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This article offers a reinterpretation of craft as a form of embodied knowledge, framing it within a broad
understanding of poiesis as a creative act of revealing and becoming. Starting with the etymology of ars,
techne, and poiesis, the author explores tensions between technical knowledge and intuitive activity,
highlighting their philosophical and anthropological implications. The second part discusses selected concepts
by Heidegger, Sennett, Ingold, and Dewey, contrasted with examples of contemporary artistic and design-
based craft practices. The final section presents craft as a form of embodied, rhythmic, and relational
knowledge — grounded in material dialogue. The article argues that making can be treated as a cognitive act,
and craft — as an unconventional tool of anthropological inquiry.
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Artykut podejmuje prébe reinterpretacji rzemiosta jako formy uciele$nionego poznania, osadzajac je
w szerokim rozumieniu poiesis jako twérczego aktu ujawniania i stawania sie. Wychodzac od etymologii poje¢
ars, techne i poiesis, autor analizuje napigcia miedzy wiedzg techniczng a intuicyjnym dziataniem, ukazujac
ich filozoficzne oraz antropologiczne implikacje. Druga cze$¢ tekstu przybliza miedzy innymi koncepcije
Martina Heideggera, Richarda Sennetta, Tima Ingolda i Johna Deweya, zestawiajac je z przykladami
wspbiczesnych praktyk rzemie$lniczych i projektowych. W trzeciej czesci rzemiosto zostaje przedstawione
jako forma ucieleSnionego poznania — rytmicznego, relacyjnego i opartego na dialogu z materig, Artykut
wskazuje, ze robienie moze by¢ traktowane jako akt poznawczy, a rzemiosto jako nieoczywiste narzedzie
antropologicznej refleksji.
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MONIKA ROSINSKA

Miedzy dlonia
a Swiatem:
rzemioslo
jako poiesis

elacja miedzy rzemiostem a poezja wydaje sie intu-

icyjna, ale czesto pozostaje niedostrzegalna w no-

woczesnym podziale dziedzin tworczoéci. Obydwie
praktyki — zar6wno wytwarzanie materialnych obiektow,
jak i kreowanie wiersza — s formami poiesis, rozumiane;
nie tylko jako ,,tworzenie”, ale jako akt ujawniania i ksztat-
towania $wiata. Czy rzemie§lnik moze by¢ poeta materii?
Czy jego praca, podobnie jak jezyk poetycki, odstania
antropologiczne rejestry nieuchwytne poza samym aktem
wytwarzania! W jakim sensie robienie — making — moze
by¢ sposobem myslenia, a wiec forma poznania?

Celem tego artykutu jest zbadanie rzemiosta jako prak-
tyki, ktora taczy technike z poetyka, prace z mysleniem,
dziatanie z poznaniem. Poprzez odwotanie do klasycznych
kategorii ars, techne i poiesis artykul proponuje interpre-
tacje rzemiosta jako antropologicznej formy poetyckiego
dziatania — epistemologii ucielesnionej, rytmicznej, re-
lacyjnej. Gtéwna teza zaktada, ze rzemiosto, rozumiane
szeroko jako uciele$nione, materialne i rytmiczne wytwa-
rzanie, moze by¢ traktowane jako forma poezji nie tylko
w sensie estetycznym, ale tez poznawczym. Rzemieslnik
dziata bowiem w obszarze napiecia miedzy tym, co znane,
a tym, co mozliwe; jego gesty sq no$nikami znaczen, ktére
nie mieszczg sie w stowach, lecz sg zapisane w rytmie, ble-
dzie i oporze materii.

Artykul opiera sie na interpretacyjnej metodolo-
gii interdyscyplinarnej laczacej filozofie, antropologie
kulturows i wspolczesna refleksje nad dizajnem!. Analiza
ma charakter jako$ciowy i tekstualny — obejmuje zarow-
no lekture wybranych koncepcji filozoficznych (Martin
Heidegger, Richard Sennett, Tim Ingold, John Dewey),
jak i analize przykladéw wspotczesnego rzemiosta projek-
towego i artystycznego, w ktorych praktyka robienia prze-
kracza granice funkcjonalnoéci i staje sie forma myslenia.
Wybrane przyktady, czyli projekty Alicji Patanowskiej,
Maxa Lamba, Zofii Sobolewskiej-Ursic, Tartaruga Studio,
Raw Color oraz Formafantasma, zostaly dobrane celowo,
jako praktyki wspotczesne, ktore ucielesniajg trzy kluczo-
we dla tego artykutu cechy rzemiosta jako poiesis: dialo-
gicznos¢ wobec materii, rytmiczno$é dzialania i poznanie
ucielesnione. Réwnolegle tekst podejmuje refleksje nad

statusem wiedzy rzemie$lniczej — wiedzy nielinearnej, wy-
laniajacej sie w toku dzialania, opartej na wyczuciu, ble-
dzie i powtdrzeniu. W tej perspektywie robienie — doing
— nie jest tylko srodkiem do celu, ale sposobem obecnosci
w $wiecie i formg antropologicznego poznania.

