-

A

@~ Ieszyty“artyscyczne

Uniwersytet Artystyczny w Poznaniu / listopad 2012 / issn 1232-668

Design — miedzy sztuk3 i nauka

Monika Rosifiska Design: miedzy estetyka a funkcjonalnoécia / Ew
tukaszyk Ergonomika kultury. O zasiegu idei metadesignu / Rafat Hnicl
Projektowanie spofecznych robotéw — wyzwanie dla technonauki i sztuki
Maciej Btaszak, tukasz Przybylski Systemowy model projektowani:
ewolucja mebli stymulujacych rozwéj dziecka / Marcin Moskalewicz, Tomas
Zarebski Koncepga uniwersalnego projektowania jako préba przezwyciezen
tradycyjnych modeli niepelnosprawnoéci / Waldemar Rapior, Monik
Rosifiska Co-edukacja. Metody etnograficzne w projektowaniu / Agnieszk
Pawtowska Psychoforma. Jak my zmieniamy forme tak ona zmienia nas, czy
o wplywie cech formy plastycznej na stan psychiczny widza / Wlodzimier
Dreszer Ross Lovegrove / Ross Lovegrove The Alpine Capsule / Jarostav
Kozakiewicz Tardigrada botanica / Pracownia wizytujaca Dominik:
Lejmana / Pracownia Andrzeja Wielgosza / Pracownia Katarzyn
Laskowskiej / Michat Filipiak Widzie¢/Wiedzie¢ / Karolina Staszak Obraz
fotografii / Marek Wasilewski Polityka przekraczania / Kalendarium 201



Jezyk kostniejacy w gmachach akademii

szuka schronienia u dzieci i ,,obtakanych” poetow.

Raoul Hausmann



(2205 [ IO a2y

e 2.
(< Biblioteka &

\9 Gtowna <

ZA nr 22

D—esign — miedzy sztuka i nauka



ZA nr 22 | Design — miedzy sztuka i nauka

13
21

33

41

49

59

69

77
83
85
93
99

105
109
13

117
125
129

Monika Rosinska
Ewa tukaszyk
Rafat linicki

MaCIEj Biaszak Lukasz Przybylskl Systemov

Marcm Moskalewncz, Tomasz Zarqbski

Waldemar Rapior, Monika Rosinska
Agnieszka Pawlowska

Wtodzimierz Dreszer

Projekty:

Ross Lovegrove

Jarostaw Kozakiewicz ¢
Pracownia wizytujaca Domlnlka Le;mana
Pracownia Andrzeja Wielgosza
Pracownia Katarzyny Laskowskiej
Recenzje:

Michat Filipiak

Karolina Staszak

Marek Wasilewski o no<correcaczan g

Kalendarium
Abstracts
Noty o autorach




Monika Rosinska
Design: miedzy estetyka a funkcjonalnoscia

Gdy w 1938 roku Anthony Bertram wypowiadat stowa: ,Samo stowo «design»
pozostaje dla zwyklego cztowieka zagadka’', termin ,design” nie byt nowym zjawi-
skiem w obrebie jezyka, byt w powszechnym uzyciu od co najmniej kilkudziesieciu
lat. Wypowiedz Bertrama konotuje co$ bardzo charakterystycznego dla designu, cos,
co sprawia, ze w przypadku tego pojecia, zjawiska czy tez prakeyki bardzo trudno
jest uzgodni¢, co wlasciwie jest przedmiotem naszego zainteresowania. Kojarzy si¢
nam ono przede wszystkim i najmocniej z estetyks, cho¢ wspétczesnie — z este-
tyka szczegdlnego rodzaju, bo konotujacy jednoczesnie luksus, elitarnos¢ czy tez
ekskluzywnos¢. Z drugiej strony, przywotuje na mysl funkcjonalnosé, wszyscy prze-
ciez wiemy, ze przedmiot musi spetnia¢ swoja role w mysl modernistycznej zasady
wyartykulowanej przez Louisa Sullivana: ,,forma podaza za funkcja”. Ktére skojarze-
nie jest wiec blizsze prawdy? Ktéremu powinnismy zawierzy¢? Wybér jednej tylko
opcji automatycznie ustanawia migdzy nimi relacj¢ nadrzedne-podrzedne. Czy stusz-
nie? Myslenie o designie w oparciu o logike ,albo-albo” zrodzito wiele fatszywych
przekonari na temat tego, co stanowi jego yistotg”. W artykule tym nie zamierzam
jej mimo wszystko poszukiwaé, chciatabym w zamian pokaza¢, jak relacja migdzy
estetyka a funkcjonalnoscia, ktéra zrodzita si¢ w XIX wieku, wyznaczata definicyj-
ne ramy dla projektowania przynajmniej przez caly wiek nastgpny. Taka tradycja
myslenia o designie wspétczesnie rodzi wiele probleméw, czgsto bowiem stojac na
strazy tej, koniec koricéw, konserwatywnej perspektywy, blokuje (jeszcze) niesmiate
(przynajmniej w Polsce) proby jesli nie przedefiniowania, to przynajmniej rozszerze-
nia tego pojecia oraz wskazania nowych kontekstéw, w ktdrych ta praktyka moze si¢

okaza¢ dzi$ przydatna.

Estetyka disegno

Siegajac do etymologii stowa ,,design”, w istocie tatwo jest dostrzec, ze opisuje ona
takze jego genealogi¢?, pokazujac siatkg powinowactwa designu z innymi obszarami,
keére staty si¢ kluczowe dla rozwoju tej dziedziny ludzkich dziatan. Co zawiera sig¢

A. Bertram, Design, [za:] ). MacDonald, Design and modern culture, [w:] M. Rampley (red.), Exploring Visual
Culture. Definitions, concepts, contexts, Edinburgh 2005, s. 50.
. Krupirski, Zwiednie. Ontologiczne podstawy sztuki projektowania, Krakow 1993, s. 89.
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w pojeciu ,design”? Jaka wiaze si¢ z nim tradycja? Janusz Krupinski® podkresla, ze
angielskie stowo design, ktére upowszechnia si¢ w XVII wieku, ma swoje korzenie
w estetyce renesansu, dla keérej istotne byto wloskie pojecie disegno, odnoszace si¢
do sztuki. Oznaczato ono dostownie ,rysunek”, ,rysowanie”; ale byto réwniez ,pro-
jektem”, ,zamiarem artystycznym”, ,forma’, ,zarysem przedmiotu”, ,pomystem”,
koncepdja”. Z kolei faciriskie designo (czy tez w formie czasownikowej designare, prze-
ktadane w jezyku angielskim na determine) znaczy tyle co: ,nakresla¢”, ,wykresla¢”,
~wyznacza¢”, ,oznaczac’, ,wytyczac granice”, ,wymysla¢”, knu¢”, ,przeznacza¢”,
»przedstawia¢”, ,rozporzadzi¢”, ,urzadzi¢”. Semantyka designo zatem wskazywataby
na t¢ konstytutywna (oraz filozoficzng w swej naturze) wlasciwos¢ designare, kié-
ra polega¢ miataby na przeistaczaniu ogélnosci w szczegétowosé, nieskoriczonosci
w skoriczonos¢, bezksztattnej masy w forme poprzez nieustanny proces dookreslania.
Designare wigc to swiadoma czynno$¢, majaca na celu wytworzenie nowych form
artefaktow.
Usankcjonowana tradycja historia designu w wickszosci przypadkéw najdalej siega
do platoriskiej koncepcji poesis; do ,wydobywania”, ,wytwarzania”, ,,produkowania”,
»czynnosci, ktora przeksztatca swiat”. Odnajdujemy tu slady istnienia idei szruki jako
projektowania, a za pierwszego projektanta uznaje sie renesansowego malarza i ar-
tystg, Leonarda da Vinci. Warto jednak przypomnie¢, ze zanim zaczeto przypisywaé
poszczeglnym jednostkom nadprzyrodzony, indywidualny talent, starozytna Grecja
pozostawifa po sobie spuscizng pierwotnego wspélnotowego charakteru nabywanych
umiejetnosci oraz wiedzy®. Jednakze epoka Odrodzenia wraz z antropocentryczna
wizjg rzeczywistosci spoteczno-kulturowej w najwickszym stopniu odcisneta pietno
i uksztattowata nowozytny sposéb rozumienia pojecia ,,design”. Owczesni artysci,
obok wspomnianego juz da Vinci, tacy jak Cennino Cennini czy Leon Battista
Alberti, rozumieli disegno i jako rysunek, i jako projekt, a wigc jako zamiar, ktéry
ma zrédlo w artyscie, jego koncepcji, pomysle. Z kolei XVI-wieczny architeke i ma-
larz Vasari sformulowat zasade gloszaca, ze sztuka istnieje za posrednictwem disegno,
ktore literalnie dumaczyt jako ,rysunek”, ,szkic”, ,zarys”.
Pierwotnie pojecie i praktyka disegno byty zatem integralne z teoria i prakeyka arty-
styczna. Konsekwetnie rozrézniano disegno interno, kiére rozumiano jako szkic, rysu-
nek, plan prowadzacy do powstania dzieta szruki, oraz disegno esterno, a wige gotowe
dzieto (obraz, rzezba, grafika). W éwezesnych pracowniach artystycznych rysowanie
bylo niezb¢dnym etapem w fazie krystalizacji pomystu malarskiego, rzezbiarskie-
go czy tez rzemieslniczego; poprzedzato proces malowania obrazéw, wykonywania
rzezb lub wytwarzania wyrobéw rzemieslniczych. Dla Vasariego disegno pozostawa-

to zasadg trzech najwazniejszych wowczas sztuk: malarstwa, rzezby i architekrury.

Ibidem.
Zob.: R. Sennett, Etyka dobrej roboty, Warszawa 2010, s. 34-35.
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W renesansie, mimo ze instytucjonalizuje si¢ wynalazczo$¢ oraz zaczynaja pojawiaé
si¢ ksigzki zawierajace ilustracje projektéw nowych maszyn®, nie dochodzi jednak
do wylonienia si¢ pojecia ,sztuk projektowych”, ile raczej do wprowadzenia terminu
art del disegno, krore Wadystaw Tatarkiewicz® thumaczy jako arts of design (szruki
rysunkowe) i do ktérych zalicza wymienione juz: architekrure, malarstwo i rzezbe.
Wprowadzenie pojecia disegno przypada na moment, gdy traci juz swoja moc ére-
dniowieczne pojecie ars (fac.), odnoszace sie do starozytnego pojecia techne (grec.)
i rozpoczyna si¢ proces wyodrebniania si¢ pojecia les beaux arts, czyli sztuk pieknych’.
Pamigta¢ jednak nalezy, ze zaréwno pojecie techne, jak i ars, nie mialy znaczenia
takiego, jakie ma wspétczesnie stowo ,sztuka”. Zechne (Grecja) lub ars (Rzym) ozna-
czaly: ,,umiejetnos¢, mianowicie umiejgtno$¢ zrobienia jakiegos przedmiotu, domu,
posagu, okretu, t6zka, garnka, odziezy, a ponadto takze umiejetnosé dowodzenia
wojskiem, mierzenia pola, przekonywania stuchaczy™.

W tym tez sensie dwczesne pojecie ,sztuki” zawierato w sobie to, co wspétczesnie
(cho¢ intuicyjnie) nazwaliby$my raczej rzemiostem, technika czy fachows wiedza.
W $redniowieczu w takim samym stopniu za sztuke uznawano wigc krawiectwo co
malarstwo. Co wiecej, starozytna scheda usankcjonowata wéwezas takie rozumienie
pojecia sztuki, ktore nie zawierato w sobie kategorii pigkna; grecka $wiatynia nie
miata budzi¢ zachwytu artystycznym kunsztem, ale miata by¢ uzyteczna, zbliza¢ ku
bogom. Sredniowiecze réwniez traktowato architekra jako rzemieslnika, pracujacego
w obszarze artes vulgares (nazywane réwniez artes mechanicae), a nie artes liberales,
zgodnie z przyjetym kryterium podziatu na te, ktére wymagaly wysitku fizycznego
i te, keére byly go pozbawione. Natalie Heinich, powotujac si¢ na pracg prawnika
Charlesa Loyseau Traité des ordres et simples dignités z 1613 roku, zwraca uwagg,
ze sytuowat on rzemiesnikéw niemalze na samym dole hierarchii spolecznej, tuz
przed chtopami’. Dopiero gdy architektura, rzezba, malarstwo stopniowo zaczynaja
przechodzi¢ na strong sztuk wyzwolonych (i przestajg by¢ zwyklym fachem, zawo-
dem), ich przedstawicieli zaczyna si¢ traktowa¢ jako artystéw, a nie jedynie ludzi

gorszej kategorii przynalezacych do najnizszych warstw 6wezesnego spofeczeristwa.

jonalnosci
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Julier'® zwraca uwage na symptomatycznos¢ debaty, keéra miata miejsce w XIX-

-wiecznej Wielkiej Brytanii. Ogniskowata si¢ ona wokét paraleli migdzy angielskim

stowem design a francuskim dessin. Podczas gdy francuskie szkoly designu (Ecole

de Dessin) zorientowane byly gléwnie na kszralcenie w zakresie rysunku, angiel-
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Jeden z NXIX-wiecznvch reformatorow w Anglii, sir Henry Cole, cheace w
owczesng cduk.}cig pmickmmm\' poprzez swoje pulwlik.lcic ﬁgl()\\'niu rcdagl
pismo . Journal of Design™ ukazujace si¢ w latach 1849-1852), w rezulta
wadzit do ugruntowania ledwie zauwazalne] wowcezas, bo rodzacej si¢ i na
tempa wraz z cl\'span\i@ rewolucji przcnn‘xhnvcj. t'unkcimmlix‘r,\'cmci 1 pr
tendencji w obszarze projektowania. Co wiccej. byt on zwolennikiem i prog
zastgpowania stowa design takimi terminami, jak: industrial art (sziuka pree
decorarive art (sztuka dekoracvina), applied arts (sztuki stosowane). Prag
sposob podkreslic zarowno zfozonos¢ protesji projektanta, jak i (poprze
wienie w nazwach arr) dodac jej aury wyjatkowosci ptynacej z wysokiego.
statusu sztuk picknvch. Udalo mu si¢ rowniez zrealizowa¢ ambicje zatoze
Kensington Museum (pézniejsze Victoria and Albert Museum). gdzie zgro
przede wszvstkim zbiory sztuki dekoracvinej. Przv muzeum znajdowat si
designu, The Norman School, bedacy jedna z pierwszych placowek edul
zakiadanvch na terenie calego Zjednoczonego Krolestwa, ktore miatfy ks
chaczy wzornicowa w kluczowvch dla produkeji przemystowej obszarach
niani przez lokalny przemyst absolwenci mieli dodawa¢ do produkowar
element szruki. Ich podstawowa rola zatem sprowadzata sic do estervz:
wania charakteru pigkna skadinad banalnvm produktom. Inicjatvwa ta b
odpowiedzi na toczacy si¢ w Wielkiej Brytanii pierwszej potowy XIX wic
wa dvskusje na temat kryzysu jakoscr owcezesnej produkcii przemystow
tanci nie zajmowali si¢ wowczas niczvm poza ksztaltowaniem formy, nac
wygladu inspirowanego swiatem przyrody oraz klasvezng ornamentvky
nyvm narz¢dziom i maszyvnom.

Sposob rozumienia designu zaczyna si¢ bowiem opicral przede wszvstk
sciach zawartveh w sloganach, lezacveh u podstaw budowania ideologicz
jektu nowoczesnosci, takich jak firness for purpose, truth to materials czy fo

Sfuncrion . Ich emanacja bvla Wielka Wystawa Swiatowa, ktéra miata miejs
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roku, w londyriskim Hyde Park. Stanowita ona, w metaforycznym sensie, swoisty
punkt zwrotny dla designu potowy XIX wieku. Co wiecej, sankcjonowata réwniez
rodzacy si¢ kulturg konsumencka i ugruntowata skojarzenia wobec przemystowo
wytwarzanych produktéw z ideami postgpu, dostatku, jednostkowej tozsamosci czy
zmiany spolecznej'’. Po raz pierwszy sztuka dekoracyjna i estetyka przemystowa
zdobyly powszechne zainteresowanie, przetamujac réznice klasowe i poruszajac
masowq wyobraznig"’. Pod koniec XIX wieku modernistyczny stownik designu
zyskuje réwniez swoja legitymizacj¢ za sprawg Gottfrieda Sempera oraz jego publika-
¢ji. Niemiecki architekt zaproponowat system klasyfikacji obiektéw na podstawie pet-
nionej przez nie funkgji, na przyktad ,zawieranie”, ,nalewanie”, i tak dalej. Byta to
tylez propozycja uporzadkowanego sposobu klasyfikowania wytwarzanych artefaktéw,
ile réwniez, a moze przede wszystkim préba poradzenia sobie z problemem orna-
mentu, che¢ ominigcia rozstrzygania sporéw o to, co jest ,odpowiednim” ornamen-
tem, a co nie — miescita si¢ juz w granicach ,whasciwej” dekoracji.

Cho¢ design w nowoczesnym rozumieniu pojawia si¢ wraz z rozwojem przemystu,
to swiadomos¢ jego znaczenia oraz niezbgdnosci wylania si¢ w wyniku reakeji, odpo-
wiedzi na nowa sytuacje spoteczna, ktéra stworzyl rodzacy sie przemyst'. Projektanci
podzielali ogélny nastréj spoteczny i pod koniec XIX wieku pozostawali sceptyczni
wobec urbanizacji oraz industrializacji wiktorianskiej Wielkiej Brytanii, pracujac
gtéwnie w ramach rzemieslniczo-artystycznych zrzeszen. Coraz bardziej czuli jednak
na sobie oddech nadchodzacego wieku maszyny. Jedng z pierwszych préb rakiego
,koniecznego” zwiazku, pofaczenia przemystu i sztuki byly niemiecki Werkbund,
zatozony w 1907 roku i upowszechniajacy zalozenia modernistycznej architektury
i wzornictwa, oraz austriackie Kunstgewerbeschule. Oba te projekty, bedace zapo-
wiedzia tendengji faczenia sztuki z masowa produkcja, zmaterializowaly si¢ w pelni
dopiero w zatozonej w 1919 roku przez Waltera Gropiusa (pozostajacego pod silnym
wplywem ruchu Arts and Crafts) legendarnej szkole dla projektantéw, Bauhausie.
Postawa Gropiusa oraz zalozonej przez niego w Weimarze szkoly Bauhaus opierata
sie na prébie obtaskawienia tego paralizujacego strachu przed nieznanym. Uczynit
on wicc jednym z gtéwnych filaréw edukacji mtodych projektantéw poglad, ze za
sprawa mechanizacji mozliwe jest uwolnienie cztowieka od najcigzszej pracy fizycz-

»1s

nej oraz spotegowanie ,motzliwosci reki przy projektowaniu™’. Byla to pierwsza

nym / uzytecznym a forma wyznaczyt taki sposéb rozumienia designu (przynajmniej przez wigkszos¢ XX
wieku), ktéry lokowal oba te pojecia wzglgdem siebie w relacji nadrzedne-podrzedne.
D. Raizman, History of Modern Design, London 2010, s. 63.

2 Ibidem.

4. Krupitski, Wzornictwo/design: studium idei, Krakéw 1998, s. 211

5 W. Gropius, Moja koncepcja idei Bauhausu, [w:] Prace warsztatéw w Weimarze 1919-1925. Wystawa w [WR
26.10. —25.11.1984, Wiadomosci IWP" 5-6/1984, s. 44.
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szkota, ktéra nadata wzornictwu tak wazne miejsce w procesie produkgji', a tym
samym zmienita jego status z podrzednej wobec sztuk picknych roli sztuki uzytkowej
i dowarrosciowata go poprzez uczynienie integralnym elementem przemystowej pro-
dukcji débr. W Bauhausie chciano wyksztalci¢ nowa generacje projektantéw, keérzy
potrafiliby odpowiedzie¢ na potrzebe estetyzowania przemystu oraz kreowania pigk-
nych form dla masowo wytwarzanych produktéw.

Nieco inaczej wygladat rozwéj designu w Nowym Swiecie. Rewolucja przemystowa
doprowadzita tam do wyksztalcenia si¢ nowych metod produkgji artefaktéw. Meto-
dy te, oparte przede wszystkim na podziale pracy, sprawily, ze mozna byto tworzy¢
dobra konsumpcyjne na nieograniczong skalg. W tym tez sensie design oraz pro-
jektanci moga by¢ postrzegani jako zrodzeni z nowoczesnej kultury przemystowej,
ktéra w coraz wiekszym stopniu legitymizowata w jej obrebie logike ostentacyj-
nej konsumpcji'’ i katalizowata jej rozwéj'*. W tym nowym kontekscie projekrant
musial by¢ gotéw do podjecia gtéwnie komercyjnych zadan. Charakterystyczny dla
poczatkowej fazy rozwoju przemystu, ,czysty”, standaryzowany model produkcji
przemystowej utozsamiany jest z wytwérczoscia stynnego samochodu Henry'ego
Forda, ,Model T”, ktéry po raz pierwszy wyjechat na amerykariskie ulice z fabry-
ki Piquette Plant w 1908 roku. Formuta pracy wprowadzona przez Forda zostata
powszechnie nazwana od jego nazwiska fordyzmem. David A. Hounshell'” podkresla,
ze model ten przestal dominowa¢ wraz z uruchomieniem przez Alfreda P. Sloana,
wieloletniego dyrektora General Motors, bardziej ,elastycznej” produkeji, keéra byta
odpowiedzig na coraz bardziej zréznicowane zapotrzebowania konsumentéw oraz
zachodzace i coraz bardziej widoczne, diametralne zmiany konsumenckich prakeyk.
Az do roku 1929 produkcja przemystowa byta zdolna zaspokoi¢ aspiracje wigkszosci
konsumentéw, ktdrzy kupujac niedrogo wytwarzane produkty, mogli nasladowac¢
styl zycia bogatszych klas. Przemyst motoryzacyjny przestat stuzy¢ tylko i wylacznie
dostarczaniu na rynek uzytecznych srodkéw transportu, ale podobnie jak moda czy
urzadzenia, przeznaczone dla przestrzeni domowej jego produkty — auta — stawaly
si¢ lustrem, w ktérym odbijat si¢ osobisty gust whasciciela oraz jego nowoczesne
aspiracje.

Moment, kiedy kryzys finansowy doprowadza Forda do bankructwa i zamknie-
cia kompleksu fabrycznego River Rouge, a takze nasila sie rywalizacja z General

Motors (GM), symbolizuje bardzo wazny moment w dziejach narodzin profesjo-

V. Papanek, Design for the Real World, London 1984, s. 30.

T. Veblen, Teoria Klasy prézniaczej, Warszawa 2008.

Zob.: P. Sparke, An introduction to design and culture, London, New York 2004, s. 34.

D. A. Hounshell, From the American System to Mass Production 1800-1932, [za:] An introduction to design and
culture, op. cit. s. 37.
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nalnego projektanta pracujacego dla przemystu®. Wraz z rokiem 1927, gdy wspo-

mniany juz Slaavenrrednizangiolistoadnde s ¥ tdna w deir poprowdazeiia tloko-
wanego w GM departamentu Art and Color Section, rodzi si¢ amerykariski styling.
Dziesig¢ lat pozniej sekcja ta, odpowiedzialna za wyglad samochodéw, zmienia nazwe
na Styling Division, sugerujac jednoczeénie przyjeta strategie firmy — czeste (roczne
lub sezonowe) kolorystyczne zmiany dostgpnych modeli, za ktéra stata dostrzegalna
wizja, oparta na zrozumieniu rynku oraz prébie zwigkszenia wéréd konsumentéw
pozadania i sktonienia ich do zakupu ,nowego” produkru.
Styling byt tak istotny dla 6wczesnego amerykanskiego rynku, gdyz z jednej stro-
ny, byt préba odpowiedzi na coraz bardziej zréznicowane gusta konsumentéw, dla
keérych dostrzegalne i znaczace staly si¢ réznice ,statusowe”, ale réwniez dlatego, ze
stanowit narzedzie wzbudzajace w konsumentach pozadanie, skutkujace zakupem
»nowych” produktéw w czasach wielkiej depresji. W istocie stylingiem zaczeto nazy-
wac design ,artystyczny”, ktory wkroczyl w §wiat inzynieréw branzy motoryzacyjnej.
Rozwdj stylingu $wiadczy réwniez o tym, ze najwicksze wéwczas przedsigbiorstwa
przemystowe nie potrafity tworzy¢ odwotujacych si¢ i przyciagajacych wzrok pro-
duktéw. Sadzono, ze umiejetnosci projektanta, ktéry wéwczas jeszcze najczgécie;j byt
artysta pracujacym w reklamie i nierzadko dorabiajacym na projektowaniu scenogra-
fii w teatrach, gwarantuja stymulacj¢ konsumenckiego pozadania.
Design pelnit wéwczas role mediatora, pomostu migdzy $wiatem produkcji i kon-
sumpgji, legitymizowat ich rozwijajaca si¢ koegzystencje, a takze stawat si¢ sine qua
non nowoczesnego systemu rynkowego. W tym kontekscie coraz bardziej zréznico-
wanych potrzeb konsumentéw, kryzysu ekonomicznego i coraz wigkszego znacze-
nia marketingu oraz promocji wytwarzanych produktéw, design odegrat znamienita
role. Konsumenci traktowali design jako dowéd materialnego postgpu i spotecznego
powodzenia. Udostepniat on kazdemu wedtug indywidualnych mozliwosci stawa-
nie sie nowoczesnym, gdyz nowoczesnym mégt by¢ kazdy, o ile zdolny byt uczyni¢

rzysztoéé aspiracja swoich terazniejszych dziatan.
prz) piracja )

,,Funkcjonalnos¢” estetyzacji — czemu dzi$ sluzy design?

Inflacja artdesignu, z ktéra wspélczesnie mamy do czynienia, opiera si¢ na jego
(designu) zdolnosci do zaspokojenia potrzeb konsumentéw, ktére staly sie¢ — w swej
istocie — estetyczne. Ta swoista apologia estetyki doprowadza do sytuacji, w keé-
rej rzeczywistos¢ dnia codziennego postrzegamy jako negocjowalne ,dzieto sztuki”,
niedokoriczone i fatwo przeobrazalne®. Stylizowane. Tendencja do stylizowania
doswiadczenia jest jednym z wcieler, jedna ze wspétczesnych form manifestacji eks-
pansji designu oraz ykultury gustu” (zaste culture).

P Sparke, An introduction..., op. cit., s. 66.
W. Welsch, Estetyka poza estetykq: o nowq postac estetyki, Krakéw 2005.
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»[...] wzornictwo jest przede wszystkim powaznym sktadnikiem ponownego zaczaro-
wywania $wiata, rzekomo odczarowanego przez ekonomistéw, ateistéw, pozytywi-
stéw, marksistéw i darwinistéw i dlatego coraz glebiej i szerzej siega ku ksztattowaniu
calej przestrzeni wokét (a takze pod, nad, w $rodku) przewidywanych zdarzen, zda-
rzeni jednostek i duméw, przeptywéw i nastrojow”*.

Ponowne zaczarowywanie $wiata — wedtug Stawomira Magali — to podstawowa dzi$
funkcja designu. Zaczarowywanie polega na czynieniu komercyjnego uzytku z jego
wizualnej retoryki. Magala dostrzega w projektowaniu narzedzie ,spontanicznej
22923 z ’ .
reakcji”® ponowoczesnych wspélnot, demokratycznych oraz zwréconych w kie-
runku kapitalizmu i rynku konsumentéw. Design przeciez — przyjmujacy najcze-
$ciej posta¢ luksusowych obiektéw — pozwala zosta¢ zauwazonym, zyska¢ pewnos¢,
ze sie istnieje, zaswiadczy¢ o spotecznym statusie oraz wybranym stylu zycia. Design,
a w szczegolnosci artdesign, inicjuje i katalizuje postepujaca estetyzacje, czyniac ze

Swiata przestrzen stylizowanej scenografii, doswiadczania przyjemnosci i rozrywki. B

2 S. Magala, Wzorowe zycie wykrojow i wzoréw, ,Dyskurs” 8/2008, s. 20.
2 |bidem.
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Ewa tukaszyk
Ergonomika kultury. O zasiegu idei metadesignu

Jakkolwiek cztowiek projektuje od najdawniejszych czaséw, design jako szczegél-
ne rozumienie projektowania — poparte namystem refleksyjnym, mieszczacym si¢
w pewnym nurcie i opartym na okre$lonych zatozeniach — mozna z duzym prawdo-
podobienistwem powiaza¢ z Bauhausem i Walterem Gropiusem, a wigc tym samym
Scisle usytuowac w czasie i w historii kultury. Design rysuje sig jako jeden z istot-
nych elementéw moderny i stanowi odzwierciedlenie jej wyréznikéw jako jedna
z nowoczesnych utopii, odbijajaca totalizujacy styl myslenia, charakterystyczny dla
formacji mentalnej nowoczesnosci. U podwalin idei designu lezy fascynacja masows
produkcja i umasowieniem zycia w ogdle. Design dazy do projektu kompleksowego;
jego punktem granicznym i zarazem idealtem jest $wiadome, przemyslane ukszratro-
wanie calego otoczenia wytwarzanego i modelowanego przez cztowieka. W pewnym
sensie, nigdzie indziej nowoczesne dazenie do stworzenia totalnego dzieta sztuki nie
znajduje petniejszej realizacji jak wlasnie w designie.
[ nigdzie indziej nie mozna uchwyci¢ z réwna wyrazistoscia, jak bardzo pono-
woczesnos¢ jest w gruncie rzeczy hipernowoczesnoscia, préba spotggowania lub
doprowadzenia do ostatecznych konsekwengji zalozen nowoczesnych. Ponowoczesne
losy myslenia o designie stanowia dobry przyklad pozornego zerwania i zarazem
glebokiej ciagtosci, jaka charakteryzuje oba stadia kultury. Z jednej strony, mogtoby
sie wydawa¢, ze ten whasnie totalizujacy duch nowoczesnosci jest czyms, od czego
ponowoczesno$¢ si¢ odzegnuje. Co prawda w akrualnym $wiecie przedmiort desi-
gnerski stat sie, przynajmniej w potocznym rozumieniu, synonimem luksusu, prze-
ciwieristwem umasowienia, ktére tymczasem potoczylo si¢ swoim torem. Dzi$ jednak
design jako idea méglby by¢ postrzegany jako cos, co stoi w sprzecznosci z epoka,
co wymusza radykalne zerwanie. Wylania si¢ wigc potrzeba ,,postmodernizacji” desi-
gnu. [ w rzeczy samej, w ostatnich dziesi¢cioleciach coraz czgéciej przewija sig i coraz
bardziej napetnia trescia pojecie metadesignu jako przekroczenia designu — wytworu
Nowoczesnosci.
Metadesign, w znaczeniu namystu nad samym projektowaniem, jako ,,projekrowa-
nie projektowania” wytonit si¢ po raz pierwszy okoto 1963 roku w ujeciu Andriesa
Van Oncka, jako podjecie inspiracji rodzacych si¢ na gruncie nauk matemartyczno-
-przyrodniczych, a konkretnie: nowych nauk o ztozonosci. W szerszym rozumie-
niu, wytonit si¢ wiec w tym samym klimacie, jaki zrodzit tez¢ C.P. Snowa o dwéch
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niekomunikujacych si¢ miedzy soba kulturach (naukowej i humanistycznej)' oraz
apel o ich scalenie. Dopiero poczawszy od lat 80., pojecie metadesignu zaczeto stop-
niowo nabiera¢ petni znaczenia, w jakim funkcjonuje obecnie, odnoszonego do kilku
réznych dyscyplin, to znaczy zaréwno bezposrednio do prakryki projektowania, jak
tez do sztuki i do teorii kultury. Jak zwykle bywa w wypadku zjawisk nowaror-
skich, wokét écistego znaczenia metadesignu toczy sig spér, a nowe realizacje koja-
rzone przez samych twércéw z tym pojeciem nieustannie to znaczenie modyfikuja.
Roboczo mozna jednak uznaé, ze istota metadesignu jest projektowanie oparte na
mysleniu o dynamice relacji. W ujeciu Elisy Giaccardi: ,rozw6j pojecia metadesignu

motze by¢ ujety jako krytyczne i refleksyjne myslenie o granicach i celach designu,
odnoszacych sie do radzenia sobie ze ztozonoscig naturalnej interakji ludzkiej, jakie

umozliwia technologia. Metadesign stara si¢ przeksztalci¢ t¢ ztozono$¢ w szanse dla

nowych form twérczosci i zycia spotecznego™.

Na wzér dawnego, Duchampowskiego pytania: ,Co jeszcze moze by¢ sztuka?” poja-
wito sie nowe: ,,Co jeszcze moze by¢ projektowaniem?”. Z cala pewnosciag dochodzi

tu do przekroczenia myslenia o przedmiocie uzytkowym jako o obiekcie material-
nym, jako o rzeczy, co stanowi skadinad naturalng konsekwencj¢ konceptualizmu.
Z drugiej strony, majaca tu kluczowe znaczenie idea interakeji, w pewnym sensie

wyabstrahowana z przedmiotu, jest konsekwencja myslenia o uzytkowaniu jako

o zalazkowej formie relacji nieozywionego obiektu z zywym cztowiekiem. Zmienit

si¢ wszakze sposob postrzegania funkcji. Metadesign odkrywa nowe, na przyktad

emocjonalne wymiary funkcjonalnosci; stara sie twérczo interweniowaé w obsza-
rach zycia wewngtrznego, odpowiadajac na podstawowe potrzeby socjalizacyjne

cztowieka. W pewnym sensie mozna wigc powiedzie¢, ze metadesign jest designem,
powracajacym okr¢zng i powikltang $ciezkq na whasciwe obszary sztuki, od ktérej

zostal oddzielony u poczatkéw nowozytnosci jako ,rzemiosto” przeciwstawione nie-
uzytkowym ,sztukom czystym”, utozsamionym z malarstwem czy rzezba. Scalenie

dyscyplin tworzenia opiera si¢ w gruncie rzeczy na rozszerzeniu pojecia uzytkowosci:

jesli méwimy o zaspokojeniu potrzeb wewnetrznych, nic nie jest juz ,sztuka czysta”,

poniewaz wszystko apeluje i odsyta do emocjonalnego wymiaru czlowieczenstwa.

Réznica migdzy ,,obicktem do ogladania” a ,,obiektem do uzywania” traci racje byru.

Przestrzen tradycyjnego muzeum sztuki czy galerii, gdzie wytwér metadesignu moze

ostatecznie znalez¢ swoje miejsce, staje si¢ jedng z publicznych przestrzeni uzytko-
wych, podporzadkowanych nowo przyjetemu rozumieniu funkcjonalnosci, ktéra

wychodzi naprzeciw wielorakim potrzebom socjalizacyjnym czlowicka.

C. P Snow, The Two Cultures and the Scientific Revolution, wyklad wygloszony w Cambridge w 1959 roku,
rozwinigty do ostatecznej postaci w The Two Cultures: And a Second Look: An Expanded Version of The Two
Cultures and the Scientific Revolution, Cambridge |964.

E. Giaccardi, Metadesign as an Emergent Design Culture, ,Leonardo” 4(38)/2005, s. 343.
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Metadesign obiera za cel projektowanie uktadéw dynamicznych, zawierajacych
mozliwosci niemal nieskoniczonego rozwoju, przebiegajacego wedtug éciezek
wyznaczonych w inicjalnym projekcie przez ,nasiona” (seeds), modyfikowanych
i samomodyfikujacych si¢ w toku interakcji. Chodzi tu o co$ wiecej niz o prosta
interakcj¢ przedmiotu z uzytkownikiem, zaplanowang i zawarta implicite w ,,stop-
niach swobody”, ,wprojektowanych” w dostarczony cztowiekowi wytwér. Metade-
sign stawia sobie za cel uruchomienie ko-kreacji, swoiste ,wycofanie si¢” projektanta
z nadania ostatecznego ksztattu, wezwanie uzytkownika do wspétdziatania na réw-
ni z ,nieobecnym” designerem. To ,rozmycie” projektowania, sprowadzenie go do
wyznaczenia podstawowych zatozen samoorganizujacego sie systemu stanowi pew-
nego rodzaju spetnienie nowoczesnego marzenia o demokratyzacji sztuki, i to nie
tylko w postaci powszechnego dostgpu do obcowania z jej wytworem, ale takze
powszechnego dostgpu do wspétuczestnictwa w dziatalnosci kreacyjnej.
Metadesign przesuwa jeszcze dalej granice totalnosci, wprowadzajac coraz wigcej
elementéw w obreb $wiata projektowanego, co wydaje si¢ wykonalne przy uwzgled-
nieniu nowych mozliwosci, na przyktad biotechnologicznych. Stawia to wyzwanie
projektowania organizmu, myslenia o cato$ciach dynamicznych. W kregu zain-
teresowania metadesignu pojawia si¢ wszakze nie tyle organizm rozumiany jako
twér biologiczny — przedmiotem dyskusji nie sa tu wylacznie mozliwosci inzynierii
genetycznej, bedace przeciez nadal w ogromnej mierze sprawg przysztoéci, lecz takze
pojecie ko-ewolucji, zjawisk adaptacji cztowieka do whasnych wytworéw’. Biolog
Humberto Maturana, ktéry biorac za punkt wyjscia wlasna dyscypling, wypowiada
sie sceptycznie na temat tego, na ile realny moze by¢ meradesign rozumiany jako
projektowanie zywych organizméw czy sterowanie naturalng ewolucja, ponownie
kieruje refleksje dotyczaca metadesignu w strong kwestii ksztattowania interakgji®.
Réwnie wielkie, by¢ moze nawet donioslejsze wyzwanie stanowi wigc namyst nad
projektowaniem rzeczywistosci spotecznej. Istnieje zatem bliskie pokrewiedstwo
pomiedzy idea i praktyka metadesignu a takimi koncepcjami, jak migdzy innymi
teoria systeméw spotecznych Niklasa Luhmanna’.

