, 2013; Vandekerckhove i in. 2020: 10). Kolejne sekcje ar-
tykulu beda staraly si¢ odpowiedzie¢ na nastgpujace pytania:

* Jakie sq zalozenia projektowania partycypacyjnego?

* Czy projektowanie partycypacyjne jest odpowiednia metoda dla

projektéw w opiece zdrowotnej?

2 Minimum Viable Product, czyli produkt, ktory zawiera niezbedne minimum, aby dostarczaé wat-
to$¢ osobie uzytkujacej bez generowania zbednych kosztéw (na przyktad funkcji lub opcji, co do
ktérych nie wiadomo, na ile sa niezbedne). Na podstawie dalszych obserwacji i analiz MVP jest
nastgpnie rozwijane. Wigcej w: Gothelf, Seiden 2013: 55-72.

* Dzialania PP opracowano w ramach projektu ,,Rozwijamy aplikacj¢ Pacjenci Pacjentom z Tobg”,
realizowanego z dotacji programu Aktywni Obywatele — Fundusz Krajowy, finansowany przez
Islandig, Liechtenstein i Norwegi¢ w ramach funduszy EOG.

* Dlatego tez uwazam za istotne umieszczenie chociaz skrétowego opisu dziatann GP w celu umoz-
liwienia §ledzenia postepu metody osobom zajmujacym sie zaréwno praktycznym, jak i teoretycz-
nym wymiarem PP.
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*  Jaki jest stan dotychczas przeprowadzonych projektéw PP w ob-
szarze opieki zdrowotnej?
¢ Jak wygladal przeprowadzony proces PP w PPGP?
*  Czy tak przeprowadzony proces spelnit kryteria PP, w szczegdlno-
$ci: czy do$wiadczenie PP emancypuje osoby w nie zaangazowane?
Jakie obszary wymagaja wspolczesnie uwagi przy planowaniu po-
dobnych dzialan?
Aby odpowiedzie¢ na te pytania, bede korzysta¢ z dostepnej literatury
przedmiotu, a takze przeprowadzonych przez Fundacje wlasnych badan
ewaluacyjnych w trakcie i po zakofczeniu trwania prac PPGP.

/// Poczatki projektowania partycypacyjnego i waga projektu
UTOPIA

Poczatkoéw PP upatruje si¢ w latach 70. ubieglego wieku w projektach pro-
wadzonych w Szwecji (Robertson, Simonsen 2013: 1; Kensing, Greenbaum
2013: 21-22). Projekty te czesto czerpaly z zalozen action research, dazac do
aktywnego angazowania odbiorcéw w procesy wytworcze, odpowiadajac
tym samym na éwczesne demokratyczne potrzeby spoleczenstw zachod-
nich do wspoétdecydowania (Robertson, Simonsen 2011: 2). PP bylo zaan-
gazowane politycznie, gdyz umozliwialo zabranie glosu i wspéldecydowa-
nie grupom pozbawionym decyzyjnosci i sprawczosci, jak robotnicy czy
mieszkancy miast (Spinuzzi 2005: 163—164; Kensing, Greenbaum 2013:
22-23). Z. tych powodéw Bannon i Ehn doszukujg si¢ poczatkéw PP juz
w nurcie designu Bauhaus, w ktérym liczyla si¢ przede wszystkim uzy-
tecznos¢ 1 funkcjonalno$¢ przedmiotow, a takze sposob ich wytwarzania,
opierajacy si¢ na kooperacji i demokratycznosci (2013: 38—39).

Chociaz miedzy poczatkiem Bauhausu a pierwszymi odnotowany-
mi projektami PP jest réznica prawie 60 lat, mozna dojrze¢ podobienstwa
w pryncypiach lezacych u podstawach tych nurtéw projektowych. Metodo-
logie popularne we wczesnych latach 70. 1 80., takie jak action research czy co-
operativa design, chetnie wykorzystywano w unowoczesniajacych si¢ miejscach
pracy, dokonujac tym samym zmian w dotychczasowych relacjach wiadzy
wewnatrz organizacji (Kensing, Greenbaum 2013: 26; Brandt, Binder, San-
ders 2013: 149-150). Szczegolnie action research bylo tuba, ktéra umozliwiala
ludziom zabranie glosu i rozumienie wiedzy produkowanej w ich otoczeniu,
jednak wciaz nie dopuszczato ich do tworzenia i implementacji ostatecz-
nych rozwiazan — te byly opracowywane pézniej przez osoby badawcze,
projektujace i zarzadcze (Kensing, Greenbaum 2013: 25-20).
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Wiele zmienilo si¢ wraz z projektem UTOPIA (1981-1984), w ktérym
osoby badawcze, pracownicze 1 projektujace wspoltworzyly i wspoldecy-
dowaly o metodologii wytwarzania oprogramowania i narzedziach pro-
jektowych skierowanych do przemyslu prasowego (Kensing, Greenbaum
2013: 28). Grupe projektu UTOPIA tworzyl multidyscyplinarny zespot
badawczy z Center of Working Life in Stockholm, DAIMIN z Darhaust
University i NADA oraz osoby przedstawicielskie Nordic Graphic Union
(Sundblad 2011: 178). Prace tej grupy opieraly si¢ na wzajemnej wymianie
wiedzy 1 dociekaniu majacym na celu opracowanie optymalnego procesu
tworzenia urzadzen projektowych (Sundbald 2011: 180). Nalezy przy tym
zauwazyc¢, ze metody i narzedzia stworzone przez projekt UTOPIA, takie
jak wykorzystywanie niskobudzetowych makiet, paper-prototyping czy testy
uzytecznosci (Brandt, Binder, Sanders 2013: 146-151), daly podwaliny pod
wspolczesne zasady dzialania takich dziedzin jak projektowanie interak-
cji oraz user experience design (Gothelf, Seiden 2013: 75-94; Moscichowska,
Rogos-Turek 2015: 212-224) czy interakcje czlowiek—komputer (Kensing,
Greenbaum 2013: 27; Bannon, Ehn 2013: 38).