Ars, techne, poiesis

W klasycznej grece termin poiesis (moinoic) oznaczat
akt wytwarzania, tworzenia — proces, w ktérym co§, co
wczesniej nie istnialo, zostaje wprowadzone do $wiata.
Pochodzi on od czasownika poiein — ,,czynié”, ,tworzy¢”,
spowolywa¢ do istnienia”. Platon w Panstwie rozumiat po-
iesis szeroko, jako kazdy akt prowadzacy do pojawienia sie
czego$ nowego: od poezji po rzemiosto?. Jednak juz u sta-
rozytnych da sie wyczué napiecie miedzy wytwarzaniem
materialnym a duchowym — miedzy techne a poezjg. To
rozroznienie poglebia Arystoteles, ktory wprowadza po-
jecie poietike episteme — wiedzy produktywnej, przeciwsta-
wiajac ja episteme (wiedzy teoretycznej) i phronesis (wiedzy
praktycznej). Poietike to wiedza zwigzana z wytwarzaniem
— a wiec bliska rzemiostu — lecz poezja, cho¢ ma ten samo
zrodlostow (poiesis), nie mieéci sie w tej kategorii. Nie da
sie jej bowiem zredukowaé do regul, technik, systemow
dziatania. Tatarkiewicz pisal:

Starozytni operujac prostszymi kategoriami niz my,
rozumieli stosunek czlowieka do rzeczy na dwa jedyne
sposoby: albo produkuje rzeczy, albo je poznaje; trzecie-
go sposobu nie ma. Otz plastyka jest istotnie produkcja
rzeczy, ale nie poezja. Jesli za$ poezja nie produkuje rze-

czy, to jej wasciwg funkcjg moze by¢ jedynie poznanie®.

Z tej perspektywy poiesis — rozumiana jako poezja —
nie jest formg wytwarzania, lecz formga poznawania przez
intuicje, natchnienie, emocje.

W filozofii nowoczesnej to wlasnie Martin Heidegger
nadaje poiesis nowy, glebszy wymiar. W Pytaniu o technike
termin ten nie oznacza juz ,produkcji”, ale sposéb od-
staniania prawdy*. Poeta, tak samo jak rzemieslnik, nie
»wymysla” bytu, lecz pozwala mu sie ujawnié. Poiesis to
akt wydobywania — nie rzeczy, lecz sensu. Zaréwno po-
eta, jak i rzemieslnik dzialajg w napieciu miedzy tym, co
znane i nieznane, miedzy formg a jej mozliwoscia. Poiesis
w tym sensie jest procesem bycia w relacji z tym, co jesz-
cze niewypowiedziane lub niewykonane, ale juz obecne
jako potencjal w stowie, materiale, gescie.

Z kolei termin techne (téyvm) w klasycznej grece
oznaczat sztuke w sensie umiejetnosci — zdolnosci wy-
konywania okre$lonych czynnoéci w sposéb uporzad-
kowany, metodyczny. W odréznieniu od poiesis, techne
wigze sie z opanowaniem warsztatu, powtarzalnoscia,
przewidywalnoscig rezultatu. Arystoteles uznawal techne
za jedna z form wiedzy — episteme technikon — lecz nizsza
ranga niz wiedza teoretyczna (theoria)®. Co ciekawe, choé¢
techne kojarzy sie z mechanicznoscia, jej greckie rozu-
mienie zawieralo réwniez aspekt tworczy i nie zaklada-
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lo jeszcze ostrej granicy miedzy artystg a rzemieélnikiem.
To dopiero nowozytno$é wyznaczyta te linie podziatu.
Wspotczesne teorie, miedzy innymi Richarda Sennetta,
probuja odwroécié ten proces. W Etyce dobrej roboty Sen-
nett ukazuje techne jako przestrzen refleksyjnego dzia-
tania, w ktérym glowa i reka nie sg oddzielone. Wiedza
rzemieslnicza jest wiedzg ucielesniong: tworzy sie poprzez
praktyke, uwainosé i eksperymentowanie z materiatem®.
Kluczowe jest tu miejsce dla improwizacji — czegos, co
z pozoru wydaje si¢ nieprzewidywalne i obce technice.
Jednak jak pokazuje Sennett, dobry rzemieslnik nie tylko
wykonuje, ale potrafi ,rozmawia¢ z materig”, reagowaé
na jej opoér, pozwalaé przypadkowi wchodzié w strukture
wykonywanej pracy. W tej improwizacyjnej przestrzeni
techne zaczyna przypominac poiesis. To wlasnie w bledzie,
intuicji, powtodrzeniu, odruchu ujawnia sie najbardziej po-
etycki aspekt rzemiosla.

Rzymskie pojecie ars dziedziczy wiele z greckiej tech-
ne, lecz zyskuje takze swoj wlasny, bardziej normatywny
charakter. Ars oznaczala zaréwno umiejetnosé prak-
tyczng, jak i forme uporzadkowania — regule, system,
wzorzec dzialania. Poeta byl artystg stowa, garncarz
artystg gliny — obaj funkcjonowali w ramach tej same;j
logiki tworczosci. Jednak nowozytnoéé — szczegdlnie od
XVIII wieku — wyraznie rozdzielita ,sztuki piekne” od
yrzemiosta uzytkowego”. Ars nabrala elitarnego charak-
teru, a rzemiosto zostalo zepchniete do roli praktycznej,
powtarzalnej techniki. Tymczasem zar6wno wspoélczesna
humanistyka, jak i antropologia technik probujg ztamaé
ten dualizm, wskazujac, ze reczne wytwarzanie, podob-
nie jak poezja, moze by¢ formg myslenia — sposobem na
obecno$¢ w $wiecie, nawigzywanie relacji, odslanianie
znaczen. Rzemioslo powraca wiec jako praktyka taczaca
kunszt z refleksyjnoscig, regute z improwizacja, forme
z doswiadczeniem.