Osrodkiem uwagi ,antropodesignera” i przedmiotem namystu projektanckiego staje
sie zatem migdzy innymi $wiat emocjonalny czfowieka i tworzone przez niego rela-
cje. Mogloby si¢ wydawa¢, ze tak sformutowany projekt moze wzbudza¢ dreszczyk
niepokoju, grozac zatraceniem resztek wartosci tak wysoko cenionej — bo narazonej

‘ Doskonalym ujeciem tych idei jest artykut Elisy Ghiaccardi i Gerharda Fishera, Creativity and Evolution:
A Metadesign Perspective, http://13d.cs.colorado.edu/~gerhard/papers/ead06.pdf (23.10.201 I).

4 H. Maturana, Metadesign, http:/Aww.inteco.cl/articulos/006/texto_ing.htm (23.10.201 1).

> Interesujace naéwietlenie zwiazkéw pomigdzy mysla przyrodnicza i socjologiczng mozna znale#é
w: H.U. Gumbrecht, H.R. Maturana, B. Poerksen, Humberto R. Maturana and Francisco |. Varela on Science
and the Humanities: The Poerksen Interviews, .Journal of Aesthetic Education” 1(40)/2006, s. 22-53.
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na zanik w ponowoczesnym $wiecie — jak spontanicznos¢. Wydaje sig, ze metade-
sign przedziera si¢ ku ostatniej reducie natury w obrgbie samego cztowieka, prébuje
wyrugowac ja, dopetniajac nowoczesnego marzenia o catkowitej estetyzacji cztowieka
i zycia, rodem z powiesci Jorisa-Karla Huysmansa Nz wspak, w ktérej cata egzysten-
cja Des Esseintesa miata podlega¢ przemianie w dzieto sztuki. Ergon, by ustanowi¢
tu luzne nawiazanie do mysli Jacquesa Derridy, mial przezwycigzy¢ parergon, swoje
naturalne ograniczenie, i rozla¢ si¢ w niezliczonych aspekrach zycia, od kuchni az
po wymiar erotyczny. Dla Des Esseintesa samo zycie mialo sta¢ si¢ sztuka (i odniést
on, jak wiadomo, porazke w realizacji tego zamystu), jednakze $rodki wyobrazone
w wizji nowoczesnej wydaja sie naiwne w poréwnaniu z tym, jak gleboko pragnie
sigga¢ epoka aktualna.

Koncepcja wielokierunkowego metadesignu wpisuje si¢ w kontekst nowych uto-
pii, takich jak choé¢by idea transhumanizmu, optymalizacji cztowieka, pokrewna
wobec dawnych utopii modernistycznych, brzemiennych ideg ,nowego czlowieka”.
One réwniez skoriczyly sie tragiczng porazka. Nowe myslenie pojawia si¢ jednak
juz w gleboko odmiennej sytuacji, na gruzach dawnych pomystéw i wobec pamie-
ci o koszmarach, do jakich doprowadzity dawne idee ,racjonalizacji cztowieka”.
Nadzieja wiaze si¢ teraz z przetamaniem wymiaréw totalizacji, podejrzanych o odpo-
wiedzialnos¢ za fiasko modernistycznego ,,projektowania rzeczywistosci”. Metadesign
funkcjonuje w warunkach pluralizmu, jaki stat si¢ stowem kluczem nowej epoki,
i jest nastawiony na eksploracj¢ potencjatu wielosci.

Pluralizm w projektowaniu funkcjonuje jako swego rodzaju bufor, pozwalajacy
na minimalizacj¢ konsekwencji blednego rozwiazania. Wieloé¢ ,nasion”, przezna-
czonych do samoistnego rozwoju, jest préba nasladowania mechanizmu ewolucji
naturalnej, zawierajacej paradygmat rozmnozenia drobnych réznic i autonomicznej
eliminacji nie do$¢ dobrych wariantéw. Ten ,darwinowski” watek metadesignu to
kolejny dowéd na ro, jak gigboko nowe koncepcje s zakorzenione w mysleniu
nowoczesnym, z ktérego wyrastajg i ktérego kontynuacje w gruncie rzeczy stanowia.
Czy zatem metadesign w pewnym sensie wyptywa z nauki, ktéra przeciez w ramach
formacji ponowoczesnej zostaje zakwestionowana? I tak, i nie. Metadesign moze by¢
przeciwstawiany nauce, bedacej zasadniczo forma opisu $wiarta, ze wzgledu na swoéj
normatywny charakrer. Metadesign pragnie ksztattowa¢ tam, gdzie nauka stawia
sobie wytacznie zadanie badania tego, co jest, dziejacego si¢ i dziatajacego w taki
sposob, w jaki si¢ dzieje i dziata. I raz jeszcze mamy sprzeczno$é zatozen widoczna
na powierzchni, a jedno$¢ i wynikanie na glebokim poziomie. Istnieje przeciez gle-
boki zwiazek mi¢dzy uchwyceniem zasadniczych prawidet, rzadzacych dynamiczna
rzeczywistoscia, a modelowaniem tej dynamiki.

Metadesign jako namyst nad mozliwoscig optymalizacji uktadéw narturalnych
budzi wiele i dawnych, i nowoczesnych lekéw, wiazacych sig z obawa przed bieda-
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mi ,,ucznia czarnoksi¢znika”, konsekwencjami uruchomienia proceséw, ktére nie sa

do korica poznane, a wigc moga tatwo wymkna¢ si¢ spod kontroli. Ponowoczesne

myslenie o projektowaniu jest jednak dalekie od wycofania sie z postawionego

wyzwania; przeciwnie, zmierza do podjecia i oswojenia ryzyka wiazacego sie z kre-
owaniem samorozwijajacych si¢ uktadéw dynamicznych. Odzwierciedla to ogél-
niejsza sytuacj¢ $wiatopogladowa, okreslong konceptualizacje miejsca cztowieka

w $wiecie oraz otwierajacych si¢ przed nim perspektyw poznania i dziatania. Podsta-
wowym argumentem za metadesignem jest najprawdopodobniej przeswiadczenie,
ze na obecnym etapie z dziefa organizowania $wiata nie sposéb sie juz wycofaé. Raz

jeszcze widoczne jest tutaj poczucie ciagtosci — tym razem negatywnej — pomigdzy
nowoczesnoscig a ponowoczesnoscia jako préba uporania si¢ z jej dziedzictwem.
Za péino, aby to dziedzictwo odrzucié; $wiat zostat nieodwotalnie wytracony z swo-
jej naturalnej réwnowagi; nie ma powrotu do stanéw naturalnych i archaicznych.
Jednak akceptacja projektowania jako dziatalnosci totalnej, wyznaczajacej zasadniczy
modus istnienia cztowieka w $wiecie, jest w pewnym sensie powrotem trudnego

optymizmu. Metadesign w swoim wymiarze wiatopogladowym opiera si¢ na wierze

w rozumowe predyspozycje cztowieka i zasadnicza mozliwo$¢ znajdywania rozwigzan.
Paradoksalnie, stanowi to pewnego rodzaju powrét do przednowoczesnego stanu kul-
tury, do pierwszego renesansu jako momentu afirmacji antropocentrycznego opty-
mizmu. To wlasnie wéwczas wylonita sie po raz pierwszy idea ko-kreacji, rozumiana

tymczasem jako partnerstwo cztowieka i Boga w dziele stworzenia. W pierwszym,
Leonardowskim renesansie istniata tez zasadnicza jedno$¢ sztuki i nauki, oparta na

wierze w mozliwo$¢ poznania przez oglad i w dowodowa warto$¢ naocznosci. Ale

istniata tez $ciezka komplementarna, neoplatoniska, traktujaca $wiat jako zlozong
iluzje. Zostata wiec otwarta debata nad ,usytuowaniem prawdy” — z jednej strony:

zalozenie empiryczne, z drugiej: poglad gloszacy, ze rzeczywistos¢ fizykalna jest tyl-
ko ztudzeniem luzno powigzanym z prawda, lezaca zasadniczo poza §wiatem. Ten

podwoéjny fundament doprowadzit w dalszej perspektywie do rozejscia si¢ drég

nauki i sztuki. Nauka zajela si¢ opisem $wiata empirycznego, sztuka — paradoksal-
nie — podazyla w wielu swych poszukiwaniach za zatozeniem Platona, ktéry skadinad

nig przeciez pogardzat, w kierunku idealistycznym, czego kulminacja byt w pew-
nym sensie XIX-wieczny symbolizm i jego p6zniejsze konsekwencje. Chodzito wigc

o eksploracje prawdy odzwierciedlonej wprawdzie w $wiecie, jednakze zasadniczo

mieszczacej sie poza $wiatem. Sztuka zmierzata do wizualizacji wgladu, wiedzy intu-
icyjnej dotyczacej ,ukrytej zasady rzeczywistosci”. Silg rzeczy afirmowata wigc coraz

dobitniej swéj antynaukowy charakter.

Ponowoczesnos¢ przyniosta jednak zmiang konturéw tej sytuacji, wnoszac, z jed-
nej strony, zakwestionowanie wartoéci nauki jako opisu obiektywnego, z drugiej —
powrét do swoiscie rozumianej ,funkcjonalnosci” szruki, kryjacego si¢ w niej po-

tencjatu studiowania rzeczywistosci. Jednym z zasadniczych pytan, jakie stawia sobie
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ponowoczesno$¢, bedaca pod wieloma wzgledami epoka wielkiego kryzysu kultury,
rozbicia si¢ o aporie, wynikajace z rozlicznych klgsk nowoczesnosci, jest ustawicz-
nie ponawiane pytanie o mozliwos$¢ ,pomyslenia inaczej”. Za jedna z obiecujacych

$ciezek uznano paralogi¢ jako prébe wydostania si¢ z dotychczasowych kolein

myslenia, ustanowionych przez podstawowe opozycje pojeciowe. Prowadzi to do
zakwestionowania jezyka jako narzedzia uchwycenia $wiata, skoro wszystko, co mozna

powiedzieé, jest w pewien sposob ograniczone przez jezyk jako skoriczone narze-
dzie opisu. Stad tez pokusa wyjécia z ,wi¢zienia jezyka” przez podjecie wizualnosci

jako alternatywnego modusu myslenia, pozwalajacego na przetamanie ograniczen

zdeterminowanych przez jezyk konceptualizacji. Dobrym przyktadem mogtyby tu

by¢ ,diagramy” kanadyjskiego artysty Marca Ngui, ilustrujace Mille plateaux Gillesa

Deleuze’a i Feliksa Guartariego®, jakkolwiek okreslenie ,ilustracje” jest tu w grun-
cie rzeczy nieadekwatne, poniewaz sugeruje wtérnos¢ obrazu w stosunku do dys-
kursywnie wylozonej filozofii. Tymczasem, abstrahujac od rzeczywistej kolejnosci

pojawienia si¢, logika zwiazku dyskursu i obrazu moze mie¢ zupetnie inny charak-
ter: wizualny szkic wyprzedza filozofig, ktérej werbalizacja mogtaby w ostatecznym

rozrachunku okaza¢ si¢ jedynie ustgpstwem wobec tradycji. Chodzi o stworzenie

(zaprojektowanie) ,,wizualnej maszyny myslenia”.

Skoro to whasnie srodki wizualne pozwalaja na uchwycenie paralogii, sztuka

zyskuje nowa wartos$¢ jako parafilozoficzna forma myslenia. Nie chodzi tu juz

o konstruktywizm, budowanie za pomoca czystych srodkéw plastycznych pewnych

tworéw (takich jak obrazy i rzezby), ktére maja przemawia¢ wytacznie na temat

czystych jakosci plastycznych, pozostajac w obrebie wysokiej abstrakdji surowego

doznania. Pojawia si¢ aspiracja nowego odniesienia do rzeczywistosci, sprawienia,
by srodki wizualne nadal przemawialy na wysokim poziomie abstrakcji, méwi-
ty jednak o czyms, co znajduje specyficzny rodzaj przefozenia na rzeczywistos¢,
tworzyly funkcjonalne systemy myslenia, dziatajace (sprawdzajace sie) w rzeczy-
wistosci. Chodzi wigc 0 nowy wymiar funkcjonalnosci: paralogiczny, znakowy

system operacyjny umozliwitby pomyslenie tego, co nigdy przedtem nie pomy-
slane — cho¢by tylko dzigki temu, ze wizualnoé¢ dopuszcza symultanicznosé, nie

pozostaje uwi¢ziona w linearnym przebiegu werbalizacji, ktéra z samej swej natury

wymusza redukcje ztozonosci do tego, co da sie zawrze¢ w pojedynczym ciggu

argumentacyjnym. Filozofia jako metadyskurs zbliza sie do metaprojektowania,
prébujac stworzy¢ nie dzielo (ergon), lecz okreslone warunki skutecznego dziatania

(ergonomike).

Wspélczesna sztuka staje sig coraz bardziej parafilozoficzng forma myslenia, docho-

dzenia i komentowania ukrytych zasad rzeczywistosci. Coraz rzadziej mamy do czy-

6

Por. Thousand Plateaus, http:/Avww.bumblenut.com/drawing/art/plateaus/index.shtml (23.10.20 1.
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nienia z dzietem (obrazem czy rzezba), majacym by¢ celem samym w sobie, bytem
paralelnym w stosunku do rzeczywistosci, jakie zaistniato w kulminacyjnym momen-
cie awangardy, tworem spoza $wiata, powotujacym do istnienia osobna przestrzen
duchowego i emocjonalnego bytowania cztowieka. Dochodzi do odbudowy rozu-
mienia sztuki jako eksploracji zasady rzeczywistosci, co w konsekwenciji prowadzi
do prymatu idei metadesignu juz nie jako tworzenia obok rzeczywistosci, ale w jej
obrebie — a wiec uruchamiania mechanizméw samoorganizagji, jakie rzagdza sama
rzeczywistosci i jakie w konsekwencji moga na rzeczywistoé¢ efektywnie wplywaé.
W tym sensie metadesign staje si¢ punktem zbornym kultury.

Bez watpienia marzenie artysty o zdolnosci do efektywnego przeksztatcania $wiata
bylo zlotym snem nowoczesnosci, keéry nigdy sie nie ziscit. Nowoczesny artysta
nigdy nie stat si¢ inzynierem spoteczenistwa. Jednakze ta sama aspiracja jest nadal
obecna; znajduje swoje przediuzenie w redefinicji zwiazku migdzy artysta a jego
kontekstem. Modernistyczny glos wieszcza z wyzyn staje si¢ w ponowoczesnych
zalozeniach epicentrum rzeczywistosci spotecznej, dynamicznym osrodkiem urucha-
miajacym optymalizujacg zmiang, ktéra dokonuije si¢ na zasadach ko-kreacji. Pojawia
si¢ wige kuszace wyzwanie zaprojektowania kultury jako funkcjonalnej catosci, i co
wigcej, przeksztalcenia jej w efektywny system samooptymalizujacy sie. W pewnym
sensie jest bowiem tragicznym paradoksem, ze kultura jako nadrzedna caloé¢, jako
system symboliczny, jest ,naturalna’; nie poddaje sie $wiadomemu ksztaltowaniu
przez czlowieka, ktéry moze operowa¢ jedynie w ramach wyznaczonych mu przez
system kulturowy, ingerujac co najwyzej w poszczegélne mikrosystemy, takie jak:
normy estetyczne, kryteria dobrego smaku, wyznaczniki gatunkowe dzieta. Tym-
czasem kultura jako catos¢, by postuzy¢ si¢ metaforg przewijajaca sie u George’a
Orwella, jest wielorybem, w ktérego brzuchu znajduje si¢ tworzacy czlowiek. Pytanie
o mozliwo$¢ wyjscia z brzucha wieloryba choéby po to, aby przez chwilg spojrze¢
na niego z zewngatrz, rozeznac jego kontury, pozostawato dtugo bez odpowiedzi. Tak
nalezatoby rozumieé zadanie intelektualisty i twércy, ale czy jest ono mozliwe do
spetnienia? Koniec koricéw kultura opiera si¢ twérczej interwencji; jej zasadnicze
mechanizmy nie poddaja si¢ zmianie, jaka pragneli wprowadzi¢ ludzie nowoczesno-
$ci. Wydawato sig, ze nie da si¢ jej skorygowac.

Kultura jako calo$¢ znajduje si¢ w stanie réwnowagi dynamicznej pomiedzy cia-
gloscig a zmiana, przy czym ten pierwszy czynnik zdaje si¢ dominowa¢. Jest znacz-
nie bardziej zachowawcza niz innowacyjna; zachodzace w niej zmiany sa wynikiem
drobnych modyfikacji. Mozna przypuszczaé, ze ma to znaczenie przystosowawcze:
powtérzenie jest stosunkowo bezpieczne, wprowadzanie wariantéw wnosi trudne do
oszacowania ryzyko. Bez popadania w przesadny darwinizm mozna bytoby uzna¢
kultury za twory przystosowane do zycia w niezmiennym $rodowisku. Tymczasem
jednak to whasnie przyspieszenie nowoczesnego i ponowoczesnego $wiara jest czyn-

nikiem, wytracajacym kultury z wlasciwego im sposobu bytowania, i w wielu wypad-
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kach to wytracenie jest smiertelnym zagrozeniem. Wydaje si¢ wigc, ze wkroczenie na
droge projektancka, mysl o uruchomieniu mechanizméw samooptymalizacji, ktére
w ynaturalnych” kulturach nie dziataja wystarczajaco efektywnie, jest nieuniknione.
Kultury staly sie za ciasne, uciazliwe dla swoich uzytkownikéw. A wigc skoro i tak
nie udaje si¢ juz dtuzej zy¢ ani przez powtérzenie, proste odegranie przekazanych
przez tradycje rytuatéw, ani przez drobng modyfikacje tego, co zastane, wéwczas
z cala ostroscia wylania sie potrzeba ingerencji, metaprojektu. W tym sensie meta-
design zaczyna si¢ rysowa¢ jako pewnego rodzaju wybér §wiatopogladowy, wyzna-
czajacy sposob integracji dziedzin kultury, ktére w wyniku przemian nowozytnych

i nowoczesnych znalazly si¢ w sytuacji rozdzielenia: sztuki, nauki, zycia. m
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Rafat linicki

Projektowanie spotecznych robotéw — wyzwanie dla technonauki
i sztuki

»Roboty nie sa budowane; one sie rodza.”
Charles N. Bergren

»Immanentng cechg roborta jest absolutne postuszefistwo programowi jego funkcjono-
wania, ktére krzyzujac si¢ z programami ludzkiego doswiadczenia, wprowadza dotad
nieznane indeterminacje, poddawane eksploatacji przez technonauke oraz szruke.”

autor

»Roboty petnia funkcj¢ modeli ewolucji czlowieka, poniewaz w dobie antropo-
technicznego programowania uzyskujg sztucznga ciagtos¢ wlasnego «wzniostego»
dziatania.”

autor

»Popkultura stanowi protetyke marzen ludzkosci o mechanizacji i uniwersalnej spraw-
nosci i jako taka stanowi pratendencje robotyzacji kultury.”
autor

Wspétczesnie robotyzacja obejmuje takze przestrzen spoteczng i kulture. Fake ten
wymaga podjecia kwestii tego, w jaki sposéb projektowaé roboty, ktére zostang
zainstalowane jako urzadzenia wchodzace w interakeje z ludZzmi. Takie postawienie
problemu nie pozwala nam jednak rozpatrzy¢ glebszych implikacji robotyzacji zycia
spolecznego. Jesli przeciwstawimy czlowieka pewnym jego rozszerzonym technolo-
gicznie czy tez wytworzonym na jego podobieristwo postaciom, to przeoczymy fake,
ze spoleczeristwo od dawna jest poddawane robotyzacji — w literaturze, popkultu-
rze i powszechnym uzyciu pojecie robota staje si¢ czyms oczywistym. Péki stanowi
on gadzet, funkcjonuje w ramach jakiego$ symbolicznego imaginarium. Kiedy jest
zamkniety w parku rozrywki lub fabryce, pozostajac odgrodzonym od spoteczen-
stwa — to problem robotyzacji ogranicza si¢ do tych sfer egzystencji. Jesli jednak
robot ma zosta¢ wprowadzony do powszechnego uzycia jako autonomiczny agent
spoteczny, to implikuje to wiele probleméw, zwigzanych zaréwno z adapracjg ludzi

Ch.N. Bergren, Anatomy of a Robot, New York 2003, s. |2.
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do robotéw, jak i ich projektowaniem. Robotyzacja przestrzeni spotecznej stanowi
zatem wyzwanie zaréwno dla technonauki i sztuki — jako dwéch dyscyplin, keére
dysponujg narzedziami, by poprzez projektowanie na nie twérczo odpowiedzieé,
dostarczajac narzedzi nie tylko do realizacji technologicznej — ale takze prakeyki
spoteczno-naukowo-artystycznej.

Nauka w perspektywie projektowania robotéw to technonauka® — abstrahuje tutaj
od robotyki teoretycznej jako teorii idealnie dziatajacych uktadéw, keére nie moga
zosta¢ stworzone w laboratorium (robot jako idealna maszyna). Roboty spoleczne
(sociable robots) s3 tyle konkretne technologicznie, ile funkcjonujace spotecznie na
plaszczyznie ideacyjnej. Wiasnie na przecigciu tych dwéch tendencji krzyzuja sie
dziedziny rtakie, jak sztuka i technonauka w ciagtej mediacji procesu projektowania —
robot spoteczny jest zaprogramowany i zaprojektowany do podejmowania interakgji
z czowiekiem’. Roboty wchodza takze do spoleczenistwa jako protezy zwiazkéw
miedzyludzkich. Jako przyktad mozna wymieni¢ roboty-opiekunéw, roboty-gadzety,
roboty-zwierzgta, wreszcie gadzety, ktére maja coraz wiecej funkdji, takie jak na przy-
ktad roboty do przytulania (Sense-Roid). Wiekszoé¢ robotéw, ktorych uzywamy, jest
w jakims sensie spoleczna, nawet robot kuchenny bowiem posiada interfejs stuzacy
do interakcji z uzytkownikiem, podobnie jak systemy sterowania domem — ze znaj-
dujacymi si¢ w nim urzadzeniami elektronicznymi. Robot przemystowy moze takze
petni¢ funkcjg spoteczng jako element kognitywnego krajobrazu danej przestrzeni.
Projektowanie robotéw spotecznych musi zatem sprosta¢ wyzwaniu robotyzacji jako
takiemu, wprowadzajac roboty do przestrzeni spofeczne.

Sztuka - technonauka - design

Zwiazek sztuki i nauki odnosz¢ do relacji, jaki nadali jej Gilles Deleuze i Felix
Guartari’. Nalezatoby jednak rozszerzy¢ to rozumienie: w perspektywie projekto-
wania (paradygmaru designu) nie mozemy dokonywa¢ dyscyplinarnych klasyfika-
cji, bowiem projektowanie jest dyscypling hybrydyczna — sytuuje si¢ zawsze pomie-
dzy (co nie znaczy, ze jest podrzedne wzgledem sztuki i nauki). Nauka, zdaniem
francuskich filozoféw, realizuje si¢ za pomoca funkdji, podczas gdy sztuka® dotyczy

afektéw. Projektowanie uniemozliwia tak precyzyjng dystynkcje, bedac apriorycz-

Tych poje¢ bede uzywal synonimicznie.

Oczywiécie roboty przemysiowe oraz inne ich typy sa takze spoteczne, jednak w przypadku podejmowanych
analiz uwzgledniamy gléwnie skale zjawiska.

G. Deleuze, F. Guattari, Co to jest filozofia?, przeki. P Pieniazek, Stowo obraz/terytoria, Gdask 2000,
Haakon Faste twierdzi, ze to wiasnie sztuka robotyczna bedzie t3, ktdra stanowi¢ bedzie awangarde przemian
wspolczesnego éwiata. Umozliwi to wymiane tozsamoéci pomigdzy robotami i artystami, dochodzac w ten
sposéb do wylonienia sie nowego posthumanizmu. H. Faste, Posthuman Factors. How Perceptual Robotic

Art Will Save Humanity from Extinction, za: hnp://www.haakowfaste.com/publxcatlons/pos(human_factors.pdf,
s. vi. (5.09.2011).
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nie pewng hybryda-synteza obu podejs¢‘. Wprowadza funkcje-afekty jako pewne
modele czastkowe, w ktérych dochodzi do ztaczenia technonauki i sztuki w per-
spektywie projektowania. ,Robotyka jest dziedzing nauki i techniki, ktéra zajmuje
si¢ problemami mechaniki, sterowania, projektowania, pomiaréw oraz eksploatadji
manipulatoréw i robotéw””. Projektujac robota, przede wszystkim projektujemy
jego mechanizmy rozpoznawania bodzcéw i interakcji z nimi, czyli budujemy
infrascrukturg jego poznania — zaprogramowanie kognicji bedzie wyznaczato cha-
rakrer catego pézniejszego funkcjonowania spolecznego robota®.

W tym aspekcie s3 to dziedziny sobie bliskie i z ich plynnej interakji powstaje pro-
jektowanie (design) jako pole wzajemnych uzgodnien. Paradoksalnie, zaden element
tej triady: sztuka—technonauka—design nie traci przy tym swojej spoistosci. Mozemy
raczej méwic o wzajemnym uzupetnianiu si¢ w pewnej strukturze sieciowej, w kré-
rej kazdy z nich moze by¢ rozbity na kolejne poddziedziny (dzieje si¢ tak w przy-
padku laboratoriéw, gdzie okreslone grupy badaczy, inzynieréw, artystéw wykonuja

modularne zadania, zdawatoby sie, niezalezne od siebie). Stad tez celem jest wska-
zanie ztozonych zaleznosci sieciowych, zmuszajacych do ciagtego stawiania pytan

o pofaczenia sktadajacych si¢ na nie dyscyplin’.

W aspekcie projektowania robotéw spotecznych ani sztuka, ani technonauka nie

stanowig centrum, ktéremu bylyby podporzadkowane wszelkie dziatania. Moze

dochodzi¢ do ostabienie tych poje¢, ale tez ich wzmocnienia — sztuka moze ograni-
cza¢ si¢ do utylitarnego i funkcjonalnego modelowania robota tak, by w przestrzeni

spolecznej nie budzit lgku oraz innych negatywnych uczué. Z kolei aspekt tech-
nologii z duzym prawdopodobiedstwem moze zdominowaé nauke jako podstawe

pewnych rozwiazari formalnych. W nastgpstwie projektowanie spotecznych robotéw

o danym zastosowaniu stanie sic domeng inzynierii i skupi si¢ jedynie na dziataniu

(performatywnosci) z pominigciem kwestii wyjasniania oraz naukowego opisu pro-

cesu dziatania robota.

¢ Bruno Latour wskazuje, ze technonauka jest zorganizowana na sposéb sieci. Por. B. Latour, Science in action:
How to Follow Scientists and Engineers through Society, Milton Keynes 1987, s. 181.

A. Morecki, |. Knapczyk (red.), Podstawy robotyki. Teoria i elementy manipulatordw i robotéw, zob. Wprowadze-
nie, Warszawa 1994, s. 13.

g Nie twierdze, ze projektant robotéw powinien dysponowa¢ wiedza ze wszystkich wymienionych dziedzin —
z racji rosnacej specjalizacji byloby to niemozliwe. Uwzgledniajac jednak fakt, ze projektowanie odbywa sig
przede wszystkim w zespolach faczacych naukowcdw, projektantéw, inzynieréw, psychologéw, kognitywi-
stéw oraz przedstawicieli innych nauk, wymaga okreélenia pewnego systemowego paradygmatu projektowa-
nia, uwzgledniajacego najbardziej ogélne uwarunkowania tworzonego robota.

° Por. S. Wilson, Information Arts. Intersection of Art, Science and Technology, Cambridge-London 2002, s. 5.
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Nalezy podkresli¢, ze to ,,«My$l projektowa» lezy u podstaw ludzkiej akecywnosci™'®

i w tym sensie projektowanie robotéw spotecznych zalicza si¢ do ,nowej sztuki

wyzwolonej kultury technologicznej™!.

Podstawowe zagadnienia dotyczace projektowania robotéw

Sztuka i technologia tacz si¢ w projektowaniu — w procesie, w ktérym na kazdym

etapie istotne s3 wasciwosci estetyczne robota'”. Rola sztuki w projektowaniu huma-

noidalnych robotéw spotecznych jest zatem kluczowa, bowiem od uzytych modeli

i schematéw bedzie zalezato powodzenie spolecznej instalacji sztucznych agentéw

spofecznych. Za najwazniejsze wsréd nich uwazam:

— tworzenie wiernych replik istoty ludzkiej (funkcja mimesis i ludzkiego realizmu'3) —
przykladem s3 tutaj wierne kopie, ,,klony” cztowieka autorstwa Hiroshi Ishiguro',
Turaj jednak napotykamy problem doliny niesamowitosci (uncanny valley's) — odbiér
robota antropoidalnego moze wiaza¢ si¢ z negatywnymi reakcjami: ,Kiedy obiekt

(taki jak robor) zbytnio przypomina osobe, mozemy odnieé¢ wrazenie, ze pomylili-

$my kategorie percepcji «obiektu» i «osoby», wywotujac tym samym dezorientacje
i potencjalny alarm, ktéry nazywamy «niezwyklym»”';
— tworzenie przyjaznych (w paradygmacie user friendly) robotéw, inspirujowanych
popkulturg, takich jak na przyktad Aibo'® oraz inne roboty stuzace zabawie;

W. Bryl-Roman, Kultura designu — metafora i postulat, [w:] A. Gwésdz (red.), Granice kultury, Katowice 2010,
s.491.

Slowa Richarda Buchanana za W. Bryl-Roman, ibidem, s. 493.

Zasoby Galileo Education Network, Robotic Design Process, http:/Awvww.galileo.org/robotics/design. html
(5.09.201 1).

Okreslenie Davida Hansona z Exploring the Aesthetic Range for Humanoid Robots, za: http:/Aww.android-
sdence.com/Pubhcatnons/F-IansowUﬁcanny!EEE_ZOOSreduced.pdf, s.2(5.09.201 1).

Stéphanie Dubal wraz wspétautorami pyta w kontekicie przeprowadzonych przez siebie badah: Czy
jesli nasz mézg reaguje podobnie na nieantropomorficzne sygnaly emocjonalne, to zy jest konieczne pro-
jektowanie ekspresywnych agentéw, ktére dzielityby nasza morfologie: Human brain spots emotion in non
humanoid robots, ,Social Cognitive and Affective Neuroscience” 6/20 | 1 5. 95. Jedli zatem antropomorficzna
forma nie bytaby wymagana do skutecznego rozpoznawania emodji u robota, to pozostawia to ogromne
mozliwosci dla projektantéw robotédw, ktérzy moga projektowat te spotecznie aktywne urzadzenia w spo-
s6b dopuszczajacy sztuke jako dziedzine wiedzy i dziatalnodci, autonomiczng wzgledem nauki.

W perspektywie sztuki mozemy méwi¢ o kategorii wzniostoéci — robot budzi jednoczeénie zachwyt oraz
przerazenie, przy zym te dwa typy przezy¢ nie s3 skorelowane z zadna forma, kontekstem czy tez mozliwa
interakgja.

D. Hanson, Exploring the Aesthetic Possibilities for Humanoid Robots, op. cit., s. |5,

«Przyjazne czZlowiekowi humanoidy”: P Thagard, Computational Philosophy of Science, Cambridge Massachu-
setts 1993, s. 22.

Ze wzgledu jednak na estetyke, czyli poznanie, mozemy zapytywac o to, czy interfejs pomiedzy robotem
a czlowiekiem pozwala na zachowanie dystansu, czy tez, jak twierdzi Christopher Scholtz, zabawka moze
przypomina¢ zywe stworzenie tak bardzo, ze to raczej czlowiek bedzie ,mieszkal” w robocie jako agencie
spolecznym, do ktdrego bedzie dostosowywat ramy swojego, takze teologicznego zachowania. C. Scholtz,
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— rezygnacja z tworzenia robotéw antropoidalnych (robomorfizm) — forma robota

jest autonomiczna wzgledem formy czlowieka, tutaj przykfadami sa gléwnie roboty
stworzone w ramach praktyk artystycznych, ktére moga przybraé bardziej abstrak-
cyjna spofeczna forme.
Estetyka robota jest istotna, poniewaz zalez od niej podejmowane przez czlowieka
dziatania, ktére moga si¢ charakteryzowaé rézna, w zaleznosci od fizycznej atrak-
cyjnosci robota, intensywnoscia checi do interakeji. Sztuka stanowi katalizaror tych
przemian, wprowadzajac nie tylko formy, ale takze nowe sposoby myslenia projek-
towego.

Narodziny robota w przestrzeni publicznej
Narodziny robota w przestrzeni spolecznej najlepiej wyjasni¢ teoria jego indywidu-
acji (wlasciwym i autonomicznym stawaniem si¢ robotem). W ten sposéb mozemy
odczytywac robota postbiologicznie. Projektanci wciaz bazuja jednak na cztowieku
jako istocie biologicznej, ktéra stuzy jako model dla humanoidalnych robotéw. Czy
sam wyglad robota przypominajacego cztowieka pozwala nazwaé go humanoidal-
nym? W tym aspekcie pytamy bardziej o ludzka forme niz ludzka tresé. Jesli bedzie
to jedyny punkt widzenia projektantéw — swoisty hylemorfizm w wersji arystotele-
sowskiej, to proces indywiduacji robota bedzie coraz trudniejszy do zaobserwowania.
Gilbert Simondon" przeprowadzit krytyke hylemorfizmu, wskazujac na to, ze obiek-
ty techniczne nie s3 po prostu dane, wyprodukowane, wytworzone. Postrzegane
w ten spos6b, sprowadzajg si¢ one do okreslonej formy, ktéra w fabryce za pomoca
technologicznych §rodkéw zostaje wypetniona pewng trescia — empiryczna podstawsa
ich dziatania. Robot jednak nie jest produktem, nie jest tez forma — tutaj szczegélnie
aktywna rola sztuki przyczynia si¢ do krytyki hylemorfizmu. Sztuka eksperymentuje
z réznymi formami robotéw, z ktérych czgéé zostaje dostosowana do potrzeb spo-
tecznej interakeji.
Jesli dla cztowieka robot jest czyms sztucznym, to dla robota czlowiek réwniez jest
czyms§ sztucznym ($rodowisko spoteczne znacznie rézni si¢ od warunkéw w labora-
torium, gdzie jest testowany, co sprawia, ze przestrzen spoleczna zdaje si¢ dla robota
»nienaturalna”). Pytamy wi¢c o indywiduacje: jak robot staje si¢ robotem w sobie
i dla siebie? Gdyby przedstawi¢ schemat indywiduacji robota, nalezaloby przesle-
dzi¢ caly proces jako powstawania: od idei poprzez projekt, wykonanie az do spo-
tecznego uruchomienia (ktére poprzedza faza eksperymentéw laboratoryjnych) juz
kompletnie zaprogramowanego robota. Wymienione procesy s3 réwnoczesne i nie
mozna ich rozpatrywac¢ jako ciagu linearnych nastgpstw, poniewaz idea moze by¢

Leben mit dem Roboter — Leben im Roboter, ,Magazin fiir Theologie und Asthetik” 35/2005, http:/Avww.
theomag.de/35/crs | .htm (5.09.201 1).
*  G. Simondon, Lindividuation & la lumiére des notions de forme et d'information, Grenoble 2005, s. 45-60.
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modyfikowana przez projekt. Watek ten czgsto jest eksploatowany w filmach science
fiction. W serialu 7he Outer Limits robot stanowi jeden z podstawowych tematéw
poszczegdlnych odcinkéw. W odcinku Family Values wychowuje on rodzing, zastgpu-
jac dysfunkcyjnego ojca, ktéry nie znajduje czasu dla whasnej familii i przebywa caty
czas w pracy. Doprowadza to do sytuacji, w ktérej rodzina dopuszcza do zastgpienia

ojca robotem. Nastepnie przystepuje on do realizacji nie tylko podstawowych zadar,
zwigzanych z utrzymaniem porzadku oraz wypetnianiem poleceri domownikéw, ale

takze z czynnosciami rytualnymi, takimi jako modlitwa czy wychowanie dzieci, nie

okazujac przy tym emocji.

Futurologia filozoficzna okazuje si¢ tutaj pomocng dziedzing analizy, unaocznia

bowiem fake, ze kultura pozbawiona symboli i opartego na nich my$lenia musi

nadal przechowywa¢ pewne zasady wspétdziatania ludzi i maszyn. Dochodzi do

sytuacji paradoksalnej: to wlasnie robot jest urzadzeniem, ktére gwarantuje zacho-
wanie symbolicznych regulacji kultury poprzez wprowadzanie subsymbolicznych,
technokoneksjonistycznych autoregulacji techniki. Sytuacja ta znajduje przetozenie

na dziedzing spotecznej robotyki, wedtug ktérej roboty beda miaty coraz wigkszy
wplyw na zachowania cztowieka nie tylko poprzez fizyczng obecnos¢, lecz przede

wszystkim z uwzglednieniem wptywéw psychologicznych®. Popkultura dostarcza

zatem podpowiedzi i przyczynia si¢ do powstania kulturowego katalogu probleméw,
lekéw, nadziei, zwigzanych z robotyzacja, majac istotny wplyw na wspélczesne poj-
mowanie sztuki. Bez wzgledu na relacje migdzy sztukg niska i wysoka, to whasnie

popkultura od XIX wieku?' przygotowuje podloze dla wprowadzenia robotéw do

przestrzeni spolecznych. Petni ona role zwiastuna glebokich przemian, od dawna

dokonujacych si¢ w nie$wiadomosci zbiorowej kultur, przez ktéra rozumiem nie

do korica uswiadomione reakcje na obecnosé nie-ludzkich agentéw w przestrzeni

spofecznej. Za ruch artystyczny, ktéry w sposéb najbardziej zdecydowany wprowa-
dzit robota jako obiekt spoteczny, nalezy uznaé futuryzm. Maszyna przestata by¢

M. Roubroeks (et al.), When Artificial Social Agents Try to Persuade People: The Role of Social Agency on the
Occurrence of Psychological Reactance, ,International Journal of Social Robotics” 3/201 1, s. 163. Autorzy,
badajac zjawisko reaktandji, zwracajg uwage, ze aby ono nie wystapito, czyli aby cztowiek nie musiat czué sie
zagrozony poprzez wiadomosci wysylane przez robota czy innego spolecznego sztucznego agenta, nalezy
unika¢ dyrektywalnego formutowania komunikatéw, ktére w sposéb bezposredni komunikuja koniecznoéé
podjecia jakiego$ dzialania przez uzytkownika. Tutaj sztuka wydaje sie zaréwno zagrozeniem, jak i szansg —
poprzez estetyzacjg robotdw bowiem moga one fatwiej wplywaé na ludzi dzigki odwolaniu do stereotypu
fizycznej atrakcyjnosdi, co jednoczeénie moze doprowadzi¢ do ograniczania autonomii podmiotu.