Mozna zatem uznad, ze projekt UTOPIA byl nie tylko pionierski dla
nurtu PP, ale uczynit tez kolejny krok w namysle nad udzialem oséb od-
biorczych w nurcie wser centered design (UCD; projektowanie zorientowa-
ne na osobe¢ uzytkujaca), w ktorym osoba projektujaca ma nie tylko my-
sle¢ o docelowych osobach uzytkujacych, ale tez angazowac je w proces
wytwarzania, walidujac swoje zalozenia 1 hipotezy dotyczace finalnego
produktu (Bannon, Ehn 2013: 47).

Na uwage zastuguje réwniez bardzo podobny, siostrzany projekt — Flo-
rence (1984-1987), ktory zaktadal wspotprace osob badawczych, projektuja-
cych 1 pielegniarskich w wytwarzaniu oprogramowania wspierajacego funk-
cjonowanie szpitala, wnoszac 6wcze$nie pomijang perspektywe personelu
pielegniarskiego (Kensing, Greenbaum 2013: 30). W odréznieniu od UTO-
PII grupa projektowa projektu Florence dzialala i wspotpracowata w prze-
strzeni, w ktorej ostatecznie mialo by¢ wykorzystywane tworzone rozwia-
zanie (Kensing, Greenbaum 2013: 28-30). Jest to gléwna réznica pomiedzy
tymi dwoma projektami, a uwzglednienie miejsca uzycia oprogramowania
okazalo si¢ znaczacym udoskonaleniem dotychczasowego procesu PP.

Chociaz same projekty dotyczyly technologii i oprogramowania, wy-
tworzyly proces i narzedzia, ktére do dzis stosuje si¢ takze w innych obsza-
rach, takich jak kultura (DiSalvo, Clement, Pipek 2013), architektura (Ba-
retkowski 2014) czy wlasnie opieka zdrowotna — jak w projekcie Florence.
Projekt Florence szczegdlnie uwidocznia, jak wazny dla powstania calej
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metody byl réwniez nurt feministyczny lat 60., zwracajacy uwage na relacje
wladzy i waloryzacje réznych systemow wiedzy i perspektyw w spoleczen-
stwach rozwijajacych si¢ (Kensing, Greenbaum 2013: 32-33).

W tym kontekscie dla samego PP, ale i dalszej czesci artykulu wyjat-
kowo pomocne w zrozumieniu zalozen partycypacji bedzie przyblizenie
klasycznej koncepcji drabiny partycypacji Sherry Arnstein (2011 [1969]).
W swoim artykule badaczka klasyfikuje réznego rodzaju relacje miedzy
wladza a lokalnymi spolecznosciami. W ten sposéb ukazuje réznice pomie-
dzy réznymi formami dzialan w powszechnym rozumieniu utozsamiany-
mi z partycypacja (Arnstein 2011 [1969]: 240—241). Wedtug koncepcji Arn-
stein jedynie trzy gorne szczeble tej drabiny (z osmiu mozliwych) mozna
uznaé za wlasciwa partycypacje, gdyz umozliwiaja one realng redystrybucije
wladzy w systemie (czyli partnerstwo, delegacja wtadzy i rzady mieszkan-
cow; Arnstein 2011 [1969]: 240-241, 247-250). Pozostale poziomy zostaly
przez badaczke zakwalifikowane jako nie-partycypacja (org. Nonparticipa-
tion; poziomy 11 2 — nazwane kolejno manipulacja i terapia; Arnstein 2011
[1969]: 241-244) oraz tokenizm, czyli symboliczne dzialania rzadzacych do
wlaczania grup marginalizowanych w struktury tworzone wylacznie przez
grupy dominujace (poziomy 3—5 — nazwane kolejno informowaniem, kon-
sultacjq 1 zalagodzeniem; Arnstein 2011 [1969]: 244-250).

Chociaz koncepcja doczekala si¢ przemodelowan i krytyki (Connor
1988; Tritter, McCallum 2006: 157) i moze si¢ wydawaé przestarzala,
w prosty sposob przedstawia charakterystyke partycypacji, umozliwiajac
odroéznienie jej od dziatan, ktére moga by¢ z nig pozornie utozsamiane
(Carpentier, Melo, Ribeiro 2019: 22). Sama znajomos$¢ koncepcji drabi-
ny partycypacji (ktéra tak samo jak przywolane wczesniej przyklady PP
z krajow skandynawskich mocno podkresla redystrybucje wladzy) pozwoli
nam lepiej zrozumieé opisane w kolejnej czesci relacje istniejace w opiece
zdrowotnej, a konkretniej relacje miedzy osobami pacjenckimi, systemem
1 personelem medycznym.

/// Problematyka ,,kultury opieki zdrowotnej”

Nie moéwi¢ [innym)], ze jestem chory. Sytuacja jest taka, [...] ze
odbioér spoleczny ludzi, ktérzy sa chorzy, [...] jest niekorzystny.
W pierwszym momencie jest jakby wspolczucie, ale p6zniej chet-
nie si¢ odsuwaja od 0s6b, ktore sa w jakis sposob uposledzone.
Choroba |...] stanowi uposledzenie |...] — po co z takim zdechla-
kiem si¢ zadawac? (Zbyszek, 65 lat)
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To jedno z wielu $wiadectw, jakie padlo podczas badan towarzysza-
cych tworzeniu aplikacji Pacjenci Pacjentom®. Nie jest to §wiadectwo osa-
motnione w swoim brzmieniu wykluczania. Historie oséb, z ktoérymi ze-
spot Fundacji rozmawial, znajduja wytlumaczenie w literaturze naukowej,
aich zrozumienie jest mozliwe dzigki klasycznej triadzie wymiaréw choro-
by: disease, sickness 1 illness. Podzial ten jest istotny w takich dziedzinach jak
antropologia medyczna czy socjologia i psychologia (Kleinman, Eisenberg,
Good 2006 [1978]: 141). Terminéw tych nie da si¢ niestety atwo przetlu-
maczy¢ na polski, gdyz wszystkie oznaczaja chorobe. Na potrzeby artyku-
tu bede stosowac oryginalne angielskie nazwy.