Rzemioslo jako ucielesnione poznanie

Wspolczesny powrot do rzemiosta to nie tylko kwe-
stia estetyki czasu i obecnosci ani reakcja na nadpro-
dukcje przemystowa. Coraz czesciej staje sie to praktyka
egzystencjalna — poszukiwanie innego sposobu bycia
w $wiecie, ktory nie opiera sie na uprzedmiotawiajacej
logice kontroli, lecz na uwaznoéci, cierpliwosci i dialogu
z materig. Rzemioslo pozwala odzyska¢ poczucie ciaglo-
éci, rytmu i zakorzenienia — wartosci szczeg6lnie istotne
w kulturze przyspieszenia. W tym ujeciu nie jest wyltacz-
nie umiejetnoscia techniczng, lecz forma poznania, wpi-
sujacq sie w szersze rozumienie poiesis jako odstaniania.
To wiedza zakorzeniona w ciele, gestach, powtarzalno-
éci, ale tez w etycznej relacji wobec tego, co sie ksztattu-
je. W tej czesci tekstu przygladam sie przede wszystkim
czterem propozycjom filozoficzno-antropologicznym —
Heideggera, Sennetta, Ingolda i Deweya — wokot kto-
rych splatajg sie takze inne watki obecne w refleksji nad
rzemiostem jako formg poznania. Ich mysli spotykaja sie
z praktykami wspolczesnych rzemie§lnikéw, projektan-

tow i artystow, tworzac wspdlczesng mape poetyki ro-
bienia.

Poetyka troski: zachowywanie i opor

Dla Heideggera pierwotne znaczenie techniki (tech-
ne) nie ma nic wspdlnego z produkcja w rozumieniu
przemystowym ani z logika funkcjonalnoéci. W Pytaniu
o technike filozof przywraca jej grecki rodowdd, wskazujac,
ze technika — w sensie poiesis — byla niegdy$ sposobem
ujawniania bycia: wydobywania czego§ ku obecnosci
(Hervorbringen), a nie wymuszania czy przeksztatcania
zgodnie z projektem. Poiesis to proces, w ktérym rzecz nie
jest ,produkowana” w oderwaniu od $wiata, lecz wydoby-
wana z niego — w rytmie jego wewnetrznych mozliwosci.
To, co sie ujawnia, ukazuje sie nie jako materiat do zago-
spodarowania, lecz jako co$, co domaga sie zachowania
i odpowiedzi. Tymczasem istota nowoczesnej techniki —
pisat Heidegger — jest Gestell, czyli ,,ustawienie”, sposob
myslenia, w ktérym §wiat zostaje postawiony w stan goto-
wosci do uzytku. Gestell podporzadkowuje rzeczy zasadzie
wydajnosci: to, co istnieje, istnieje tylko o tyle, o ile moze
by¢ uzyte, zmierzone, przeliczone. Taki stosunek do bycia
eliminuje mozliwo$¢ odstaniania — nie zostawia miejsca
na to, co nieprzewidywalne, kruche, nieprzydatne. W tym
kontekscie poiesis staje sie radykalnie odmiennym gestem:
nie organizuje $wiata, lecz pozwala mu by¢; nie wycigga
sensu z materii, lecz pozwala mu wybrzmied.

Rzemieslnik, w rozumieniu Heideggera, nie jest kims,
kto kontroluje czy ,projektuje” —lecz kims, kto towarzyszy
rzeczom w ich stawaniu sie, kto potrafi rozpoznaé, kiedy
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Tartaruga Studio, kilim welniany Slorice.
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Formafantasma, Botanica, 2011.

nie interweniowad. W ten sposob rzemioslo staje sie formg
zamieszkiwania §wiata — sposobem bycia w bliskiej relacji
z tym, co jeszcze nieuformowane, ale juz obecne jako
mozliwos¢. Heidegger podkresla, ze zachowywanie to nie
pasywno$¢, lecz forma pozytywnego dziatania. Polega ono
na tym, by pozostawi¢ co$§ w jego istocie, nie narzucajac
mu ksztaltu z zewnatrz. W tym sensie zachowywanie
staje sie podstawowym rysem zamieszkiwania $wiata —
sposobem obecno$ci opartej na uwaznoéci, nieingerencji
i szacunku dla tego, co sie ujawnia’. Te relacyjna logike
robienia — wymagajaca uwaznosci, obecnoéci i czutosci —
doskonale ucielesnia projekt Plantacja — Plantation Alicji
Patanowskiej®. Artystka odzyskuje porzucone szklane
naczynia znalezione w przestrzeni miejskiej — $lady co-
dziennosci, ktore przestaly byé uzyteczne — i zestawia je
z recznie lepionymi ceramicznymi elementami, tworzac
delikatne, hybrydyczne formy stuzace do uprawy roélin.
Kazdy obiekt to spotkanie nieprzewidywalnosci i troski:
materialy pochodzace z réznych $wiatéw zostajg potaczo-
ne nie w celu wytworzenia produktu, ale by ujawnié to,
co miedzy nimi — relacje, potencjal wzrostu, wspolnego
trwania.