Mozna cofal sig tutaj do mechanicznych pomocnikéw Hefajstosa Jako pewnych form protorobotéw, jednak
celem jest unaocznienie silnie eksploatowanego wspéiczeénie motywu sztucznego zycia, czlowieka i obec-
nosci maszyn w zyciu spolecznym, przekazywanego za pomoca literatury, sztuki, nauki. Eksperyment na
pograniczu nauki, sztuki i projektowania dotyczyé moze takze testowania kreatywnosci i proceséw myélo-
wych czlowieka poprzez komputeryzacje, a nie humanizacje robota. M.K. Apostolos (et al.), Robot Choreog-
raphy: An Artistic — Scientific Connection, ,Computers Mathematics with Applications” /1996, s. 4.
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postrzegana jako narzedzie lub obiekt techniczny, stajac si¢ wyznacznikiem rozwoju
ludzkosci. Wspéczesnie to roboty sa przedstawiane kulturze i spoteczeristwu wiasnie
przez sztukg — mam tu na mysli robotyczne teatry, zespoly muzyczne, pokazy, zawo-
dy oraz szereg happeningéw z ich udziatem. W zaleznosci od nastroju, panujacego
w konkretnej kulturze, projektanci musza przyja¢ odmienne zatozenia, by wprowa-
dzi¢ motzliwie bezinwazyjnie roboty, ograniczajac jednoczeénie protesty spofeczne
i kolektywne Ieki. Caly kontekst kulturowy oznacza takze pewien éwiatoobraz, czyli
reprezentacjg rzeczywistosci pod postacia wyobrazalnej projekcji porzadku kultury,
ksztaltowanej takze za posrednictwem sztuki danego spoteczeristwa.

Sztuka robotyczna jako katalizator robotyzacji spoleczefistwa

Istotng funkcje w ukazywaniu spotecznej roli robotéw odgrywa sztuka robotyczna.
Z koniecznosci jest ona zaposredniczona technologicznie i tym samym — poprzez
wykorzystanie przestrzeni stuzacych do prezentacji dziet artystycznych: teatru robo-
téw, instalacji, interaktywnych prezentacji — przedstawia ona roboty spoleczefistwu.
Dzieje si¢ tak bez wzgledu na jej program — sztuke robotyczng uznaje za niezalezny
od odbioru publicznosci katalizator tych przemian jako realizacj¢ pewnej tendencji
technicyzacyjnej.

Autonomiczny robot a sztuczne zycie
Mozemy zapyta¢, czy robot posiada wiasny, odmienny od ludzkiego witalizm? Pro-
jektanci, przygotowujac plany robota, musza zwréci¢ uwage nie tylko na whasciwosci
technologiczne, ale przede wszystkim na adaptacje robota do spotecznego otocze-
nia, w ktérym bedzie on funkcjonowaé. Robot bedzie w tym rozumieniu realizacja
sztucznego zycia” jako autonomiczny agent w kulturze. Robot nie jest postrzega-
ny ani jako zywy, ani martwy. Nie miesci si¢ w klasycznych opozycjach, sugeruja-
cych jednoznaczng przynaleinos¢ do éwiata organizméw czy przedmiotéw. Hiroshi
Ishiguro wraz ze wspétpracownikami wysuwa na tej podstawie tez¢ méwiaca, ze
robot zwiastuje pojawienie si¢ ,nowej kategorii ontologicznej w interakcji cztowiek-
-robot”*’. Andra Keay pisze na temat robota, ze jest ,bardziej ludzki lub podobny
do zwierzgcia pod wzglgdem ciata, mobilnosci, autonomii albo roli spotecznej niz
komputerowy lub robotyczny system, keéry jest rozprowadzany, zamaskowany?,

wielozadaniowy i dyskretny”?.

Takze w aspekcie kulturowym.

¥  Za: A Keay, A Robot Slave or Companion Species? The naming practices and culture of robotics competi-
tions, - http:/Aww.scribd.com/doc/6 | 777644/A-Robot-Slave-or-Companion-Species, Sydney 2011, s. 4
(5.09.201 1).

“ W kwestii estetycznej istotne jest tutaj zamaskowanie w funkgji przebrania, o czym wspomina Gilles Deleuze
w Réznicy i powtdrzeniu. Robot nie bylby zatem jako techniczny fenomen estetyczny dany bezposrednio, lecz
ukrywalby sie jako symulakr w réznych strukturach.

¥ A Keay, op. cit.
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Robot wymyka si¢ okresleniom, jednak pomocna kategoria opisu bytby tutaj quasi-
-atrybutywizm® — robot, w zaleznosci od szeregu elementéw oraz kontekstu funkcjo-
nowania, moze by¢ jednoczesnie zywy i martwy, naleze¢ do $wiarta ludzi i technologii.
Otwiera to pole do interpretacji oraz artystycznych eksperymentéw. Robot przestaje
by¢ jedynie obiektem technicznym, stajac si¢ wirtualng hybryda — nieustannie wir-
tualizowang przez interakcje ze §rodowiskiem utrwalone w relacjach z cztowiekiem.
Robot moze zatem staé si¢ wszystkim oprécz bycia robotem, przypieczetowujac tym
samym destrukcje hylemorfizmu jako teorii. W wypadku bowiem pozostawania
bytem wirtualnym robot nie moze by¢ wyposazony w taki program, ktéry zachowa
w catosci spéjnos¢ podejmowanych przez niego akgji (jest bardziej ludzki, gdy popet-
nia bledy, gdy jest mniej automatyczny). Roboty staj si¢ ,,zywymi” eksperymentami
z zakresu sztuki i technonauki scentrowanej w designie w przestrzeni spotecznej.
Instalagje, robotyczne pomniki oraz inne dziatania artystyczne eksploatuja funk-
cje tego wirtualnego quasi-urzadzenia. Sztuczne zycie ust¢puje zatem zyciu tech-
nowirtualnemu?, w ktérym o tym, co jest zywe, a co martwe (lub znajdujace si¢
w innym stanie skupienia ontologicznego) decyduje sie¢ relacji, a nie jaka$ aprio-
ryczna konstrukcja podmiotowego istnienia. Projektowanie spotecznych robotéw

w trzech dziedzinach prowadzi takze do wylonienia si¢ nowego paradygmatu.

Piekne maszyny

Projekranci mogg si¢ zastanawia¢, jaki zmyst estetyczny zostanie zaprogramowany
w robotach? W tym kontekscie mozemy odczytywaé estetyke jako teorig rozpo-
znawania relacji i interakcji z nimi, czyli podstawowy mechanizm selekcji lezacy
u podstaw dziatania robota. Skoro roboty maja w znaczacym stopniu zintegrowac sie
z otoczeniem spotecznym i petni¢ rolg autonomicznych agentéw w kulturze, to nale-
zy zapyta¢ o neutralnos$¢ oraz jej mozliwy brak w konstrukeji percepcji (sztucznego
zmyshu estetycznego) tych maszyn. Wspétczesne dyskursy estetyczne?® skupiaja sie
gléwnie na tworzeniu teorii krytycznych faczacych estetyke z polityka, Postrzeganie
oraz klasyfikowanie fenomenéw estetycznych zatem nigdy nie pozostaja neutralne,
czyli posiadaja pewne konsekwencje natury pragmatycznej. Z tego powodu posta-
wienie pytania o to, jakim zmystem estetycznym beda dysponowac roboty, jest zasad-
ne, poniewaz w zaleznosci od implementacji konkretnych rozwiazan technologicz-
nych beda one wchodzi¢ w relacje z ludzmi. W ten sposéb cztonkowie spoteczeristwa
beda zwrotnie rozpoznawaé, na co reagujg roboty, jak mozna nimi sterowaé, jakie sa

mechanizmy ich post¢powania, ograniczenia — czyli wedtug jakiego programu one

Mbwig o nim analogicznie do teorii quasi-obiektu Michela Serres'a, a takze Bruna Latoura.

Wirtualno$¢ jako pojecie filozoficzne nie jest poddana technicyzacji. Uzywam pojecia ,technowirtualnoé¢”,
aby podkreslic aspekt wptywu technologii na wirtualnoéé.
Pojecie estetyki odnosze do teorii poznania, abstrahujac od konkretnej teorii sztuki,
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funkcjonuja. Ta aplikacja nie ogranicza si¢ jedynie do technologicznych rozwiazan,
dotyczacych mechanizméw percepciji i interakeji robota z otoczeniem, ale przede
wszystkim kryteriéw jego ogélnego funkcjonowania w kulturze. Jest to bardzo istot-
ne zadanie dla projektantéw, ktérzy powinni takze uwzgledni¢ podstawowe mechani-
zmy reagowania zaré6wno agentéw ludzkich, jak i nie-ludzkich. Jest to mozliwe tylko
do pewnego stopnia, bez wzgledu jednak na zakres takiego postepowania wymaga
ono przemyslenia, faczacego wrazliwos¢ estetyczng z kompetencjami technologiczny-
mi w paradygmacie refleksji systemowej nad projektowaniem spotecznych robotéw.
Pigckne maszyny to nie tylko roboty, ktére sprawiaja okreélone wrazenie w umystach
projektantéw, ale przede wszystkim w dopuszczalnym przez technologie zakresie s3
one zdolne do interakcji z ,,picknym” otoczeniem. Celem nie jest tutaj zaprogramo-
wanie robotéw zgodnie z jaka$ teori estetyczng sensu largo, lecz zwrécenie uwagi na
to, ze sztuka jako teoria pigkna, czyli wartoci tego pigkna doswiadczanego spolecz-
nie, odgrywa istotng rol¢ w perspektywie programowania zachowan spoecznych
robotéw.

Piekni robotyczni ludzie
Rozwigzania uzyskane w robotyce stuia do ich przenoszenia na grunt rozszerza-
nia i modyfikowania ludzkiego ciata, czyli cyborgizacji. Robot moze w tym sensie
zapowiada¢ ewolucj¢ cztowieka. Refleksja z zakresu futurologii filozoficznej pozwala
nam wybiec w przysztos¢ i zauwazy¢, ze w wypadku wielu eksperymentéw cyborg
moze mie¢ wszczepiony jedynie chip pozwalajacy na zdalng komunikacje z robo-
tem. Przykladem jest tutaj eksperyment wykonany przez Kevina Warwicka, ktéry za
posrednictwem specjalnego chipu potaczyt swéj mézg z oddalona od niego robotycz-
ng reka. Pytanie o obecno$¢ robotéw w przestrzeni spolecznej staje sig tym sposobem
dominujacym wyzwaniem humanistyki, poniewaz od ich projektowania i tendendji
technicyzacyjnej bedzie zalezat kierunek cyborgizacji cztowieka, ktéry innowacje
i wynalazki z zakresu robotyki bedzie adaptowat do wlasnego funkcjonowania. Od
»pigkna” ucielesnianego w projektowanych robotach zatem bedzie zalezeé nie tylko
sposdb interakcji z nimi, ale takze przeszczepianie projektéw na dziedziny cyborgi-

zacji cztowieka.

Robot jako wychowawca

Robor dydaktyczny moze zastapi¢ cztowieka w wielu czynnosciach edukacyjnych —
nie tylko bedzie przekazywat wiedze, ale przede wszystkim przygotowywat do

funkcjonowania czlowieka w kulturze, realizujac dany ideat ,pigkna, dobra i praw-
dy”*. Nie chodzi o catkowitg eliminacjg, ale o fake, ze wyktadowca bedzie mégt

¥ Szerzej w kontekcie teleologii wychowania w elektronicznej erze kultury pisze w artykule Elektroniczna
paideia, ,Zeszyty Artystyczne” 21/2011, s. | 19-130.
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by¢ jedynie obecny w robocie jako wy$wietlany obraz i zasigdzie przed panelem ste-
rowania, pozwalajacym na sterowanie wieloma robotami. Nowy rodzaj medialnego
zaposredniczenia stara si¢ wiec imitowaé obecnos¢ — uciele$niaé bycie nieobecne®,

ktére bedzie trwatym elementem kultury i aktywnie uksztattuje ludzka wrazliwosé.

Nauka robotéw o sztuce zycia cztowieka

Roboty muszg si¢ przystosowywaé. Ztozonoé¢ podobnie jak podstawowe procesy
cybernetyczne podlega ewolucji. Robot bedzie musiat magazynowa¢ w swojej pamieci
interakcje z ludzmi i na podstawie tego uaktualnia¢ wlasng baze danych wspétdzielona
z innymi robotami w chmurze obliczeniowej (cloud computing) — nieSwiadomosci
technicznej wszystkich urzadzen obecnych w przestrzeni publicznej korzystajacych
z tych samych zasobéw. Roboty beda zatem musialy mie¢ zaimplementowane pewne
algorytmy prymitywnej hermeneuryki, keére postuza im do akrualizacji wiasnych sta-
néw sensorycznych w oparciu o wiasny program realizowany w przestrzeni spotecznej.
Projektujac robota, wychodzimy zawsze w przyszlos¢, ktéra zwiazana jest z pewnym
ryzykiem zaniechania lub radykalnego przyspieszenia robotyzacji. Pierwsze bledy,
potknigcia oraz problemy uniemozliwiajace satysfakcjonujace zainstalowanie spo-
tecznych robotéw w przestrzeni spotecznej moga przyczynié sie do przerysowanych
reakcji i zadecydowaé o przyszlych losach tego projektu. Rola artystéw, naukowcéw,
inzynieréw, kognitywistéw, czyli wszystkich pracujacych na styku sztuki, technolo-
gii, nauki i mediéw byloby zatem stworzenie pewnego paradygmatu koordynacji
whasnych dziatan i wspétdziatanie pozwalajace na zbilansowane i relatywnie har-
monijne wprowadzanie robotéw do przestrzeni publicznej, poniewaz ich obecnoéé
W zyciu spolecznym jest nieunikniona i pozostaje tylko kwestig czasu potrzebne-
go na wprowadzenie technologicznych innowadji do powszechnego wykorzystania.
Wreszcie nalezy postawi¢ pytanie o to, z jakim stopniem ewolucji chcemy projek-
towac roboty. Rodney Brooks twierdzi, ze nalezy zbudowa¢ robota-dziecko, keéry
méglby w trakcie whasnego rozwoju nabywa¢ doéwiadczenie®', zamiast robotéw
kognitywnie i strukruralnie odpowiadajacych dorostym. W tym aspekcie nalezy
wybiega¢ w przysztoé¢, zastanawiajac sie, jakie konsekwencje bedzie miat kazdy
z paradygmatéw projektowania.

Roboestetyka spolecznosciowa — efekt ludycznej awataryzaciji jako
robotyzacji

W miarg, jak sztuczne agenty spoteczne beda wyposazone w coraz to bardziej
zaawansowane funkcje interakeji z uzytkownikami, to stang si¢ one trwatymi

Por. W. Chyta, W strone filozofii mediéw: Media Jako, jako biotechnosytem, ,Przeglad Kulturoznawczy" 1/2010.

Za: P Menzel, F D'Aluisio, Robo Sapiens. Czy roboty mogq myslec, thum. K. Tchon, G + J Gruner + Jahr Polska,
Warszawa 2002, s. |6.

3



31 l Rafat linicki / Projektowanie spofecznych. ..

elementami strukeur i hierarchii spotecznych. Roboty beda posiadaly wlasne profi-
le na portalach spotecznosciowych. Aspeke estetyczny bedzie zwiazany takze z ich

funkcja jako ,zywych” (na tyle, na ile mozna méwi¢ o zyciu cybernetycznym)

instalacji. Dotyczy to nie tylko uzytkownikéw pod postacia interaktywnych awata-
réw dialogicznych, lecz takie zwierzat oraz innych istot — nie tyle w funkcji opie-
kunéw, ile towarzyszy cztowieka. Roboestetyka spotecznosciowa doprowadzi do

dalszego rozmywania si¢ granic pomiedzy tym, co projektowane jako czysto ludzkie

i techniczne, co bedzie dokonywato si¢ poprzez potaczenie technonauki i sztuki jako

dziedzin intensywnie hybrydyzujacych. W tym aspekcie najprawdopodobniej nie

bedziemy méwili o robotach, ale o personoidach, czyli o ,agentach posiadajacych

wiasciwosci innych obiektéw wirtualnych oraz kognicje i zdolnoéé do uczenia sie

i zapamigtywania™*. Rozszerzy to mozliwo$¢ spotecznego programowania robotéw

poprzez uzycie interaktywnych narz¢dzi sztuki, czego efektem bedzie ,,maksymali-
zacja potencjatu estetycznego™ tychze robotéw.

Konkluzja

Sztuka dostarcza i przetwarza kanony robotycznego pigkna, za sprawa mediéw tech-
nonauki stajg sig eksperymentalnym polem w przestrzeni spotecznej. W tym sensie
projektowanie staje si¢ procesem ontologicznym skupiajacym w sobie elementy wie-
lu dyscyplin. Wprowadzanie sztucznych agentéw, zdolnych do interakeji z ludzmi
stanowi wspéiczesnie ogromne wyzwanie dal technonauki i szruki, od ktérego zalezy
przyszia organizacja kultury. m

. N. Gessler, Artificial Culture, Artfficial Life IV, R. Brooks, P Maes (red.), Massachussets 1994, s. 6.
¥ H. Faste, M. Bergamasco, Towards The Ultimate Aesthetic Experience, C&C'09, October 26-30, 2009,
Berkeley, California, USA. ACM 978-1-60558-403-4/09/10, s. 367.
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Maciej Blaszak, tukasz Przybylski
Systemowy model projektowania: ewolucja mebli stymulujacych
rozwéj dziecka

»2Mozesz mie¢ same piatki z marketingu
i wciaz nie zdawaé egzaminéw z zycia.”
Paul Newman do Lee Iacocca — prezesa Chryslera —
po tym, jak temu ostatniemu zapalit si¢ samochéd'.

Ludzki umyst wykazuje naturalng sklonno$é¢ do racjonalizacji podejmowanych dzia-
tan. Nadaje im sens i przypisuje cel, mimo ze wigkszo$¢ z nich jest zaledwie dorazna
préba rozwiazania jakiegos lokalnego problemu. Lewa pétkula mézgu — petniaca
role interpretatora zachowari — wprowadza porzadek do narracji ludzkiego zycia

nawet, gdy wypetnia je wiele biatych kart>. Opowies¢, krérg snuje, jest zawsze spéjna

i kompletna, cho¢ moze by¢ catkowicie nieprawdziwa. Warto zatem do wyobrazeri

o sobie samym zastosowa¢ zasade ograniczonego zaufania.

Poszukiwanie racjonalnych uzasadnien dla obserwowanych zachowari jest szczegél-
nie widoczne w obszarze ludzkiej kreatywnosci. Psychologia twérczosci przypisuje

projekt okreslonemu projektantowi lub marce, za ktérg projektant si¢ kryje’. Suknia

od Macieja Zienia i torebka od Prady. Umyst projektanta, wedtug przyjstego standar-
du, miatby zawiera¢ kompletny model autorskiego projektu, do stworzenia keérego

wystarczytaby umiejgtno$¢ planowania, dokonywania przemyslanych wyboréw

i koncentrowania sie na wyznaczonych celach. Interakcja projektanta ze §wiatem

mogtaby by¢ ograniczona do minimum.

Mozna powiedzieé, ze projektant tworzacy projekt we wiasnej glowie ,,nawiguje po

éwiecie”. Zachowuje si¢ troche jak kierowca podrézujacy samochodem z nawigacja

GPS: trase wyszukuje urzadzenie, a pojazd dociera na miejsce na podstawie mapy,
a nie rzeczywistosci za oknem. Motze si¢ wéwczas zdarzy¢, ze kierowca znajdzie sig

w szczerym polu, poniewaz realny $wiat przerést mozliwosci jego elektronicznej

reprezentacji.

Podobna sytuacja bedzie miata miejsce, gdy projektant prébuje samodzielnie

wykreowa¢ funkcjonalny produkt od poczatku do korica. Im precyzyjniej determi-

P Newman, A. Hotchner, Bezwstydny wyzysk. W pogoni za wspdlnym dobrem, Krakéw 2004, s. 19.
M. Gazzaniga, Human. The science behind what makes your brain unique, New York 2008, s. 295.

= A. Kozbelt, R. Beghetto, M. Runco, Theories of creativity, [w:] J. Kaufman, R. Sternberg (red.), The Cambridge
Handbook of Creativity. Cambridge 2010, 5. 20-47.
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nuje parametry przedmiotu na etapie szkicowania i prototypowania, tym bardziej
prawdopodobne, ze finalna jego posta¢ bedzie mato uzyteczna dla konsumentéw.
Projektowanie nie przypomina poruszania si¢ w terenie za pomoca nawigacji sateli-
tarnej, lecz podchody, podczas ktérych ,znajdujemy drogg na podstawie wskazéwek
w $wiecie” . Projektujemy dobrze, gdy ustawicznie konfrontujemy nasze pomysty
z rzeczywistoscia.

Swiat selekcjonuje zatem pomysty oséb zaangazowanych w proces projektowania.
Oznacza to, ze produkty powstaja wedtug ewolucyjnej formuly?, zaproponowane;j

przez Karola Darwina w 1859 roku: réznicowania, selekcji i wzmocnienia. Formuta
ta tworzy uniwersalny algorytm proceséw innowacyjnych, dziatajacy na wszystkich

uktadach przetwarzajacych informacj¢: genach, procesach metabolicznych i umy-
stach®.

W projektowaniu rozumianym jako rodzaj ewolucyjnego procesu jest miejsce na kre-
atywnos¢ projekranta, ale nie w znaczeniu tradycyjnie przyjmowanym w psychologii

tworczosci. Kreatywnos¢ projekranta ksztattuje wytwory ewolucyjnego algorytmu,
ale nie zastgpuje ich. Mozna to zilustrowa¢ geneza dowolnego projektu, na przyktad

mebli stymulujacych rozwéj dziecka’.

Jakie byly poczatki mebli MAMAMA? Kilka zespotéw projektantéw zapoznato sie

z wynikami badan nad rozwojem poznawczym, emocjonalnym i ruchowym dziec-
ka. Przedstawiciele nauk kognitywnych (cognitive sciences) przeprowadzili eksperc-
kie warsztaty, informujac projektantéw o formach $rodowiskowej stymulacji mézgu

cztowieka w réznych okresach jego zycia. Nastepnie projekranci posiadajacy réz-
norodne wyksztalcenie, do§wiadczenie i rozpoznawalny styl wykorzystali rodzace

si¢ pomysly na forme¢ mebli dla matych dzieci i stworzyli réznorodne szkice takich

obiektéw.

Gdy szkice juz istnialy, projektanci, naukowcy i menadzerowie wybrali te sposréd

nich, ktére najlepiej odpowiadaly wytycznym psychologii, rachunkowi ekonomicz-
nemu i oczekiwaniom rynku. Na podstawie niewielkiego zbioru ostatecznych szki-
céw wykonano prototypy, ktére przetestowano pod katem bezpieczeristwa, nieza-
wodnosci, jakosci materiatéw i doswiadczeri uzytkownikéw. Im bardziej prototypy

akrywizowaly dzieci, tym intensywniej pobudzany byt ich aparat poznawczy. Zabawa

byla miarg zaangazowania umystu dziecka.

Wybrane prototypy wyprodukowano w pojedynczych egzemplarzach, ktére

R. Passini, Wayfinding design: logic, applications and some thoughts on universality, .Design Studies” 3(17)/ 1996,
s. 319-331.

M. Blaszak, Projektowanie jako mechanizm ewolucyjnej adaptacji, [w:] Z. Blaszczak, A. Szczucifiski (red.), Wokd!
ewolucjonizmu, Poznan 2010, s. 73-84.

D.C. Dennett, Darwin's Dangerous Idea, London 1996, s. 48.

M. Blaszak, D. Wiener, Rusztowanie poznawcze czlowieka: projekt mebli dzieciecych MAMAMA, [w:] W.J.
Paluchowski, M. Stafko-Kaczmarek (red.) Miedzy psychologiq i sztukg, Poznah 201 |, s, 147~155.
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zaprezentowano sprzedawcom detalicznym i poproszono ich o opinie. Sprzedawcy

dokonali wyboru, ich zdaniem, najbardziej udanych modeli, ktére wprowadzono do

masowej produkgji. Rodzice wybrali z szerokiej oferty swéj ulubiony model.

Czy zatem projektant — racjonalnie i twérczo — zaprojektowat ulubiony model

mebla od zera? Wydaje si¢, ze nie. Ewidentnie zadzialat tutaj mechanizm ewolucyjny,

zapoczatkowany réznicowaniem projektéw w pracowni i fabryce, selekcja projektéw

wedlug przystosowawczych kryteriéw estetyki i ekonomii oraz wzmocnieniem pro-

jektéw przez rynek. Lézeczko, ktére klientka kupita w sklepie, nie powstato w glowie

projektanta, lecz wyewoluowato w rzeczywistym $wiecie konsumpcji.

Analiza projektowania w perspektywie ewolucyjnej oznacza wydobycie zupetnie

nowych czynnikéw, od ktérych zaleze¢ bedzie aktywnos¢ projektanta. Pierwszym

z nich jest fizyczno$¢ samego procesu projektowania, ktéry przebiega w $wiecie

materialnym, a nie w $wiecie idei. Ustalenie parametréw uzytecznego obiekru jest

rodzajem pracy wykonanej podczas selekcji szkicéw i prototypéw — pracy wymaga-

jacej okreslonych naktadéw energii. Pomiar formy to akt materialny, a postrzeganie

funkcjonalnosci to metabolizm.

Burza mézgéw na pierwszym zebraniu zespotu projektowego MAMAMA obfito-

wata w nadmiar informacji, ktéry jest czyms$ negatywnym. Informacja bowiem,

bedac miarg losowosci zdarzer, jest synonimem nieporzadku, mierzonego w fizyce za

pomocg entropii. Do bodzcéw informacyjnych nalezy dopiero wprowadzi¢ jakosé,

co uzyskuje si¢ przez odrzucanie zb¢dnej informacji i wytwarzanie stanu o jej nie-

wielkiej zawartosci. Im wigksza prace wykonuja osoby zaangazowane w projekt —

odrzucajac nadmiar informacji — tym bardziej warto$ciowy produke koricowy®.

Warto zilustrowa¢ ideg¢ odrzutu informacji podczas projektowania za pomoca nieco

upraszczajacego przykladu. Prace zespotu projektowego prowadzity do sumowania

i selekcji pomystéw projektantéw, naukowcéw i menadzeréw. Mozna by sadzi¢, ze

efektem koricowym byt stan — szkic lub prototyp — zawierajacy wiecej informaciji niz

pomysly uczestnikéw zebrania. W rzeczywistosci jednak znacznie mniej informacji

znajduje si¢ w uzyskanym wyniku niz w postawionym problemie. Istnieje przeciez

wiele kombinacji pomystéw, ktére moga prowadzi¢ do tego samego szkicu lub pro-

totypu. Nie dowiemy sig, jakie propozycje padly na spotkaniu, jesli znamy tylko

koricowy rezultat.

Istotny jest efekt pracy zespotu projektowego, nawet jesli zawiera on mato informa-

¢ji. Méwiac precyzyjniej: liczy si¢ sam fakt, ze zawiera malo informacji. Szkic lub
prototyp zawiera dokfadnie t¢ informacje, ktéra ma znaczenie w kontekscie uzycia

produktu. Projektowanie jest zatem metoda eliminowania informacji, ktéra uzyt-

kownik nie jest zainteresowany. Projektanci odrzucajg to, co nieistotne.

8 Ch. Bennett, How to define complexity in physics, and why, [w:] N.H. Gregersen (red.), Ffrom complexity to life,

Oxford 2003, 5. 34-43.
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Dlaczego dobry produkt powinien zawieraé¢ niewiele informacji, bedac efektem dtu-
gotrwalego procesu odrzucania jej nadmiaru? Rolf Landauer wykazal, ze uzytkow-
nik informacji nie ptaci za jej zdobycie lub przechowywanie, lecz za jej eliminacje®.
Kosztowne nie jest zatem zapamigtywanie nowych faktéw, lecz zapominanie starych.
Ma to miejsce wowczas, gdy zmianie ulegaja reguly uzycia produkeu lub dezakeu-
alizuje si¢ komunikart reklamowy. Wartosciowe produkty i komunikaty zawieraja
zatem niewiele informacji, wytworzonej w dtugotrwalym procesie selekgji i odrzutu —
akrualizacja ich treéci nie naraza konsumenta na powazne wydatki energetyczne.
Drugim czynnikiem, wplywajacym na aktywnos¢ projekranta, jest otwartosé uktadu
projektant/produkt/konsument. Podczas projektowania informacja zostaje wyrzuco-
na poza ramy uktadu projektowego, ale nadal posiada znaczenie dla jego uzyteczno-
$ci. Miarg wartosci produktu nie jest bowiem informacja w nim pozostawiona, lecz
informacja odrzucona w procesie selekcji pomystéw, szkicéw i prototypéw. Kontekst
projektowania i uzycia stanowi zatem klucz do zrozumienia innowacyjnosci powsta-
lego produkeu.

Lézeczko MAMAMA majace wymienne szczebelki dostarcza rodzicom uzytecznej
informagji: ,dotyk jest podstawowym kanatem stymulujacym mézg waszego dziec-
ka”. Forma finalnego produktu wskazuje, ze kiedys — w fazie projektowania — dzie-
ci testowaly réznorodne materialy i teksture prototypowych szczebelkéw. Rodzice
decydujacy si¢ na zakup nie s3 jednak zainteresowani tymi wszystkimi szczegétami —
zakladaja, ze ksztatt i funkcjonalnosé¢ t6zeczka odnoszg si¢ do mnéstwa informadji,
ktérej w nim nie ma.

Szczebelek t6zeczka jest w tym wypadku mapa bogactwa wrazeri dotykowych dziec-
ka — mapg wysoce stylizowana. Po dziesiatkach préb z réznymi dzieé¢mi i szcze-
belkami koricowy ksztatt tego elementu pobudza rozwéj poznawczy ich pociechy.
Ta niewielka ilo$¢ informacji zupelnie wystarcza rodzicom podczas dokonywania
zakupu. Lézeczko wyraznie sygnalizuje, ze projektanci i naukowcy wiedza o dotyku
i umysle dziecka znacznie wigcej niz klienci.

Potwierdzeniem istnienia tej wiedzy jest autoryzacja tézeczka przez jego twércéw.
Waznym elementem promocyjnym innowacyjnego produktu jest jego historia, kwa-
lifikacje 0s6b zaangazowanych w jego powstanie oraz nakfady poniesione przez pro-
ducenta. Wszystko to, czego w gotowym tézeczku nie ma, a co bylo obecne podczas
projektowania, definiuje warto$¢ produktu stojacego w sklepie.

Trzecim czynnikiem ewolucyjnego procesu projektowania jest czas. Projektowanie
sktada sie z serii wyboréw, za posrednictwem ktérych projektant odnosi si¢ do wia-
snego otoczenia. Otoczenie, definiowane w projekcie MAMAMA potrzebami roz-
wojowymi dzieci, wywiera nacisk na projektanta, ktéry musi odpowiednio wybra¢,

2 R. Landauer, Irreversibility and Heat Generation In Computing Process, ,|BM Journal of Research and Develop-
ment” 3(5)/1961,s. 183-191.
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aby koricowy produkt byt uzyteczny. Warto$¢ t6zeczka pokazuje, ze jego prototypy
wchodzity w interakcje ze $wiatem i ulegaty zmianom, podczas ktérych nadmiar

informadji byt odrzucany.

Wedtug tradycyjnego modelu kreatywnosci — ptynacej z glowy projektanta — przyj-
muje sig, ze przejéciowe stadia rozwoju produktu nie majg wigkszego znaczenia dla

formy koricowej. W rezultacie nie sposéb uchwyci¢ dynamiki zmian produktu, nie-

odwracalnosci jego ewolucji i istnienia stanéw nieréwnowagowych, w ktérych idea

produktu nie jest jeszcze catkowicie dojrzata, istnieje kilka wariantéw prototypéw

lub ich tworzenie jest rozproszone na procesy poznawcze wielu oséb.

Czwartym czynnikiem, majacym wplyw na proces projektowania, jest pozytywne

sprzezenie zwrotne, ktére przyspiesza tempo tworzenia nowego produktu i wzmac-

nia idee, pojawiajace si¢ na posrednich etapach jego ewolucji. Trédycyjne modele

kreatywnosci koncentrujg si¢ na negatywnym sprz¢zeniu zwrotnym, wygaszajacym

fluktuacje procesu projektowego i sprowadzajacym dynamike pomystéw do jakiegos

czasowego stanu réwnowagi, ktéry tatwo jest opisa¢ jezykiem statycznej psychologii:

schemat poznawczy, model mentalny czy pojecie. Podejscie tradycyjne stwierdza,

ze pigty egzemplarz t6zeczka MAMAMA jest mniej atrakcyjny niz pierwszy. Model

ewolucyjny natomiast podkresla, ze im wigcej $wiezo upieczonych rodzicéw decy-

duje si¢ za zakup tego mebla, tym jest on bardziej pozadany.

Projektowanie nie jest zatem prosta przyczynowo-skutkows zaleznoscia miedzy wie-

dza i pomystowoscia projektanta — z jednej strony, a cechami zaprojektowanego

przedmiotu — z drugiej. Forma produktu nie powstaje w glowie jego konstruktora,

lecz stanowi wypadkowa wielu czynnikéw zlokalizowanych w $wiecie rzeczywistym.

Czynniki te wywieraja na siebie dynamiczny wplyw i tworza system, w ramach kt$-

rego przebiega proces projektowania'®.

Punktem wyjécia pracy zespotu projektowego jest doglebne poznanie sytuacji bene-

ficjentéw produkeu lub ustugi. W projekcie MAMAMA wykorzystano obserwacje

dzieci w ich naturalnym $rodowisku, wsparta ekspertyzami badawczymi. Projektanci

i naukowcy przyjeli zasadg unikatowosci osoby: kazde dziecko i sytuacja, w keérej

sig ono znajduje, s3 jedyne w swoim rodzaju. Zasada ta pozwolita uczestnikom pro-

jektu wezué sig w sytuacjg konkretnego dziecka i przezwycigzy¢ ztudzenie myslenia

wstecznego. Ztudzenie to nie pozwala dostrzec, iz perspektywa badacza radykalnie

rézni si¢ od perspektywy osoby badanej.

Badacze i projektanci, obserwujac zachowanie dziecka i filtrujac je przez posiadang

wiedzg, zaczynali dostrzegaé strukeure systemu, keérego czgécia byto to konkret-

ne dziecko. Na drugim etapie procesu projektowego przyjeto zasade unikatowosci

potrzeb, zgodnie z ktéra nie nalezy przyjmowaé przedwczesnych lub ogélnych

0

wa 2010.

M. Blaszak, t. Przybylski, Rzeczy sq dla ludzi. Niepelnosprawnos¢ i idea uniwersalnego projektowania, Warsza-
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zatozeri co do potrzeb osoby badanej. Zasada ta miata zablokowa¢ ztudzenie czyn-
nikéw proksymalnych, czyli przekonanie, ze badaniu podlegaja czynniki bezposred-
nio zwiazane z dzieckiem, lokalizujace przyczyny jego zachowania wewnatrz niego
samego. Dzigki temu badaczom i projektantom udato si¢ uchwycié relacje migdzy
wzorcami zachowania dziecka a otoczeniem spotecznym i materialnym, w ktérym
na co dzieri przebywato.

Uchwycenie zwigzkéw migdzy zachowaniem dziecka a elementami systemu pozwo-
lito projektantom wytworzy¢ spéjny obraz dziecka, czyli zmodyfikowaé whasne sche-
maty myslenia na jego temat. Ich wplyw generatywnie regulowat wszystkie formy
projektowej aktywnosci zespotu i ksztattowat relacje miedzy projektem, dzieckiem
i jego rodzicami. Na tym etapie kierowano si¢ zasada unikatowosci strategii, czyli
wykorzystywaniem strategii projektowych, dostosowanych do konkretnej sytuacji,
w ktérej znajduje si¢ dziecko. Zespét przezwyciezyt tym sposobcm ztudzenie mysle-
nia kontrfakrycznego, wedtug schematu: ,co by bylo gdyby...?

Myslenie kontrfaktyczne jest niezwykle przydatne, gdy zalecamy dziatania majace
zapobiec wystapieniu niekorzystnego zachowania dziecka w przysztosci. Kiedy jed-
nak chcemy wyjasni¢ strukture systemu, ktérego elementem jest dziecko i wiaczy¢
uzyskang wiedzg do wlasnych schematéw my$lenia, rozwazanie, co mogto si¢ zdarzy¢,
a si¢ nie zdarzylo, nie stuzy poznaniu problemu. O ile myslenie wsteczne oznaczato
niedostatek empatii, o tyle w mysleniu kontrfaktycznym obserwujemy nadmierna
racjonalizacj¢. Okresy warunkowe pojawiajace si¢ w wypowiedziach badacza nie
opisuja mozliwosci niewykorzystanych przez dziecko i rodzicéw, lecz nadmiernie

upraszczajg sytuacje, w ktdrej dziecko sie rozwija.

JEDNOSTKOWE
ZDARZENIE

I (OBSERWACJA)

SCHEMATY WZORZEC
MYSLENIA ZACHOWANIA
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Projektanci i badacze po analizie osoby dziecka, jego potrzeb i strategii projekto-
wych, skrojonych do sytuacji, w keérej si¢ znajduje, zdali sobie sprawe, ze za rozwdj
dziecka odpowiada czgsciowo otoczenie jego mebli i zabawek. Na etapie czwartym
zastosowano zasad¢ unikalnosci rozwigzan, pozwalajaca cztonkom zespotu projek-
towego zrozumie¢ zachowanie dziecka w §wietle wlasnych, zmienionych schematéw
myslenia. Tym samym badacze powstrzymali si¢ od oceny dziecka, czyli przezwycie-
zyli ztudzenie ewaluacyjne.