Disease w triadzie opisujacej chorobe przedstawia biomedyczny wymiar
tego fenomenu. Choroba jest tutaj opisywana za pomocs je¢zyka medycz-
nego, starajac si¢ ujac i opisywac wszelkie zmiany w ciele (1 umysle), usta-
wiajac tym samym standardy i limity dla biomedycznych norm znaczenia
choroby. W ten sposob konstruowana jest wspolczesna wiedza biomedycz-
na (Kleinman, Eisenberg, Good 2006 [1978]: 141-142; Boyd 2000: 9-10).

Sickness jest natomiast spolecznym wymiarem choroby — reprezentuje
to, jak kulturowo postrzega si¢ chorobe, jakie postawy przyjmuje spoleczen-
stwo w stosunku do osoby chorej czy danej choroby, a takze jak definiuje si¢
te chorobe (Kleinman, Eisenberg, Good 2006 [1978]: 142; Boyd 2000: 10).

Lliness za$ jest wymiarem, ktory reprezentuje pierwszoosobows relacje
z choroba. To czgsto osobiste refleksje, uczucia oraz wiedza ucielesniona,
wynikajaca z do$wiadczania choroby (Kleinman, Eisenberg, Good 1978:
142; Boyd 2000: 10). Problematyczna w zakwalifikowaniu okazuje si¢ per-
spektywa drugoosobowa — najczesciej reprezentowana przez osoby towarzy-
szace w chorobie. Chociaz Kleinman, FEisenberg i Good przypisuja te per-
spektywe raczej do sfery sickness (1978: 142), wspolczesne badania jakosciowe
utozsamiaja ja bardziej z perspektywa i/ness (Parchomiuk 2010: 63—064).

W systemach opieki zdrowotnej najczesciej uwzglednia sie¢ wylacznie
perspektywe disease 1 sickness. Wedtug nich, podazajac za mysla Joyce Lee,
osoby chorujace (pacjenckie) sa wykluczane z ,,kultury opieki zdrowotne;j”,
poniewaz w jej zalozeniu osoby te nie moga tworzy¢, nie moga pomagac
1 nie moga wytwarza¢ wiedzy w tym obszarze:

[A]by przejs¢ do przyszlosdci, musimy przezwyciezy¢ obecna kultu-
re opieki zdrowotnej, ktéra twierdzi, ze tylko lekarze sq eksperta-

> Badania wlasne w grupie 25 pacjentéw chorujacych przewlekle, miedzy innymi na cukrzyce, ze-
spol jelita drazliwego, chloniaki; w wieku 22—65 lat; przeprowadzane w okresie marzec—listopad
2020 roku.
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mi, a nie pacjenct. I ze tylko pewni dyplomowani specjalisci moga
tworzy¢ [to, co uwazaja za| zdrowie, a kultura opieki zdrowotne;j
wspiera jednotorowy system wytwarzania zdrowia: od lekarzy do
pacjentéw. (Lee 2015: 6:38—6:58)¢

Chociaz slowa Joyce Lee moga si¢ wydawaé zbytnim uproszczeniem,
odnajduja odzwierciedlenie takze w literaturze opisujacej dyskurs wokot
os6b z doswiadczeniem choroby i niepelnosprawnosci. Pacjenci zyjacy
z chorobami przewleklymi sq grupq narazona na rézne formy wykluczenia
spolecznego, takie jak: dystansowanie si¢, dewaluacja, stereotypizacja, dele-
gitymizacja czy segregacja (Prochomiuk 2010: 56-57; Krakus 2015: 56, 61;
Dubin i in. 2017: 906-907). Inna oznaka wykluczenia spolecznego jest wi-
doczna w badaniu przeprowadzonym przez Ruth Dubin i jej zesp6t (2017)
stygmatyzacja oso6b chorych w srodowiskach, ktére maja stuzy¢ ich wspie-
raniu. W badaniu tym stosunkowo niewiele oséb studiujacych kierunki
medyczne — maksymalnie 26% odpowiedzi — wskazywalo mozliwos¢ by-
cia szczedliwymi, zyjac z réznymi formami niepelnosprawnosci (choroby
przewlekle uzyskiwaly podobny wskaznik co na przyklad bieda; Dubin
1in. 2017: 907). Wyniki te przyblizaja do twierdzenia zespotu badawczego,
ze choroba wciaz jest postrzegana jako kara za swoje czyny. W podobny
sposoéb o stygmatyzacji oséb z HCV 1 WZW typu C przez personel me-
dyczny pisze Klaudia Krakus, wykorzystujac do tego wypowiedzi swoich
rozméwceow (2015: 63).

Zblizonym przykladem moze by¢ izolowanie 0s6b chorych, tworzenie
swoistego rodzaju ,,rezerwatow”’, ktére chociaz powstaja, by ich wspierad,
przewrotnie moga prowadzi¢ do odczuwania wzgledem nich litosci, ode-
brania im glosu w przestrzeni publicznej 1 pozbawienia ich sprawstwa (Mi-
chalak 2009: 97). Takie dzialania wraz z narzucaniem pomocy sq uwazane
za sygnaly stygmatyzacji (Parchomiuk 2010: 56). Najczesciej sa one prze-
jawami spolecznej perspektywy choroby (sickness) 1 sa widoczne w modelu
dziatan niektorych fundacji czy stowarzyszen, ktére ,wiedzg lepiej”, czego
potrzebuja osoby chore, jak im pomagaé, przez co marginalizuja ich po-
trzeby oraz wplyw w ksztaltowanie dziatan takich placowek.