W projekcie Plantacja — Plantation nie ma niczego
zaplanowanego do korica: forma nie jest narzucona, lecz
wyrosta z fragmentéw, kontekstu, intuicji. To rzecz, ktéra
»staje sie”, nie poprzez projekt, ale poprzez rytm, czas, de-
likatnosé. Reczna praca nie petni tu funkcji organizujacej,
lecz jest narzedziem stuchania. W tej praktyce nie chodzi
o produkcje, ale o zachowywanie sensu i $ladow, ktore

w kulturze Gestell zostalyby zignorowane lub zutylizowa-
ne. Patanowska nie odzyskuje przedmiotéw — odzyskuje
mozliwo$¢ relacji z nimi, wpisujac je w mikroekosystemy
wzrastania, cierpliwosci i obserwacji. W $wiecie technicz-
nego ujarzmiania rzeczywisto$ci, w ktorym rzeczy maja
by¢ wydajne, funkcjonalne, natychmiast dostepne — rze-
miosto w sensie heideggerowskim staje sie gestem oporu:
dziataniem, ktore przywraca czas, milczenie i troske jako
istotne elementy tworzenia. To forma twoérczosci, ktéra
nie tyle zmienia $wiat, co pozwala mu trwaé w inny sposob
— przez rytual, nie przez przyspieszenie; przez obecnosé, nie
przez utylitarno$¢. W tym sensie rzemie$lnik — podobnie
jak poeta — jest $wiadkiem rzeczy, nie ich wlascicielem.

Etyka reki: wiedza w bledzie

Richard Sennett w Etyce dobrej roboty przeciwstawia
sie nowoczesnemu deprecjonowaniu pracy manualnej
jako aktywnosci nizszego rzedu. Rzemiosto w jego uje-
ciu nie jest ani reliktem przeszlosci, ani wytacznie do-
meng artystycznej ekspresji. To fundamentalny sposob
bycia w $wiecie, w ktorym czlowiek poprzez cierpliwa,
rytmiczng prace rak uczy sie nie tylko postugiwania na-
rzedziem, ale réwniez ksztaltuje wlasng postawe wobec
materii, czasu i siebie samego. Rzemieslnik nie odtwarza
schematu, lecz wspotuczestniczy w procesie stawania sie
formy, rozwijajac co$, co Sennett nazywa ,etyka dobre-
go wykonania” — przekonaniem, ze warto$¢ pracy nie
polega jedynie na efekcie, ale na sposobie, w jaki jest

wykonywana’.
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W centrum tej etyki znajduje si¢ relacja glowy i reki
— nierozerwalna wiez miedzy mysleniem a dziataniem, wy-
obraznig a gestem. Sennett pisze, ze wiedza techniczna
nie jest czym§ zewnetrznym wobec ciala, ale rozwija sie
poprzez do$wiadczenie oporu, rytmu, materialu. Reka nie
jest tylko wykonawcg — jest organem poznania. Stad tak
wazna rola bledu, niepewnosci, improwizacji: to wlasnie
w sytuacjach, ktore wymykajg sie planowi, rodzi sie auten-
tyczne rozumienie materii. Blad nie jest porazka, jest mo-
mentem intensyfikacji uwagi, punktem, w ktérym twor-
ca musi na nowo wejs¢ w dialog z tworzywem. Podobne
rozumienie ryzyka i improwizacji odnajdujemy u Davida
Pye’a, ktory w klasycznej juz ksigzce The Nature and Art
of Workmanship wprowadzil rozréznienie miedzy work-
manship of certainty a workmanship of risk!®. Ta pierwsza
zaklada przewidywalnosé¢ i kontrole — charakterystyczng
dla produkcji przemystowej, projektéw inzynieryjnych czy
procedur cyfrowych. Druga — istotna dla rzemiosta — pole-
ga na cigglym podejmowaniu decyzji w trakcie dzialania,
kiedy efekt nie jest z gory zaprogramowany, a jako$§¢ i sens
rodzg sie w czasie rzeczywistym, z relacji miedzy reka, na-
rzedziem a materiatem. Dla Pye’a to wiaénie ,,ryzyko” staje
sie miejscem tworczosci, wymagajacym od wykonawcy
nie tylko technicznych umiejetnoéci, ale takze uwaznosci
i elastycznosci w obliczu nieprzewidywalnoéci.

W tym kontekscie warto przywolaé takze pojecie
metis, ktore Ewa Klekot interpretuje jako forme inteli-
gencji sytuacyjnej, intuicyjnej i cielesnej — wiedzy, ktéra
nie poddaje si¢ systematyzacji, lecz ujawnia sie w dziata-
niu'l. Pochodzaca ze §wiata mitologii greckiej métis (row-
niez imie bogini madroéci i roztropnosci, matki Ateny)
oznaczala spryt, zrecznosé, zdolno$é adaptacji — cechy
nieodzowne dla rzemieslnika pracujgcego w warunkach
niepewnosci. W tekstach starozytnych metis przeciwsta-
wiano wiedzy racjonalnej i logicznej (episteme) — byta to
madros¢ chwili, gestu, dostrojenia sie do rytmu wydarzen.
Jak zauwaza Klekot, jest to wiedza obecna ,w dioniach”,
niedajgca si¢ fatwo zapisaé, lecz stale rekonstruowana
w powtérzeniach i btedach. Tak rozumiana metis do-
skonale dopelnia ujecia Sennetta i Pye’a, oferujgc rame
epistemologiczng dla dzialan, ktore s3 ,madre” nie dlate-
go, ze wynikaja z planu, ale dlatego, ze potrafig reagowad,
adaptowac sie i trwaé w relacji z materig.