Systemowos¢ projektowania mozna zilustrowaé za pomocg wybranego problemu,
z ktérym musiat si¢ zmierzy¢ zespét projektowy MAMAMA:

(1) Badacze i projektanci zauwazyli, ze niektére dzieci — od 6. miesigca zycia —
intensywnie podskakujg w t6zeczku, kotyszg sig, potrzasaja gtéwka i uderzaja nia
o migkkie przedmioty. Na tym etapie zaobserwowano seri¢ jednostkowych zdarzen.
(2)  Na podstawie wielu obserwacji i wlasnego zmystu empatii badacze doszli
do wniosku, ze 6w wzorzec zachowania pojawia si¢ wéwczas, gdy dziecko ma zbyt
mato stymulacji ruchowej: nie jest brane na rece, nie ma okazji raczkowaé i prze-
wracac¢ si¢ z boku na bok. Wykorzystujac literature przedmiotu i wlasne doswiad-
czenie, badacze zidentyfikowali 6w wzorzec zachowania jako przyktad ,autosty-
mulagji przedsionkowe;j”.

(3)  Na etapie trzecim projekranci, korzystajac ze wspélnych burz mézgéw z na-
ukowcami, uswiadomili sobie w petni, jak stymulacja narzadu przedsionkowego
wplywa korzystnie na mézg i umyst dziecka. Dzieci uwielbiaja doznania ruchowe
od momentu narodzin — przede wszystkim ruchy powtarzalne: hustanie, potrzasanie
i podskakiwanie. Sg tak wyczulone na ruch dlatego, ze rodz si¢ z dobrze uksztat-
towanym narzagdem przedsionkowym, kt6ry pozwala im odczuwaé ruchy wlasnego
ciala i stopient réwnowagi. Na tym etapie zespét projektowy stworzyt strukture sys-
temu, ktérego elementem byto nadaktywne dziecko w tézeczku. Poza dzieckiem
elementami owego systemu byli jego rodzice, rodzaje aktywnosci, ktére podejmowali
i keérych nie podejmowali, oraz meble i zabawki, do ktérych dziecko miato dostep.
(4)  Na ostatnim etapie projektanci i badacze, poszukujac rozwiazari odpowia-
dajacych nadaktywnemu dziecku, skojarzyli wiedzg o narzadzie przedsionkowym
i sposobach jego stymulacji. Pozwolito im to zaproponowa¢ szereg prototypéw; kt6-
re eliminowaly niekorzystne zjawisko autostymulacji przedsionkowej. Wprowadzili
w obreb {6zeczka migkkie przedmioty, zaproponowali modut, umozliwiajacy rodzi-
com zaaplikowanie dziecku masazu i wzbogacili ofert¢ mebli o zabawki aktywizujace
ruch dziecka. Uzyskana wiedza i zrozumienie problemu zmodyfikowaty schematy
mentalne zespotu projektowego, dzigki czemu dokonywat on celniejszych obserwadji
w kolejnym cyklu projektowania, stawiat precyzyjniejsze pytania i generowat bardziej
przystosowawcze rozwigzania.

Waing konsekwencjg ewolucji produktu na rynku konsumpciji sg trudnosci z prze-
widzeniem jego finalnej formy. Ukfad projektant/produkt/klient ma dwie wlasnoéci
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decydujace o tym, ze nie mozna — na podstawie wyjéciowego pomystu projektanta
lub wizji trendsertera — okresli¢, jak bedzie wygladata jego zmaterializowana, kofico-
wa postaé. Pierwszg z nich jest wrazliwo$¢ uktadu na warunki poczatkowe. Nawert
niewielkie réznice wartosci czynnikéw ksztattujacych ewolucje produkru — zwiaszcza

na poczatku jego tworzenia, opracowywania i wprowadzania na rynek — wywotu-
ja istotne zmiany w jego finalnej formie. Sita czy znaczenie bodzca, dziatajacego

na uktad w poczatkowych stadiach jego istnienia, nie pozostaje w prostej, liniowej

zaleznosci do rezultatéw, ktére ten bodziec wywota. Znaczace efekry koricowe nie

muszg posiada¢ réwnie znaczacych przyczyn. Druga wlasnoscig jest zaleznosé ukta-
du od $ciezki jego rozwoju, czyli wplyw historii produktu na jego posta¢ koricowa.
Jakakolwiek zmiana w sekwencji wydarzeni podczas projektowania moze doprowa-
dzi¢ do modyfikacji jego wyniku.

Niezdolno$¢ psychologéw projektowania do przewidzenia koricowej formy produktu

na podstawie danych wejsciowych nie stanowi hamulca dla rozwoju tej dyscypliny.
Rolg nauki jest wyjasnianie zjawisk, a nie ich precyzyjne przewidywanie. Jednak

nawet wyjasnianie zachowania ukfadu projektant/produkt/klient nie nalezy do pro-
stych, poniewaz mézgi ludzkie wychwytuja w $wiecie liniowe zaleznosci przyczy-
nowo-skutkowe. Nieprzewidywalne efekty uktadéw nieliniowych wykraczaja poza

intuicje cztowieka''. m

M. Btaszak, Projektowanie joko mechanizm, op. cit., s. 73-84.



Marcin Moskalewicz, Tomasz Zarebski
Koncepcja uniwersalnego projektowania jako préba przezwyciezenia
tradycyjnych modeli niepetnosprawnosci'

W potocznym odbiorze pojgcie designu kojarzone bywa z projektowaniem este-
tycznie atrakcyjnych, lecz niekoniecznie przydatnych praktycznie przedmiotéw
codziennego uzytku. Z kolei poj¢cie niepetnosprawnosci odnosi si¢ zazwyczaj

do osoby, ktéra na skutek choroby lub wypadku cierpi z powodu nieprzystoso-
wania do otaczajacych jg obiektywnych, zyciowych warunkéw, czego najbardziej

widocznym symbolem jest wézek inwalidzki. Te obiegowe opinie dalece rozmi-
jaja si¢ z prawdg. Przewartosciowanie obu terminéw we wspéiczesnej kulturze,
nadajace im bardziej adekwatne i poznawczo inspirujace znaczenia, widaé dosko-
nale na przyktadzie koncepcji uniwersalnego projektowania (KUP). Przypisuje

ona dziedzinie designu ambitne zadanie przeciwdziatania zjawisku wykluczenia

poprzez oryginalne rozwiazywanie na nowo zdefiniowanego problemu niepetno-
sprawnosci.

Uniwersalne projektowanie, okreslane réwniez mianem design for all lub inclusive

design, ma do$¢ dtuga histori, a jego poczatki siggaja lat 60. minionego wieku.
Samo pojecie wprowadzit w 1988 roku amerykariski architeke Ron Mace, zas podsta-
wowe reguly zostaly sformutowane przez cztonkéw The Center for Universal Design

z Uniwersytetu Karoliny Pétnocnej w 1997 roku. Nim przejdziemy do oméwienia

tych regul, zaprezentujmy pokrétce kilka historycznych modeli interpretacyjnych czy
tez paradygmatéw niepetnosprawnosci, z ktérych historycznie ostatni — tak zwany

model systemowy — lezy u podstaw KUP2.

W modelu religijnym, funkcjonujacym juz w czasach przedchrzescijariskich, wro-
dzone deformacje ciata skutkujace jego niepetnosprawnoscia interpretuje sie jako

karg za grzechy albo jako dowéd wszechmocy Boga, zdolnego dowolnie zmienia¢

naturalny porzadek rzeczy®. Osoby znacznie uposledzone naleis jednoczeénie do

bardziej pojemnej kategorii monstréw. Estetyczna fascynacja nimi trwa od czaséw

Artykul powstal przy wparciu finansowym Fundacji na rzecz Nauki Polskie.

Zwyklo sig wyréznia trzy takie modele: religijny, medyczny i spoteczny. Ten ostatni bedziemy jednak odréz-
nia¢ od modelu systemowego. Por. M. Shildrick, The Disabled Body, Genealogy and Undecidability, ,Cuttural
Studies” 6(19)/2005, s. 755-770.

Spolteczne rozumienie niepetnosprawnosci w czasach przednowozytnych jest znacznie bardziej pojemne niz
wsplczednie. Na przyklad w éredniowieczu facifiskim grupa niepelnosprawna sa jednoczeénie wykluczeni
i Zyjacy na marginesie spoleczeristwa tredowaci. Ich schorzenie interpretowane jest gléwnie w kategoriach
religijnych, a nie medycznych.
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starozytnych i wchodzi gigboko w nowozytno$¢, pomimo postepujacej racjonalizacji,
trwajac w zasadzie do dzisiaj*.

Paradygmar religijny zaczyna ulega¢ medykalizacji, poczawszy od XVI wieku, zaréw-
no ze wzgledéw odgérnych zwiazanych ze wzrostem whadzy instytucji medycznych,
jak i oddolnych, zwigzanych migdzy innymi z ruchami spotecznymi. Proces ten
jest zasadniczo pozytywny, cho¢ nieobcy jest mu takze aspekt negatywny — w przy-
padku pojecia medykalizacji w ogéle polegajacy na przeksztatcaniu sie probleméw
niemedycznych w choroby — polegajacy w tym przypadku na rosnacym uprzedmio-
towieniu ciata’.

Poczatki medykalizacji mozna taczy¢ z dzielem Ambroise’a Paré, okreslanego
czgsto mianem ojca nowozytnej chirurgii. Nie rezygnujac catkowicie z dyskursu
religijnego, Paré dazy bowiem do wyjasnienia monstrualnoséci w sposéb racjonalny,
poszukujac jej naturalnych przyczyn®. Wyjasniajac tajemnice narodzin zdrowych
i niezdrowych istot, takich jak owlosiona dziewczynka czy zrosniete bliznieta, Paré
pozostaje w zasadzie na styku obu modeli — nie moze obejs¢ sie bez odniesienia do
plaszczyzny religijnej, ale wprowadza do niej elementy nowozytnej nauki.
Stopniowo racjonalizacja niepetnosprawnosci znajduje ostateczne odbicie w terapii.
Cho¢ od czaséw starozytnych istnialy rézne formy rehabilitacji i terapii os6b z defek-
tami cielesnymi — ich $lady znajdujemy miedzy innymi w Corpus Hippocraticum —
nowoczesna fizjoterapia powstaje dopiero w XIX wieku, co wiaze si¢ z postgpujacym
unaukowieniem wszystkich specjalnoéci medycznych’. Jednoczeénie, wraz z rewolu-
cja biomedyczng i powstaniem nowoczesnej chirurgii, pod koniec XIX wieku poja-
wiajg si¢ nowe, bezprecedensowe techniczne mozliwosci naprawiania defektéw ciata®.
Rozwéj rehabilitacji w XX wieku przynosi ogromng ulge w cierpieniu milionom
poszkodowanych nie tylko przez nature, ale takze przez wojny i konflikty zbrojne.
Jak wspomnieliémy, medykalizacja niepetnosprawnosci jest w znacznym stopniu zja-
wiskiem inspirowanym oddolnie. W Europie Zachodniej i Stanach Zjednoczonych
na szerokg skale nastapita na skutek dziatan spotecznych ruchéw poszkodowanych
weteranéw [ wojny $wiatowej, ktéra w samych Stanach Zjednoczonych pozostawita

po sobie blisko milion oséb niepetnosprawnych, na catym $wiecie za$ co najmniej

* Por. A. Wieczorkiewicz, Monstruarium, Gdarsk 2009.

W klasycznie rozumianej medykalizacji chodzi o ujmowanie jako chordb zjawisk zwigzanych z kondycja ludz-

kg, takich jak zespdt napigcia przedmiesigczkowego czy alkoholizm. Analogicznie mozemy mieé do czynienia

z demedykalizacja, ktérej w ostatnim stuleciu ulegly na przyklad masturbacja czy homoseksualizm. P Conrad,

Medicalization, Context, Characteristics and Changes [w:] tegoz, The Medicalization of Society. On the Transfor-

mation of Human Conditions Into Treatable Disorders, Baltimore 2007, s. 3—19.

¢ A Wieczorkiewicz, op. cit., s. | 14-118.

Z E. Pettman, A History of Manipulative Therapy, ,The Journal of Manual & Manipulative Therapy”, 3(15)/2007,
s. 165-174.

£ F. Gonzalez-Crussi, The Rise of Surgery, [w:] tegoz, A Short History of Medicine, New York 2008, s. 23-48.
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8 milionéw’. To przede wszystkim dazacy do petnej partycypacji w spoteczeristwie

weterani oraz organizacje pozarzadowe doprowadzily do upublicznienia medycznej

koncepcji niepetnosprawnosci, ktéra stata si¢ palaca kwestia spoteczng i paristwowa.
W ten sposéb niepetnosprawno$é stata sie takze zagadnieniem publicznym.

Bedac jak najdalej od potgpiania dyskursu medycznego, nalezy jednak zwré-
ci¢ uwage na zwigzane z medykalizacjg niepetnosprawnosci aspekty negatywne.
Pomijajac problematyczny proces komercjalizacji oraz rosnacych kosztéw sprzetu
i opieki medycznej, trzeba zauwazy¢, ze na pierwszy plan wysuwa si¢ tutaj problem

uprzedmiotowienia ciata. Postgp rehabilitacji w nowych instytucjach nowozytnego

paristwa, w szpitalach i innych osrodkach medycznych jest forma wtadzy, keéra cze-
sto uprzedmiotawia osoby sparalizowane, podlegajace standardowym procedurom

normalizacji. Na przyktad medykalizacja niepetnosprawnosci paraplegikéw skutkuje

jednoczesng obiektywizacja ich sparalizowanych ciat do postaci ciat uszkodzonych.
Skrajnym przypadkiem obiektywizujacej wladzy dyskursu medycznego jest kalku-
latywne potozenie nacisku wylacznie na aspekt fizyczny kosztem psychologicznego

i emocjonalnego oraz zredukowanie podmiotowosci pacjenta do jego niepetnospraw-
nego i niefunkcjonalnego ciata'’. Niepetnosprawne ciato wystepuje wéwczas jako

zobiektywizowana choroba, jako statystyczna norma nienormalnego ciata, najczesciej

pozornie jedynie pozbawiona odniesienia do wartosci'.

Po II wojnie $wiatowej nastgpuje stopniowa demedykalizacja niepetnosprawnosci,
polegajaca na stopniowej rezygnacji z paradygmatu stricte medycznego i przejmo-
waniu pola przez tak zwang teorig spoteczng. O ile w modelu medycznym mamy

do czynienia z przyczynowoscig rozumiang linearnie, gdzie fizyczna dysfunkcja czy
uszkodzenie ciata prowadzi¢ maja do niepetnosprawnosci, o tyle w modelu spolecz-
nym fizyczna dysfunkcja czy uszkodzenie ciata nie prowadza do niej same z siebie.
Konieczne jest takze wyodrebnienie struktury i kontekstu spotecznego, ktére czgsto

Wysuwaja sig zreszt na pierwszy plan'’. Zwiazek nienormalnego ciata z niepetno-
sprawnoscig jest zatem zawsze zaposredniczony przez kontekst spoteczny, a samo

cialo nie czyni jeszcze cztowieka niepetnosprawnym®.

’ A Carden-Coyne, Ungrateful Bodies: Rehabilitation, Resistance and Disabled American Veterans of the First
World War, ,European Review of History"4(14)/2007, s. 543-565. Por. takze A. Carden-Coyne, Recon-
structing the Body, Classicism, Modernism and the First World War, Oxford 2009.

Por. M. Sullivan, Subjected Bodies, Paraplegia, Rehabilitation and the Politics of Movement, [w:] S. Tremain (red.),
Foucault and the Government of Disability, Ann Arbor 2005, s. 27-44.

A. L. Caplan, The concepts of health, iliness and disease, [w:] Companion Encyclopedia of the History of Medicine,
tom |, Routledge 1993, s. 233-248.

P Cole, The Body Politic: Theorizing Disability and Impairment, ,Journal of Applied Philosophy” 2(24)/2007,
s. 169-176.

W modelu spotecznym realne upo$ledzenie fizyczne moze takze nie oznaczaé niepelnosprawnosc wiasnie
ze wzgledu na kontekst spoteczny. Nikt nie nazwie osoby tyse] niepelnosprawna, podobnie jak nikt dzi¢ nie
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Spéjrzmy na przyktad czarnej Slepoty uniemozliwiajacej prowadzenie samochodu.
W modelu medycznym przyczyng niepetnosprawnosci jest okreslona wada wrodzona.
W modelu spolecznym niezdolnosé do wykonywania pewnej czynnosci (inability)
staje si¢ niepetnosprawnoscia (disability) dopiero za posrednictwem kontekstu spo-
tecznego, polegajacego w tym wypadku na tym, ze samochody i towarzyszaca im
niezbedna infrastruktura miejska — ulice, sygnalizacja $wietlna, stacje benzynowe
i tak dalej — stworzone zostaty dla oséb widzacych. W swojej skrajnej wersji model
spoleczny nie musi wcale wymaga¢ fizycznej dysfunkcji. Wrecz przeciwnie, moze
si¢ ona okaza¢ skutkiem, a nie przyczyna niepetnosprawnosci, ktérej warunkiem
koniecznym i wystarczajacym bedzie samo otoczenie spoteczno-kulturowe'.
Modele medyczny i spoteczny niepetnosprawnosci przyjmuja zarazem zatozenie, ze
ch¢¢ zrozumienia tego zjawiska pociaga za soba koniecznos¢ jego analizy, a wiec
roztozenia go na proste elementy'®. W zwiazku z tym oba nalezz do grupy modeli
analitycznych. Réznica pomiedzy nimi polega zasadniczo na tym, ze pierwszy sytu-
uje niepelnosprawnos$¢ po stronie biologicznego uposazenia pacjenta, drugi zas za
gtéwne przyczyny niepetnosprawnosci czyni odpowiedzialnym otoczenie spoteczne
jednostki.

Bedacy modyfikacja modelu spotecznego model systemowy zaktada, ze niepetno-
sprawnos$¢ powstaje na skutek interakcji pomiedzy wieloma elementami systemu,
na gruncie ktérego jest rozpatrywana. W gre wchodzg tutaj takie kwestie, jak: stan
zdrowia jednostki, jej indywidualnie okreslone cechy (wiek, wzrost, pte¢) oraz szereg
warunkéw zewnetrznych. Taka definicje przyjmuje od 2001 roku Swiatowa Orga-
nizacja Zdrowia (WHO)'¢. Warto zauwazy¢, ze podejicie to jest swoistg synteza
podejscia medycznego i spolecznego do kwestii niepetnosprawnosci.

Za poszczeg6lnymi modelami idg odmienne modele terapii, a wigc dazenie do zmia-
ny istniejacego stanu rzeczy — przez interwencj¢ nadprzyrodzong, badz przez naprawe

nazwie niepelnosprawnym krétkowidza, co wynika nie tylko z mozliwosci korekty wzroku, ale takze z kon-
tekstu kutturowego. Ze wzgledu na éw kontekst w czasach PRL-u ,okularmicy” czesto traktowani byli inaczej,
jako osoby quasi-niepelnosprawne.
Oto prosty przykiad na poparcie tej tezy wziety z zycia codziennego. Przecietny, a wiec normalny mezczyzna,
w §rednim, a wiec normalnym wieku, pracuje w zestandaryzowanej polskiej kuchni, a wiec w normalnej
kuchni, w ktérej wysokoé¢ blatu wynosi 85 cm, odpowiadajac tym samym potrzebom kobiety normalnego,
statystycznie rzecz biorac, wzrostu. Mezczyzna taki — a wiemy to takze i ze swojego do$wiadczenia — juz
po kilkunastu minutach pracy zacznie doswiadczaé przykrego bélu w odcinku ledzwiowym kregostupa. BS!
ten nie bedzie wynikat z fizycznych wad jego ciala, lecz bedzie nastepstwem niedopasowania tego ciala do
zewnetrznych warunkéw, w ktérych przyszto mu funkcjonowad. Diugotrwale funkcjonowanie w tym badz
innym nieprzyjaznym érodowisku materialnym moze zatem skutkowac uposledzeniem fizycznym. Przyklady
tego rodzaju, nie tylko o proweniendji genderowej, mozna oczywiécie mnozy¢.
S Por. M. Blaszak, t. Przybylski, Rzeczy sq dlo ludzi. Niepefnosprawno$¢ i idea uniwersalnego projektowania,
Warszawa 2010, s. 14.
6 Por. M, Blaszak, L. Przybylski, op. cit., s. 13-14.
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fizycznego defektu, badz przez zmiang szeroko rozumianego spoltecznego kontekstu
funkcjonowania. Model systemowy jest ze swej natury dynamiczny, gdyz podkresla
aktywno$¢ jednostki w przezwycigzaniu ograniczeri wynikajacych z niepetnospraw-
noéci, zarazem jednak rozpoznaje, ze wiele zalezy od sposobu zaprojektowania jej
otoczenia. Ujgcie to pociaga za sobg istotne konsekwencje. Jak zauwazajg Maciej
Blaszak i Lukasz Przybylski:

,po pierwsze, traktowanie kazdej osoby niepetnosprawnej i sytuacji, w keérej sie znaj-
duje, jako jedynych w swoim rodzaju; po drugie, nieprzyjmowanie przedwczesnych
lub ogélnych zalozen co do potrzeb oséb niepetnosprawnych; po trzecie, wyko-
rzystywanie strategii dostosowanych do konkretnych sytuacji, w ktérej znajduje sie
osoba niepetnosprawna; po czwarte, uwzglednianie zasady lokalnej racjonalnosci
[...], zgodnie z kt6ra kazde zachowanie — niezaleznie od tego, jak bardzo odbiega od
naszych oczekiwan — ma sens z perspektywy osoby, ktéra je realizuje”"’.

Sam model systemowy, cho¢ stanowi znaczacy krok naprzéd w zrozumieniu, na
czym tak naprawdg polega zjawisko niepetnosprawnosci, nie dostarcza jeszcze prak-
tycznych wskazéwek, w jaki sposéb mozna mu przeciwdziataé. Stuzg temu natomiast
reguly uniwersalnego projektowania. Sktadaja si¢ na nie: (1) réwne szanse dla wszyst-
kich (equitable use); (2) elastycznos$¢ w uzyciu (flexibility in use); (3) prostota i in-
tuicyjno$¢ w uzyciu (simple, intuitive use); (4) postrzegalno$¢ informacji (percetible
information); (5) tolerancja bledu (tolerance for error); (6) niewielki wysitek fizyczny
podczas uzycia (low physical effort); (7) rozmiar i przestrzen wystarczajace do uzycia
(size and space for approach and use).

O definicyjnym, uniwersalnym charakterze omawianej koncepcji rozstrzyga przede
wszystkim pierwsza z wymienionych regul. Wedtug niej, projektujac dowolne rozwia-
zanie funkcjonalne, uwzgledni¢ nalezy potrzeby i mozliwoéci maksymalnie szerokiego
spektrum uzytkownikéw, a nie tylko wigkszosci. Przekonanie to sprzeciwia si¢ nadal
powszechnej prakeyce designu, ktéra za punkt wyjscia obiera model usrednionego
uzytkownika, w efekcie czego powstaja zazwyczaj produkty przeznaczone dla zdro-
wego, dos¢ wysokiego mezczyzny w $rednim wieku. Prowadzi to do sytuacji, w keérej
jednostki niepasujace do takiego modelu wymagaja odpowiednich rozwiazar specjal-
nych. Klania si¢ tutaj ponownie statystyczna norma zdrowego i funkcjonalnego ciata,
obecna w medycznym modelu niepetnosprawnosci. Pozornie pusta i pozbawiona
odniesienia do wartosci, norma taka oznacza zreszta najczgéciej pewien ideat norma-
tywny — ideal doskonatego ciata, kryjacy si¢ pod maska statystycznej poprawnosci.

W najlepszym wypadku norma taka rzeczywiscie oznacza wigkszoé¢ i jej dominacje
nad mniejszoécia, a w wypadku obciazenia wspomnianym idealistycznym zatozeniem

oznacza ona dominacjg ,,zdrowej” mniejszoéci nad wigkszoscia spoteczeristwa.

Ibidem, s. 20.
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Pozostale reguly stanowia de facto doprecyzowanie wyjsciowej idei réwnych szans
dla wszystkich. Elastyczno$¢ w uzyciu ma zapewniaé wiele réznych sposobéw uzy-
cia danego rozwigzania przez osoby o réinych potrzebach i mozliwosciach, czego
przykladem mogg by¢ nozyczki dla 0séb prawo- i leworgcznych. Ponadto kazde
rozwigzanie musi by¢ proste i intuicyjne w uzyciu, a wiec niewymagajace zadnych
szczegélnych czy dodatkowych kompetencji uzytkownika. Pragnac 6w cel osiagnag,
trzeba pamigtac o czwartej z wymienionych regut, czyli o postrzegalnosci informacji.
Kladzie ona nacisk na wielomodalno$¢ informacji, czyli na to, aby mozna ja byto
postrzega¢ nie tylko wzrokiem, lecz takze stuchem czy dotykiem. Dobrym przykta-
dem jest tutaj chropowata nawierzchnia chodnikéw w miejscach, w ktérych zblizamy
si¢ do przejécia dla pieszych, bedaca rozpoznawalnym sygnatem zaréwno dla oséb
widzacych, niewidomych, jak i poruszajacych sie na wézkach.

Wezmy tez pod uwagg, ze rzadko postugujemy si¢ rozwiazaniami funkcjonalnymi
w spos6b doskonale kompetentny. Prawde méwiac, taki poziom uzycia obserwuje-
my zapewne jedynie w przypadku skrajnie wytrenowanych wojskowych lub spor-
towcéw, a i tu nie jest to sprawa oczywista. Bo czy sposéb kopnigcia pitki przez
Cristiano Ronaldo jest obiektywnie lepszy od sposobu Leo Messiego? Niezaleznie
od rakich kwestii, pozostaje faktem, ze tolerancja na btad jest jednym z warunkéw
bezpiecznego uzycia wielu przedmiotéw, takich jak opakowania lekéw czy bezprze-
wodowe czajniki. Réwnie istotna jest reguta niewielkiego wysitku fizycznego podczas
uzycia, podkreslajaca wygode, fatwos¢, jak i skutecznos¢ uzywania wielu rozwiazan
funkcjonalnych, na przyktad drzwi do budynkéw i mieszkari czy wejs¢ do érodkéw
komunikacji publiczne;.

Réwnie wazna jest tez reguta rozmiaru i przestrzeni wystarczajacej do uzycia, kté-
rej zastosowanie jest zdumiewajaco obszerne, obejmuje bowiem zaréwno szerokie
drzwi odpowiadajace osobie na wézku, jak i planowanie przestrzenne na duza ska-
le. Przyktadem moze by¢ takie zagospodarowanie przestrzeni miejskiej, w ktérym
rézne budynki uzytecznoéci publicznej s3 usytuowane mozliwie blisko budynkéw
mieszkalnych.

Historyczne przemiany modeli niepetnosprawnosci uwidaczniaja pewien trend
rozwojowy, zmierzajacy w kierunku modelu systemowego przyjmowanego obecnie
przez WHO. Model ten otworzyt mozliwosci dla koncepcji uniwersalnego projekto-
wania, ktéra wydaje si¢ niezwykle inspirujagcym narzedziem w walce ze spotecznym
wykluczeniem, wynikajacym z niepetnosprawnosci. Jezeli uznamy daleko idaca przy-
padkowo$¢ naszego $wiata, a wigc jego postgpujace historyczne niezdeterminowa-
nie, to musimy tez przyzna¢, ze $wiat ten, a w szczegdlnosci infrastruktura naszych
miast: ulice i chodniki, budynki i domy, meble i przedmioty uzytku codziennego —
powstaly dla kogo$, w najlepszym wypadku dla statystycznie normalnego czlowieka.
Dominacja wiekszosci jest przywilejem demokracji i niewatpliwym osiagnigciem

historii Zachodu. Prowadzi jednak do opresji grup mniejszosciowych. Opresja ta
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nie jest celowa i nie wynika ze ztej woli, ale historycznie i czesto arbitralnie uksztat-
towany $wiat sita rzeczy wyklucza pewne grupy z petnej partycypacji w $wiecie.
Ponadto czgsto okazuje sig, ze infrastruktura miejska oraz otaczajace nas przedmioty
nie respektujg wcale prawa wigkszosci, lecz zbudowane s3 dla w-pelni-sprawnego
osobnika w §rednim wieku, wykluczajac dzieci, osoby chore, starsze, a nawet ludzi

ubogich i niewyksztalconych.

Z pomocg przychodzi wéwczas KUP, ktérej oryginalnoéé polega gtéwnie na tym, ze

finalny produkrt procesu projektowania nie jest dostosowany tylko i wylacznie do

potrzeb i mozliwosci 0séb niepetnosprawnych. KUP nie jest bowiem tym samym,
co usuwanie barier, koncentrujace si¢ na tworzeniu specjalnych rozwigzan dla oséb

niepetnosprawnych. Na przyktad korporacje produkujace sprzet komputerowy weciaz
wolg dostosowywac istniejace urzadzenia — projektowane dla przecigtnego, a wiec

posiadajacego petng sprawno$¢ manualng odbiory — do potrzeb os6b niepetnospraw-
nych, niz projektowaé nowe narzedzia dostosowane do wszystkich'®. Tymczasem

KUP nastawiona jest na mozliwie wielu uzytkownikéw, cho¢ pozostaje faktem, ze

czgstym zabiegiem projektantéw jest wychodzenie od profili tak zwanych uzytkow-
nikéw ekstremalnych (extreme users). Idea jest tu wszakze inna, chodzi bowiem o to,
ze dobre rozwigzanie pomyslane dla 0séb z okreslong niepetnosprawnoscia, w rozu-
mieniu medycznym bedzie dobre réwniez dla 0séb fizycznie sprawnych'’.

KUP i lezacy u jej podstaw model systemowy sugeruja wrecz, ze rezygnujac z utoz-
samiania niepetnosprawnosci z odchyleniem od abstrakcyjnie rozumianej normy

medycznej badz spotecznej, mozna by sig catkowicie pozbyé tego pojecia. Dla kazdej

jednostki mozna bowiem wskaza¢ obszar aktywnosci, w ktérym nie jest ona petno-
sprawna, a skoro tak, to pojecie niepetnosprawnosci okazuje si¢ by¢ dos¢ mgliste

i mato przydatne. m

®  Por. J. Perry, E. Macken, N. Scott, J. McKinley, Disability, Inability and Cyberspace, [w:] B. Friedman (red.),
Designing Computers for People, Human Values and the Design of Computer Technology, Stanford 1996. Z tego
wzgledu emancypacyjny w stosunku do oséb niepetnosprawnych potencjat zachodzacej na naszych oczach
rewolucji infermatycznej pozostaje wciaz niewykorzystany.

Stalo sig tak m.in. w przypadku narzedzi ogrodniczych zaprojektowanych przez pewng szwedzka firme
z mysla o osobach cierpiacych na artretyzm, kiedy okazalo sig, ze produkt stat sie hitem takze wéréd uzyt-
kownikéw nie dotknietych ta dolegliwoscia.
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Design i codziennos¢

W 2009 roku Ling Fan, chiniski artysta oraz projektant, zaaranzowal w przestrzeni
galerii instalacj¢ Design Into Life, ktéra odzwierciedla trzy stopnie relacji pomiedzy
designem a zyciem codziennym'. W pierwszym wypadku zainstalowane na suficie
i rozmieszczone w chaotyczny sposéb geometryczne formy odzwierciedlaja relacje
wzajemnej ignorangji, a design tym samym przedstawiaja jako wysublimowang for-
mg i praktyke wysokiej oraz elitarnej sztuki, niedostgpng dla przecigtnych odbiorcéw.
Drugi rodzaj relacji migdzy sztukg projektowania a codziennoscig zilustrowany jest
poprzez przytwierdzenie czgéci tych samych obiekt6éw instalacji do éciany. Ling Fan
podkresla w ten metaforyczny sposéb role lifestyle’owych czasopism i magazynéw
w ,produkowaniu” designu przeznaczonego wylacznie do konsumpcji wizualne;.
Trzeci typ relacji migdzy designem a zyciem codziennym jest podstawowym wymia-
rem jednostkowego i zbiorowego doswiadczenia. Ta czgé¢ obiektéw instalacji arty-
sty, odzwierciedlajaca design zintegrowany z codziennoscia uzytkownikéw, tworzy
przestrzen kawiarni (obiekty mozna potraktowaé jako stoliki i siedziska), z ktérej
moga korzysta¢ odwiedzajacy galerig. We wszystkich trzech przyktadach zaaranzo-
wane obiekty s3 niemalze identyczne. Jedyne, czym sig réznia, to kontekst, w jakim
zostajg one umieszczone. Metafora, keérg postuguje sie Ling Fan, znakomicie oddaje
réznorodnos¢ relacji faczacych design z innymi wymiarami zycia spolecznego. Z jed-
nej strony bowiem, wspélczesnie design funkcjonuje jako dzieto sztuki, z drugiej
za$ — odbiera si¢ mu status unikatowego produktu i stara si¢ go silnie zintegrowaé¢
z zZyciem codziennym. W niniejszym artykule bedzie nas interesowat ten ostatni
przypadek: kiedy design rozumie sig i wykorzystuje jako narzedzie zdolne do two-
rzenia i przekszralcania relacji spotecznych, metode integracji uzytkownikéw z ich
$rodowiskami, przedmiotami oraz innymi ludzmi.

Spoteczny aspekt zawodu projektanta mozemy rozpatrywa¢ dwojako. Po pierwsze,
otoczenie, w ktérym zyjemy, ksztattuje nasze zycie. Dla przyktadu, mieszkanie lub
dom nie tylko wymagaja zagospodarowania, ale wymuszaja réwniez przyjecie okre-
Slonego sposobu poruszania si¢ po nim, narzucajac porzadek adaptadji jednostki do
materialnodci. Po drugie, waznym elementem dzisiejszego $wiata sq sieci spoleczne —

Te i kolejne informacje na temat instalacji Ling Fana podajemy za strong internetowa: http:/Avww.designboom.
comAveblog/cat/BAview/B584/ling-fan-design-into-life.html (2.03.201 1).
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zaréwno te zawigzywane w $wiecie realnym, jak i wirtualnym? — oraz interakcja
migdzy ludZmi, a takze migdzy ludZmi a przedmiotami®. Projektanci, ktérzy w swojej
pracy kieruja si¢ w duzej mierze zmyslem praktycznym — chcac wprowadzi¢ w zycie
jakis projekr albo ide¢ — postepujg inaczej niz naukowcy, ktérzy dziatajg wedtug
nakazéw zmystu teoretycznego®. Zmudna praca naukowca nad swoim przedmiotem
zainteresowania jest czasochtonna. Projektanci, w przeciwiedistwie do naukowcéw,
moga wykazac si¢ pewna precyzja, plynaca z rozwazan teoretycznych, na rzecz dzia-
fania praktycznego. Klopot w tym, ze przypatrywanie si¢ spotecznym aspektom zycia
ludzkiego nie jest powszechng praktyka szkét designerskich. Don Norman zartobli-
wie przybliza ten brak kompleksowej edukacji projektantéw; piszac: ,wciaz styszymy
ten sam refren «gdyby nie ludzie, nasz produke dziatatby znakomicie»*. Nawet naj-

lepszy projekt nakreslony na papierze, jest szybko weryfikowany przez zycie.

Etnografia i projektowanie

Pojawia si¢ zatem w tym kontekscie pytanie: czy projektanci powinni kopiowaé
i przejmowa¢ metody stosowane w naukach spotecznych? Powinni raczej korzystaé
z nich dla whasnych celéw. Czy nauki spoteczne mogg zaproponowa¢ projektan-
tom narzedzia, ktére pomoga im w dostosowaniu projektu do zycia spotecznego?
Narzedzia, ktére nie wymagatyby dtugotrwatych przygotowan, skomplikowanych
analiz i wysokich kosztéw? Wydaje nam si¢, ze metody etnograficzne moga by¢
idealnymi narzedziami dla projektantéw. Po pierwsze: dlatego, ze wykorzystujac
je, mozna w szybki i tani sposéb dotrze¢ do nawykéw, przyzwyczajeri, zachowan
i sposobéw wchodzenia w interakcje jednostek ze soba, otoczeniem i przedmiotami.
Po drugie, metody etnograficzne uwrazliwiaja badacza lub osobe postugujacs sie
nimi na bezposredni kontakt i obcowanie z cztowiekiem w jego rzeczywistym
otoczeniu, umozliwiajac dotarcie do ztozonosci $wiata uzytkownika. Po trzecie,
dzigki metodom etnograficznym badacz moze dos§wiadczaé $wiata. Wyruszajac
w teren, musi spotka¢ si¢ z uzytkownikami, wtopi¢ si¢ razem z nimi w ich codzienne
sytuacje i wszystko to (przedmioty, przyroda, technologia, itd.), co je wspéteworzy.
Poprzez narzgdzia etnograficzne mozemy do$wiadczaé $wiata i przez same ich uzywanie
poznawac siebie i §wiat wokét nas.

A. Wittel, W strone spofecznego uspofecznienia. Netwroking jako praktyka spofeczna, przekl. M. Drabek,
M. Klimowicz, ,Kultura popularna” (27)/2010, s. |38-162 oraz |. van Dick, Zmediatyzowane wspomnienia
w epoce cyfrowej, przekl. M. Szota, ,Kultura popularna” [(27)/2010, 5.1 14-137.

2 L. Manovich, Interaction as an Aesthetic Event, za: http:/Awww.manovich.net/ (2.03.201 |) oraz M. Krajewski,
Sposoby zycia przedmiotéw. O trwalosci débr materialnych. Kultura i Spoleczerstwo” 1/2010, 5. |7-34.