Chociaz w Polsce istnieje okolo 5300 organizacji dziatajacych w obsza-
rze ochrony zdrowotnej, tylko blisko 10% prowadzi dzialania samorzecz-

¢ Oryginal: ,[T]o get to that future, we have to overcome the whole culture of healthcare which
says that doctors are experts, not patients. And says that only certain certified health professionals
should create health. And there has a system that really support the one-way system of creating
health — doctor to patient”. Jesli nie podano inaczej, thum. R.S.
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nicze” (Charycka 2017: 10, 25). Z niedawno opublikowanego raportu doty-
czacego sytuacji osob zyjacych z przewleklymi chorobami skéry (atopowe
zapalenie skory, tuszczyca itp.) w Polsce wynika, ze 68% respondentow
unika kontaktéw z innymi osobami w obawie przed odrzuceniem i styg-
ma. Ten sam raport wskazuje, ze 56% badanych twierdzi, Ze ich choroba
brzydzi lub wzbudza dyskomfort wérdéd najblizszych (Galazka-Sobotka,
Samselska 2020: 30-31).

Doswiadczamy znaczacych zmian w obszarze opieki zdrowotnej —
jednak czesciej dotycza one ewolucji w kwestii formy praktyk (e-wizyty,
teleporady) niz zmian paradygmatu myslenia o osobach pacjenckich i ich
roli w systemie czy o chorobie jako majacej takze wymiar spoleczno-psy-
chologiczny. Dla przykladu wedlug szacunkéw okoto 44% oséb zyjacych
z chorobg przewlekla skory potrzebuje wsparcia psychologicznego, jednak
wickszos¢ (blisko 80%) nigdy nie zostala poinformowana o mozliwosci
uzyskania takiego wsparcia (Galazka-Sobotka, Samselska 2020: 23, 28, 37).

Ostatni aspekt jest szczegélnie widoczny w pandemii COVID-19.
Wielu pacjentéw ze wzgledu na obecnos¢ w grupie ryzyka i ,,przymusows
izolacje” doswiadczylo jej negatywnego wplywu na dobrostan umystowy
i spoleczny. Publicysci i naukowcy zwracaja uwage, jak sam sposéb mo-
wienia o pandemii negatywnie wplywa na osoby z niepetnosprawnosciami
i chorobami przewleklymi, a takze na ich obraz w spoleczenstwie, wzmac-
niajacy ich wykluczanie (za: Grzelka 2020).

Projektowanie partycypacyjne od poczatku bylo stosowane w dro-
dze emancypacji grup nieuprzywilejowanych (Kensing, Greenbaum 2013:
30-32), podobnie jak same dzialania partycypacyjne majace zréwnac re-
lacje wladzy (Arnstein 2011 [1969]: 240—241). Przytaczajac przyklady i za-
plecze teoretyczne antropologii medycznej, mozna wigc stwierdzi¢, ze
w obszarze medycyny i opieki zdrowotnej to wlasnie osoby pacjenckie sa
grupami nieuprzywilejowanymi w wielu plaszczyznach funkcjonowania
tego systemu. Zastosowanie projektow PP w tym obszarze powinno zatem
by¢ zasadne. W kolejnej czesci zostanie nakreslony obraz wspolczesnych
projektow z obszaru PP, aby lepiej zrozumied, jak odpowiadaja one na pro-
blemy grupy marginalizowane;.

" Nie wiadomo réwniez doktadnie, jak te dzialania sa przeprowadzane i jak wlaczaja pacjentow.
Raport sugeruje, ze sa one prowadzone przez zarzady i cztonkéw fundacji jako rzecznikéw w rela-
cjach z ministerstwami.
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/// Projektowanie partycypacyjne w medycynie

W literaturze mozna si¢ natknaé na wiele réznych proceséow, ktore okresla
si¢ mianem PP, co-designu, a coraz cz¢sciej takze experience based co-design
(EBCD; Bowen 1 in. 2013: 232). Najczesciej metody te traktuje si¢ synoni-
miczne (Elizarova, Dowd 2017; Langley, Wolstenholme, Cooke 2018: 5).
Chociaz faktycznie dzialania te dziela podobne wartosci, po wnikliwej lek-
turze zdaje sig, ze nie sa one tymi samymi procesami. Czg$ciowo moze to
wynikaé z réznorodnosci metod, ktérymi dysponuje projektowanie party-
cypacyjne (Vandekerckhove i in. 2020), jednak po lekturze przebiegu pro-
ces6w mozna zauwazy¢ wiecej metodologicznych niespéjnosci.

Wplyw na to ma z cala pewnoscia powierzchowne rozumienie par-
tycypacii samej w sobie, i naduzywanie tego stowa do wszelkiego rodzaju
,»relacji z odbiorey” (Arnstein 2011 [1969]: 240; Carpentier, Melo, Ribeiro
2019: 25, 30-31). Czesto projekty te ograniczaja si¢ do partycypacyjnego
badania, w ktérym osoby z grup docelowych uczestniczg w warsztatach co-
~creation (Elizarova, Dowd 2017; Bowen 11in. 2013). Takie projekty aktywnie
angazuja spoleczno$¢ docelowg do konsultowania i tworzenia pomysliow,
jednak ich dalszy wplyw na implementacj¢ konkretnego rozwigzania jest
nieznany, znikomy lub Zzaden (a zatem zgodny z opisem czwartego szcze-
bla drabiny partycypacji Arnstein — konsultacja; zob. Arnstein 2011 [1969]:
241, 244). Jest to teza, ktéra rozwing po przedstawieniu kilku przykladéw.