Rzemiosto — jako proces nieprzewidywalny i oparty na
dialogu — odrzuca industrialny ideat powtarzalnej perfek-
cji. Nie chodzi o produkowanie identycznych obiektow,
lecz o tworzenie relacji z materia, w ktorej kazde spotka-
nie jest inne. To wlasnie ta logika obecna jest w twor-
czoéci Maxa Lamba, ktory eksperymentuje z surowymi
materialami: kamieniem, metalem, drewnem. Jego obiek-
ty — masywne, surowe, jakby ,wydobyte” z ziemi — nosza
wyrazne §lady procesow, ktore je uksztaltowaly: §lady dlo-
ni, narzedzi, decyzji i przypadkéw. Lamb nie prébuje ukry-
waé pracy — przeciwnie, wydobywa jg na powierzchnie
jako $lad obecnosci ciata i czasu. W jednym z projektéow
Exercises in Seating'? kazda forma powstaje z innego ge-
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stu, innego eksperymentu z materialem, z innej sekwencji
dzialania. Rzemioslo staje sie tu aktem badawczym — pro-
cesem uczenia si¢ poprzez robienie.

Podobna wrazliwo$¢ obecna jest w tworczoéci Zofii
Sobolewskiej-Ursic, laureatki drugiej edycji programu

t1. Jej projekt — rzezbiarska serwantka wykonana

Kunsz
w technice intarsji stomianej — stanowi przyktad glebo-
ko refleksyjnego rzemiosta, w ktérym reczna praca, ma-
terialna historia i symbolika splataja sie w wielowymia-
rowg opowies$¢. Artystka siega po technike wywodzaca
sie z ludowego francuskiego rzemiosta, spopularyzowana
w dobie art déco, i przeksztalca jg we wspoélczesne me-
dium ekspresji. Wykorzystuje zytnig slome sprowadzang
ze specjalnych upraw, wspiera sie laserowym cieciem,
a klasyczne ornamenty reinterpretuje przez pryzmat oso-
bistych i kulturowych odniesien, jak w przypadku motywu
bratkéw z tworczoéci Wyspianiskiego, ktory zostaje prze-
ksztalcony w forme surrealistyczng, petng detali ukrytych
w ornamentach: oczu, dioni, §sladéw spojrzenia. Proces
powstawania obiektu trwal dziesie¢ miesiecy i — jak poka-
zuje material filmowy dokumentujacy prace artystki — byl
nie tylko wyrazem mistrzostwa technicznego, lecz takze
drobiazgowego procesu poznawczego, opartego na ekspe-
rymentowaniu, korektach, wstuchiwaniu sie w materie.
Stoma, drewno, intarsja, aluminium — kazdy z materiatow
wnosi tu wlasny rytm i znaczenie. Elementy rzezbione
recznie lacza sie z fragmentami odzyskanymi, na przy-
ktad z ponadstuletniej debowej balustrady schodéw kra-
kowskiej kamienicy, za§ forma mebla dopelniona zostaje
nieregularng ,,nogg” z powalonego debu oraz odlewanymi
z aluminium uchwytami przypominajacymi cebule lub
fragmenty bizuterii techno-goth. Projekt Sobolewskiej
staje sie tym samym nie tylko meblem, ale aktem pozna-
nia, w ktérym — jak pisal Sennett — ,dobry wykonawca
wie, kiedy odpusci¢”. Moment tworczy nie polega tu na
narzuceniu formy, lecz na stuchaniu jej potencjatow, pra-
cy z niepewnosécig i przyjeciu bledu jako drogi do znacze-
nia. W tym sensie projekt Sobolewskiej wpisuje sie w to,
co David Pye nazywa workmanship of risk: jakos¢ nie wy-
nika z kontrolowanej procedury, ale z nieustannego nego-
cjowania z materig i otwartosci na to, co nieoczekiwane.
Rzemiosto nie jest tu nosnikiem tradycji w sensie este-
tycznym, lecz narzedziem poglebionego kontaktu z cza-
sem, pamiecig, kontekstem. Jak zauwaza sama projek-
tantka, dekoracyjnoéé¢ obiektu nie stuzy jedynie ozdobie
— jest formg zatrzymania spojrzenia, probg ,zatrzymania
nowoczesno$ci” w jej zawlaszczajacym tempie. Ten gest
zatrzymania, tak jak u Sennetta i Pye’a, jest aktem etycz-
nym: formg troski, pracy z materig, ktéra domaga sie wie-
cej niz tylko ,produkcji”.