P Bourdieu, Medytacje pascaliariskie, przekl. K. Wakar, Warszawa 2006 oraz D. Norman, Why design edu-
cation must change, za: http://core77.com/blog/columns/why_design_education_must_change 17993 .asp
(2.03.201 1).

# D. Norman, Why design education must change, op. cit.
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W badaniu na temat czynnoéci porzadkowania, domu i stylu zycia Sarah Pink
zastosowata metodg, polegajaca na wspétpracy badacza z badanym — ,wideozwiedza-
nie” (video tour)®. Projekt brytyjskiej socjolog dotyczyt poczucia tozsamosci, zwigz-
ku miedzy wiedza i warto$ciami ludzi a praktykami i czynnosciami, dotyczacymi
wykonywania prac domowych. Pink przyznaje, ze dysponowata jedynie 6 miesigca-
mi od momentu rozpoczgcia badari do napisania raportu. Badania terenowe miaty
trwaé 3 miesigce. Nie mogac poswieci¢ kilku miesiecy na zamieszkanie w kazdym

wytypowanym do badania domu (Pink zbadata 40 oséb), badaczka zdecydowata si¢
przeprowadzi¢ wywiad poglebiony oraz poprosita swoich informatoréw o przed-
stawienie mieszkania lub domu i praktyk domowych za pomoca kamery wideo.
Najpierw, razem z badaczks, informatorzy werbalnie definiowali pojecia czysto-
éci i brudu oraz prébowali opisaé swoje zycie codzienne. Pézniej przechadzali sig
razem po mieszkaniu — informatorzy uzywajac swojego ciata, kamery wideo oraz

stéw, pokazywali na czym polega ich codzienne doswiadczenie. W ten sposéb

powstaly trzy poziomy poznania. Pierwszy dotyczyl interpretacji wywiadu, drugi

zawartosci materiatu wideo, trzeci do$wiadczenia samej badaczki, keéra §ledzita, krok
za krokiem, swoich informatoréw. W ten sposéb wiedza zostata sklasyfikowana na

trzech réznych plaszczyznach, a Pink zostata zaangazowana w zycie ludzi, ktérych

badata.

Kamera wideo pozwala na bardzo wiele — zarejestrowany materiat nie tylko ukazuje,
jak ludzie radzg sobie z codziennym zyciem, ale moze réwniez postuzy¢ jako pre-
tekst do dyskusji. EverydayLives zajmuje si¢ filmowaniem zwyczajnych czynnosci,
zeby pokazaé, w jaki sposéb produkty, towary i marki wpasowuja si¢ w nasze zycie’.
W pierwszej kolejnosci przeprowadzany jest warsztat z klientem. Pézniej rejestrowa-
ne sa banalne i zwykle codzienne czynnosci, takie jak kupowanie produktéw zyw-
nosciowych, przygotowywanie $niadania lub jazda na deskorolce. Jeden z krétkich

filmikéw dostepnych na stronie EverydayLives przedstawia kobietg, ktéra wybiera

produkty z pétki sklepowej. Bierze do reki jeden z produktéw, przyglada sig jemu.
Nastepnie bierze inny, sprawdza sktad produktu. Dziecko siedzace w wézku skle-
powym wskazuje palcem na to, co chcialoby wziaé. W koricu kobieta decyduje sig

i wybiera jeden z produktéw. Wszystkie te czynnosci wydaja si¢ bez znaczenia, ale

kazda z nich pokazuje sposéb, w jaki jednostki dokonujg wyboréw produktéw, jak

zmieniaja decyzje, jak przebiega proces negocjacji z innymi (np. z dzieckiem), doty-
czacy wyboru danego produktu, jak informacje oraz ich graficzna aranzacja na opa-
kowaniu wplywaja na konsumenckie decyzje. Inny klip rejestruje nastolatkéw jez-
dzacych na deskorolkach. Mtodzi ludzie podjezdzaja do sklepu i kupuja napoje. Ten

film pokazuje zaréwno zachodzaca pomigdzy nimi niewerbalng komunikacje, jak

6

S. Pink, Doing Sensory Ethnography, Loughborough 2009.
Zob.: http:/Avww.everydaylives.com/ (2.03.201 |).
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i proces przenikania i rozprzestrzeniania si¢ opinii o danym napoju w grupie. Potem
pokazuje si¢ materiat filmowy zarejestrowanym osobom i prosi je o komentarz. Na
samym koricu pokazywany jest on klientowi oraz omawiane s3 z nim najwazniejsze
rzeczy, ktdre pojawily sie na filmie.
Potencjat obrazu oraz metody etnograficzne wykorzystuje si¢ z powodzeniem réw-
niez w kontekscie wzornictwa przemystowego. Werner Sperschneider prezentuje
zastosowanie badan terenowych w designie, ktére pozwala na dotarcie do milczacej
wiedzy oraz uciele$nionych umiejetnosci uzytkownikéw w ztozonych $rodowiskach
pracy®. W konsekwencji uzycia przez projektantéw takich technik, jak: wywiad swo-
bodny z uzytkownikami ,,na miejscu” — w ich $rodowiskach pracy, $ledzenie uzyt-
kownikéw, proszenie ich o zademonstrowanie rutynowych codziennych czynnosci
oraz rejestrowanie przez nich zapisu wideo najwazniejszych aktywnosci w oparciu
o wspdlnie wypracowane scenariusze — dochodzi do zatarcia si¢ granicy pomiedzy
rolami projektanta-,eksperta” oraz uzytkownika-,amatora”. Co wigcej, pokazana jest
réwniez innowacyjna metoda ewaluacji duzych ilosci wizualnego materiatu — gra
w ,karty wideo”, ktéra przybiera forme catodniowego warsztatu, w trakcie ktérego
o pomystach i rozwigzanich projektowych dyskutujg wszystkie strony weri zaanga-
zowane: oprécz projektantdw, etnograféw i uzytkownikéw réwniez specjalisci od
marketingu, deweloperzy i eksperci uzytecznosci (usability expert). Gra w ,karty
wideo” pozwolifa projektantom dotrze¢ do subiektywnosci i nie§wiadomosci uzyt-
kownikéw, poniewaz organizujac karty w spéjne ,rodziny”, musieli oni wyttumaczy¢
»teori¢”, w oparciu o ktdra dokonali selekgji i podziatu. Wielorako$¢ uzytych metod
sprawita, ze proces projektowania stat si¢ kolaboratywny’, a innowacyjnos¢ produktu
byta tylez uzalezniona od kreatywnosci zespotu projektantéw, co od wkiadu samych
uzytkownikéw.

W badaniu Obecnos¢ maltafestival poznarn 2010 w miescie' zastosowano natomiast

W. Sperschneider, Video Ethnography under Industrial Constraints: Observational Techniques and Video Andalysis,
[w:] S. Pink (red.) Visual Interventions. Applied Visual Anthropology, Oxford-New York 2009, s. 273-293.
Nawigzujemy tu do coraz chetniej i czescie] wykorzystywanego podejécia oraz metody projektowania,
co-design, ktdra uznaje design (w przeciwierstwie do tradycyjnego sposobu myslenia o nim) za praktyke,
ktéra tworzy sie w rezultacie podjetej wspdlpracy miedzy interesariuszami projektu w ramach grup pro-
jektowych (design teams). Przy$wieca mu wiara w powszechng kreatywnoé¢; przekonanie, ze uzytkownicy
pozostajg najlepszymi ekspertami swoich §rodowisk oraz ze jest to metoda pozwalajaca na dotarcie do zlo-
zonej relacji miedzy uzytkownikami a technologiami, wpisanymi w ich $rodowisko pracy. Co-design uwzgled-
nia¢ ma tyle perspektywe uzytkownikéw, ile kompetencje, $wiaty, wiedze oraz potrzeby wszystkich stron
zaangazowanych w proces projektowania (najczeéciej pochodzacych z réznych dyscyplin i obszaréw zain-
teresowar). W tym tez sensie jest interdyscyplinarng metoda wspdipracy, w ktérej réwnie duze znaczenie
przypisuje sie formom wzajemnej komunikacji; wspblczesne badania grup projektowych ogniskuija sie wokdt
potencjatu ulokowanego w ich réznorodnoéci.

Badania zostaly zrealizowane przez Bogumile Mateje oraz Waldemara Rapiora przy udziale Instytutu Socjo-
logii, Fundacji Malta, KuratorArt oraz firmy Public Profits.
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metode wideopamigtnikéw. Chcieliémy zobaczy¢, jak ludzie uczestnicza w wyda-
rzeniu kulturalnym. Interesowato nas nie tyle ,interpretowanie i odbieranie tre-
éci symbolicznych™"!, ile raczej emocjonalne zaangazowanie lub zdystansowanie,
doéwiadczenie cielesne, prakeyki oraz to, co ludzie robia w trakcie festiwalu i z festi-
walem — jak rozmawiajg o wydarzeniach kulturalnych, jak przemieszczaja sie miedzy
spektaklami, czy tez to, jak ksztattuje si¢ dynamika grupowa uczestnikéw. W tym

celu przekazaliémy pigciu osobom minikamery-DV, zeby zarejestrowaly swéj jeden

festiwalowy dziei. Nast¢pnie przeprowadziliémy wywiady z osobami tworzacymi

wideopamietniki. Przedstawiliémy im okoto 10-minutowy klip, stworzony z frag-
mentéw, keére wydawaly sie nam szczegélnie interesujace i ktére pochodzily z otrzy-
manego od nich materiatu.

W zaleznoéci od tematu i problematyki nalezy dobraé odpowiednie narze¢dzia
badawcze. Dla projektantéw manualne uzywanie przedmiotéw, sposoby doswiadcza-
nia rzeczywistosci, integracji z innymi ludZmi i przedmiotami oraz emocjonalnego

reagowania na nasze otoczenie — jest wiedzg szczegélnie istotna. Metody takie, jak
wideozwiedzanie lub wideo pamietnik, wydaja si¢ narzedziami szybkimi w zastoso-
waniu oraz dajacymi ogromny i bogaty materiat do interpretagji.

Doéwiadczenie cielesne, kinetyczne i emocjonalne jest waznym elementem zycia

spotecznego. Wszelkie bodzce, ktére wywotujg emocje, zaréwno pozytywne, jak
i negatywne s dla nas znaczace. Jestesmy przyzwyczajeni do pewnego uktadu

przestrzennego, poruszamy si¢ w okre$lony sposéb po zaprojektowanym otocze-
niu. Urban Sensorium Studio uczy mtodych adeptéw architektury i designu, w jaki

sposéb srodowisko, w ktérym zyjemy, wiaze si¢ z ludzkimi zmystami'?. W ,erze

cyfrowej” niemal wszystko mozna przedstawi¢ na ekranie monitora. Komputer oraz

odpowiednie oprogramowanie s3 narzedziami, ktére umozliwiaja na przykiad ana-
lizg rozmieszczenia okien w taki sposéb, zeby budynek byt najlepiej nastoneczniony,
podpowiadaja optymalny sposéb wykorzystania energii storica oraz ustalaja relacje

migdzy pozostatymi budynkami. Mimo tego, ze komputer jest niezbgdnym narze-
dziem pracy w procesie projektowania, nie dociera do multisensorycznosci czlowieka;

model komputerowy nie jest w stanie dostarczy¢ nam wiedzy o odbiorze kinetycz-
nym budynku przez ludzi, jak si¢ w nim czuja oraz jakie wywotuje w nich wrazenia.
Dla przyktadu: ulica nie ogranicza si¢ tylko do zmystu wzroku: koloru, ksztattu,
fakeury albo formy. Przebywajac na ulicy, doswiadczamy jej zapachu, dzwigkéw, wil-
gotnosci powietrza, temperatury, ale tez emocji i wrazeri, zwigzanych z napotkanymi

ludZmi, zetknigcia si¢ z thumem albo pustka. Komputer nie jest w stanie wygenero-
waé takiego multisensorycznego doswiadczenia. Urban Sensorium Studio, przepro-

A. Ktoskowska, Spoleczne ramy kultury. Monografia socjologiczna, Warszawa 1972, s. 67.
R. E. Pizarro, Teaching to understand the urban sensorium in the digital age: lessons from the studio, “Design
Studies” 3(30)/2009.
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wadzajac ze studentami warsztaty, zwraca uwage na wieloaspektowy i wielorelacyjny
charakter zwigzku czlowieka ze $srodowiskiem. Jednym z proponowanych éwiczer
jest opisanie z pamigci sensorium jakiego$ miejsca (ulicy, parku, placu), a nastepnie
udanie si¢ w to miejsce i sprawdzenie adekwatnosci swojego opisu z rzeczywistoscia.
Innym jest przebywanie przez 20 minut na deptaku handlowym, stuchanie i notowa-
nie wszelkich pojawiajacych si¢ dzwigkéw tacznie z ich dtugoécia, mozliwym Zrédtem
i skalg natgzenia. W dalszej kolejnosci nalezy zaprezentowaé notatki na forum, po

czym nastgpuje grupowa dyskusja. Jeszcze inne zadanie polega na dobraniu muzyki

do okreslonego miejsca i wyttumaczeniu pozostatym studentom w grupie, dlaczego

wiasnie ta melodia oddaje najlepiej doswiadczenie tego miejsca.

Model komputerowy jest czyms$ innym niz rzeczywisto$¢é. Metody etnograficzne

pozwalaja na uzupetnienie komputerowych analiz — zwlaszcza jesli wezmiemy pod

uwagg ludzi, ktérzy s3 odmienni od nas, zyja w innych warunkach niz my: bez

biezacej wody, bez centralnego ogrzewania, w tak matych pokojach, ze ledwo udaje

si¢ po nich chodzi¢. BaSiC Initiative'® oferuje dwuletnie programy, ktére poprzez

warsztaty w réznych miejscach $wiata, po pierwsze, pomagaja studentom designu

i architektury zrozumie¢ potrzeby innych ludzi, po drugie, zaspokoié niektére

z potrzeb ludzi, ktérych nie sta¢ na ich realizacj¢. W ramach programu studenci

razem z lokalng ludnoscia projektuja, a pézniej budujg domy. Najwazniejsze jest to,
zeby budynki byly czgécia spotecznosci, a nie wygladaly jak ,statek obeych, ktéry
wlasnie wyladowal”'*. Studenci ucza si¢ zatem od spotecznosci, w ktérej przeby-
waja, jak budowa¢. Na przykiad podczas realizacji projektu w Meksyku studenci

poznawali ,miejscows” metode wytwarzania cegly oraz zasady budowania toalety

kompostujacej. Lokalna spotecznosé réwniez uczy si¢ od studentéw, gtéwnie nowych

rozwigzani w budownictwie oraz pomystéw, ktére moga zostaé wdrozone w zycie.
Caly proces projektowania jest publiczny i musi by¢ czytelny dla wszystkich, takze

dla tych, ktérzy nie rozumiejg szkicu architektonicznego. Zatem spotecznosci nalezy

przedstawi¢ projekt za pomoca zwyklych rysunkéw oraz tekturowych modeli i proto-
typéw, dzigki ktérym bedzie ona mogta si¢ zapoznaé z catym projektem. Sergio Pal-
leroni uwaza, ze najwazniejszy jest wplyw tej wspétpracy na swiadomo$é oraz spos6b

mySlenia studentéw i spotecznosci. W ten sposéb, wspétpracujac i angazujac sig

w zycie spofecznosci, miodzi architekei i projektanci uczg si¢, jak wazne jest codzien-
ne zycie ludzi i zachowanie lokalnej tradycji.

Przypomina nam si¢ w tym miejscu opowie$¢ Orhana Pamuka o tym, dlaczego nie

zostal architektem'®. Pamuk odpowiada na to pytanie: ,,bo nie chciatem projektowaé

*  Zob. http://ladakh.basicinitiative.com (2.03.201 I).

S. Palleroni, Building Sustainable Communities and Building Citizens, [w:] B. Bell, K. Waleford (red.), Expanding
Architecture. Design as activism, New York 2008, s. 275.

O. Pamuk, Why Didn't | Become an Architect?, [w:] tegoz, Other Colours. Writings on Life, Art, Books and Cities,
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apartamentéw”. Jako student architektury na Politechnice Stambulskiej siedziat nad
pustg kartka papieru i kreslit linie budynkéw. Jak pisze, te kartki nigdy nie byly
puste, to tylko modernistyczne marzenie oczyszczalo papier, aby mozna bylo prze-
tozy¢ idee obecne w glowach na tkankg miasta. Budynki s3 przeksztalcane nie przez
marzenia architektéw, ale przez marzenia ludzi w nich zyjacych. Dlatego tak wazna
jest wspétpraca z innymi ludZmi, poznanie ich nawykéw i przyzwyczajen.

Designers’ Manifesto czy Manifesto for Designers’?

Kiedy w 1964 roku opublikowano First Things First Manifesto'®, podpisany przez 400

grafikéw oraz artystéw, jego zatozenia byly bezposrednio wymierzone w zamozng
oraz dostatniag Wielka Brytanig lat 60. Manifest byt prébg ponownego zradykalizo-
wania leniwego i niezdolnego do krytyki designu. Dzielac poglady z teoria krytyczna
szkoty frankfurckiej oraz korzystajac z rewolucyjnej atmosfery kontrkultury, wyraz-
nie stwierdzono, ze design nie jest i nie moze by¢ neutralny, pozbawiony potencjatu

do przemycania wartosci; nie moze byé¢ nijaki. Podkre$lano humanistyczny oraz

spoleczny wymiar designu. W 2000 roku zaktualizowany 7he First Things First 2000

a Design Manifesto zostal opublikowany jednocze$nie w najwazniejszych magazy-
nach i czasopismach poswigconych grafice i designowi. Jego celem byto wywotanie

publicznej dyskusji na temat priorytetéw obowiazujacych w branzy zwigzanej z gra-
fika — posréd samych grafikéw, w prasie, w edukagji i innych instytucjach. Jeszcze

inny przyktad $wiadomej postawy designeréw mozemy znalezé w Danii (Danish

Designers’ Manifesto 2007"). Ich diagnoza designu jako zjawiska wielowymiarowego

wiaze si¢ bezposrednio ze $wiadomg postawa, ktéra przejawia si¢ w wiedzy o tym, ze

ma si¢ w rgku potgzne narzg¢dzie zdolne do transformacji spoleczeristwa. To zgoda na

bycie identyfikowanym jako petniacym rol¢ tego, od ktdrego oczekuje si¢ nie tylko

propozycji rozwiazani probleméw, z ktérymi boryka si¢ spoleczeristwo ,tu i teraz”,
ale i zobowiazania do materialnego zagospodarowania nieuswiadamianych marzen

oraz potrzeb czlonkéw spoteczeristwa. Projektanci duriscy podkreslaja, ze w designie

chodzi o dodawanie wartosci, ze wazniejsze nawet niz formowanie materii jest ksztal-
towanie spotecznej ,powtoki” designu's.

Wydaje si¢ nam, ze jest to dobry moment, aby zacytowaé nastgpujacy fragment: , trzy

praktyczne kwestie dla designu: wielowarto$ciowy punkt widzenia, projekt obiektéw

London 2007, 5.303-310.

' Adbusters, First Thing First 2000 a Design Manifesto, the AIGA journal, 1999/2000, http:/Avww.xs4all.
nl/~maxb/ftf2000.htm (2.03.201 I).

7 The increasingly vital role of design, Danish Designers' Manifesto, 2007, za: http:/Awww.icsid.org/smallbox4/file.
php?sb4aBac4be87d4f (2.03.201 I).

¥ Ibidem,s. 4.
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zyjacych w réznych inkubatorach oraz projekt obiektéw rysujacych wieloobrazowy
obraz™*’. Rozszyfrujmy ten manifest. Po pierwsze, ,wielowartosciowy punkt widze-
nia” — ludzie zyja w réznych $wiatach, kieruja si¢ w zyciu réznymi wartoéciami. Peter
Sloterdijk uwaza, ze wspélczesnie istnieja tylko trzy grupy oséb, keére ze wzgledu

na swoja profesj¢ moga pozwoli¢ sobie na wielowartosciowy punkt widzenia. S3 to

architekci, powiesciopisarze i ksi¢za®. Do tego zestawu mozemy dorzucié designeréw,
ktdrzy — zeby zaproponowac i stworzy¢ projekt — musza przeniknaé do éwiata innych

ludzi, pozna¢ ich wartoéci. Po drugie, ,,projekt obiektéw zyjacych w réinych inku-
batorach” — inkubator pozwala przezy¢ ciatu, keére wymaga specjalnych warunkéw

(np. noworodek). Ciato bez wspomagania nie ma szans na przezycie. Metafora

inkubatora sugeruje, ze kazda jednostka ma swéj unikalny $wiat, zyje w okreslonym

inkubatorze i potrzebuje specjalnych warunkéw, zeby przezy¢ — zaréwno fizycznych

(dom, ubranie, pozywienie), jak i kulturowych (interakcja z innymi ludzmi, pamigé

spoleczna zawarta w symbolach i przedmiotach, przynaleznos¢ do okreslonej spo-
tecznosci). Obiekty zyjace w réznych inkubatorach bytyby obiektami, ktére sa przy-
jazne dla ludzi pochodzacych z réinych kultur, réznych miejsc na ziemi i réznego

polozenia spoteczno-ekonomicznego. Po trzecie, ,projekt obiektéw rysujacych wie-
loobrazowy obraz” — obraz jest znaczaca powierzchnia, po ktérej przedlizguje sig oko.
Wieloobrazowy obraz zawieralby w sobie wiele réznych obrazéw, przedstawiatby

wiele réznych form, ktére przyciagaja nasza uwage. Obiekty rysujace wieloobrazowy

obraz mialyby informowa¢ uzytkownikéw, ze istniejg inne éwiaty, inne inkubatory.
Obiekty te zawiera¢ mialyby sugestie, ze w $wiecie zyja rézni ludzie, keérzy réznie

patrza na rzeczywisto$¢. Te trzy oméwione cechy wskazuja, jak istotne s relacje

spofeczne w projektowaniu.

Zakonczenie
W artykule tym przedstawiliémy kilka przyktadéw dobrych prakeyk co-edukacgji.
Polegaja one na prébie wzajemnego zrozumienia dwéch bardzo réznych §wiatéw:
»profesjonalistéw” oraz ,amatoréw”. Prakryki te zacieraja roznice miedzy tym, co eks-
perckie, a tym, co zwykle i codzienne. Przykiady przez nas opisane pokazuja, ze istota
edukacji obywatelskiej jest wzajemne uczenie si¢ od siebie. Projektanci czesto pra-
cuja indywidualnie, niezaleznie, broniac swoich idei przed krytyka?'. Jednak projekt

na papierze, o ktéry mozna si¢ spieraé, jest czym$ zupetnie innym niz rzeczywisty

?  W. Rapior, Projekt w czasach wieloobrazu. Kilka uwag o designie, [w:] M. Krajewski (red.), Handmade. Praca rgk
w postindustrialnej rzeczywistosci, Warszawa 2010.

% P Sloterdijk, Spheres Theory Talking to Myself About the Poetics of Space, http:/Mww.gsd.harvard.edu/research/
publications/ndm/current/30.Sloterdijk.ntml (10.01.2010).

Z S, Badens, Building Consensus in Design/Build Studios, [w:] B. Bell, K. Waleford (red.), Expanding Architecture,
op. cit.
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éwiat, gdzie niezbgdna jest wspétpraca z innymi ludZmi. Opisane przez nas przyklady
pozadanych praktyk pokazuja, jak moze by¢ ksztattowana relacja miedzy projekean-
tami a zwyklymi ludZmi. W tym sensie metody etnograficzne i zachodzace dzicki
nim procesy kolaboratywne redefiniujg status edukacji. Chodzi bowiem o wspéte-
dukacje, wzajemne wychowanie.
Wszyscy jestesmy obywatelami §wiata. Obywatelstwo zapewnia prawa, ale takze
obowiazki. Koncepcje obywatelstwa z lat 50. XX wieku koncentrowaly sie gtéw-
nie na prawach przystugujacych z jego tytutu (polityczne, socjalne, spoteczne, itd.).
Wspélczesnie jednak raczej méwi sig o ,aktywnym obywatelu”, jak pisze John Urry,
»prébujac przywréci¢ réwnowage powinnosci i uprawnienia [...] przez podkreslenie,
e w spofecznosci obowiazki jednej osoby s3 waznym Zrédlem prawa dla innej”%.
We wspélczesne obywatelstwo wpisane s réwniez wazne obowiazki, nie tylko prawa.
Architektura i design s3 takim samym elementem zycia spofecznego jak medycyna
albo prawo?. Podobnie jak prawnicy albo lekarze (np. Lekarze bez Granic) archi-
tekci (np. Architecture for Humanity, Build Change) przekazuja wiedze i umiejet-
nosci ludziom, ktérym odméwiono zwyczajowego prawa do pozyskiwania wiedzy
w szkotach lub zamknigta jest mozliwos¢ jej kupna. Z drugiej strony, architekci
i projektanci uczg si¢ od tych ludzi: czy to manualnych zdolnosci, sposobéw radzenia
sobie w sytuacji niedoboru zasobéw, wagi i roli tradycji oraz zréznicowania wartosci
obecnych w lokalnej spotecznosci.
Na koniec chcieliby§my przywota¢ projekt Niewidzialne miasto™. Jest to baza zdje¢,
ktére dokumentujg spontaniczne formy twérczej aktywnosci mieszkaicéw najwigk-
szych polskich miast. Prezentuje ona wzorotwérczy potencjat amatorskich realizacji
i pomystowos¢ interwencji w przestrzeni miasta zwyktych ludzi. To tylko kolejny
przyklad. Wazne jest to, ze rozwiazania wypracowane przez codzienna prakeyke ada-
ptacyjng s3 cennym materiatem nie tylko dla socjologa, ale réwniez dla projektanta,
keéry chce zrozumieé jak powstaje swiat. m

Z ], Urry, Socjologia mobilnosci, przekt. |. Stawirski, Warszawa 2009, s. 231.
B B. Bell, K. Wakeford, Expanding architecture, op. cit.
*  http:/Avww.niewidzialnemiasto.pl/ (2.03.201 I).
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Agnieszka Pawlowska
Psychoforma. Jak my zmieniamy forme tak ona zmienia nas, czyli
o wplywie cech formy plastycznej na stan psychiczny widza

» Iworzenie przedstawitem jako wytwarzanie pola energetycznego, rozumiejac przez
energig to, co fizycy: zdolnos¢ uktadu do wykonania pracy. [...] Twérca tworzy pole
energii, ktérg produkuje w procesie twérczym i jest jej nosnikiem. Energia odpowia-
da dotychczasowemu pojeciu «dzieta sztuki», ktérego gtéwnym zadaniem jest prze-
kaz energetyczny. [...] dzieto sztuki jest zapisem tego procesu i jako zapis potrafi byé
stymulatorem energii, to znaczy moze spowodowaé, ze podobny proces powstanie
u odbiorcy. Nie bedzie to jednak odtworzenie procesu twérczego, ale nowy proces,
dla ktérego dzieto jest przekaznikiem”'.

Andrzej Pawlowski

Design jako sztuka uzytkowa taczy w sobie dwa cele: pigkno formy z jej uzytkowo-
$cig, czyli takze jej pozytywnym wplywem na samopoczucie psychiczne uzytkownika.
Ten wptyw mozna skonstruowaé na podstawie badar naukowych, jako ze cechy
formalne jezyka designu (jak np. kolor, kompozycja) poddaja si¢ analizie naukowej.
W temacie powiazan formy plastycznej oraz stanu psychicznego obserwuj¢ dwa kie-
runki poszukiwan: wplyw stanu psychicznego na forme tworzonego dziefa (temat
z zakresu psychologii sztuki) oraz kierunek odwrotny: wplyw stworzonego dzieta na
stan psychiczny (temat z zakresu ergonomii projektowania). W moim artykule ryzy-
kuj¢ hipoteze o wspétistnieniu obu tych kierunkéw wptywu, keérych wspétzaleznosé
opisuje koncepcja pola energetycznego Andrzeja Pawlowskiego. Pisat on o procesie
artystycznym jako o wytwarzaniu i emanowaniu energii. Artysta jest nadawcy tej
energii, widz — odbiorcs, a dzieto — jej przekaznikiem. Dzielo zatem zaréwno zawiera
i opisuje emocje twércy, jak i oddziatuje za ich pomoca na widza. W moim arty-
kule, omawiajac potwierdzong badaniami wiedzg na temat wplywu poszczegdlnych
stanéw psychicznych na forme plastyczna, wysuwam zarazem hipotezy badawcze na
temat wptywu w kierunku odwrotnym: cech formy plastycznej na stan psychiczny jej
widza. W ten sposéb konstruujg swoisty ergonomiczny, psychologiczny przybornik

' A Pawlowski, Koncepcja pola energetycznego, [w:] |. Trzupek, M. Pawlowski (red.), Andrzej Pawlowski, katalog
wystawy w: Galerii Sztuki Wspélczesnej BWA w Katowicach, 1-31.02.2002, Muzeum Narodowym we
Wroclawiu, 23.04. - 7.06.2002, Galerii Sztuki Wspélczesnej Bunkier Sztuki w Krakowie, 6.05. - 1.06.2003,
Katowice 2002.
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dla projektantéw, aby mogli swiadomie planowa¢ wplyw swoich dziet na psyche ich
odbiorcéw. Na bazie tej wiedzy projektanci moga tworzy¢ ergonomiczng przestrzen
publiczng i prywatna, zmieniajaca samopoczucie jej uzytkownikéw zgodnie z celem
danego miejsca, a nawet majaca znaczenie terapeutyczne. Wielokrotnie ze zdumie-
niem przygladam si¢ wnetrzom, majacym stuzy¢ celom leczniczymi i widze, ze forma
ich ma wptyw wrecz przeciwny, utrudniajac, a nawet niwelujac cel, w jakim istnieja.
Opisuj¢ powiazania migdzy stanami psychicznymi a forma plastyczna na podstawie
sekstremalnych” stanéw psychicznych, czyli zaburzen, gdyz wptywaja one na zmiane
formy plastycznej w sposéb najbardziej wyrazny. Latwiej wiec z nich naukowo wyod-
rebni¢ zasady ich wzajemnych zaleznosci, ktore nastgpnie w sposob bardziej subtelny

mogg zosta¢ zastosowane lub wyeliminowane z zastosowania w projektowaniu.

. Forma

Forma, jak napisat Karol Estreicher: ,jest materializacjg mysli, wizji czy przezycia
niekoniecznie swiadomego™. Jezyk werbalny i jezyk graficzny wyrastaja z tego same-
go pnia, pismo wywodzi si¢ z rysunku, ale go nie zastgpuje. Mowa formy nie tylko
przekazuje tresci werbalne, ale takze te nie dajace si¢ uja¢ w stowa — emocjonalne czy
podswiadome. Stany uczuciowe i nastréj sa bowiem silnie zwigzane ze sfera ruchowa.
Analiza formy jest wiec waznym elementem w diagnozie stanu twércy na podstawie
jego dzieta. Istotne s w niej rozpatrzenie takich cech wytworu, jak: kompozycja,
linia, koloryt.

1.1 Kompozycja

Sposéb budowania obrazu moze mie¢ znaczenie diagnostyczne i odstania¢ zaburzenia
w przebiegu proceséw myslowych. Kompozycja bowiem, jesli jest rezultatem prze-
myslanej organizacji elementéw formalnych, staje si¢ wyktadnia myslenia spekula-
tywnego. Jesli natomiast budowa obrazu jest tylko rezultatem odruchowych czy przy-
padkowych dziatan, moze mie¢ to takze znaczenie diagnostyczne i by¢ przejawem
ogdlnego sposobu funkcjonowania autora rysunku. Wedtug Magdaleny Tyszkiewicz’,
kompozycja i liczba szczegétéw zalezq od stopnia rozwoju intelektualnego badanego
i jego znajomosci $wiata. Uwazne koncepcyjne myslenie cztowieka zdrowego, w prze-
ciwieristwie do myslenia potocznego lub w stanie odprezenia, cechuje organizacja.
Podlega ono zasadom selekcji, ukierunkowania, zawiera si¢ w wyraznych sekwen-
cjach syntaktycznych i logicznych, stanowiacych ukierunkowany ciag myslowy, ktéry
podporzadkowany jest nadrzednej idei gorujacej nad catoscia.

K. Estreicher, Historia sztuki w zarysie, Warszawa 1981 .
M. Tyszkiewicz, Psychopatologia ekspresji. Twdrczos¢ artystyczna chorych psychicznie, Warszawa | 987.
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1.1.1 Kompozycja w schizofrenii, schizofrenia kompozycji
W schizofrenii proces porzadkowania czesto jest zaburzony. Uposledzona bywa
selekcja, pojawia si¢ opaczna hierarchia (sprawy btahe nabieraja wagi i nastgpuje
przegrupowanie w systemie wartosci), ciag myslowy rwie sie lub tez wpada w sztyw-
ny schemat. Przyktadem tego jest myslenie urojeniowe, ktére nie podlega rewizji
nawet wtedy, kiedy pozostaje w jawnej sprzecznosci z faktami. Uposledzeniu ulega
tez proces scalania, co powoduje, ze myslenie wymyka sie dyscyplinie, zbacza na
inne tory, rozptywajac si¢ w pustostowiu i dygresjach — jest to dowodem rozluznie-
nia zwigzkéw semantycznych i logicznych. Organizacja myslenia odzwierciedla sie
w organizacji obrazu, procesy psychiczne znajduja w ten sposéb swoje ,,namacalne”
przedstawienie.

Chorzy, ktorych cechuje przede wszystkim schematycznosé myslenia, tacza szczegéty
z przesadng spoistoscia, zamykaja kompozycje w ciasnych formach, przybierajacych
niekiedy posta¢ gesto zabudowanych labiryntéw. Osoby chorujace na schizofrenie
czgsto postuguija si¢ ornamentem jako elementem zdobniczym albo pokrywaja nim
cala powierzchnie obrazu. Potrzeba wyrazania rytmu jest u nich czyms wiecej niz
tylko upodobaniem. Na skutek choroby staje si¢ automatyzmem, wywotanym ta
samg skfonnoscia do obsesji i powtérzeni, co w sferze motoryki, myslenia, jezyka
werbalnego.

»Mnogo$¢ i zageszczenie najrozmaitszych elementéw na jednej plaszczyznie obrazu
jest graficznym wyrazem specyficznego dla schizofrenikéw myslenia, rozgaleziajacego
si¢ w szereg roznych dygresji i zaktécanego przypadkowymi skojarzeniami. Jest to
takze przejaw tak bardzo dla nich charakterystycznej tendencji do przekazywania
mozliwie wszystkiego, w dodatku jak najsumienniej i bez zadnych niedoméwieri”.
Im bardziej uposledzone sa czynnosci integracyjne mézgu, tym mniejsze ma chory
mozliwosci utrzymania catosci obrazu w rygorach. Wowczas schematy stopniowo
si¢ zacieraja, rysunek rozprzestrzenia si¢ dowolnie i chaotycznie az do brzegéw arku-
sza, czasem rozmywa si¢ lub rozsypuje drobnymi kreskami, nieograniczony zadnym
konturem. Niekiedy chory nie jest juz zdolny do stworzenia jakiejkolwiek cato-
$ci, kazdy szczegét pojawia siec w obrazie oddzielnie, bez wzajemnej zaleznosci czy
zasady porzadkujacej. Organizacja obrazu jest wtedy ilustracja analogicznego stanu
proceséw umystowych. Brak kompozycji, rozpad jezyka graficznego, podobnie jak
rozkiad jezyka werbalnego wyrazaja degradacj¢ umiejg¢tnosci myslenia, polegajaca na
rozpadzie zwiazkéw migdzy poszczegdlnymi jego elementami oraz na zdolnosci ich
syntezy (tzw. schizofreniczne ,rozkojarzenie”, czyli nadmiar i zaggszczenie zupetnie

przypadkowych skojarzen).

1.1.2 Kompozycja w manii, mania kompozycji
Szybkos¢ i spontanicznosé rysunku, obfitosé przypadkowych kresek odzwierciedlaja

euforyczny nastréj chorego maniakalnego. Niechlujstwo, niedokoriczenie obrazka
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przedstawiaja obraz twércy, ktéry nie umie opanowa¢ nadmiaru energii, skoncen-
trowa¢ swojej ruchliwej uwagi i po poczatkowym zapale rezygnuje z pomystu przed
jego realizacja.

1.1.3 Kompozycja w depresji, depresja kompozycji

W depresji pacjentowi wystarcza czgsto energii i motywacji do dziatania i myslenia
jedynie wyuczonego, schematycznego, mato angazujacego. Kompozycja symetryczna,
uporzadkowana jest najlatwiejsza do wykonania, najszybciej przychodzi do glowy,
nie wymaga wigkszych przemysleri. Jest konwencjonalna i mato ekspresyjna. Braki
czesci ciata w schematach cztowieka, na przykiad brak koriczyn, moga wynikac z nie-
ukoniczenia rysunku lub skupienia sie jedynie na jednym jego elemencie. Podobna
przyczyna moze takze tkwi¢ w zapetnianiu tylko jednego fragmentu ptaszczyzny, na
przykiad jednego boku. Motze to takze by¢ spowodowane przypadkowym wyborem
miejsca umieszczenia rysunku na kartce. Pozostawianie przestrzeni niewypetnio-
nej jest odbiciem braku zainteresowan, zobojetnienia i poczucia pustki zyciowej.
Wedtug Tyszkiewicz, wielkos¢ tak zwanej przestrzeni nieoznaczonej jest uzalezniona
od stopnia rozwoju mowy wewngtrznej. Ponadro, moim zdaniem, kompozycja catoici
rysunku wymaga spojrzenia i myslenia syntetycznego, z ktérym czesto maja proble-
my pacjenci depresyjni. Kompozycja ich prac jest obrazem stylu myslenia: selektyw-
nego, z brakiem umiejetnosci wiazania rzeczy w calos¢, widzenia powiazan miedzy

nimi, nadania im odpowiedniej wagi i statusu.

1.1.4 Hipotezy badawcze na temat wptywu cech kompozycji na stan
psychiczny jej widza

I. Organizacja kompozycji formy plastycznej zmienia stan psychiczny jej widza.

I1. Kompozycja zamykajaca si¢ w ciasnych formach, taczaca szczegéty z przesadna
spoistoscia, zwicksza schematycznos¢ myslenia.