Simon Bowen wraz z zespolem zwracaja uwage, jak niewiele procesow
ewaluacji projektowania partycypacyjnego jest dostepne (2013: 231-232).
W tym celu opisali wyniki ewaluacji procesu, ktéry prowadzili razem ze
szpitalem w Sheffield w celu poprawy jakosci ustug dostarczanych osobom
pacjenckim w ramach projektu ,,Better Outpatients Services for Older Pe-
ople”. Zesp6l byt tworzony przez osoby reprezentujace zaréwno personel
szpitalny, jak i osoby pacjenckie oraz wspierajace (Bowen 1 in. 2010: 1-2).
W swoim procesie badacze skupiaja si¢ przede wszystkim na metodzie
EBD (experience based design), ktora opiera si¢ na dzieleniu si¢ osobistymi
historiami oséb tworzacych sztab projektowy. Ze wzgledu na wysokopo-
ziomowy opis trudno jednak przesledzi¢ przeprowadzony proces w pelni.
Z fragmentarycznych charakterystyk wynika natomiast, ze personel i oso-
by pacjenckie byli bardziej zaangazowani na etapie dzielenia si¢ swoimi
doswiadczeniami niz tworzenia i implementacji rozwiazan (Bowen i in.
2010: 3). Przypuszczenie to znajduje odzwierciedlenie w przeprowadzone;
ewaluaciji — osoby pacjenckie nie czuly, ze maja faktyczny wplyw na two-
rzenie rozwiazania, czujac si¢ bardziej osobami konsultujacymi pomysty

STANRZECZY 2(23)/2022 / 22l



(Bowen 1 in. 2013: 236). Niektérzy z nich traktowali to jako ciekawe, in-
spirujace doznanie bazujace na wymianie wiedzy, inni za$ wyrazali swoje
obawy co do trwonienia i tak ograniczonych zasobéw w opiece zdrowotnej
(Bowen 1in. 2013: 236-237).

Dzigki opisowi projektowania partycypacyjnego przeprowadzonego
przez Olga Elizarove 1 Kimberly Dowd (2017) mozna stwierdzi¢, ze w ich
wypadku bylo ono dwudniowym warsztatem co-kreacyjnym, majacym na
celu wypracowanie rozwiazan dotyczacych personalizacji ubezpieczen me-
dycznych. Z artykulu jasno wynika, ze uzyskane artefakty po warsztatach
z co-designu stuzyly jedynie informowanej strategii produktu i byly ¢wi-
czeniem, ktére pozwolilo osobom zarzadczym i projektujacym lepiej zro-
zumie¢ perspektywe grupy odbiorczej.

Natomiast Pieter Vandekerckhove wraz z zespotem (2020), analizujac
literature przedmiotu, zauwazaja, ze wérdd opisywanych projektéw badaw-
czych, ktére przeszly do finalnej fazy analizy (69 z ponad 3000 artykulow,
opisujacych 65 unikatowych projektow e-bealth z lat 2006-2019), tylko nie-
liczne charakteryzowaly si¢ czterema paradygmatami projektowania party-
cypacyjnego wyznaczonymi przez zesp6t®. Sa to (za: Vandekerckhove i in.
2020: 2):

1. Demokratycznos¢ — wlaczenie oséb nieprojektujacych (i mozliwe,

ze korzystajacych w przyszlosci z rozwiazania) w proces decyzyjny
i projektowy. Osoby uzytkujace staja si¢ osobami eksperckimi
przez doswiadczenie w zespole projektowym, dzigki czemu wzrasta
poziom réznorodnych perspektyw osob tworzacych projekt.

2. Wspdlna nauka — osoby tworzace zespot projektowy ucza si¢ od sie-
bie nawzajem, ale tez podejmujac indywidualne refleksje w wyniku
wykonywanych dziatan.

3. Wiedza cicha lub ukryta (tacit or latent knowledge) — paradygmat ten
zaklada wykorzystywanie wiedzy nabytej w trakcie projektowania
lub obcowania w Zyciu codziennym. Wiedza ta jest czesto niewy-
powiadalna i odnajduje rézne odzwierciedlenie w procesie.

8 Nie jest to jedyny zbi6r paradygmatéw. Kensing i Greenbaum wymieniaja ich sze$¢, cze$¢ zbli-
zonych: wyréwnanie relacji wladzy, praktyki demokratyzujace, dziatania odnoszace si¢ do kon-
kretnych sytuacji (sizuation-based actions), wspdlne uczenie sig, stosowanie narzedzi i technik pracy
oraz alternatywne wizje dotyczace wytwarzanej technologii (2013: 33). Z kolei Blomber i Karasti
wymieniaja: szacunek dla wiedzy réznego rodzaju, okazje do wspdlnej nauki, wspolne definiowanie
celu oraz narzedzia i procesy facylitujace projektowanie (2013: 88). Na potrzeby niniejszego artyku-
tu postuguje sie pryncypiami zaproponowanymi przez Pietra Vandekerckhove z zespolem (2020)
ze wzgledu na ich aktualno$¢, zblizone brzmienie do przedstawionych w przypisie i nakierowanie
na projekty z obszaru e-health.
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4. Kolektywna kreatywno$c¢ (co-design) — cztonkowie zespotu inspiruja
siebie wzajemnie 1 sq inspirowani przez caly proces projektowy,
wlaczajac w to nabyte umiejetnosci 1 wiedze.