Zaréwno u Lamba, jak i Sobolewskiej, rzemiosto nie
polega na recznym wytwarzaniu obiektéw, ale na budo-
waniu relacji: z materialem, z czasem, z wltasnym ciatem.
To proces poznawczy, w ktéorym wiedza nie jest czyms
uprzednim wobec dziatania, lecz rodzi sie w jego trakcie.
Rzemieslnik nie tyle wie, jak co$ zrobi¢ — co uczy sie po-
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przez robienie, a blad, improwizacja i powtorzenie sg nie-
odlgcznymi elementami tej epistemologii. Tak rozumiane
rzemioslo staje si¢ forma obecnoéci i stuchania — nie tylko
wobec materii, ale wobec kultury, historii i samego siebie.
Jest to wiedza, ktéra nie podlega redukcji do formut ani
modeli, lecz rozwija si¢ w rytmie gestu, w oporze narze-
dzia, w nieprzewidywalnosci rezultatu. A przede wszyst-
kim w odpowiedzialnosci za to, co sie tworzy. W tym uje-
ciu rzemioslo przestaje by¢ kategoria uzytkows i staje sie
formg etycznej i poetyckiej obecnosci w $wiecie.

Wiedza od $rodka: epistemologia
splatania

Tim Ingold, jeden z czotowych przedstawicieli wspot-
czesnej antropologii praktyk wytworczych, w ksiazce
Making proponuje zasadnicze przesuniecie: od my$lenia
o rzeczach jako efektach pracy, do traktowania wytwarza-
nia jako procesu zamieszkiwania $wiata'*, Rzeczy — pisze
Ingold — nie sq po prostu produkowane, lecz rosna, sa spla-
tane z rytmem zycia, z cialem, z krajobrazem. Rzemie§lnik
nie projektuje, nie realizuje planu, on podaza za linia,
ktora prowadzi go przez material i czas. Nie ,,produkuje”
w sensie przemystowym, lecz przedzie, rzezbi, ksztattuje,
zostawiajac §lady trwania, powtoérzen, napie¢. W przeci-
wienstwie do ujeé obiektocentrycznych Ingold skupia sie
na liniach zycia — kontinuum ruchu, ktérego nie da sie
zamkna¢ w schemat. Wytwarzanie nie zaczyna sie ani nie
konczy, jest cigglym stawaniem sie, ever-becoming. Wie-
dza nie jest zbiorem zasad, lecz sposobem poruszania sie,
rozpoznawania napiecia wiokien, podatnosci drewna, lep-
kosci gliny. Reka nie tyle wykonuje, co bada, odpowiada,
dostraja sie. Te wiedze Ingold nazywa knowing from the
inside — poznaniem od §rodka, wylaniajacym sie z kontak-
tu z materig, a nie z zewnetrznej pozycji obserwatora'®.

W tym sensie rzemiosto jest dla Ingolda forma an-
tykartezjaniska, zamiast oddziela¢ umyst od ciata, Iaczy
mysélenie z ruchem, abstrakcje z materiatem. Uczenie sie
nie polega na opanowaniu formy, lecz na przebywaniu
w procesie: obserwacji, powtorzeniu, btedzie, korekcie. To
dlatego tak istotne sa linie, ktore rzemie$lnicy zostawiaja;
nie s3 one $ladami wykonania, lecz §wiadectwem relacji
miedzy ruchem, czasem i materig. Powstajacy przedmiot
nie jest wiec celem, jest symptomem zamieszkiwania,
zapisem obecnoéci. Te logike ucielesnia dziatalnos¢ Tar-
taruga Studio!®, pracowni tkackiej z Lodzi, ktéra w swo-
ich kilimach taczy tradycyjne techniki recznego tkania
z eksperymentalnym podejsciem do wzoru i koloru. Ich
prace nie sg realizacjg z gory ustalonego projektu, powsta-
ja w procesie, linia po linii, jako wynik reakcji na napiecie
nici, strukture osnowy, opér materiatu. Kazdy kilim jest
zapisem ruchu, powtorzenia, czasem takze bledu, ktory
zostaje przyjety, a nie wymazany. W tym sensie tkanina
staje sie nie tylko powierzchnia dekoracyjna, ale rejestrem
dzialania, zapisem obecnodci rak i cial, ktore ja tworzyly.
W jednym z wywiadéw twoérczynie studia méwig o pra-
cy plinia po linii” — nie jako realizacji wzoru, lecz jako

sposobie pozostawania w materiale, $ledzenia jego rytmu,
uwaznego powracania do momentu poprzedniego. W re-
zultacie powstaja obiekty, ktore nie sg tylko rzeczami, sa
mapami czasu, gestu, obecnoéci. Estetyka tych tkanin
wynika nie z dekoracyjnoéci, ale z rytmu ciata wpisanego
w material. To proces uciele$nionej obecnosci, w ktorym
forma rodzi sig z relacji; nie z projektowania, ale z trwania.

Jak zauwaza Tim Ingold w eseju O klockach i wezlach,
tkactwo nie jest organizowaniem przestrzeni z oddziel-
nych, statycznych ,klockéw”, lecz dynamicznym budowa-
niem splatanych relacji — strukturg ,,weztowg”, ,,splatang”
ktoéra rozwija sie w czasie!’. Przestrzen wytwarzania nie
jest dla Ingolda pustym tlem, lecz gestym polem napie¢
i odpowiedzi: kazdy wezet to punkt spotkania sit, kierun-
kow i rytmow, a material zamiast byé biernym no$nikiem
formy, wspottworzy jej strukture!®. Tkanina nie jest wiec
powierzchnia do pokrycia wzorem, lecz wydarzeniem re-
lacyjnym: zapisem intymnych potaczen, iteracji i reakcji
miedzy reka a materig. W ten sposob rzemiosto przestaje
by¢ organizacja formy, a staje sie topologia do§wiadczenia,
przestrzenig utkanej obecnosci.