I1I. Ornament i rytm powoduja sklonno$¢ do obsesyjnego myslenia i powtérzen
w sferze motoryki, myslenia, j¢zyka werbalnego.

IV. Kompozycja chaotyczna, brak kompozycji powoduja trudnosci w mys$leniu
logicznym, syntezie, selekcji, widzeniu powiazar migdzy elementami, hierarchizowa-
niu (nadaniu odpowiedniej wagi i statusu). Wywotuja myslenie selektywne i, rozko-
jarzenie”, czyli nadmiar i zaggszczenie zupelnie przypadkowych skojarzen.

V. Szybkos¢ i spontaniczno$¢ rysunku, obfitos¢ przypadkowych kresek powoduja
wzrost poziomu energii az do trudnosci z jej opanowaniem i koncentracja.

V1. Kompozycja symetryczna, uporzadkowana daje inspiracj¢ i motywacjg do dziata-
nia i myélenia jedynie wyuczonego, schemartycznego, mato angazujacego.

VII. Pozostawianie przestrzeni niewypelnionej zmniejsza emocjonalne zaangazowa-

nie, zwieksza zobojetnienie az do poczucia pustki.
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VIII. Wielko$¢ tak zwanej przestrzeni nieoznaczonej wplywa na stopien rozwoju

MOWY WEeWNELIZNe).

1.2 Linia

Linia okresla ksztatt, jest kos¢cem przedstawionych rzeczy, porzadkuje, nadaje rytm.
Uktady linii i ich wzajemne stosunki, proporcje pionu i poziomu, rodzaje katéw
ostrych i rozwartych decyduja o gatunku ekspresji. Kierunki pionowe dajg efeke
wznoszenia sie, poziome tworza wrazenie bezruchu, spokoju, odpoczynku lub bez-
wiadu, natomiast ukosne dynamizujg obraz, sugeruja ruch. Katy rozwarte moga
wywola¢ wrazenie swobody, przestrzeni, ostre — ciasnoty. Ponadro kazdy z twércow
ma wlasna, niepowtarzalna, charakrerystyczng dla niego ,kreske”, prowadzong na
przyktad dynamicznie, migkko, ptynnie, rytmicznie, sztywno, stabo, jednostajnie lub
nerwowo, w sposéb ciagly lub przerywany. Jest to swoisty autograf, indywidualna
cecha kazdego rysujacego, powiazana z jego cechami osobowosci, temperamentu,

a jej fluktuacje wiaza si¢ ze zmianami aktualnego nastroju.

1.2.1 Linia w schizofrenii, schizofrenia linii

W schizofrenii zaburzeniom zycia emocjonalnego i aktywnosci towarzysza zwykle
zmiany w motoryce — spowolnienie lub pobudzenie ruchowe. Zaréwno stany zobo-
jetnienia uczuciowego, apatii, jak i stany ekscytacji, niepokoju, napiecia czy agresji
odbijaja sie we wszystkich elementach ekspresji plastycznej — takze w linii.

Linia w rysunkach chorych ,wygaszonych uczuciowo” jest sztuczna i nieruchoma,
pozbawia rysunek ekspresiji, sity, nadajac mu wyraz odpychajacego chtodu i obcosci,
ktére to wrazenie przypomina nieraz uczucia wywotane bezposrednim kontaktem

z chorym.. Czasem s3 to prace wykonane otéwkiem, poprawne i niczym sig nie

wyrézniajace poza przesadng monotonia, ,wygtadzeniem”, delikatnoscia, niekiedy
zaledwie musnieciem. Chorzy na schizofrenie chroniczng, wykazujacy obnizona
aktywnosé i wyrazne ubytki w sferze emocjonalnej, czgsto postuguja sig kreska cien-
ka, watla, anemiczna, czasami drzaca i poszarpana, czasami jednostajnie, obsesyjnie

ciagla. Kresla nig formy proste, wewnatrz konturu puste — albo przeciwnie, supta-
ja ja, skrecajq spiralnie. Tak wlasnie powstaja owe charakterystyczne, dekoratywne,
zageszczone obrazy — cate wewnatrz zarysowane kreskg przypominajaca snujacy sig

pajeczyng.

Rysunek schizofreniczny niekoniecznie charakteryzuje wylacznie cienka kreska. Cho-
rzy chronicznie uzywaja rowniez linii grubej, jednak podobnie jak cienka kreska jest

ona twarda, sztywna, stabo modulowana i pozbawiona zycia.

Natomiast chorzy w stanie podniecenia psychicznego i motorycznego, natadowani

emocjonalnie, wewngtrznie napigci prowadza lini¢ swobodnie i z rozmachem. Jest

ona dynamiczna, unerwiona, zywa, przewazaja duze formaty, kolory ostre i prze-

ciwstawne.
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1.2.2 Linia w depresji, depresja linii
Depresyjne stany apatii, obnizony nastrdj i poziom energii, spowolnienie motoryki
odzwierciedla linia szkicowana, watta, niepewna.

1.2.3 Hipotezy badawcze na temat wplywu cech linii na stan psychiczny
jej widza.

I.  Linia rysunku formy plastycznej zmienia stan psychiczny jej widza.

II. Linia sztuczna i nieruchoma (przesadnie monotonna, wygtadzona), a takze cien-
ka, watla, czasami drzaca i poszarpana, czasami jednostajnie ciagta kreslaca formy
proste, wewnatrz konturu puste albo przeciwnie — suptajaca si¢, skrecajaca spiralnie —
powoduje obnizenie aktywnosci i sity emocji widza.

III. Linia swobodna, z rozmachem, dynamiczna, zywa zwigksza pobudzenie psy-
chiczne i motoryczne widza.

IV. Linia szkicowana, watla, niepewna wywotuje obnizony nastrdj i poziom energii,
spowolnienie motoryki.

1.3 Kolor

Linia, rysunek moga by¢ za trudne, stwarza¢ barier¢ miedzy tym, co si¢ chce wyrazi¢,
a mozliwoscia przeniesienia tego na papier. Uzycie barw daje wigksze niz rysunek
mozliwosci ekspresji, wyrazenia swoich przezy¢, nastroju, emocji nawet przez osoby
gleboko zaburzone. Kazdy kolor ma swoja wartos¢ afektywna. Hermann Rorschach®
wykazal, ze nastréj pogodny zwigksza wrazliwos¢ na kolor, natomiast ludzie przygne-
bieni silniej reaguja na ksztatt. Dominacja koloru §wiadczy o podatnosci na bodzce
zewnetrzne. Odmiennos¢ reakeji wynika z réznic osobowosci.

Kolorom bladym, pokrywajacym duze przestrzenie bez graduacji, odpowiada pustka
afekrywna, brak spontanicznosci, rzucanie na papier plam zywych koloréw wiaze sig
ze zmiennoscia humoru. Kolory zimne oznaczaja nastréj dysforyczny i introwersjg,
kolory ciepte — eufori¢ i ekstrawersje. Znaczenie koloréw jest jednak zawsze dwubie-
gunowe, na przyklad czerwony w znaczeniu pozytywnym jest symbolem mozliwosci,
sity, radoéci w pracy; w negatywnym oznacza przemoc, agresjg, destrukcje.

Kolor jest elementem niezwykle wrazliwym na zmiany nastroju, emocje. Niekiedy
nawet inne niz dotychczas stosowanie barw wyprzedzi¢ moze pogorszenie stanu
psychicznego jeszcze przed wystapieniem objaw6w uchwytnych za pomoca badania
klinicznego. Nie jestesmy jednak w stanie ogarna¢ wyjasnieniem wszystkich przyczyn
tego zjawiska. Nie da si¢ bowiem rozstrzygna¢, w jakim stopniu wplywaja na to:
sktonnoé¢ do operowania znaczeniami symbolicznymi barw, tematyka obrazu, rola

danego koloru w kompozycji catosci dzieta, wiek autora, moda i wymogi estetyczne

4 Twérca testu plam atramentowych Rorschacha, stosowanego dla celéw Klinicznych w psychopatologii

diagnostycznej
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danego czasu i kultury, dziatanie lekarstw, zmiany emocjonalne i wahania nastroju,
osobnicza wrazliwos¢ na barwy oraz szereg innych czynnikéw natury fizjologicznej,
psychicznej i srodowiskowej. Mimo wielu potwierdzonych badari na temat wply-
wu stanu psychicznego na uzycie koloréw, ich wyniki trudno przenosié na teren
tworczosci. Uproszczona sytuacja eksperymentu nie moze stanowi¢ modelu dla akru
kreacyjnego, w ktérym wybér koloru podyktowany jest nie tylko osobniczym po-
czuciem koloru, osobowoscig i nastrojem, lecz takze zdeterminowany jest forma,
kompozycja, tematem obrazu oraz symbolika koloréw. Czesto warto$¢ afektywna
koloru narzuca jego uzycie. Tworca moze postugiwa¢ si¢ kolorami najbardziej frapu-
jacymi emocjonalnie i wzrokowo, najbardziej nacechowanymi afektywnie (np. barwa

czerwona). Robert Volmat® przytacza tutaj przyktad osoby, keéra choé nienawidzita

czerwonego, jednak przyciagat j on i inspirowat do tematéw zmystowych, czarny

przerazal, a jednak uzywata go ona w duzych ilosciach, natomiast niebieskiego, ktéry

uwielbiata, uzywata oszczednie.

Przyczyna uzycia danego koloru moze takze leze¢ nie w stanie psychicznym i emo-
cjonalnym autora, lecz w symbolicznym znaczeniu samego koloru. Na przyktad

czerwien jest znakiem krwi, ognia, agresji, wladzy, bogactwa, a takze mitosci i zmy-
stowych uniesien. Blekit jest barwa duchowosci, mysli i kontemplacji. Zielen jest

kolorem wiecznie odradzajacej si¢ przyrody, zycia, mlodosci i nadziei, a takze powagi,
zréwnowazenia. Z6tty jest znakiem radosci i bogactwa, a takze zazdrosci i przekupnej

zdrady.

Kolor jest wigc bardzo wrazliwym, a przez to kaprysnym miernikiem stanu psychicz-
nego, totez interpretacja wyizolowanego kolorytu pracy czgsto nie ma sensu. To stu-
diujac relacje miedzy kolorem, linig i forma, mozna zauwazy¢ zwiazki migdzy stanem

psychicznym chorego a jego obiektywna sytuacja lub jego terazniejszymi fantazjami.

Stanistaw Popek dokonat kompilacji badan wptywu stanu psychicznego na wybér

koloru. Wyréznit rézne rodzaje powiazant migdzy psychika a barwg w zaleznosci od:

a)  spolecznego znaczenia symbolicznego barwy,

b)  indywidualnego znaczenia symbolicznego i skojarzenia z barwa,
9] oddziatywania emocjonalnego barwy,

d)  oddziatywania poznawczego barwy.

1.3.1 Kolor w schizofrenii, schizofrenia koloru

U malarzy, ktérzy zachorowali na schizofrenie, daje si¢ zauwazy¢ zmiang kolory-
tu w poczatkowym stadium choroby lub w okresach zaostrzeri. Wedtug Noemi
Madejskiej: , W wypadku zmiany kolorytu po zachorowaniu lub w okresach

zaostrzen nie da si¢ przewidzie¢, jaki kierunek przybierze ta zmiana. Nie ma bowiem

R. Volmat, Lart psychopathologique, Paris 1956.
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takiego zestroju barwnego, ktéry mozna by uzna¢ za charakterystyczny dla schizofre-
nii i po ktérym mozna by schizofrenie rozpozna¢. Wrazliwos¢ na barwy i wyrazanie
siebie poprzez kolor w malarstwie jest niestychanie zindywidualizowane, schizofrenia
zas tak rozmaicie ludzi zmienia, ze trudno oczekiwa¢, aby dato si¢ preferencje okre-
slonych barw uogélni¢ i skorelowac z przebiegiem choroby™.

Uzycie tylko jednego koloru lub co najwyzej dwu bywa charakterystyczne dla
malarstwa chorych na schizofrenie chroniczna ze znacznymi zmianami ubytkowy-
mi w sferze emocjonalnej i intelektualnej. Jedno- lub dwubarwnos¢ koresponduje
wowczas z linig wyzbyta ekspresji, brakiem trzeciego wymiaru, tendencja do styliza-
¢ji, ornamentacji, powtarzaniem tematu. Ten sam kolor wyst¢puje w catych seriach
podobnych do siebie obrazéw. Ta ,przylepnos¢” do koloru ttumaczy si¢ taq samg
inercja i tendencja do powtérzen, jaka wystepuje w szeregu innych cech schizofre-
nicznego malarstwa, myslenia i zachowari. Rzadziej inercja dotyczy wybiérezo koloru,
nie przenoszac sie na tres¢ i zesp6t cech formalnych.

Najistotniejszym dowodem schizofrenii jest zanik koloru, wystgpujacy w okresie
rozwinietego juz defektu schizofrenicznego. Kolory zanikaja wraz z zanikaniem
nasilenia zycia emocjonalnego twércy. Wedtug Antoniego Kepinskiego, narasta-
jacy defekt schizofreniczny odbiera zyciu koloryt i smak [...] $wiat schizofreniczny
oscyluje miedzy biatym i czarnym; w stanach zejsciowych jest monotonnie szary.
Dlatego przypomina on bardziej widmo zycia niz zycie prawdziwe. Brak poczucia
barwy i smaku zycia upodabnia go do «snu $mierci»[...]. Po przejsciu ostrej fazy
chorzy czesto czuja si¢ «zywymi nieboszczykami» i stad ptynie ich tgsknota za

petnig barwy™”.

1.3.2 Kolor w depresji, depresja koloru

Powszechnie znane jest powinowactwo koloréw jasnych, cieplych i czystych z nastro-
jem pogodnym, a koloréw ciemnych, zabrudzonych i przygaszonych ze smutkiem,
koloréw ostrych i zdecydowanych z agresja, podnieceniem, ekspansywnoscia, barw
pastelowych natomiast ze spokojem i niesmiatoscia.

Chorzy depresyjni czgiciej wybieraja kolory ciemne, zgaszone lub w ogole rezygnuja
7 koloréw. Ernst Kretschmer przestrzegat jednak przed wyciaganiem zbyt pochop-
nych wnioskéw, przytaczajac przyktady chorych, keérych wybér koloréw cieptych
podyktowany byt checia kompensacji ich stanu przygnebienia.

Ponadto impulsy autodestruktywne sa wyrazane prawie wylacznie poprzez uzycie

koloréw czerwonego i czarnego.

- N. Madejska, Malarstwo i schizofrenia, Krakéw 975, s. 72
A. Kepirski, Schizofrenia, Krakéw 2001. s.103.
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1.3.3 Kolor w manii, mania koloru
Pacjent maniakalny, zgodnie ze swoim stanem emocjonalnym, chaotycznie,

w pospiechu rzuca na papier kolory zywe, ostre, mocno skontrastowane ze soba.

1.3.4 Hipotezy badawcze na temat wplywu koloru na stan psychiczny
jej widza.

[.Relacje barwne formy plastycznej powoduja zmiany w stanie psychicznym jej
widza, bedace powigzaniem wplywéw nastepujacych czynnikéw:

a) relacji migdzy spolecznymi znaczeniami symbolicznymi barw, bedacych sktadni-
kiem danej relacji barwnej,

b) relacji migdzy indywidualnymi znaczeniami symbolicznymi i skojarzeniami z bar-
wami, bedacymi skfadnikiem danej relacji barwnej,

¢) relacji migdzy oddziatywaniem emocjonalnym barw, bedacych sktadnikiem danej
relacji barwnej,

d) relacji migdzy oddzialywaniem poznawczym barw, bedacych skfadnikiem danej
relacji barwnej,

e) rodzaju relacji, w jakich sg barwy, bedace sktadnikiem danej relacji barwnej

(np. barwy kontrastowe).

II. Uzycie koloréw ze skali szarosci obniza nasilenie emogji.

I11. Potaczenie koloréw czerwonego i czarnego zwicksza tendencje autodestruktywne.
IV. Wyizolowana barwa formy plastycznej powoduje zmiany w stanie psychicznym
jej widza, ktére sg efektem wplywéw nastepujacych czynnikéw:

a) spofecznego znaczenia symbolicznego barwy,

b) indywidualnego znaczenia symbolicznego i skojarzenia z barwa,

¢) oddziatywania emocjonalnego barwy,

d) oddziatywania poznawczego barwy.

Z uwagi na wielo$¢ rozmaitych kombinacji i powiagzan mi¢dzy barwami i powyz-
szymi czynnikami ich wplywu wymienienie i zbadanie empiryczne wszystkich tych
kombinacji jest przynajmniej ,bardzo pracochtonne”, o ile nie niemozliwe. Barw
i ich relacji moze by¢ przeciez nieskoniczenie wiele (patrz pkt.1).

Dlatego w celach badawczych bardziej realne jest wziecie pod uwagg sytuacji wptywu
tylko jednego koloru, wyizolowanego od innych koloréw (np. pokéj pomalowany

na jeden kolor, w ktérym znajduje si¢ badany, patrz pkt.4).

Psychologiczna ergonomia formy perspektywa dla designu

Uwazam, ze nowe koncepcje projektowania oparte na badaniach z zakresu psycholo-
gii formy s3 obiecujacy perspektywa dla designu jako , trzeciej dziedziny” ludzkiej wie-
dzy. Ta wspotpraca nauki i sztuki daje mozliwo$¢ zmieniania otaczajacej nas przestrzeni
publicznej i prywatnej w miejsce pigkne, a zarazem dobre dla cztowieka. Bo przeciez,

parafrazujac Winstona Churchilla: ,,jak my ksztattujemy forme tak ona ksztattuje nas”. m
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Wiodzimierz Dreszer
Ross Lovegrove!

Jesienia wiederiskie Museum fiir Angewandte Kunst organizuje Design, Art and
Nature. W 2008 roku swigto designu, sztuki i natury miato charakrer wyjatkowy.
8 pazdziernika 2008 roku na Ringstrasse odbyto si¢ odstonicie instalacji Rossa
Lovegrove'a pod tytutem Solar Trees.

Z chodnika przed muzeum wyrosty cztery kolumny ztozone z zielonych rur. Zwarte
od dotu snopy rozchylajg si¢ jak bukiety kwiatéw w nieregularne $wietliste korony.
Kazda fodyga (rura) zakoniczona jest kielichem $wietlnym, zamkni¢tym pozioma
plaszczyzng solarnego ogniwa. Promienie stoneczne, magazynowane przez caly dzier,
nocg oddaja swq swietlista moc, rozjasniajac blaskiem korony, a todygi tworzace pnie
splywaja ku ziemi i stopniowo nasycaja si¢ barwa.

Metaforyczne skojarzenia solarnych drzew wywotaly polemike internautéw. A prze-
ciez nie o drzewach autor opowiada.

Kreowane ukfady nazywamy czesto po to, by przyblizy¢ nowa forme akceptowalnym
wyobrazeniom spolecznego odbiorcy. To, co nowe i dopiero poznawane, sytuujemy
w semantycznych systemach $wiata poznanego i oswojonego.

Dzieto wyprowadzone z muzeum na ulicg, prowokuje umysty, kieruje wyobraznie
przechodniéw ku nieznanej przysztoéci form, znaczeri i zdarzen. Instalacja ozywia
miejskq przestrzen, od$wieza rutyne dostrzegania, budzi refleksje.

Rozpromienione, radosne formy prowadza dialog z patyng historycznej, nieco pate-
tycznej i chetpliwej architektury muzeum.

A w nocy, kiedy muzealne zbiory $pia, wejscia pilnuja fantazje i kaprysy przysztosci.
Przestrzen wyrézniona spoéréd wszystkich innych przestrzeni Wiednia adoruje

muzeum — miejsce nasycone ludzkim marzeniem o harmonii §wiata.

Mojg refleksje rozpoczalem od epizodu wiederiskiego, poniewaz wydaje si¢ on zna-
mienny dla osobowosci twérczej Rossa Lovegrove’a. Nie jest on projektantem bran-
zowym. Interesuje go czlowiek wobec przestrzeni rzezbionej znaczeniami formowa-
nej materii. Autor tworzy paradygmaty zwartej koncepcji przestrzeni kulturowe;j.
Wrazliwy na gwaltowne przyspieszenie technologiczne i cywilizacyjne intelektuali-
sta rezygnuje ze stylizacji zwigzanej z dominujacg estetyka i przybliza nam przy-
szfos¢. Dla rodzacych si¢ w laboratoriach nowych technologii Lovegrove poszukuje

Tekst popelniony na okoliczno$¢ nadania przez Wydziat Architektury i Wzomnictwa Uniwersytetu Artystyczne-
g0 w Poznaniu tytulu Doctor honoris causa walijskiemu designerowi.
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adekwatnych srodkéw wyrazu. Nieznane dotychczas formy prowokuja mentalne
nawyki postrzegania $wiata.

W obiektach zwigzanych z o§wietleniem wnetrz autor unika zestawienia swych
kreacji z nazwami identyfikujacymi jakos¢ i charakter percepcyjnie oswojonych
figur stylistycznych. Lovegrove odwotuje sie bezposrednio do wyobrazen cztowieka
o niedoswiadczonych jeszcze formach i przestrzeniach. Inicjuje ponadsemiotycz-
ny dialog. Tytuly jego prac odwotuja si¢ czgsto do bytéw kosmicznych. Powstaja
serie oswietleniowe: System X Lighting, Cosmic Rotation, Cosmic Mugg, Cosmic Ocean,
Cosmic Landscape, Cosmic Leaf, Cosmic Angel, Aqua Cil, Skydro, Mercury Cluster,
Droplet, Andromeda.

Sa to obiekty wyzwalajace misterium. Swiatto ulega transmutacjom w powtokach

i strukturach efemerycznych ksztattéw lub rozpraszane wielokrotnoscia odbié, mno-
zy przestrzenie. Obrazy zmieniaja si¢ wraz z ruchem obserwatora. Obiekty staja sie

integralng czescia otoczenia.

Mikroprocesory, nanopowtoki oraz energooszczedne zrédta swiatla staja sie medium

magicznych osobliwosci.

W czasie Tygodnia Designu 2010, w salonie Artemide w Mediolanie moglismy

zobaczy¢ instalacje Swietlng Cosmic landscape. Zbior $wiecacych form wykra-
czat poza granice klasycznego rozumienia lamp. W przestrzeni lewitowaly skom-
plikowane formy, niczym obtoki swiatta. Ich algorytmiczne powtoki zdawaty si¢

ksztaltowane wewnetrznymi pojemnosciami, grawitacja i sprezysta energia powie-
trza. Lekkie formy jak chmury przed deszczem nabrzmiewaly kroplami $wiatta.
Regularne strukeury kropel wedrowaty po oblych powierzchniach i z maremarycz-
ng doktadnoscia wykreslaty przebiegi powstatych wklestosci i wypuktosci. Swiatto

rozproszone dyfuzja powlok rozmywato krawedzie form. Bryly otaczata opalizujaca

aura metafizycznych obtokéw.

Oswietlenie sztuczne nasyca przestrzeri emocjonalnie, natomiast $wiatto stoneczne

racjonalizuje postrzeganie otoczenia.

Projekt Solar tube zostat opracowany dla whoskiej firmy Velux. Stoneczny tunel wpro-
wadza biale naturalne swiatto do niedoswietlonych przestrzeni wnetrz. Wyptywajace

z tuneli strumienie $wiatta moga mie¢ charakter punktowy. Wéwczas oswietlane

s3 miejsca pracy. Natomiast umieszczenie u wylotu deflektoréw w postaci obtych

lustrzanych form zmienia percepcje wnetrza. Migkkie rozproszone $wiatto réwno-
miernie rozjasnia otaczajacg przestrzen.

Paradygmaty projektowanych obiektéw wywodzone sg z naturalnych atrybutéw

energii i materii. Autor rozumie ksztaltotwéreza moc przyrody — odkrywa uspiony

potencjal natury, buduje formy nasycone prawda o harmonijnej jednosci $wiara,

jednosci cech marerii, jej form i znaczen.

Przeciez wystarcza pozornie nieznaczne zmiany struktury atomu lub czasteczki,

by wyzwoli¢ zaskakujacg réznorodnosé whasciwosci. To one nadajg materiatom okre-
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slone parametry. Naprezenia migdzy wewnetrzng mocy i agresja sit zewngtrznych
w rézny sposob ksztattujg rézne materiaty.

Uchwycony i rozciggany k¢s metalu w projekcie Rossa Lovegrove'a staje sie tawg
opartg na kotnierzach stworzonych z prostokatnej formy uchwytu. Na Iéniacej,
wypolerowanej powloce odczuwamy napigcia ogromnych sit dazacych do zerwania
spéjnosci. Niemal styszymy zawodzacy dzwigk napinanego meralu.

Lawa staje si¢ heroiczng narracja o materialnej kondycji swiata.

Z kolei opakowanie PET do wody mineralnej walijskiej firmy T9 Nant stato sie
pretekstem do hedonistycznej opowiesci o strudze cieczy. Forma butelki, takiej jak
Fluid, zdaje si¢ powtoka ptynacej w przestrzeni wody. Powierzchnia wibruje zmien-
nymi napieciami plynu. Swiatto zatamuije sie wielokrotnie w naprezeniach bogatych

obfitoécig ugiet.

Trescig komunikatu staje si¢ ptynnos¢, ciaglosé i nieskoriczonos¢. Forma rozbudza

wyobraznig, obiecuje smak i orzezwiajaca przyjemnos¢ zyciodajnego ptynu. Nato-
miast ekskluzywne, kobaltowe i szkarfatnoczerwone butelki ze szkta s3 barwng opo-
wiescig o swobodnie spadajacej kropli.

Dzigki projektom Rossa Lovegrove’a produkty firmy T9 Nant stanowia najbardziej

rozpoznawalng ofert¢ w tej branzy.

W omawianych projektach twérca nie nasladuje przyrody — on z przyroda rywalizuje.
Wsréd licznych siedzisk krzesto Go Chair jest popisem projektowym. Optymalne

relacje funkgji, technologii, konstrukeji i materiatu tworza wyrafinowang forme

szkieletowa. Niezwykta harmonia linii i powierzchni plynie w przestrzeni jak wspa-
niata melodia. Niezwykle lekka strukrura wykonana jest ze stopéw magnezu, w tech-
nologiach wykorzystywanych w przemysle lotniczym i kosmicznym. W egzempla-
rzach przeznaczonych do uzytku w przestrzeniach otwartych siedzenia pokryte sa

policarbonem. Krzesta adresowane do wnetrz posiadaja siedzenia z okleiny klonu

i mogg by¢ pokryte tkanina.

Mion to niestabilna czasteczka elementarna podobna do elektronu z ujemnym

tadunkiem elektrycznym. Jej zycie trwa 2,2 milisekundy.

Od czasu otwarcia wystawy18 kwietnia 2007 roku w National Museum of Science

and Technology w Mediolanie Muon oznacza réwniez kolumng¢ KEE. Zostata ona

zaprojektowana przez Rossa Lovegrove’a przy wspétpracy Andrew Watsona, inzy-
niera KEE. (KEF to $wiatowy lider technologii dzwi¢ku.) Dwumetrowa kolumna

z wypolerowanego na zewnatrz aluminiowego odlewu zostata wykonana w techno-
logii przypominajacej formowanie prézniowe.

Modelowanie formy bylo zwiazane z rzezbieniem dzwigku w technologii skinning.

Niemal matematyczna precyzja organicznej formy przypomina instrument muzyczny.

Unikatowy obiekt posiada wyjatkowe walory akustyczne i dzwigkowe. Wspieraja je

cztery glosniki basowe, glosnik odpowiedzialny za $rednie basy, autorski system Uni-

-Q oraz dwa glosniki niskotonowe, umieszczone w tylnej czgsci.
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Kunsztownie opracowana kolumna stanie si¢ zapewne ikong XXI wieku. Wyraza ona
bowiem doskonala synteze sztuki i nauki.

Wsréd obiektéw lokomocyjnych na wystawach Eurobike, Interbike oraz
SHOWHOW w Londynie szczegélng uwage zwraca rower LDN. Zostat on zapro-
jektowany dla duriskiej firmy Biomega w ramach idei furniture for urban locomotion.
Znakomita wigkszo$¢ produkowanych roweréw, tacznie z uprzednio projektowanymi
przez Rossa Lovegrove'a, posiada klasyczna sp6jnosé szkieletowej struktury. W rowe-
rze LDN auror dokonat zaskakujacego zabiegu konstrukcyjnego i formalnego. Zre-
zygnowat on z kolejnej stylizacji historycznej konstrukeji ramowej. Elementy funk-
cjonalne roweru zostaly ustawione w miejscach wyznaczonych ergonomia, nastepnie
autor spiat je jednym dynamicznym gestem. Organiczna forma zbudowana z kom-
pozytéw wiékna weglowego wydaje si¢ unosi¢ rower niczym skrzydta pegaza. Nie
ma két zebartych i spadajacych faricuchéw. Wat napedowy wbudowany jest w ramie
skrzydta i posiada mozliwo$¢ ustawienia 8 predkosci. Wizualnie rozdzielone funkcje
lokomocyjne i konstrukcyjne okreslaja znaczenia elementéw w strukrurze obiekru.
Podkreslony czernia materialéw subtelny rysunek elementéw funkcji podstawowych
wydaje si¢ porusza¢ w zaskakujacej synchronizacji pozornie niezaleznych elementéw.
Projektowana obecnie Alpine Capsule bedzie zrealizowana we wioskich Alpach na
wysokosci 2100 metréw. Umozliwi ona turystom spedzenie nocy w gérach. Kapsuta
oferuje wysoki standard zakwaterowania dla dwéch oséb. Jej wnetrze posiada wyzna-
czone obszary relaksu z wyjatkowymi widokami na Dolomity, miejsca sypialne oraz
tazienke. Konstrukcja powtoki gwarantuje dobry izolacje termiczna, a fotrowoltaiczne
ogniwa oraz pionowe turbiny zapewniaja niezbedng energie.

W majestatycznych, monumentalnych, wzniostych przestrzeniach, tam, gdzie wzrok
karmig doznania zapierajace w piersiach oddech, powstanie forma przypominaja-
ca ogromng krople rosy. Akrylowa, na zewnatrz zwierciadlana koputa zatrzymuje
wickszos¢ promieni podczerwonych i dematerializuje si¢ w lustrzanych odbiciach
otoczenia. Od wnetrza powltoka kapsuly jest transparentna i otwiera przed uzytkow-
nikiem petng panorame gér. Kazda noc spedzona w tym miejscu bedzie nasycona
przezyciem nieskoniczonej potegi uniwersum.

Takie doswiadczenie wiedzie ku my§li o mozliwosci przedtuzenia zycia poza nasza
planeta. Lovegrove bierze udzial w badaniach zwiazanych z inzynieria kosmiczna.
Inspirowany przez NASA projekt stonecznej kapsuly, byt opracowany w zespole
z Kroezen Menno i stuzy do testowania mozliwosci stworzenia samowystarczalnej
przestrzeni zycia w warunkach ksi¢zycowych. Systemy solarne przetwarzatyby energie
stoneczna we wszystkie inne niezbg¢dne postacie energii. Hodowla warzyw i roslin
owocowych dostarczalaby astronautom pozywienia oraz wytwarzataby niezbedne do
zycia powietrze. Ponadto przestrzen kapsuty tworzytaby zmieniajace si¢, wizualnie
atrakcyjne Srodowisko.
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Trudno bytoby wyczerpa¢ liste zrealizowanych projektéw, wystaw i prestizowych
nagréd. Ross Lovegrove projektuje bowiem $rodowisko cztowieka od klamki po
obiekty kosmicznych badan. Wszystkie realizacje wiaze idea plynnych przestrzeni
i madrej, otwierajacej przysztos¢ formy.

W éwiatowym $rodowisku designerskim Ross Lovegrove nazywany jest Captain
Organic. Uwazam, ze jest on poeta formy i przestrzeni. Jest poets, poniewaz w swych
utworach materializuje ludzkie marzenia i nadaje im forme. Projekruje procesy,
przybliza wyobrazenia, uprzystgpnia wizj¢ harmonijnej przysztosci $wiata i naszej
ziemskiej cywilizacji. Jego projekty realizowane s3 w sztandarowych przedsigwzig-
ciach czotowych firm $wiata. W zamian Lovegrove otrzymuje petna dostgpnos¢ do
laboratoriéw zaawansowanych technologii, w ktérych eksperymentuje, poszukujac
innowacyjnych aplikacji.

Mr. Ross Lovegrove, serdecznie gratuluje Panu wybitnych osiagnigé twérezych.
Uwazam, ze przyznany dzi$ tytut doctora honoris causa jest zaszczytem w réwnym
stopniu dla Pana i Uniwersytetu Artystycznego w Poznaniu.

Mam nadzieje, ze to dzisiejsze uroczyste spotkanie bedzie poczatkiem wiezi, ktéra
zaowocuje Pariskim uczestnictwem w dydaktyce naszej Uczelni. B

Poznag, 5.11.2010

Ross Lovegrove, Surface for solar energie
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Ross Lovegrove
The Alpine Capsule

Alpine Capsule Statement

The alpine capsule defines a new architectural condition, off grid and harmonic

with nature.

It expands the potential of modern life, its comforts its technological connect and
its vision, away from cities and into the realm of landscape and “open space. Open
space/open mind”; the realization that being out in nature but super connected to
cultural portals and the information age can bring you both health and imagination

to people in a very sensual way.

The capsule is in fact a sanctuary of peace and tranquility, a place to think and
wonder in awe of the changing nature of nature... Its colours its textures... The
experiences of day and night seasons and the infinity of the cosmos. The project is
a prototype for a new way of living off grid even as a temporary experience, a new

ambition for the 21* century that can be implanted in so many environments.

It tests principles of dematerialization, invisibility, visibility and life support systems
imported from space but blended with terrestrial comforts.

Made from advanced technologies that support the magic of a pure water droplet
that landed as a spaceship, from another world to help us feel and breath in another

condition the beauty of expansive space and intellectually tranquility.

Ross Lovegrove, 2008

Off The Grid

Piz la ila offers a remarkable opportunity to extract energy from renewable energy
sources. Meteorological data shows that the unique positioning of the alpine capsule
will allow it to exploit both wind and solar technologies to achieve its energy needs.
The Power Plants are remote units located in the vicinity of the Capsule, sharing the
same language and materials. The typical Power-Plant features an integrated system
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Ross Lovegrove, The Alpine Capsule outdoor
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that relies on photovoltaic panels and a vertical axis wind turbine: the combination
of these two technologies ensures that almost in every weather condition the power
plants will generate a sufficient energy output.

The PV panels are retractable to react to extreme conditions: in case of strong wind
or in case of heavy snow fall — particularly in the winter — all eight “petals” can
retract by rotating on a single rotation pivot, decreasing the total surface exposed
to the elements. In these arduous conditions, the majority of the expected energy
requirement is fulfilled by the vertical axis wind turbines (VAWT) situated at the top
of the turbine. The simplicity and flexibility of a VAWT system in order to deal with
multiple wind currents (fig 3.) and lower complexity and maintenance issues allow
for an ultralight and efficient system by which to harvest wind power for the capsule.
In the summer months when wind speeds drastically drop solar energybecomes the
main contributor to energy requirements. When the “petals” are fully extended a
total solar surface of 1.7 squared meters will be available on each Power-Plant, gen-

erating a total of 500 Watts per Power-Plant.

Alpine Capsule | Exterior

The concept proposal for Alpine Capsule follows two synergistic design directions:
the Capsule and the Power-Plants, as remote devices providing renewable energy to
the Capsule itself.

The Alpine Capsule is in principle a compact, self-sufficient living unit, defined by
an external envelope containing an internal “soft” landscape, technical components,
such as solar batteries, water tanks and a bathroom. The external envelope is con-
ceived as a passive, technological double skin, mainly manufactured out of clear
acrylic. The external skin features a mirror coated external finish, but see-through
from inside. The coating is able to bounce off the majority of infrared rays, protect-
ing the internal environment from excessive overheating.

In the same time the mirror coating acts as a mimetic skin, dematerializing the mass
of the Alpine Capsule, as it reflects the surrounding environment and light, effec-
tively making the pod disappear.

The thirteen panels, creating the outer skin, are set out according to the structural
logic of dome geometry: the main bearing structure is made out of clear acrylic ribs
that support each three-dimensional curved panel. The acrylic ribs will support not
only the external skin but also the internal skin, acting as structural spacers, creat-
ing the plenum in between the two skins. This plenum will guarantee an efficient
thermal insulation all year round, mitigating the temperature delta between the
outside and the inside.

From inside the mirror coated finish will not detract from the optical clarity of the
acrylic, so the Alpine Capsule occupants will be able to see outside under every light-

ing condition, daytime and night time.
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Interior

The Alpine Capsule wants to offer a new approach to experience the Dolomites
while connecting with nature in such a fashion that no other architecture can offer
at the moment. The interior needs to support this vision and approach to nature,
creating a space which is intimate and yet permeable to the outside environment.
Inside the capsule, a wellbeing space is generated where contemplation and media-
tion are enhanced by the physicality and tactility of the space and materials. The
Capsule provides a high standard of accommodation for two people, defining two
main areas: living/sleeping/contemplation and a separate bathroom, with exceptional
views over the mountains.

The entrance to the Capsule is at +1m form the ground, at a lower level compared
to the main living floor (+1.6), this to clearly separate the two functions. At a lower
lever is the bathroom floor. This is to avoid the bathroom volume interfering or
compromising with the field of view from the living area.