W swoim przegladzie Vandekerckhove i zesp6t zauwazaja, ze przepro-
wadzenie systematycznego przegladu literatury i oceny analizowanych pro-
jektow wedlug kryteriow projektowania partycypacyjnego jest utrudnio-
ne, poniewaz niewiele artykuléw zawiera szczegdlowe opisy stosowanego
procesu, a skupia si¢ bardziej na opisie stosowanych narzedzi i teoretycz-
nym opisywaniu metody (2020: 10). Zespot badawczy doszukuje si¢ przy-
czyny tego zjawiska w réwnoleglym implementowaniu i rozwoju metody
w réznych dziedzinach, na przyktad projektowaniu i naukach spotecznych
(Vandekerckhove 1 in. 2020: 12). Jednoczesnie jednak zwraca uwage, ze
szczegblnie w obszarze rozwigzan e-health rzadko rozpatruje si¢ metodolo-
giczne zalozenia i podstawy metody. Tym samym moze to prowadzi¢ do
uproszczen 1 utozsamiania co-designu z projektowaniem partycypacyjnym
(Carpentier, Melo, Ribeiro 2019: 25, 30-31).

Jak zauwazaja w swoim artykule Tone Bratteteig i jej zespol, czym in-
nym jest having a voice (prawo do wyrazenia opinii), a czym innym hbaving
a say (prawo do wspéldecydowania) (2013: 129-130). W ten sposéb nalezy
podkresli¢, ze co-design (having a voice) jest czyms innym niz podejmowanie
decyzji w implementacji projektowania partycypacyjnego (having a say). Jak
zauwazaja dalej osoby autorskie:

Umozliwienie zabrania réwnorzednego glosu w jakiejs sprawie
z réznym rodzajem wiedzy — 1 w tym samym czasie szanowanie
tych perspektyw i §wiatopogladéw — nie jest proste. W swojej teo-
rii dotyczacej ,,modelu wladzy” Braten (1973) argumentuje, Ze
nasze §wiatopoglady i rozumienie sa podstawa nabywania wiedzy
1 podejmowania decyzji. Nasz sposéb rozumienia, na przyktad na-
sze modele $wiata, konstytuuje to, jak mozemy wykorzysta¢ zdo-
byte informacje. (Bratteteig i in. 2013: 129)

Na tej podstawie mozna zaproponowa¢ dodatkowe dwa paradygma-
ty PP:
1. Dobrowolno$¢ — osoby biorace udzial w procesie moga wystapic
z niego w dowolnym momencie lub wstrzymac si¢ od dziatan na da-
nym etapie, na przyklad glosowania. Moga takze do niego powrdcic.
Jest to szczegdlnie istotne w przypadku projektéw realizowanych
w opiece zdrowotnej (ze wzgledu na prace personelu medycznego,
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kondycj¢ 0s6b chorujacych), ale nie tylko (na przyktad w projektach
dotyczacych kultury czy architektury wiele oséb udziela si¢ w pro-
jekcie wolontaryjnie, po godzinach pracy zawodowe;).

2. (Informowane) wspétdecydowanie — osoby biorace udziat w projek-

towaniu partycypacyjnym sa zaproszone do podejmowania decyzji
(na drodze demokratycznosci, opisanej w punkcie pierwszym), na
podstawie zdobytej wspdlnie wiedzy, jednak interpretowanej i wy-
razonej indywidualnie. Wspoldecydowanie wykracza takze poza
samg cze$¢ konceptualna projektowania i odnosi si¢ réwniez do
czescl wykonawczej, gdy przychodzi do implementacji rozwiazania.

Analizujac 1 przygladajac si¢ opisom réznych proceséw, nalezy zwrocic
uwage, na ile osoby zaangazowane w projekt mialy rzeczywiscie mozliwosé
wspolnej analizy wiedzy i podejmowania p6zniejszych decyzji, a na ile byl to
etap zarezerwowany jedynie dla osob projektujacych, zarzadczych i badaw-
czych. Dzialania te sq tez kluczowe dla rozumienia dziatan jako prawdziwie
partycypacyjnych (Arnstein 2011 [1969]: 241, 247). Jest to szczegdlnie istot-
ne w opisanym dyskursie medycznym — chociaz projekty co-designu i action
researchu zwracajq si¢ do osob wykluczonych w systemie, pozornie przy-
wracajac im sprawczos¢, w rezultacie traktuja odbiorcéw zgodnie z obec-
nie przyjetymi standardami. Uzyskane artefakty z warsztatéw 1 procesow
sa wykorzystywane jako dane do p6zniejszej analizy i procesu decyzyjnego
z pominigciem wiedzy i perspektywy osob, ktére daly swoj wklad na etapie
researchu. Tym samym pacjentéw traktuje si¢ znéw bardziej jako informa-
toréw niz jako czlonkéw zespotu czy decydentow (Kensing, Greenbaum
2013: 27). Takie podejscie znajduje odzwierciedlenie w drabinie partycypa-
cji zaproponowanej przez Sherry Arnstein, gdzie — czesto rozumiane jako
partycypacja — w rzeczywistosci jest forma tokenizmu (konkretnie: czwarty
szczebel — konsultacje) (2011 [1969]: 241, 244).

Z przywolanych przykladéw wynika, ze chociaz co-design, EBCD i pro-
jektowanie partycypacyjne sq czgsto utozsamiane, nie moga by¢ uznane
za tozsame procesy. Projektowanie partycypacyjne moze zawiera¢ w sobie
faze co-designu, jednak samo uzycie co-designu nie jest tozsame z mozli-
woscia wspotdecydowania o przysztosci powstalych artefaktow przez oso-
by reprezentujace grono odbiorcze. Jednoczesnie chociaz z cala pewno-
$cig nurty te mozna przypisa¢ do wspolnej rodziny metod user-empowerment
(Kensing, Greenbaum 2013: 27), nie mozna ich utozsamia¢ z aktywnym
podejmowaniem decyzji przez beneficjentéw tychze rozwiazan (Bratteteig
1in. 2013: 130). W ten sposob staja si¢ one metodami having a voice, o ktoérych
pisala Bratteteig z zespolem.
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Nalezy przy tym przyznad, ze sie¢ zaleznosci 1 relacji wladzy w takich
miejscach jak szpitale jest subtelna i skomplikowana. Juz we wspomnia-
nym wczesniej projekcie Florence pojawily si¢ glosy sprzeciwu od oséb re-
prezentujacych inne, marginalizowane zawody medyczne (mi¢dzy innymi
personel fizjoterapeutyczny) co do faworyzowania jednej grupy (personel
pielegniarski) kosztem innych (Kensing, Greenbaum 2013: 30). Dodatko-
wo — co niezwykle istotne w projektach PP — do realizacji calego proce-
su niezbedna jest przychylno$¢ osoby, ktéra w danym srodowisku skupia
wladze 1 decyzyjnos¢, co w zhierarchizowanym $wiecie biurokracji nie jest
proste do osiggnigcia (Bratteteig i in. 2013: 125).