Z kolei dziatalnos¢ holenderskiego Raw Color Studio!®
to przyktad pracy z kolorem jako zjawiskiem materialnym
i zmiennym, nigdy w pelni przewidywalnym. Barwa nie
jest dla nich wartoscig stala, lecz wydarzeniem. Czyms,
co pojawia sie w zaleznosci od kontekstu, $wiatla, faktu-
1y, struktury materiatu. Ich farbowane tkaniny, papierowe
kompozycje i obiekty powstajg w wyniku eksperymentow
z naturalnymi pigmentami, mieszaniem tondw, obserwacja
zmian. Projektanci traktujg kolor jak zywa materie, z ktorg
trzeba negocjowaé, nie da sie jej catkowicie zaplanowaé,
mozna jg tylko §ledzi¢. To praca na granicy kontroli, ktéra
wymaga od tworcy zmystowej obecnosci i cigglej korekty.
W jednym z projektéw Raw Color tworzyli tkaniny, w kto-
rych barwa reagowala na zmiane $wiatta i kata patrzenia.
Praca byta wynikiem dlugiego procesu prob, btedow, te-
stow, reakcji materiatu na farbe i ruch. W tym sensie ich
projektowanie przypomina praktyke rzemieslnika, ktory
nie tyle wie, co uczy sie na biezgco, pozwala materiatowi
mowié, a sobie by¢ zaskoczonym. Kolor staje sie tu narze-
dziem poznawczym: prowadzi reke, zmusza do zwolnienia,
domaga sie czasu. U Ingolda nie chodzi o idealne wyko-
nanie, ale o przebywanie w §wiecie przez robienie. Obie te
praktyki, studiéw Tartaruga i Raw Color, sg zakorzenione
w materiale, czasie i rytmie; nie s3 projektowaniem z géry,
lecz wspotczesnym powrotem do rzemiosta jako episte-
mologii: wiedzy ucielesnionej, rozwijajacej si¢ w relacji.
Rzemieslnik jest tu nie tyle producentem, ile uczestnikiem
procesu, przez ktéry sam si¢ zmienia.

Uciele$niona relacja: miedzy ciatem,
materia a forma
John Dewey w klasycznej ksigzce Sztuka jako doswiad-
czenie zakwestionowal modernistyczne oddzielenie sztuki
od codziennego zycia. Zamiast sztuki jako sfery kontem-
placji zarezerwowanej dla nielicznych, zaproponowal
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rozumienie jej jako formy intensyfikacji do$wiadczenia:
uwaznego, pelnego, zaangazowanego w relacje miedzy
cialem a $wiatem. Istotg sztuki nie jest wiec obiekt, ale
proces, w ktorym zmysty, emocje i my$lenie spotykajg sie
w ciaglosci dzialania. To, co estetyczne, nie jest wynikiem
dystansu, lecz ucielesnionego zanurzenia w materiale i sy-
tuacji. W tym ujeciu rzemiosto staje sie nie tylko sposobem
tworzenia 1zeczy, ale takze formg organizacji doswiadcze-
nia — sposobem obecnosci w §wiecie, ktory uczy uwazno-
§ci, czuloéci i koncentracji®®. Jednak dopiero wspdlczesna
humanistyka pogtebita te perspektywe. Maurice Merleau-
-Ponty, filozof fenomenologii, wskazal, ze nasze poznanie
nie zaczyna sie od refleksji, lecz od ciata. W Fenomenologii
percepcji pisal, ze nie posiadamy ciala, ale jesteSmy cialem
— a wiec $wiat poznajemy poprzez gest, dotyk, napiecie
miesni, opér materii. Rzemie$lnik nie jest kims, kto mysli
,0” dzialaniu, ale poprzez dzialanie. Wiedza rzemieslnika
nie wynika z opanowania regul, ale z trwania w napieciu
miedzy narzedziem a reka, miedzy strukturg a improwi-
zacja, miedzy rytmem a przypadkiem. Cialo w tym sensie

nie jest ,$rodkiem”, lecz warunkiem kazdego kontaktu ze
21

Swiatem”".