These different levels and volumes are fluidly and seamlessly welded together, creat-
ing a soft, flowing internal landscape. Every surface will be covered with soft padded
white leather. Throughout the internal spaces soft, indirect lighting will be available
in different sectings and configurations. This will enable an optimal view outside

during the hours of darkness. m

Project’s Data

Location:

Piz La Ila, 2100M, Alrta Badia, Italy
Client:

Moritz Craffonara

Club Moritzino, Piz La Ila, Alta Badia, Italy
WWW.moritzino.it

Design/Concept:

Ross Lovegrove Studio

21 Powis Mews, W11 1JN London
T. +44 207 2297104
www.rosslovegrove.com

Press enquiries: marzia@rosslovegrove.com
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Jarostaw Kozakiewicz, Tardigrada botanica
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Jarostaw Kozakiewicz
Tardigrada botanica

Projekt Zardigrada botanica zaktada stworzenie ogrodu botanicznego na terenie
zamknietego wysypiska $mieci potozonego na gruntach wsi Tumanek k/Wyszkowa
(woj. mazowieckie). Koncepcja ta stanowi kontynuacj¢ od dawna podejmowane-
go przeze mnie problemu relacji cztowieka z otoczeniem oraz watku przywracania
cztowiekowi terenéw i przestrzeni zdegradowanych (w jak najszerszym tego stowa
znaczeniu). Teren wysypiska, krére eksploatowano od konca lat 60., zostatby tym
samym przywrécony srodowisku i cztowiekowi poprzez stworzenie w tym miejscu
niezwyklego parku tropikalnego. Co wigcej, nieczynne juz wysypisko — efeke nisz-
czycielskiej dziatalnosci czlowieka — statoby si¢ ,zywicielem” ogrodu dzigki wykorzy-
staniu emitowanych przez nie biogazéw w celu ogrzania budowli. Ogréd stuzytby
uprawie roslinnosci tropikalnej, bytby réwniez miejscem dziatalnosci naukowo-
badawczej, dydakryczno-wychowawczej, popularyzatorskiej i rekreacyjnej. Miesz-
karicy Tumanka, Lucynowa, Rybienka oraz okolicznych wsi mogliby znalez¢ zatrud-
nienie przy pracy w ogrodzie. Zasadnicza czeé¢ projektu stanowi budowla, ktérej
forma inspirowana jest ksztaltem ciata bezkregowca zwanego niesporczakiem (fac.
tardigrada). Jest to koputa sktadajaca si¢ z kilku tysigcy na wpét przezroczystych
tréjkatéw z folii ETFE, majacych zdolno$¢ przepuszczania wilgoci i powietrza.
Struktura o wysokosci 40 metrow, zbudowana jest na planie zblizonym do elipsy,
ktérej duzsza érednica mierzy 140 metréw. Wewnatrz powstatby biom wilgotny
o powierzchni ok. 1 hektara. Niesporczak nie jest tutaj elementem przypadkowym,
przeciwnie — obecnos¢ tego mikroskopijnego bezkregowea jest wrecz symboliczna
i ma ogromne znaczenie dla calej koncepgji. Jest to bowiem najbardziej odporne
na warunki zewnetrzne ze znanych nam stworzen (w stanie anabiozy moze przezy¢
w temperaturach od prawie zera absolutnego do ponad 150°C, znosi 1000 razy sil-
niejsze promieniowanie radioaktywne niz jakiekolwiek inne zwierzg oraz cisnienie
6000 atmosfer, potrafi réwniez przezy¢ ponad 10 lat bez wody, a nawet w prézni
kosmicznej), moze wiec symbolizowa¢ site proceséw naturalnych, przeciwstawiong

degradujacej srodowisko dziatalnosci cztowieka.

Niesporczaki ( Zardigradae) — typ pospolitych, bardzo matych zwierzat bezkregowych
zaliczanych do pierwoustych. Zasiedlaja rozmaite siedliska, gléwnie srodowiska wod-
ne lub wilgotne. Znanych jest przynajmniej 700 gatunkéw niesporczakéw. Diugosc
ich ciala waha si¢ w przedziale 0,05-1,2 mm, ksztattu waleczkowatego, za stabo
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wyodrebniona glowa i 4 parami, niecztonowanych tutowiowych odnézy zakon-
czonych pazurkami lub przylgami. Ciato pokryte delikatnym oskérkiem, ktéry na
grzbiecie i po bokach ciata ma czgsto zgrubienia w postaci granulacji. Przezroczyste,

bezbarwne, a jesli s3 zabarwione, wynika to z koloru pokarmu, jaki spozywaja. Moga

wpada¢ w stan kryptobiozy (anabiozy — zycia utajonego). B

Zdjecia spod mikroskopu skaningowego dr tukasz Kaczmarek i dr tukasz Michalczyk
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Pracownia wizytujaca Dominika Lejmana
Niepoprawnos$¢ | Incorrectness

Projektowanie negatywne
Projektowanie politycznie niepoprawne
Projektowanie aspoteczne

Negative Design / Politically Incorrect / Socially Incorrect

Standardy funkcjonowania designu w zdywersyfikowanych przestrzeniach spotecz-
nych wymagaja zachowania wyrazistej political correctness — z naciskiem na swo-
bodna komunikacje, dostep, uzytkowanie przedmiotéw i przestrzeni przez wszyst-
kich, na jednym poziomie — bez wzgledu na sprawnosc fizyczna, rasg, narodowos¢,
wyznanie ef cetera. Z drugiej jednak strony, bez przerwy stykamy si¢ z fakrami pro-
jektowania przestrzeni, przedmiotéw w oparciu o socjotechniki, ktérym po blizszym

przyjrzeniu daleko bytoby do powyiszej political correctness w nieco szerszym jej

rozumieniu, kiedy kwestia nie dotyczy juz wylacznie oséb poruszajacych si¢ w miej-
scach publicznych na wézkach, ale na przyktad bezdomnych, jak migdzy innymi

powszechne projektowanie fawek uniemozliwiajacych wygodne siedzenie na nich

przez dtuzsza ilo$¢ czasu. Nagte kalectwo konta poprzez przekroczenie limitu na

karcie wyklucza nas poza okreslone spoteczne ramy, ramy jednostek ludzkich limit

ten jeszcze posiadajacych, a wszystko dzieki precyzyjnie zaprojektowanemu przed-
miotowi.

Dziatanie w obszarze sztuki wizualnej przy umownosci jej dyskursu umozliwia pod-
jecie krytyki zjawisk powszechnie istniejacych, ktérych jednak czgsto nie uzmysta-
wiamy sobie, poniewaz obce nam jest doswiadczenie tworzenia wyrazistych, nega-
tywnych etycznie przekazéw, ktérych sami nie akceptujemy.

Pozbawieni tej praktyki niejednokrotnie godzimy si¢ na obecnos¢ takich przekazéw

wokét nas. Projektowanie w sztuce petni tu funkcje narzedzia krytyki, umozliwia-
jac doswiadczenie w wypadku projektowania uzytkowego nie do zaakceptowania

poprzez swojg polityczng niepoprawnos¢. B

Prace powstate podczas zaje¢ pracowni goscinnej na Wydziale Wzornictwa Warszawskiej ASP 2010-201 |
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VICTORIAS SECRET I
T L ( Sy,

Agata Matlak

Czym kierujemy si¢, wybierajac produke? Czy rzeczywiscie wszyscy mamy réwne
prawa konsumenckie? Jak czgsto zdarza sig, ze jestesmy wykluczeni z mozliwosci
zakupu obiektéw pozadania przez drobne odstgpstwo od ,normy”? Jak czgsto
jeste$émy pozbawieni mozliwosci kupna czego$ atrakcyjnego, popularnego, bo na
przyktad nie mamy odpowiedniego zaplecza finansowego, ogranicza nas nasza
fizycznoéé, ple¢, wiek? Modne ubrania, dobre samochody, elektroniczne gadzery
maja szeroka, ale i jasno sprecyzowana grupg odbiorcéw. Bez przynaleznosci do niej
réinorodnoéé oferty drastycznie spada, ograniczajac mozno$¢ wyboru. Kolekcja dla
ekskluzywnej firmy bieliznianej Victoria’s Secret jest propozycja odwrécenia schema-
tu: zwracajac sie z oferta do os6b niepetnosprawnych, wyklucza przecigtnego kon-
sumenta marki z funkcji. Mimo atrakcyjnej formy i znajomego kontekstu, odbiorca

staje przed towarem bezradny, bezuzytecznosc weryfikuje ch¢é posiadania.



87  Pracownia wizytujaca Dominika Lejmana / Niepoprawnos¢

Krzysztof Benke

Judasz, ten sam

tak rézny.

Jeste$my obserwujacym

a zarazem obserwowanym.
Widzimy przedmiot

kto$ widzi nas.

Jeste$my na granicy
poznania,

a zarazem

ewidencji nas samych.
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| - User Friendly

Ergonomic Design

Jan Almonkari

Projekt patki policyjnej mozna okresli¢ jako real design, ergonomic design, user friend-
ly. Przyjazny uzytkownikowi, jednak zaprojektowany by powodowa¢ bél. Kto jest
faktycznym uzytkownikiem urzadzen stuzacych represji?
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Stadion na ustawki jest odpowiedzia na potrzeby niezbyt
popularnej grupy spotecznej, ktora ostatnio poddawana
jest licznym represjom ze strony rzadu.

Jest to rozwiazanie ktére powinno przyniesc korzysci
zarowno tzw. kibolom jak i reszcie spoteczenstwa.

|dea zaczempnieta ze starozytnego Rzymu ma szanse sig
odrodzi¢ w nowej formie. Pozwdlmy im spozytkowac swoja
agresje w humanitarnych warunkach. To nie do pomyslenia
ze w XX wieku, ludzie chcac broni¢ swoich racji musza
kry¢ sie po lasach. Pozwdlmy im na godna walke.

Korzysci? Stadiony pitkarskie przestang by¢ dewastowane,
ludzie beda czuc sie bezpiecznigj, i najwazniejsze, zyski ze
sprzedazy biletow na widowiska zasila kase panstwa.

A moze to podte?

Julia Procka
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Paulina tukaszewicz
Préba zaprojektowania paralizatora



Andrzej Wielgosz, ilustr. 6
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Andrzej Wielgosz
Pracownia Interpretacji Przestrzeni

W Katedrze Bioniki w Pracowni Interpretacji Przestrzenie realizowane s3 projekty
badawcze w zakresie designu i architektury. Autorem projektéw jest Andrzej Wielgosz,
projekty s realizowane we wspétpracy z doktorem habilitowanym Piotrem Szwiecem
i doktorem Pawtem Buszko oraz z innymi osobami. Wszystkie realizowane projekty
sq réznymi aspektami Stownika znakow rysunkowych i poszerzaja jego zawartos¢. Pro-

jekty maja charakter continuum i zakoniczenie ich nie jest priorytetem.

Stownik znakéw rysunkowych (1978-...) to refleksja filozoficzna na temat obrazu, per-
manentnie toczona za pomocg form obrazu odnajdywanych w skali szarosci — miedzy

biela a czernia (ilustr. 2).

Projekt Media i info — formy, elementy i znaczenia w przestrzeniach publicznych
(2009...) to refleksja filozoficzna na temar architekrury, realizowana w kategoriach
formalnych obrazu — za pomoca obrazu. Projekt operuje metaforami analizowanych
miast, miejsc, przestrzeni, wyrazonymi za pomocg obrazéw (ilustr. 3).

Zalozenia projektu:

l. Media informagji — s integralnymi elementami przestrzeni publicznej miasta i maja
podstawowe znaczenie dla jej percepciji.

2. Przestrzenie publiczne s3 metafora miasta i identyfikuja miasto.

3. Przestrzenie publiczne s3 tekstem-interfejsem miasta i moga by¢ analizowane —
warto$ciowane w kategoriach formalnych obrazu.

3. Pliki cyfrowe — obrazy miast — plamy, kreski, ptaszczyzny, linie plikéw cyfrowych —
moga by¢ aktywne i nawigzywa¢ do idei hipertekstu, kodu kreskowego, fotokodu
i tym podobnych oraz odnosi¢ si¢ do okreslonej bazy danych form.

4. Przedmiotem analizy formalnej, projektowej jest dokumentacja kilkudziesigciu
miast, miejsc, kontekstéw przestrzennych, zapisana w formie kilku tysigcy cyfro-

wych plikéw fotograficznych. Analiza dotyczy wylacznie fizycznie poznanych miejsc.

Projekt Doswiadczyc przestrzenie publiczne w wielkich metropoliach (2010-...)
to refleksja filozoficzna na temat miejskich przestrzeni publicznych, prowadzona
na bazie fizycznego doswiadczenia tych przestrzeni i wyrazana w kategoriach formal-

nych obrazu (ilustr. 4).
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Pracownia Andrzeja Wielgosza / UAP Poznan

Projekt gromadzi metafory ,doswiadczanych” w trakcie niekonczacej si¢ podrézy
projektowej miejsc, miast, przestrzeni i tym podobnych.

Zatozenia projektu:

1. Do$wiadczenie jest ,,podstawows kategoria wiedzy dotyczacej relacji czlowiek—prze-
strzer” (Ernst Gombrich) — podstawowg kategoria czytania miasta.

2. Animacja bezposrednio doswiadczanej przestrzeni miasta jest szczegélnego rodzaju

metafora identyfikujaca to miasto.

3. Rezultatem analizy jest konkluzja projektowa — projekt.

Przedmiotem analizy formalnej projektowej sa bezposrednio poznawane przestrze-
nie publiczne kilkudziesigciu miast, miejsc, kontekstéw przestrzennych, zapisanych

w formie kilku tysiecy cyfrowych plikéw fotograficznych. Analiza dotyczy wylacznie

fizycznie poznanych miejsc i jest wykonywana na bazie autorskich fotografii tych

miejsc.

Realizacja projektu jest continuum trwajacej od wielu lat globalnej podrézy.

Projekt Cyfrowa baza danych — formy, elementy i narracje w przestrzeniach publicznych
Poznania (2011-...) to cyfrowa baza graficznych narracji wyznaczonych okreslong
idea, przedmiotem (ilustr. 5). Projekt opisuje $ciezki narracji w przestrzeni publiczne;
Poznania, opowiadane w kategoriach formalnych obrazu. Narracje s3 realizowane na
bazie wezesniej wykonanych aksonometrii miasta Poznania. Aksonometria Poznania —
$ciezki narracji — pliki cyfrowe — plamy, kreski, ptaszczyzny — moga by¢ aktywne
i nawiazywa¢ do idei hipertekstu, kodu kreskowego, fotokodu i tak dalej oraz odnosi¢
sie okreélonej bazy danych form. Obszarowi aksonometrii miasta Poznania moze
odpowiednio towarzyszy¢ obszar tej samej czgsci miasta okreslony na mapie Google
Maps i widoku satelitarnym Google Earth.
,Sciezki narracji” nickoniecznie tworz linig-skalg i kategorie formalne — lecz moga
tworzy¢ strukture zblizona do koncepdji hipertekstu obrazu cyfrowego, moga na-
wiazywa¢ do logiki tagéw, a plamy, kreski, ptaszczyzny moga odnosi¢ si¢ do innych

form i znaczen.

Projekt Przestrzenie publiczne poza miejskimi przestrzeniami publicznymi (2012-...)
(ilustr. 6) odwotuje sie do nastepujacych zatozen:

1. Przestrzenie publiczne poza miastem — krajobrazy — o ile posiadaja wymiar ponad
uzytkowy, o tyle sa metaforami miejsc.

2. Przestrzen publiczna — miejska i pozamiejska — jest tekstem-interfejsem miejsca,
ktére stanowi.

3. Fizyczne doswiadczenie przestrzeni publicznych — poza miastem — jest podstawowa
kategoria wiedzy o relacji cztowiek—przestrzen, podstawowaq kategoria czytania prze-
strzeni publicznych — miejskich i pozamiejskich.
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97 |

Pracownia Andrzeja Wielgosza / UAP Poznan

Projekt nawigzuje do wezesniejszych projektéw realizowanych przez Pracownie
Interpretacji Przestrzeni w ramach dziatalnosci statutowej i bedzie ich kontynuacja.
Niniejszy temat b¢dzie uzupetniat budowang od lat koncepcje projektowania archi-
tektonicznego jako procesu realizowanego w okreslonych ramach filozoficznych oraz
probleméw projektowych/plastycznych — sktadajacy si¢ na definicje i kontynuacje idei
Stownika znakéw rysunkowych. m
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Ryszard Rychlicki, 2010
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| IPE-P, zespdt: kadra i studenci, 2
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Katarzyna Laskowska
Nowa Dekada. Nowe Wyzwania

Program Edukacyjno-Projektowy wkroczyt w druga dekade. Po 10 latach wspétpracy
z przemystem i promowania dobrych praktyk wsréd producentéw oraz ksztatcacych
si¢ projektantéw, postawilismy przed sobg nowe wyzwania. Badamy nowe obszary

projektowe i dobieramy nowych partneréw biznesowych.

Obszar badan i projektowania — terminale informacyjne

Temat 11. edycji programu to terminale informacyjne dla uniwersytetéw, szkét,
targéw i innych instytucji. Trzy wyprototypowane projekty dedykowane sa uczel-
niom wyzszym. Powstaly na podstawie badan przeprowadzonych w terenie, ankiet
i obserwacji zachowan studentéw w réznym wieku (mielismy na uwadze coraz
liczniejszych studiujacych senioréw), pracownikéw i gosci oczekujacych szybkiego
i fatwego dostepu do informacji na uczelniach. Projekty sa uniwersalne, kazdy

uzytkownik, bez wzgledu na wiek i ograniczenia ruchowe moze z nich korzysta¢.

Partnerzy

W zakresie technologii monitoréw dotykowych przeszkolita nas i wyposazyla
w sprzet firma POSNET, z ktéra pracujemy po raz pierwszy. Pozostajac otwarci
na zmiany, kontynuujemy wspélprace ze sprawdzonymi, profesjonalnymi partnera-
mi. Firma Schattdecor juz od 10 lat dostarcza nam materialy uszlachetniajace plyty
meblowe (papier dekoracyjny), a takze rokrocznie szkoli studentéw w zakresie ma-
teriatéw i dzieli si¢ wiedzg z badan trendéw wzorniczych. Po raz piaty zaprosilismy
do programu producenta mebli BRW z Mielca. Firma z zainteresowaniem podjeta
si¢ nowego dla siebie tematu, realizacji terminali dostepnych i rynkowych, keérych
brakuje w ofercie polskich producentéw. Z kolejnym partnerem, firma Egger — pro-
ducentem materiatéw drewnopochodnych — wspétpracujemy juz drugi raz.
Terminal informacyjny to nie tylko obudowa. Zastosowanie technologii dotyko-
wej wigzalo sie z koniecznoscia zaprojektowania dedykowanego interfejsu. Stworzyt
go dla nas zespét Pracowni Interpretacji Przestrzeni (PIP) prowadzonej przez prof.

Andrzeja Wielgosza i dr Pawta Buszkg na Wydziale AiW, UAP.

Zespét 1 1. edycji PE-P
11 PE-P to 5 studentéw Pracowni Programéw Edukacyjnych i Wspéipracy z Prze-
mystem, 8 pracownikéw 4 wspélpracujacych z nami firm, 4 studentéw Pracowni
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| IPE-P, zespd! podczas pracy i fragment wystawy, 20
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Katarzyna Laskowska / Nowa dekada. Nowe wyzwania

Interpretacji Przestrzeni oraz 4 dydaktykéw UAP Jury decydujace o wyborze projek-
téw do realizacji sktadato sie z przedstawicieli firm: Danuta Pawlik i Malgorzata Sar-
nicka — Schattdecor, Anna Terech — Egger, Pawet Jurkowski i Pawet Slusarz — BRW,
Rafat Stasiak — Posnet oraz Wiestawa Szokalewicz — kanclerz UAR, Jolanta Usarewicz-

-Owsian — kierownik Katedry Mebla UAP i Katarzyna Laskowska prowadzaca PE-P.

Sesja fotograficzna miata miejsce w wybranej przez studentke Anetg Ziomkiewicz
nowoczesnej przestrzeni Wydziatu Prawa i Administracji UAM, nowej wizytéwce
akademickiego Poznania oraz w tradycyjnych, stuletnich wngtrzach Uniwersytetu

Artystycznego w Poznaniu.

Celem Programu Edukacyjno-Projektowego jest przygotowanie studentéw do
wspétpracy z odbiorca: producentem, przemystem, klientem. Bezposrednia wspét-
praca z producentami umozliwia studentom zdobycie wiedzy w zakresie ztozonego
procesu tworzenia nowego produktu, w ktérym projektant jest jednym z ogniw
twoérczych, éciéle wspétpracujacym z catym zespotem oséb. PE-P przygotowuje do
podjecia pracy bezposrednio po zakoriczeniu studiéw. PE-P to rozwéj innowacyj-
nych projektéw-produktéw, odpowiadajacych na aktualne i przyszie potrzeby kon-
sumenta. W ostatnich latach odnotowalismy zdecydowany wzrost zaufania u part-
neréw PE-P do podejmowania wspétpracy z naszym zespotem. Zmiana nastawienia
powoduje wzrost zapotrzebowania przedsigbiorcéw na projektantéw, zwigkszajac

tym samym odsetek absolwentéw wzornictwa pracujacych w zawodzie.

FAKTY |1 LAT PE-P/2001-2012

28 partneréw / 60 kooperacji

115 studentéw Wydziatu Architekrury i Wzornictwa UA w Poznaniu
171 niezaleznych projektow

53 prototypy wykonane przez fabryki mebli

4 dyplomy zrealizowane w ukfadzie firma-student

4 wdrozenia do produkeji przez NOTI

1 wdrozenie do produkcji przez Marmorin

kolejne projekty w przygotowaniu do wdrozenia przez m.in. Mikomax

Wdrozone do produkciji:

J rodzina foteli FLAI, 2007 / produkowane przez NOTI / projekt: Malgorzata
Bronikowska, 6 PE-P

0 rodzina foteli COMFEE, 2007 / produkowane przez NOTI / projekt: Anna
Hrecka, 6 PE-P

«  system siedzisk modutowych do miejsc publicznych CUBBER, 2011 / pro-
dukowane przez NOTI / projeke: Julia Pawlikowska, Olga Mezyriska, Urszula
Burgiet, 10 PE-P
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*  system siedzisk modutowych do miejsc publicznych BOULI, 2011 / produ-
kowane przez NOTI / projekt: Julia Pawlikowska, Olga Mezyriska, Urszula
Burgiet, 10 PE-P

*  umywalka Uni, 2011 / produkowane przez Marmorin / projekt: Anna Dul,
10 PE-P

Zespot PE-P

W listopadzie 2010 roku wystartowaliémy z podsumowaniem dekady intensywnej

wsptpracy z przemystem. Zaprosilismy przedstawicieli szkét projektowych i eko-
nomicznych oraz biznesu i przemystu do dyskusji o stanie i mozliwosciach rozwoju
takich praktyk, w ramach konferencji PPP Projekt Proces Produkt na Uniwersytecie

Artystycznym w Poznaniu.

10. edycja PE-P miata wyjatkowy charakter. Pracowali§my w nowych ukfadach —
kazdy dyplomant pracujacy niezaleznie z producentem nad wdrozeniem produkru,
oraz 8 zespoléw pracujacych przy projektach na 2 zadane tematy. Edycja zakoriczyta
si¢ praktykami i trzema wdrozeniami (2 z Noti, 1 z Marmorin). Wystawa 10 PE-P
podczas arena DESIGN 2011 byta wypelniona zainteresowanymi, co przetozylo

sie na zatrudnienie naszych absolwentéw na stanowiskach projektantéw! W listo-
padzie 2011 roku UAP wspélnie z firmg MARMORIN zglosit projeke umywalki

UNI do konkursu i-Wielkopolska — Innowacyjni dla Wielkopolski. Projekt przeszedi

do drugiego etapu. Czekamy na wyniki! Ten projekt, po wdrozeniu, prezentowany

byt przez IWP na wystawie Wartos¢ dodana. Swiatowe wzornictwo z Polski w Wilnie.
W ramach przegladu Najlepszych Dyploméw (z Polski, Czech, Stowacji, Wegier)

zostal wybrany jako jeden z 20 projektéw produkru i otrzymat wyr6znienie specjalne.
W lutym 2012 roku na zaproszenie Zamku Cieszyn, z okazji jego 7. urodzin, po-
wolany z absolwentéw poprzednich edycji programu zespél, zorganizowat przeglad

dziesi¢cioletniego dorobku PE-P — wystawe Projekt Proces Produkt. m
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Widzieé/Wiedzieé

Widzie¢/Wiedzie¢ pod redakcja Przemka Debowskiego i Jacka Mrowczyka,
Wydawnictwo Karakter, Krakéw 201 |

Pluralizm w s$wiecie designu

Widziec/Wiedziec jest zbiorem réznych punktéw widzenia na dziedzine projekrowa-
nia graficznego, zbiorem, ktérego charakter wpisuje si¢ w dobe pluralizmu. Zadna
filozofia projektowa, zaden nurt krytyki nie jest tutaj dominujacy. Zaglebiajac sie
w blisko 40 tekstow, sktadajacych si¢ na przeglad historii i teorii projektowania
graficznego na przefomie 100 lat, swiadomy czytelnik ma niepowtarzalna okazje do
polemiki z glosami wielu wptywowych twércéw i teoretykéw. Wiréd nich znajdzie-
my takie postacie jak: El Lissitzky, Jan Tschichold, Beatrice Warde, Massimo Vignelli,
Katherine McCoy, Ellen Lupton czy Ken Garland.

Biorac do reki Widzied/Wiedzied, otrzymujemy dobrze zaprojektowany i wyposazony
w tres¢ produkt edytorski. Jest to bowiem ksiazka istotna nie tylko z racji swojej
zawartosci, ale réwniez ze wzgledu na fake, ze to profesjonalisci graficy — ci sami,
ktérzy dokonywali wyboru tresci esejéw, apeli i polemik — osobiscie pracowali nad
jej ostatecznym ksztattem. Rozdziaty: Co nam zostato z tamtych lat, Kwiaty przeciw
korzeniom, Witraz kontra okno, Nikt nie jest samotng wyspq oraz Mity i fakty porzad-
kuja w pewien sposéb przenikajace si¢ tresci. Nie mozna jednak oprze¢ si¢ wrazeniu,
ze Widzied/Wiedzie¢ przywodzi na mysl forme hipertekstows. Niezaleznie od chro-
nologii danego tekstu oraz jego charakteru, obserwujemy wzajemne uzupetnianie
si¢ mysli badz krytyke jednej poprzez druga, umieszczong chocby we wezesniejszym
rozdziale. Dla przykladu, przeczytawszy jeden esej i dokonawszy polemiki z jego
autorem, wracamy do poprzedniego, by ponownie skonfrontowa¢ przedstawione
tam stanowisko. Wreszcie, na poparcie naszego zdania, znajdujemy na wstepie i pod
koniec ksiazki dwie uzupetniajace sie konstruktywne mysli.

Ksiazka, bedaca kompendium wiedzy z zakresu projektowania, praktycznych wskazé-
wek, teorii, mysli krytycznych i polemik, zdaje si¢ wspétczesng strukrurg korzystania
z wiadomosci, przywotujaca na mysl cyfrowe noniki tresci wizualnych. Wystarczy
rzut oka na spis tresci, by si¢ przekona¢, ze to nie chronologia i linearna narra-
cja, a whasnie hipertekstowo$¢ emanuije z tej publikacji. Przemek Debowski i Jacek
Mrowczyk zapraszaja czytelnika do zaangazowania si¢ w emocjonalng podréz w glab
$wiata projektowania uzytkowego, do szczerej autorefleksji nad wiasna kondycja
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projektanta. Sprzyja temu wiasnie pluralistyczny i hipertekstowy charakter publi-
kacji. Nie jest ona dedykowana wylacznie profesjonalistom, cho¢ ci beda niewat-
pliwie zachwyceni przekrojem réznych postaw i mysli twérczych. Kazdy, kto nie
przechodzi obojetnie wokét otaczajacej nas wizualnej tkanki informacyjnej, zwanej
czesto komunikacja wizualng, znajdzie w tej publikacji wiele stanowisk intelektual-
nych, ktére niewatpliwie moga poméc w zrozumieniu mechanizméw powstawania
wspomnianej komunikadji, jej wszechobecnej sity oddziatywania oraz istniejacych
zagrozen, wynikajacych nie tylko ze ztej prakeyki, ale przede wszystkim z braku
rozumienia istoty przekazu.

Parergon i Krysztatowy Kielich

Rozpatrujac Widzied/Wiedziec jako produkt, nie mozna oprze si¢ wrazeniu, ze tresé
ksiazki jest skorelowana z jej materialng postacia. Oprécz wielozrédtowej, bezcennej
wiedzy mozna sledzi¢ decyzje projektowe grafika, poczawszy od uzytego kroju litery,
poprzez uklad typograficzny, wyréznienie kolorystyczne rozdziatéw, az po sktad ca-
fosci. Decyzje te wynikaja z takich, a nie innych postaw zawartych rowniez w tresci,
co pozwala wnikliwemu czytelnikowi na dodatkowa weryfikacje swojej spostrzegaw-
czoéci, swoista analize osobistego stosunku do zagadnieri projektowych poruszanych

przez autoréw. Obcowanie z designerskim produktem, jakim jest niewatpliwie ta

pozycja ksiazkowa, daje wiele satysfakji, pozwala uéwiadomi¢ sobie istot¢ dobrego

projektu i jego dobre funkcjonowanie. Zreszta whasnie w tekscie znalez¢ mozemy
pochodzace z dwéch przeciwnych sobie nurtéw — dekonstrukeji i mysli moderni-
stycznej — wskazowki, ktérymi zapewne, postugiwali si¢ réwniez autorzy omawianej

pozycji.

Ellen Lupton w eseju Projektowanie graficzne a dekonstrukcja, przywotujac Jacquesa

Derride, pisze o obramowaniu jako istocie typografii: ,Projektowanie i typografia

poruszaja si¢ po obrzezach pisma, determinujac ksztatt i styl liter, wielko$¢ odstgpow

pomiedzy nimi oraz ich rozmieszczenie na stronie. Typografia przez swoje umiej-
scowienie na marginesach komunikadji jeszcze bardziej oddalita pismo od mowy”.
Parergon, bedacy w tym przypadku owym obramowaniem, jest forma, ,ktéra sig

nie wyr6znia, lecz przez to, ze znika, ukrywa si¢, usuwa w cient, roztapia w chwili,
gdy uwalnia swa najwigksza energi¢”. Na drugim koricu znajdziemy uzupetnienie

w postaci manifestu Beatrice Warde, w ktérym kladzie ona nacisk na funkcjonalnos¢

dzieta, ,typografii przezroczystej”, pigtnujac tym samym autoekspresj¢ projektanta.
Obie cytowane mysli znajduja swoje ucieleénienie w dobrym produkcie, jakim jest

Widzied/Wiedziec.

Rzeczy pierwsze i Swiadomy uzytkownik
Kazdy z nas, niezaleznie od uprawianej profesji, winien mie¢ oczy szeroko otwarte

i widzie¢ to, co si¢ dzieje w przestrzeni komunikatu wizualnego. Powinni$my by¢
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czujni, by$my sami siebie nie oszukiwali, wspomniany pluralizm nie stuzy ludziom
nieSwiadomym i mato refleksyjnym, w przeciwnym razie manifest Kena Garlanda
Najpierw rzeczy pierwsze, poddajacy krytyce konsumenckie podejscie do projekro-
wania, bedzie aktualny po wsze czasy. Czy zatem, cytujac Jorge Frascara, definiowaé
powinnismy projektowanie jako ,dziatalnos¢ polegajaca na organizowaniu komu-
nikacji wizualnej w spoleczenistwie”? Gdzie leza granice naszej odpowiedzialnosci
za podejmowane decyzje jako twércéw i klientéw? Naralia Ilyin w swoim eseju

zadaje pytanie wasnie o dokonywanie wyboréw. Jezeli dzis ich dokonujemy, nie

posiadajac zadnej miary, jaka wartos¢ w takim wypadku ma podejmowane przez nas

dziatanie? , Jesli w naszej epoce obiektywizm zostat uznany za nieosiagalny, decyzje

podejmujemy subiektywnie. Boimy si¢ zaja¢ stanowisko, poniewaz style zmieniaja
si¢ jak w kalejdoskopie. Boimy si¢ odrzucenia. Boimy sie, ze nasze propozycje —
nasza filozofia projektowania — dostana swoje pie¢ minut stawy, a potem beda po

wiek wiekéw gni¢ na $mietnisku historii”.

Nie uchylajmy si¢ zatem od odpowiedzialnosci. Widzieé/Wiedzieé daje nam

wybor, gonigc stracony czas, zapehiajac luke w zapleczu teoretycznym szeroko

pojgtego projektowania. Zbidr tekstow krytycznych, esejow i polemik wydaje

si¢ koniecznym kompendium wiedzy, ktére pozwala dostrzegac i definiowaé

zachodzace wokot nas procesy. To natomiast bedzie sprawiac, ze nasza praca

bedzie zarazem tworcza i funkcjonalna. Alteri vivas oportet, si vis tibi vivere (Musisz

zy¢ dla innych, jesli cheesz zy¢ z pozytkiem dla siebie). m
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Obrazy fotografii

Bernd Stiegler, Obrazy fotogrdfii. Album metafor fotograficznych, przetozyta Joanna
Czudec, Wydawnictwo Universitas, Krakéw 2009

Siegamy po metafory nie tylko po to, by pi¢kniej wypowiedzie¢ tresci wyrazalne
wprost, lecz przede wszystkim w celu zobrazowania tego, co trudniej uja¢ stowami,
kiedy poprzestajemy na dostownym rozumieniu ich znaczer. Uzycie metafory uta-
twia wymiane mysli w zyciu codziennym — przez badaczy, takich jak George Lakoff,
figura ta stawiana jest wrecz w centrum miedzyludzkiej komunikacji. Projekt meta-
forologii Hansa Blumenberga, czyli propozycja stworzenia historii metafor, ktére s
zrédtem wszelkich swiatopogladéw oraz koncepcji filozoficznych, zaklada, ze meta-
fory odgrywaja takze donioslejsza role, gdyz pomagaja zglgbia¢ kulturowe fenomeny.
Roland Barthes w swej ostatniej ksiazce, postugujac si¢ licznymi przenosniami oraz
poréwnaniami, probowat odpowiedzie¢ na wazkie pytanie: czy fotografia posiada
whasna odrebno$¢? Barthes probowat wiec dotrze¢ do sedna. Nie kazdy teoretyk zaj-
mujacy sie fotografig odczuwat potrzebe wnikniecia w jej istotg, wielu przyjmowato
wyraznie odmienng postawg od fenomenologicznie zorientowanego autora Swiatla
obrazu. Jednak takze ci, ktérzy rozwazali znaczenie fotografii w scistym zwiazku
z historycznym czy tez spolecznym kontekstem, czgsto poszukiwali metafor, by opi-
sa¢ wybrane przez siebie aspekty tego zjawiska. Efekty dazen badaczy kultury zgro-
madzit w formie albumu Bernd Stiegler, ktéry zaproponowat czytelnikom historig
fotografii jako histori¢ jej mertafor.
Nie tylko kreatywnos¢ teoretykéw i teoretyzujacych artystéw, ale przede wszystkim
,wrodzona” dwuznaczno$¢ fotografii, ktéra sama daje powody ku temu, by mysle¢
o niej zaréwno w kategoriach prawdy, jak i falszu, przyczynita si¢ do powstania licz-
nych opisujacych ja obrazéw. Pomimo dokonania wyboru niezobowiazujacej formy
albumu dla przedstawienia owych obrazéw, projekt Stieglera jest ambitny — wigzat
si¢ przeciez z zebraniem i oméwieniem obszernego materiatu oraz odpowiednim
jego usystematyzowaniem. Realizacja jednak ostatniego etapu, polegajaca na zasto-
sowaniu kolejnosci alfabetycznej dla zaprezentowania hasel, sprawita, ze obiecujacy
projekt pozostawia niedosyt i ogdlne wrazenie nieuporzadkowania. Autor oferuje az
55 metafor, posréd keérych znalezé mozemy: ,pismo”, ,oko”, ,$lad”, a wigc hasta
bardzo réine, odnoszace si¢ nie tylko do forografii jako obrazowego uniwersum, ale
takze dotyczace aparatu fotograficznego, oraz te, ktére probuja opisaé, czym wiasci-
wie jest pojedyncze zdjecie. W obliczu wystgpowania trzech gléwnych przedmiotéw
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refleksji alfabetyczny porzadek, paradoksalnie, wprowadza chaos, gdyz trzymajac sig
go, jestesmy zmuszeni do nieustannej zmiany tematu. Prawda jest, ze lektury nie
musimy uzaleznia¢ od narzuconego ukladu haset, sam autor zaznacza we wstepie
mozliwo$¢ traktowania kazdego artykutu odrebnie, co (jak zobaczymy dalej) tylko
pozornie jest zaleta. Metafory przedstawione w tym albumie dotycza takze wielu
pozioméw fotografii, na przyktad ontologicznego, historycznego, socjologicznego,
i réwniez to bogactwo perspektyw moglo postuzy¢ jako ciekawszy od alfabetu klucz
kompozycyjny.

Zastanéwmy si¢ jednak nad samymi hastami. W ksiazce Stieglera mamy raczej do
czynienia z katalogiem poje¢ zwiazanych z fotografia niz jej metaforami, z rozmaity-
mi hastami o statusie poréwnania, ktérych wyniesienie do umownej rangi metafor
charakreryzuje takie rozmaity stopieri zasadnosci. Dzieje si¢ tak nie tylko dlatego,
7e jedne poréwnania sa stabiej ugruntowane w dyskursie od drugich, ale przede

wszystkim z powodu niezrozumiatego rozmnozenia kategorii, ktére zar6wno brzmia
podobnie, jak i implikuja te same tresci. I tak oto w ksiazce pojawiajg sig rozdzia-
ly zatytutowane: Foto-oko, Obicktyw, Oko, Optogram, Przedtuzenie oka, Siatkéwka
(sztuczna). Jaki efekt daje rozpisanie jednego motywu na kilka rozrzuconych po

ksiazce rozdziatéw?