Ponadto Jonathan Q. Tritter i Alison McCallum (2006) wyrazaja kryty-
ke wobec koncepcji Arnstein, przygladajac si¢ jej z perspektywy projektow
medycznych. W swoim artykule zaznaczaja, ze koncepcja wskazanej ba-
daczki nie odpowiada na realia wspolczesnej opieki zdrowotnej w krajach
dobrze rozwinictych (takich jak Kanada czy kraje skandynawskie). Podno-
sza, ze koncepcja nadto podkresla i faworyzuje zwracanie wladzy grupom
marginalizowanym (Tritter, McCallum 2006: 157-158) zamiast przedsta-
wiaé procesy, opisy osiagania skutecznej wspolpracy miedzy grupami czy
sposoby podejmowania decyzji (Tritter, McCallum 2006: 161-165). Zarzut
ten uznajq za zasadny, poniewaz w obszarze opieki zdrowotnej podejmo-
wane sg decyzje, od ktorych bedzie zalezalo zycie zdecydowanie wigkszej
liczby ludzi, a nie wylacznie komfort matej spolecznosci (Tritter, McCal-
lum 2006: 163).

Z kolei Sofie Pilemalm i Toomas Timpka zauwazaja, ze implemento-
wanie projektowania partycypacyjnego w projektach informatycznych du-
zych organizaciji jest szczegolnie trudne i by¢ moze niewykonalne do wpro-
wadzenia w swojej pierwotnej ,,skandynawskiej formie” (2008: 327-329),
z ktorej wyplywaja prezentowane wezesniej pryncypia. Niemniej postuluja
o dalsza prace 1 rozwdj nad skuteczna, trzecia fala projektowania partycy-
pacyjnego, umozliwiajacego zaréwno efektywne wytwarzanie oprogramo-
wania, jak 1 konsekwentne trzymanie si¢ zalozen metody.

W poréwnaniu z przytoczonymi przykladami sie¢ relacji wladzy
w projekcie Pacjenci Pacjentom jest zdecydowanie mniej zawila, a pryn-
cypia projektowania partycypacyjnego rezonuja z misjq i celami Fundacji
Ludzie i Medycyna. W kolejnej czesci artykulu przedstawie skrétowy opis
wspolpracy i dzialania GP, co umozliwi zestawienie procesu z prezento-
wanymi juz pryncypiami PP: demokratycznoscia, wspolna nauka, wiedza
cicha /ukryta, kolektywna kreatywnoscia, dobrowolnoscia i wspétdecydo-
waniem.
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/// Grupa Projektowa — przyblizenie sposobu wspotpracy

W ramach projektu powotano Grupe Projektowa, ktérej celem bylo opra-
cowanie i zaprojektowanie nowej czesci aplikacji mobilnej Pacjenci Pa-
cjentom. Dzigki nowej sekcji (modutowi samoedukacyjnemu) osoby ko-
rzystajace z aplikacji beda mogly sie uczy¢ i nabywac¢ nowe umiejetnosci.
Dziatania GP — jak i sam pomyst dziatania — zostaly zaakceptowane przez
wszystkie osoby tworzace zespol projektu Pacjenci Pacjentom, wiaczajac
w to liderke 1 zarzad Fundacji. W listopadzie 2021 roku zbierano zglosze-
nia do projektu za pomoca formularza internetowego. Opisujac projekt,
starano si¢ stosowa¢ zasady prostego jezyka i unikaé¢ trudnych stow’. Jedy-
nymi kryteriami w naborze byly petnoletnos¢ oraz kondycja choroby prze-
wleklej wsréd oséb chetnych. Na podstawie zgloszen przedstawicielstwo
Fundacji (liderka projektu i dwie osoby majace facylitowacé prace grupy)
wylonilo 14 chetnych oséb, bedacych w zréznicowanym wieku (20—68 lat)
i z r6znych miejscowosci'. Podobnie starano si¢ zapewnic¢ réznorodnosé
pod wzgledem doswiadczanych choréb. Gdy powolywano Grupe Projek-
towa, zalezalo nam na jak najszerszej reprezentacji srodowiska polskich
0sob pacjenckich. Osoby, ktére zglosily si¢ do projektu, dysponowaly
réwniez bardzo réznymi doswiadczeniami zawodowymi, co dodatkowo
wzbogacito wachlarz doswiadczen i umiejetnosci w grupie (miedzy innymi
dyspozytorka pogotowia, programistka, project managerka, doktorantka
chemii, rencista). Dzialania te mialy na celu maksymalna dywersyfikacje
grupy w celu unikniecia form tokenizmu, o ktérych pisata Arnstein (2011
[1969]: 244-247), ale tez uwzglednienie jak najrézniejszych perspektyw
w $rodowisku oséb pacjenckich (w mys$l obaw wyrazonych przez Tritter
i McCallum 2006: 163).

