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,PROCES PROJEKTOWY” —
0 PODZIELANIU DOSWIADCZENIA
SPOLECZNEGO

Ewa Klekot
SWPS Uniwersytet Humanistycznospoteczny

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

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

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

/// ,,Projektanckie sposoby wiedzenia”

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

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

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

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

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

' Tak thumacze design studies; jak mam nadzieje, z dalszej czesci tekstu wynika dlaczego.
2 Jesli nie podano inaczej, ttumaczenia z jezyka angielskiego dokonata E. Klekot.
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— sztuka literacka; natomiast srodek boku taczacego projektowanie z ,,na-
uka” wyznacza technologia, podczas gdy przy samym projektowaniu zna-
lazty si¢ sztuki uzyteczne. ,,\W projektowaniu — pisze Archer w zakoficzeniu
tekstu — skarbnica wiedzy jest nie tylko kultura materialna i zawarto$¢ mu-
zeow, lecz takze umiejetnosci wykonawcze tworcy i wytworcey” (1979: 20).

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

/// Wiedza projektancka we wspolnocie praktyki

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

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

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

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

Na podstawie podzielanego do§wiadczenia spolecznego projektantow
1 studentéw projektowania przez uczestnictwo w kilku réznych wspélno-

/104 STANRZECZY 2(23]/2022



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

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

Do-definiowanie problemu najczesciej wymaga okreslenia aktoréw
wspoltworzacych te wzorce oraz empatycznego spojrzenia na problem
z perspektywy kazdego z nich. Do-definiowanie problemu wymaga dobre-
go zrozumienia tych perspektyw 1 ich potencjalnych konfliktéw. Formuto-
wanie koncepcji rozwigzania problemu Iaczy si¢ z iteratywnym powrotem
do badania réznych obszaréw wiedzy i ich poszerzania — w tym jednak
wypadku poszukiwania sa nakierowane bardziej punktowo na problem,
cho¢ on sam tez czesto okazuje si¢ obszarem okreslanym przez wiele zmien-
nych. Na tym etapie chodzi o réznorodnos¢ proponowanych rozwiazan
— w wielo$ci pomystéw na poradzenie sobie z zadaniem lezy sens tych
dziatan. Koncepcyjne propozycje sa formulowane w sposéb umozliwiajacy
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samemu projektantowi potraktowanie ich jako zewnetrznych: szkicowane,
modelowane, opisywane — i dopiero w tej postaci poddawane sq one testo-
waniu w wyobrazni za pomocg konstruowanych scenariuszy.

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

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

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

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

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

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

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

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

/// Abstract

“Design Process”: On the Sharing of Social Experience

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

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

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