Termin rozpoczynajacy te ,seri¢” — ,foto-oko” — po raz pierwszy pojawit si¢ w 1929

roku jako tytut katalogu towarzyszacego wystawie Film und Foto. Franz Roh i Jan

Tschichold, autorzy publikacji, przedstawili na jej tamach kilkadziesiat przyktadow

nowego widzenia fotograficznego, ktére jest rezultatem beznamigtnego notowania

wszelkich, nie tylko pigknych i przyjemnych dla, nomen omen, oka zdarzen. Stie-
gler przytacza stowa Alberta Rengera-Patzscha, w mysl keérych fotograf nie tylko

powinien postugiwac si¢ owym foto-okiem, ale wrecz musi si¢ nim staé, zapomina-
jac o osobistych odczuciach, wywotywanych zaréwno przez zdarzenia zachwycajace,
jak i okrutne. Foto-oko jest zatem narz¢dziem niezaangazowanym, obiektywnym.
Nastepny z omawianych rozdzialéw dotyczy whasnie obiektywu i rozumienia foto-
grafii jako ,obiektywnej formy widzenia”, ktéra pozwala opusci¢ ,waskie granice

oka”. Pojawia si¢ tutaj nieobecny w poprzednim rozdziale watek uwalniania widze-
nia od tradycji malarskiej, ktéra przez wieki, zdaniem artystow zwiazanych z Nowa

Rzeczywistoscia, znieksztalcata postrzeganie $wiata, jednak temat ten nie zostal

rozbudowany na tyle, by mozna byto uzna¢ oba teksty za po$wigcone odrebnym

zagadnieniom. W artykule dotyczacym hasta ,0ko” co prawda Stiegler wprowadza

nowy kontekst — poréwnanie oka do camera obscura — jednak mamy tutaj do czy-
nienia przede wszystkim z watkami oméwionymi juz przy okazji dwéch poprzednich

haset, a nawet odnajdujemy bardzo podobne zdania. Odnotujmy takze, ze rozwinig-
ty motyw nickorzystnego dla oka poréwnania z doskonalszym mechanizmem apa-
ratu fotograficznego nie zostat jeszcze zamknigty — o tym, jak fotografia ,kompen-

suje ludzkie niedostatki widzenia” oraz o dalszych podobieristwach oka do aparatu
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fotograficznego traktuje takze rozdziat zatytutowany Siatkéwka. Z kolei ,optogram”
to termin odnoszacy si¢ do blednej, lecz na gruncie medycyny sadowej forsowane;j
niegdy$ teorii, méwigcej o tym, ze na siatkéwce osoby zmarlej utrwala si¢ ostatnie
wrazenie wzrokowe, a wigc w momencie $mierci oko ludzkie staje si¢ niczym praw-
dziwy fotograficzny aparat. Wyobrazenie to odegrato pewnga role w literaturze oraz
filmie, jednak dla rozumienia fotografii nie ma ono wigkszego znaczenia, dlatego
oméwienie tego terminu w osobnym rozdziale po prostu nic nie wnosi do ksiazki.
Aparat fotograficzny jako przedtuzenie oka to dos¢ oczywista metafora, powtarzajaca
oméwione dotad mysli (,fotografia jest [...] swiadomie wykonywanym obrazem,
keéry oko zwykle zapisuje nie§wiadomie”). Tutaj jednak akcent zostat potozony na
synteze cztowieka i techniki, zespolenie organizmu ludzkiego z aparatem, czego ilu-
stracja jest rozpoczynajace rozdziat zdjecie, przedstawiajace posta¢ ludzka, ktérej glo-
we zastepuje aparat fotograficzny, a prawa reka wyciagnieta jest ku widzowi w gescie
proszacym o pomoc. W kontekscie tej zamykajacej rozdziat krytycznej refleksji, ktéra
oferuje nam fotografia autorstwa Lynn Hershman, uderzajacy jest brak istotnych dla
teorii fotografii uwag zaproponowanych przez Vilema Flussera, dotyczacych wiasnie
specyficznej relacji miedzy cztowiekiem a aparatem, nad ktéra temu pierwszemu
rzadko udaje si¢ zapanowa¢. Zdaniem Flussera, w relacji tej czynnik ludzki bardzo
czesto jest niwelowany, a niewybitny fotograf staje si¢ tylko realizatorem funkdji
swego aparatu.

Zwréémy takze uwage na kategorie: ,archiwum”, ,biblioteka”, ,,symulakrum”. Juz
w drugim zdaniu, dotyczacym pierwszej z nich czytamy: ,W potowie XIX wieku
[...] Oliver Wendell Holmes wyobrazit sobie biblioteke z fotografiami, ktére miaty
zastepowac rzeczywistosé, powodowac jej znikniccie, jako ze dzigki przechowywaniu
dladu przedmiotu on sam stalby si¢ zbedny” (s. 21). Czy istnieje zauwazalna réznica
w rozwinieciu owych hasel? W obu artykutach dominuje motyw poznawania swiata
za pomoca zgromadzonych fotografii przedstawiajacych rézne jego widzialne przeja-
wy, a wigc bez koniecznosci wyruszania w ucigzliwg podréz. W obu tekstach znajdu-
jemy wzmianki na temat zagrozenia, jakie niesie za sobg fotografia, ktéra podstgpnie
zastepuje rzeczywisto$¢ jej kopia, cho¢ tylko w notatce dotyczacej archiwum ten
watek zostat rozwiniety poprzez przywolanie pesymistycznej wizji Flussera, wyrazo-
nej stowami: ,Ludzie, kazdy oddzielnie, beda siedzie¢ w celach, bebniac koniuszkami
palcéw po klawiaturze, wpatrzeni w malenkie ekrany, odbiera¢, zmienia¢ i wysylaé
obrazy [...] Telematyczny nadmézg bedzie emanowal siegajaca daleko, odnawiaja-
cq sic i zageszczajacq aurg technicznych obrazéw i kreowat uniwersalny spektakl”
(s. 23). Charakrerystyka kartegorii archiwum zawiera watki zaréwno wskazujace na
pozorowanie rzeczywistosci poprzez podobienistwo do niej, jak i uwagi sugerujace
mozliwoé¢ jego przemiany w ,nows realnos¢”, dlatego hasto to ma wiele wspélne-
go z rozumieniem fotografii jako symulakrum, cho¢ z uwagi na oméwienie haset
w osobnych rozdziatach relacja, zachodzaca migdzy tymi kategoriami, nie jest jasna.
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Wiele z przedstawionych w ksigzce metafor wzajemnie si¢ dopetnia, ale mato subtel-
ny alfabetyczny rygor sprawia, ze dopiero co rozpoczgte watki sa drastycznie przery-
wane, a wcigz powtarzane mysli zajmuja miejsce istotniejszym tresciom, ktére mogty-
by wybrzmie¢ na styku omawianych kategorii. W konsekwencji przyjetego porzadku
nie zostala zbudowana interesujaca narracja, ktéra mogtaby ukaza¢ w ramach kilku
gtéwnych tematéw rozmaite oblicza fotografii, lecz poprzestano na zaprezentowa-
niu rozsypanych elementéw ukfadanki bez pomystu na to, w jaki sposéb moga one
sktada¢ sie na obraz wiekszej catosci.

Stiegler we wstepie podpowiada czytelnikom mozliwos¢ czytania artykutéw jako
samodzielnych jednostek, zwracajac uwagg na fake, ze kazdy tekst opatrzony zostat
wskazéwkami bibliograficznymi, odsytajacymi do stosownych publikacji. Taka lektu-
ra nie jest jednak korzystna. Okazuje sig, ze aby zebra¢ uwagi dotyczace interesujacej
nas kategorii, nalezy ich szuka¢ w obrebie calej ksiazki (np. inspirujace zdania na
temat podobieristwa fotografii do pamieci pojawiajg si¢ m. in. pod hastem Lfosylia”),
nie mozna wiec traktowa¢ Obrazéw fotografii niczym stownika, w ktérym konkretne
hasto opracowane zostalo w ramach jednej notatki.

Podsumowujac wybér az 55 hasel, nie mozna nie wspomnie¢ o metaforach, ktére
w ogéle nie pojawily si¢ w tym opracowaniu, pomimo wielokrotnego przywotywania
nazwisk badaczy, oferujacych w swych tekstach interesujace poréwnania. Mam tutaj
na myéli chociazby Benjaminowskie pojmowanie fotografii jako metafory cierpienia,
Barthesowskie poréwnanie zdjecia do przygody albo jego propozycj¢ rozumienia
zdjecia, sytuowanego na przedtuzeniu gestu (,,to jest to, wiasnie takie!”) czy tez Flus-
serowskie ujecie praktyki fotograficznej jako gry. Przyblizenie ich byloby na pewno
bardziej pouczajace niz na przyktad oméwienie hasta ,memento mori’, ktére ze swej
natury nie moze by¢ traktowane jako metafora czegokolwiek.

Obrazy fotografii to cenna publikacja, ktéra whasnie dzigki irytujacemu uktadowi
i niezbyt klarownemu doborowi haset niejako zmusza czytelnika do uwaznej lektury
i aktywnego wertowania kartek. Album Stieglera na pewno nie jest ksigzka, ktora
po przeczytaniu mozna spokojnie odda¢ do biblioteki, nalezy ja raczej stale mie¢ na
péice, by méc powraca¢ do tego tekstu, nasyconego historycznymi $wiadectwami
oraz teoretycznymi uwagami. Cho¢ polski wydawca poleca Obrazy fotografii réw-
niez jako ksiazke ,do ogladania”, to jednak z prawdziwym albumem nie mamy do
czynienia, gdyz reprodukcje poprzedzajace rozdzialy s3 nie tylko kiepskiej jakosci,
ale takze czesto zaledwie ilustruj tekst, zamiast oddawa¢ sens omawianej metafory —

sa wiec tylez nieprzydatne, co (na szczgscie) nierozpraszajace. B
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Marek Wasilewski
Polityka przekraczania

Community Art. The Politics of Trespassing pod redakgcja Paula De Bruyne i Pascala
Gielena, Antennae Valiz, Amsterdam 201 |

Ksiazka Community Art nalezy do wydawanej w Holandii serii publikacji tworzonych
przez grupe badawczg Arts in Society, ktdra przyglada sie relacjom pomiedzy kreacja
artystyczng a wspéiczesnymi przemianami spotecznymi. Motto ksiazki, zaczerpnig-
te z pracy Richarda Sennetta 7he Corosion of Character, w skrétowy i syntetyczny
sposéb wprowadza nas w temat ksigzki. Sennett pisze, ze jednym z niezamierzonych
skutkéw wspélczesnego kapitalizmu jest wzmocnienie wartosci miejsca i wzbudzenie
tesknoty za wspélnota.

Ksiazka De Bruyne i Gielena spetnia ambitne zadanie przedstawienia historycznego,
geograficznego i teoretycznego kontekstu dla tego, co nazywamy sztuka spoleczna.
Autorzy antologii nie koncentrujg si¢ przy tym wylacznie na sztukach wizualnych.
Ksiazka, ktéra jest interesujacym zbiorem materiatéw zrédtowych, w tym wypo-
wiedzi samych artystéw, prébuje takze odpowiedzie¢ na pytanie o renesans sztuki
spotecznej w czasach obecnych. Jest to, jak si¢ okazuje, trzeci po latach 20. ubieglego
wieku i kontrkulturze lat 70. powrét zainteresowania tego rodzaju sztuka. Publikacja
stara si¢ nie tylko przybliza¢ temar, ale takze podejmowa¢ jego krytyczna analize.
Pojawiaja si¢ wigc pytania o to, czy by¢ moze nie stykamy si¢ tutaj z kolejng sprytng
i oportunistyczng strategia artystyczng, czy sztuka moze wyjs¢ ze $wiata fikcji, keéry
kreuje i zaangazowa¢ si¢ w autentyczne przemiany spoleczne? Czy sztuka potrafi
przekroczy¢ granice swojego indywidualizmu ?

Community Art podzielona zostata na cztery czesci. W czgéci zatytutowanej Defini-
tions mozemy odnalez¢ teoretyczne poszukiwania wartosci, ktére okreslajg sztuke
spoteczng i jej oddzialywanie. Gielen w tekécie Mapping Community Art opowiada
o swoistej impotengji sztuki, keéra nie potrafi przekroczy¢ bariery komunikacyjnej
miedzy artysta a widzem i uczestnikiem, do ktérego sztuka jest skierowana. Wynika
to miedzy innymi z indywidualistycznych strategii artystycznych, krére umozliwiaja
artystom znakomite funkcjonowanie na rynku sztuki, w galeriach i muzeach, ale
jednoczesnie nie odpowiadajg zupetnie oczekiwaniom oséb, do ktérych jakoby sa
skierowane spoteczne projekty artystyczne. Ten swoisty konflike przeciwstawnych
intereséw powoduje, ze sztuka, keéra znakomicie sprawdza si¢ w kontekscie biatych
$cian galerii, wydaje si¢ niezrozumiata, a czasem nawet obrazliwa i szkodliwa dla
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Community Art. The Politics of Trespassing pod redakcja Paula De Bruyne i Pascala

Gielena, Antennae Valiz,

Amsterdam 201 |
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ludzi, ktérych problemy w zatozeniu ma opisywa¢. Gielen pisze, ze artysta, ktéry
powaznie traktuje swoje polityczne przestanie, znajduje si¢ w bardzo skomplikowanej

sytuacji. Udane projekty artystyczne nie musza automatycznie by¢ sukcesem w kon-
tekscie ich spotecznego oddziatywania, i odwrotnie — spetnione dziatanie spoteczne
nie musi by¢ zawsze dobrym projektem artystycznym. W rozdziale 7he Artists Voice
zebrano wypowiedzi artystéw z tak réznych, odleglych stron $wiata jak Surinam

czy Chiny. Sg tez przyklady geograficznie blizsze. Holenderski muzyk Berus Borger
opowiada o sukcesie Mitrovica Rock School, otwartej w Kosowie w 2009 roku. Jest
to miejsce, gdzie mtodzi Albariczycy i Serbowie wspédlnie uczg si¢ muzyki.

Trzecia czgéé, zatytutowana Rethinking the Basic Concepts, tropi relacje pomigdzy
sztuka, ekonomig i polityka na przestrzeni ostatniego pétwiecza. Znalazly si¢ tu trzy
rozmowy: z filozofem Antoniem Negrim, cztonkiem Chinskiej Partii Komunistycz-
nej i wnukiem jednego z lideréw Wielkiego Marszu, Zhangiem Changchengiem
(tu mozna zapytaé, co ciekawego moze mie¢ do powiedzenia przedstawiciel jednej

z najbardziej cynicznych organizacji na $wiecie, ale odpowiedz pozostawig czytel-
nikom, ktérzy siegng po ksiazke) oraz z artystami i nauczycielami akademickimi:
Richardem Schechnerem i Carol Martin. Rozmowy przedstawiajg trzy odmienne

punkty widzenia na temat relacji sztuki, polityki i rynku. Eaczy je jednak, wynika-
jace z lewicowe]j wrazliwosci, odkrywania w sztuce aspektéw wspélnotowych, ktére

bytyby odreagowaniem wybujatego neoliberalnego indywidualizmu.

Wereszcie ostatni fragment ksigzki pod tytulem Public Sphere and Activism pokazuje

konkretne zrealizowane projekty. Jednym z nich jest wieloletnia praca Michelangela

Pistoletto w matej wiosce Corniglia w Ligurii. Wioski artysta stworzyl tam orwartg

pracownie, ktéra stata si¢ platformg dialogu i wymiany doswiadczed pomigdzy arty-
stami a lokalna spotecznoscia, w rezultacie tworzac awangardows formg teatralng. Jak

powiedziat Pistoletto, nalezato przyblizy¢ sztukg do zycia, ale nie w formie metafory.
I tak Corniglia stata si¢ artystycznym laboratorium, ktérego eksperymenty w wick-
szej formie przeniesiono pézniej do Atlanty w Stanach Zjednoczonych. Amerykariski

projekt Pistoletto przez 2 miesiace objal swoim zasiggiem cale miasto i jego rozmaite

spolecznogci i instytucje. Co cickawe, doswiadczenia z Atlanty zaowocowaly z kolei

kolejnymi projektami tworzonymi na wsi w Corniglii.

Inny przyklad dzialania w sferze publicznej podaje holenderski artysta Jonas Staal,

dla ktérego polityczny potencjal sztuki wspélczesnej polega na demaskowaniu wojny

ideologicznej, ktéra maskowana jest, wedlug niego, procedurami liberalnej demokra-
Gji. Strefa publiczna dla Staala to miejsce, gdzie rozgrywa sig polityczna egzystencia,

nie ograniczajgca sig jedynie do wyboréw, ale polegajaca na ksztaltowaniu sig postaw.

Ksiazke zamyka epilog, ktéry jest fragmentem dziennikéw Jana Fabre'a, ukazuja-
cym proces przemiany kreacji artystycznej w ake polityczny. W pochodzacym z lat

70. ubieglego wicku cyklu Money Performance Fabre poddaje probie relacje migdzy

artystg a widzem/konsumentem, uzywajac jako tworzywa swojego wystgpu pienie-
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dzy pozyskanych z optaty za wejscie na wystep. Pieniadze ulegajg spaleniu, ukta-
daja sie w stowa, takie jak: kultura, pienigdze... Fabre pokazuje, ze nawet skrajnie
indywidualistyczna sztuka skoncentrowana na osobie pojedynczego twércy ma
w sobie potencjat oddziatywania spotecznego i wspélnotowego.

Community Art jest obszernym zrédlem informadji i opinii o sztuce spotecznej. Ksiaz-

ka nie postuluje jednego ustalonego teoretycznego modelu sztuki i dzigki temu staje

sie interesujacy i inspirujaca propozycja zaréwno dla praktykéw, jak i teoretykéw. m

Galeria Aula, Nieoczywiste — wystawa prac dyplomowych studentéw Katedry Fotografii i Zaocznego Studium

Fotografii, towarzyszaca 7. Biennale Fotografii w Poznaniu
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Galeria AULA / UAP
http://aula.uap.edu.pl/

galeria aula

2011

lipiec

*  Wystawa Poplenerowa Uniwersytetu Artystycznego IIl Wieku,
opieka merytoryczna: Katarzyna Klich, Magdalena Parnasow-Kujawa

wrzesien

*  Piotr Wotynski Jak podigczysz. ..

*  Miedzynarodowa konferencja fotograficzna: profile nauczania: Studiowanie
Fotografii w Europie.

*  Nieoczywiste — wystawa prac dyplomowych studentéw Katedry Fotografii
i Zaocznego Studium Fotografii, towarzyszaca 7. Biennale Fotografii

w Poznaniu

pazdziernik

*  Wykiad Krystyny Czerni, autorki biografii Jerzego Nowosielskiego Nietoperz
W swiqtyni.

*  Konferencja i warsztaty Food design. Produkt lokalny sukces globalny

listopad

*  Wystawa Najpiekniejsze ksiqzki Szwajcarii

*  Prezentacje portalu PolakPotrafi.pl

*  Konferendja i warsztaty Design w przestrzeni publicznej

*  Wykiad dr Filipa Lipinskiego Obrazy Hoppera.

* W poszukiwaniu cyfrowego cienia — wystawa prac z Pracowni druku cyfrowe-
go i dziatar multimedialnych Akademii Sztuk Pigknych w Katowicach

e André Rouillé — wyklad Perspektywy artystycznej fotografii analogowej we wspdi-
czesnej rzeczywistosci multimedialnej

grudzien
e Chyba - wystawa prac studentéw Pracowni Wideo Wydziatu Sztuk Pieknych

Politechniki w Brnie
*  Spotkanie z artysta — Zbigniew Rogalski
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proiektu warsztatéw artystycznych Ground

£ ot Me At Brac [ “tatveh nadczac r y
orget Me — wystawa prac powstatych podczas migazyr
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Techniki i technologie wspdfczesnych nosnikéw tresci wizualnych — spotkanie
z dr. tukaszem Mikotajczakiem, redaktorem naczelnym magazynu ,Visual
Communication”

2012
styczen

Forget Me — wystawa prac powstatych podczas miedzynarodowego projektu
warsztatow artystycznych Ground

Ogloszenia wynikéw i wreczenie nagréd laureatom konkursu Designed for
Poznar — Meble miejskie dla Poznania

luty

Shanghai — Workshop Exhibition, kurator: Jarostaw Klup$

Tranzyt narracyjny — prezentacja prac wideo wybranych z programu WRO
201 I, wg projektu Piotra Krajewskiego, w ramach WRO Alternative Now
on Tour

marzec

Scena-Obecnos¢ — warsztaty teatralne studentéw pracowni prowadzonych
przez: Katarzyne Podgoérska-Glonti, Izabelle Rybacka, Ireneusza Domagate,
Wojciecha Millera

17.57 czyli 22.57 W Irkucku. Obrazy z podrézy transsyberyjskiej. Scenariusz:
Piotr Kurka, Wojciech tazarczyk, Krzysztof tukomski. Komisarz projektu:
Krzysztof tukomski

Materiaty-reklama-poligrafia — spotkanie z Jackiem Depczyriskim, kierownikiem
dziatu handlowego firmy Lambda

Warszawa 20| | — wystawa poplenerowa studentéw |l Pracowni Malarstwa
pod kierunkiem ad. dr. Dominika Lejmana, as. mgr Agnieszki Gebskie]
Wszystko, co chcielibyscie wiedzie¢ o modzie, ale baliscie sig zapytac.

O komunikacyjnym wymiarze ubioru — dr Tomasz Marcin Wrona, Uniwersytet
Jagiellonski w Krakowie

KolaborAkcja — performances i prezentacje zorganizowane przez Galerig
Raczej, Pracownie Sztuki Performance, Fundacje Sztuki Performance

MOA — Masters of Art. Spotkanie z Kasia Jeske i Wojtkiem taneckim w ramach
programu Podstaw Informacji Wizualnej

Wystawa i wreczenie nagréd w konkursie Nowy Obraz / Nowe Spojrzenie

oraz wyklad Krzysztofa Musiata o kolekcjonowaniu sztuki
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Janusz Batdyga, Flogi rzucone, galeria AT, 2011
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kwiecien

e Wystawa — wymiana tap UAP

e Wyklad otwarty Andy Rottenberg Prezentacja wystawy w Berlinie:
Obok. Polska — Niemcy 1000 lat historii w sztuce

e Prezentacja projektu Wojciecha Olejniczaka i Erwina Schenkelbacha
Do zobaczenia za rok w Jerozolimie

»  Anke Feuchtenberger — wystawa prac w ramach 3. Migdzynarodowego
Festiwalu Kultury Komiksowej Ligatura

e Transakcja fqczona Il — wystawa i prezentacja zorganizowana przez Wydziat
Edukacji Artystycznej UAP oraz Katedre Edukadji Artystycznej Wydziatu
Malarstwa i Rzezby ASP we Wroctawiu

maj
*  Wystawa zbiorowa Jeszcze 33 dni — kurator: prof. Piotr C. Kowalski
*  Wystawa prac powstatych podczas warsztatow rysunkowych Harenda 201 |

Galeria AT
http://www.galeria-at.siteor.pl/

2011

pazdziernik

*  Maciej Kurak, Pasozyt — wersja demokratyczna
17-28.10.201 |

listopad
Roman Bromboszcz, Pofqczony
[4-25.11.201 |

grudzien
* Janusz Batdyga, Flagi rzucone
07-21.12.201 1

2012

luty/marzec

* Rafat Gérezynski, Tanato
20.02.-02.03.2012

*  Dominik Lejman, Work in Regress
19-30.03.2012



122

Delikatno$¢ wernisaz. Od levwe) stojg: jacek

Wilmarnski, Andrze) Peptonski, Wojciech Kozio

Total Area, wystawa zbiorowa, AT 2012
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a tuczak, Tomasz
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kwiecien/maj

*  Wystawa zbiorowa Total Area: Artur Klinau (Biaforus), Ranato Nicolodi
(Belgia), Tomasz Wilmanski (Polska)
30.04.-11.05.2012

maj/czerwiec

*  Wyjazdowa wystawa artystéw Galerii AT Delikatnos¢ — Galeria BWA Zielona
Goéra: Matgorzata Dawidek-Gryglicka, Jacek Jagielski, Przemystaw Jasielski,
Ewa Kulesza, Dominik Lejman, Hanna tuczak, Andrzej Peptoriski, Pawet Polus
18.05.-10.06.2012

Galeria ON (1977-2012)

zostata zamknieta 3 stycznia 2012, decyzja wiadz Uniwersytetu Artystycznego
w Poznaniu. Ostatnie otwarcie wystawy miato miejsce 16 grudnia 201 I.
Corocznie w Galerii organizowano kilkanascie wystaw, a takze pokazow, pre-
zentagji i innych wydarzen. Galeria ON byta takze miejscem debiutu wielu arty-
stow zwigzanych z poznanskim srodowiskiem artystycznym. Galerig prowadzili
artyéci, m.in.: Izabella Gustowska, Stawomir Sobczak, Krystyna Piotrowska, Anna
Tyczyhska, Agata Michowska, Marek Wasilewski, Hubert Czerepok, Agnieszka
Okrzeja, Sebastian Grzesiak, a takze Krzysztof tukomski i Agata Rogo$ w ramach
projektu OBSCURATORS. Na przestrzeni niemal 35. lat istnienia Galerii ON,
z pominieciem zawieszenia dziatalnosci na czas stanu wojennego, zorganizowa-
no tam ponad 500 wystaw indywidualnych i zbiorowych.

Galeria Naprzeciw
http://www.naprzeciw.net

2011

e Seiji Morimoto, Short Summer
13-14.05.2012

*  Jakub Bogatko, Unfrequent
22-23.04.2012

* Jarostaw Szelest, Utrwalenia
25-26.03.2012
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SHORT SUMMER

Seiji Morimoto

wystawa dwudniowa
NIEDZIELA / PONIEDZIALEK
13,14 MAJ] 2012
godz. 12.00 - 16.00

NAPRZECIW
ul. Solna 4 UA w Poznaniu
www.naprzeciw.net

DOFNANSOWANO ZE SRODKOW MIASTA POZNANA

'POZ_naﬁ* <) l’3 fundacjauap

..... ——

Seiji Morimoto, Short Summer, galera Naprzecw, 2012
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Abstracts

Maciej Blaszak, tukasz Przybylski

Systemic model of design:

evolution of furniture stimulating child development

The paper argues that design is truly an evolutionary system. We question human
rationality and creativity as the primary driving forces behind design creation. De-
signers shape the workings of the evolutionary algorithm, but don't replace it. We
consider the case of furniture stimulating child development and show that its de-
signing went through three evolutionary stages: differentiation of sketches and proto-
types, their selection according to some criterion of fitness and amplification on the
market. In consequence we argue that trendsetting is an illusion: no one can have
the image of successful future product in her head. Such a product can only evolve
in the physical world, according to certain laws. We name them and describe their

influence on products functionality.

Wiodzimierz Dreszer

Ross Lovegrove

Ross Lovegrove is not a trade designer. What interests him is how people relate to

spaces in which meaning has been sculpted in formed matter. The artist creates coher-
ent conceptual paradigms of cultural space. An intellectual sensitive to the increas-
ingly rapid pace of technological and civilizational change, he has abandoned the

stylization associated with the dominant aesthetic in order to bring us closer to the

future. Lovegrove searches for adequate means to express the new technologies emerg-
ing in laboratories. Forms experienced for the first time challenge the mental habits by
which we perceive the world. The paradigms of these designed objects derive from the

natural attributes of energy and matter. The artist understands the power of nature

to creatively shape — he reveals the latent potential of nature, builds forms saturated

with truth about the harmonious oneness of the world, the unity of the properties of

matter, and its forms and meanings.

Rafat linicki

Designing Social Robots — A Challenge for Technoscience and Art

The goal of this article is to show complexity of relation between art and technosci-
ence in the perspective of designing sociable robots. I'm stating that this exceeds
simple interconectedness of these disciplines and focuses rather on creating future
principles of robotized society and culture. There are also underlined consequences
of mutual impact of social robots on people. In the end I'm introducing social
roboaesthetics as an common form of robots considered as avatars in public places,

that interact constantly with human users.
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Ewa tukaszyk

The Ergonomics of Culture. On the Range of Ideas in Metadesign

The idea of metadesign, inspired by the scientific research concerning emergence of
complexity in nature and originally proposed by Andries Van Onck, is basically a
reflection concentrated on dynamic interactions. The functionality is conceived as a
primal form of interaction between man and inanimate object; it thus accentuates,
f. ex., the affective dimension of the designed object. The aim of metadesign is to
project dynamic systems that could develop and self-organize during the process

of interaction with the users, instead of static, final-form products. The theoretical
discussion is concentrated on such problems as co-creation and co-evolution under-
stood as the process of adaptation of man to human artefacts. Thus, the problems of
metadesign can be easily inscribed into a larger context of transhumanism, under-
stood not as “designing a new humanity”, but as thinking about diverse forms of hu-
man socialization. The reflection of an anthropodesigner goes beyond the toralizing
pretension, characteristic of modernity, and involves exploration of the potential of
diversity and multiplicity, reducing the risks induced by erroneous solutions.

The idea of creating self-developing, dynamic systems implies a determined con-
ceptualization of the place of man in the world. It implies a return to a pre-modern

stage of anthropocentric optimism, and at the same time it accentuates the proxim-
ity of art and science as complementary ways of exploring the reality. The visual

returns as a cognitive modus operandi, at a high level of abstraction. The relation

between the artist (metadesigner) and his cultural context is also redefined, opening

a perspective of “designing a culture” as a self-optimizing system.
p

Marcin Moskalewicz, Tomasz Zarebski

Idea of Universal Design as means to overcome traditional models of
disability

The main thesis of the article is that a consequent application of ideas of universal
design might lead to abandoning traditional ideas of disability and leave us with a
system model of disability, according to which everyone is —in different dimensions
of life and to a different extent — disabled and, therefore, ultimately, no one is be-
ing discriminated. The authors present three, chronologically developed model of
disability, namely religious, medical and social models. Several merits of the social
model in regards to the previous ones are underlined on few examples, but it is only
the system model being discussed later on that proves to be the most convincing.
Next, the authors discuss seven rules of universal design, and especially the rule of
equitable use, as providing proper therapeutic consequences to the system model.
The authors also pay attention to ideas of a healthy body and to political presuppo-

sitions behind medical, social and system models. They argue that only the system
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model, which does not assume neither the average nor the privileged body as a norm,
is capable of overcoming traditional ideas of disability, and that it implies the politi-

cal rule of all, and not of minority or majority.

Agnieszka Pawlowska

Psychoform. When We Change Form, It Changes Us: The Impact of
the Characteristics of Plastic Forms on the Mental State of the Viewer
Design as applied art connects two purposes: beauty of its form and its udlity. Utility
means also positive psychological influence on its user. It is possible to construct this
positive influence on base of scientific research, because features of design’s formal
language (as e.g. color present, composition) are availaible for scientific analysis. In
my article I present two directions of researches in theme of links between artistic
form and psyche. I describe knowledge about influence of mental state on artistic
form and I nominate hypothese about reverse direction: influence of artistic form
on mental state. In this way, I construct designers” ergonomic psychological tool-box,
so that they could plan consciously how their design works influence on its recipi-
ent’s psyche. On base of this knowledge designers can create ergonomic public and
private area changing it’s user’s state of mind according to purpose of this place, or
even therapeutic. I describe links between psyche and artistic form on example of
_extreme” disturbances, because they effect change of artistic form the most distinct
manner. So, it’s easier to scientifically find principles of their dependences. In next

step they can be employed or eliminated from employment in project design in

more subtle manner.

Monika Rosinska

Design: Between Aesthetics and Functionality

The article discusses the relation between aesthetics and functionality within the field
ad on the basic design vocabulary through-

of design and the profound influence it h
ing foundations of modernism,

out the twentieth century. Pointing to the underly
(i.e. form follows function’, ‘truth to materials’, ‘fitness for purpose’) I emphasise
the impact they proved to have on modernistic thinking about design and still
all common thinking of its role in contemporary culture. Nowadays
s itself in the inflation of artdesign

affects the over.
the ‘functionality’” of design aesthetics manifest
in Poland and serves to built individual identity, gain social recognition and status.
Design therefore initiates and accelerates the ongoing process of aesthetization creat-
ing the experience of pleasure and entertainment.
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Waldemar Rapior, Monika Rosinska

Co-education. Ethnographically-inspired methods in design realm.

The article discusses the necessity of both designers’ re-education and the redefini-
tion of design common practice. Drawing on several examples taken out from the
thematically various contexts but sharing the same methodology, we point to the
potential of employing ethnographically-inspired methods into the design realm.
Moreover we emphasize how both designers and users can benefit from mutual
education and how collaboration fosters unique insights on the users’ everyday live.
In this framework we suggest a new manifesto that could be applied into design-
ers’ practice. Recalling the significance of consideration upon multiplicity of social
relations that create the matrix of everyday lives we argue that contemporary design
practice should take into account the citizens’ ordinary competence and designers’
should reinforce society’s resourcefulness. In this sense the essence of good education

depends on the blurred roles berween professional — educator and amateur — citizen.
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Maciej Btaszak (| 967) — magister biologii, doktor filozofii, kognitywista, adiunkt w Zakfadzie
Epistemologii i Kognitywistyki Instytutu Filozofii UAM. Zainteresowania badawcze dotycza epigene-
zy umystu, czyli mozliwosci ksztattowania mézgu cztowieka pod wptywem bodzcéw érodowisko-
wych. Zajmuije sie psychologia uniwersalnego projektowania (universal design), neurodydaktyka

i problematyka brainfitness. Wykorzystuje wiedze neurokognitywistyczna w szkoleniach dla wyz-
szej kadry zarzadzajacej, policji i nauczycieli.

Wiodzimierz Dreszer (|1943) — artysta, designer, teoretyk sztuk projektowych, pedagog,
profesor zw., rektor Akademii Sztuk Pieknych w Poznaniu w kadencjach 1996-1999, 1999-2002.
Uprawia environmental art i environmental design. Autor unikatowych w szkolnictwie artystycznym
programoéw dydaktycznych obejmujacych metodyke badawcza: Bionika w projektowaniu (1975),
Fizjotektonika (2003) i Sztuka Projektowania Krajobrazu (2006). Autor ksigzek: ,Fizjotektonika”,
Wydawnictwo ASP w Poznaniu 2006, ,Préba przywrécenia rzeki miastu — Warta w Poznaniu”,
Wydawnictwo ASP w Poznaniu 2006, ,Przestrzenie wyréznione krajobrazu kulturowego”,
Wydawnictwo ASP w Poznaniu 2007, ,Sztuka projektowania krajobrazu kulturowego”, Wydawnic-
two ASP w Poznaniu 2007.

Rafat llnicki — filozof-kulturoznawca, doktorant w Instytucie Kulturoznawstwa UAM. Jego zainte-
resowania dotycza filozofii mediéw, cyberkultury oraz religioznawstwa. Wspétpracuje z Pracownia
Pytart Granicznych UAM oraz humanities/art/technology CENTER UAM.

Ewa tukaszyk — dr hab., prof. UW, pracownik Instytutu Badan Interdyscyplinarmnych ,Artes Libe-
rales”. Zajmuje sie krytyka kultury i problemami humanistyki transdyscyplinarme;.

Marcin Moskalewicz (|980) — historyk i filozof nauki, pracownik naukowy Uniwersytetu
Medycznego w Poznaniu. Studiowat na Uniwersytecie im. Adama Mickiewicza w Poznaniu oraz na
University of California w Berkeley (2003). Marie Curie Fellow w Groningen Research School for
the Study of the Humanities w Holandii (2005 oraz 2007). Stypendysta m. in. Institut fir die Wis-
senschaften vom Menschen (2004) oraz Fundacji na Rzecz Nauki Polskiej (201 1). Laureat Nagrody
Prezesa Rady Ministréw za rozprawe doktorska przygotowana w ramach programu European
Doctorate in the Sodial History of Europe (2010). Czlonek zespotu redakcyjnego czasopisma
.Res Publica Nowa". Zainteresowania naukowe dotycza historii i filozofii medycyny oraz nauk
humanistycznych, a takze historii idei i filozofii polityki. Zajmuje sig takze publicystyka polityczna
oraz tlumaczeniem tekstéw filozoficznych z jezyka angielskiego.

Agnieszka Pawlowska — magister psychologii U] oraz Sztuki na ASP w Krakowie, wykladowca
psychologii i arteterapii na ASP w Krakowie oraz Uniwersytecie Pedagogicznym w Krakowie.
Wyklady goscinne na temat psychologii nowych mediow w Wyzszej Szkole Projektowania i Sztuk
Pieknych w Lucernie w Szwajcarii.

tukasz Przybylski (1975) - kognitywista, absolwent psychologii i filozofii, doktor nauk huma-
nistycznych. Pracownik Instytutu Psychologii UAM w Poznaniu. Stypendysta Johannes Gutenberg
Universitat-Mainz (Niemcy) oraz University of California, San Diego (USA). Jego zainteresowania
naukowe obejmuja kognitywne teorie percepdji i problematykg poznania uciele$nionego. Zajmuje
sie badaniem umystu z perspektywy neurokognitywistyki i psychologii rozwoju, psychologia
uniwersalnego designu i problemem stymulacji jako narzgdzia rozwoju w perspektywie psychologii
ekologicznej. Prowadzi szkolenia edukacyjne i biznesowe.

Waldemar Rapior - socolog i kulturoznawca, doktorant w Instytucie Socjologil UAM, czlonek
grupy KuratorArt, zajmuje sie socjologia sztuki, zyciem codziennym oraz aplikacja metod artystycz-
nych do praktyki badawczej.
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Monika Rosinska — socjolog, doktorantka w Instytucie Socjologii UAM, gdzie przygotowuje
prace doktorskg po$wiecona ,kulturze designu”; uczestniczka projektéw naukowo-badawczo-
artystycznych, kuratorka wystaw. Autorka ksiazki ,Przemysle¢ u/zycie. Projektanci. Przedmioty.
Zycie spofeczne”. Stypendystka Ministra Nauki i Szkolnictwa Wyzszego. Obecnie jest jedna

z koordynatorek projektu realizowanego wspdlnie z Fundacjg SPOT.,, finansowanego przez Naro-
dowe Centrum Kultury pt. ,Kolaboratorium. Popularyzacja wspétdziafania w kulturze”.

Tomasz Zarebski (1 977) — absolwent filozofii UAM. Publicysta, krytyk muzyczny i popularyzator
nauki. Publikowat miedzy innymi w ,Poznariskich Studiach z Filozofii Humanistyki", ,Czasie Kultury”,

,Res Publice Nowej".
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