Aktywne prace Grupy Projektowej odbywaly si¢ od stycznia do polowy
kwietnia 2022 roku w postaci trzygodzinnych warsztatow online, organi-
zowanych cotygodniowo. Osoby zgloszone dzialaly takze miedzy spotka-
niami indywidualnie lub w mniejszych grupach asynchronicznie, wedlug
swoich mozliwosci czasowych. Zdecydowano si¢ na t¢ forme wspolpra-
cy z wielu powodéw, jednak najwazniejszym byla troska o zdrowie oséb

? Oznaczalo to, ze nie uzywano wyrazu ,,partycypacja’, poniewaz nalezy ono do fachowego zargo-
nu, ktéry réwniez w srodowisku specjalistycznym moze by¢ odbierany niejednoznacznie, jak okaza-
to si¢ w poprzedniej czesci artykutu. W ogloszeniu podkreslano, ze celem grupy jest wypracowanie
i wprowadzenie w zycie nowo powstajacego modutu samoedukacyjnego.

1013 0s6b z Polskii 1 z zagranicy; 3 osoby — miejscowosci ponizej 10 tysiecy mieszkaricow, 2 osoby
— miejscowos$¢ do 300 tysigcy mieszkancdw, 3 osoby — miejscowosé powyzej 500 tysigcy mieszkan-
c6w, 5 0s6b — Warszawa i 1 osoba — Londyn.
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tworzacych Grupe Projektowa!". Kolejng przyczyna byta ched efektywnego
1 prostego wlaczenia ludzi z ré6znych miejscowosci, rowniez niezaleznie od
ich mozliwosci mobilnych. Wszystkie osoby otrzymaly umowy wolonta-
ryjne, nadajace im tozsamos¢ niezbedng do korzystania z zasobow i syste-
moéw Fundagcji.

W trakcie trzech miesiecy Grupa Projektowa przechodzila wspoélnie
proces oparty na design thinking'?, umozliwiajacy odnajdywanie i wytwarza-
nie rozwiazan skrojonych na miare potrzeb grupy docelowej. Zdecydowa-
no si¢ na zastosowanie design thinking ze wzgledu na to, ze wykorzystuje ono
w swolm procesie metody wspierajace pryncypia PP: demokratycznosc,
wiedz¢ cicha/ukryta, kolektywna kreatywnoscia i wymiane wiedzy mie-
dzy osobami tworzacymi Grupe Projektowa. Proces ten byt podzielony na
nastepujace etapy (pokrywajace si¢ z etapami design thinking):

0. Przedstawienie celéw realizowanego projektu.

Badania eksploracyjne (discovery).

Analiza zebranego materialu (define).

Zdefiniowanie wyzwania projektowego.

Generowanie pomystow, prototypowanie i walidacja (develop).

SN

Wytwarzanie (deliver).

Przed przystapieniem do etapu 5 przewidziano moment, w ktorym
osoby tworzace grupe moga zadeklarowac, w jakim stopniu chca pozostaé
w Fundacji i w jakim wymiarze przyczynic si¢ do dalszego rozwoju modu-
tu samoedukacyjnego (zob. ilustracja 1). W rezultacie cztery osoby posta-
nowily kontynuowac prace w zespole projektowym Pacjenci Pacjentom.
Osoby te odpowiadaly do kwietnia 2023 roku za opracowywanie i imple-
mentowanie finalnej wersji modulu przy wsparciu do§wiadczonych projek-
tantow z Fundacji. Tym samym proces PP trwal nadal i nastapit jedynie
jego kolejny etap realizacji.

Grupa projektowa przy wsparciu oséb facylitujacy opracowala proces
badawczy dla etapu badan eksploracyjnych (discovery) — bazujac na swoich
doswiadczeniach, postawila pytania badawcze, skonstruowala i wybrata
narzedzia badawcze, a nastepnie zrealizowala badania. W rezultacie ze-
brano 229 ankiet i przeprowadzono 10 wywiadéw poglebionych. Zebrany

' Projekt byl rozpisany we wciaz trwajacej pandemii COVID-19.

"2 Proces stosowany w celu tworzenia innowacji z wykorzystaniem podstaw HCD. Klasyczny pro-
ces design thinking sktada si¢ z pigciu etapéw: empatyzacji, definiowania problemu, generowania
pomystéw, prototypowania i testowania rozwiazan. Kazda z tych faz ma okreslony cel, ktory osiaga
si¢ za pomocg réznych narzedzi badawczych i metod warsztatowych. Wigcej w: Razzouk, Shute
2012: 330-348.
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material stal si¢ podstawa do stworzenia analizy, a takze zbudowania per-
son" bedacych swoistego rodzaju podsumowaniem badan i wstepem do
prac projektowych'*.

Tlustracja 1. Graficzne przedstawienie procesu PP w projekcie Pacjenci Pacjentom,
uwzgledniajacego przejscie z procesu design thinking do dalszej dobrowolnej pracy
nad implementacja, opierajac si¢ na double diamond design process

Zrédlo: opracowanie wlasne.

Opierajac si¢ na personach, GP analizowala pojawiajace si¢ sprzeczno-
$ci 1 identyfikowala potrzeby, dzigki ktérym postawita wyzwania projekto-
we niezbedne do generowania rozwiazan dla zdiagnozowanych probleméw.
W efekcie powstaly trzy prototypy rozwiazan umozliwiajacych uczenie sie
nowych rzeczy w aplikacji Pacjenci Pacjentom. Rozwiazania te poddano wa-
lidacji hipotez za pomoca testow uzytecznosci z potencjalnymi odbiorcami
rozwiazania. Osoby zgloszone samodzielnie zbudowaly klikalne prototypy
rozwigzan, korzystajac z programéw Marvel 1 Figma, a takze opracowaly
metody testowania prototypow.

' Persona jest natzedziem badawczo-projektowym pozwalajacym na uchwycenie archetypiczaych
postaw i zachowani w badanej grupie docelowej poprzez przedstawienie fikcyjnej postaci, skonstru-
owanej na podstawie pozyskanych z badan danych.

W tym a