Do tego myslenia dotgcza Jane Bennett, ktéra w Vi-
brant Matter rozwija pojecie zywotnosci materii. W prze-
ciwienstwie do uje¢, w ktorych materia jest bierna i pa-
sywna, Bennett pokazuje, ze rzeczy ,dzialaja” — majg swoj
rytm, intensywno$¢, zdolno$¢ stawiania oporu. Tworca
nie jest jedynym zrédlem formy, pracuje wspolnie z ma-
terig, reagujac na jej zmiennosé, sprezystoéé, odpornosé.
Te relacje mozna opisa¢ jako etyke wspotdziatania: forma
nie jest narzucona, ale wylania sie w procesie wzajemnego
wplywu 1 uwaznosci. Rzemieslnik staje sic nie tyle
demiurgiem, ile stuchaczem i negocjatorem — kims, kto
dziata w odpowiedzi na to, co materia ,méwi”?%. Te zlo-
zong relacyjnoé¢ miedzy reka, ciatem, $wiadomoscia
a materig doskonale oddaje praktyka projektowa For-
mafantasma (Andrea Trimarchi i Simone Farresin). Ich
dzialalnos¢ przekracza granice miedzy projektowaniem
uzytkowym a krytycznym namystem nad materialem, hi-
storig i relacjg czlowieka z rzeczami. W serii Ore Streams
(2017-2019) badaja globalne $ciezki metali wykorzysty-
wanych w technologii cyfrowej, od eksploatacji surowcow
w krajach Globalnego Potudnia po nieprzejrzyste procesy
recyklingu. Projektanci nie tylko tworzg meble z odzyska-
nych komponentéw komputerowych, kazdy element ich
pracy staje si¢ no$nikiem pytania o etyke wykorzystania
surowcow, o estetyke odpadu, o przemystows przemoc
ukryta w pozornie ,czystych” produktach cyfrowych.
W Ore Streams projektowanie staje si¢ forma materialnej
refleksji, gdzie estetyka nie stuzy upiekszeniu, lecz wy-
dobyciu ukrytych historii i zaleznoéci?®. Z kolei w Bo-
tanica (2011) Formafantasma wracaja do epoki sprzed
syntetycznych tworzyw, badajac mozliwoéci dawnych,
organicznych materialéw: gutaperki, woskow, zywic, kau-
czuku naturalnego. Przedmioty tworzone z tych substan-
cji, takie jak lampy, wazony, naczynia, nie przypominaja
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przemystowych produktéw. Sg nieregularne, kruche, nie-
przewidywalne. Projektanci nie starajg sie ich ujarzmié,
traktuja proces jako eksperyment poznawczy: badaja,
jak materia reaguje, jak sie zmienia, jak tworzy wlasne
formy. Jak sami mowig, ,chcieliSmy zrozumieé, jak czué
sie wobec rzeczy, ktore nie sg doskonate i jak zaprojek-
towac obiekty, ktore bedg bardziej otwarte na zmienno$é
i czas”?*. Projekt nie jest wiec tylko rekonstrukcjg trady-
cji — to namyst nad przemijaniem, kruchoscig, dotykiem,
oporem. Forma jest tu wynikiem relacji, nie planu. W du-
chu Deweya, Merleau-Ponty’ego i Bennett rzemiosto oka-
zuje sie nie tylko praktyka produkcji, ale praktyka pozna-
nia i obecnosci. Nie chodzi o to, by ,wiedzie¢”, lecz by by¢
w Swiecie poprzez robienie: z cialem, z materia, w czasie,
z oporem i bledem. Wspolczesne projekty, takie jak te
realizowane przez Formafantasme, pokazuja, ze rzemiosto
moze by¢ forma myslenia uciele$nionego, ktorego nie da
sie wyrazi¢ pojeciami, lecz ktore zostaje zapisane w faktu-
rze, rytmie i nieoczywistym rezultacie.

Rzemioslo jako poiesis: dyskusja
i wnioski

W swietle przedstawionych rozwazan pojecia poiesis,
techne i ars okazujg sie czym$ wiecej niz kategoriami es-
tetycznymi. To antropologiczne figury, ktére pozwalajg
mysleé o tworczosci nie tylko jako o sposobie wytwarzania
rzeczy, ale jako o formie zycia. Rzemiosto wbrew nowocze-
snemu rozdzieleniu sztuki i pracy, teorii i praktyki, kon-
templacji i dzialania moze by¢ traktowane jako zlozony
akt poznawczy. Praktyka rzemieSlnicza, oparta na ucie-
lesnionej wiedzy, improwizacji i rytmie, ujawnia sie jako
wspOlczesna forma poetyckiego myslenia, nie opartego na
abstrakcji, lecz na relacji, gestach i oporze materii. Rze-
mieslnik jak poeta nie projektuje rzeczywisto$ci z gory, ale
wchodzi z nig w dialog. Nie tworzy z zewnatrz, lecz od
wewnatrz — podgzajac za rytmem, ktéry ujawnia sie dopie-
ro w dziataniu. W tym sensie robienie jest sposobem by-
cia, przebywania w $wiecie z uwaznoscig, otwarto$cig na
zmienno$¢, niepewnos¢ i przypadek. To wlasnie ten gest
odrzucajacy kontrole na rzecz obecnoéci jest dzis szczeg6l-
nie znaczacy. W $wiecie przyspieszenia, wydajnosci i au-
tomatyzacji, rzemiosto przywraca czas i cialo jako wartosci
poznawcze. Uczy, ze poznanie nie musi by¢ szybkie, ce-
lowe i z gory zaplanowane. Moze by¢ powolne, relacyjne
i niedoskonate, ale przez to gleboko ludzkie.

Na tym tle rzemiosto jawi sie jako poetyka gestu
i §ladu. To, co reka robi z materialem — rzezbi, tka, lepi,
barwi — zostawia §lady, ktére mozna czytaé tak, jak czyta
sie wersy wiersza. Powtorzenie nie jest mechaniczne, ale
rytmiczne; btad nie jest porazka, lecz punktem wyjscia do
dalszego poznania. W tej perspektywie przedmioty rze-
mieslnicze nie sq artefaktami, lecz zapisami do$wiadcze-
nia: nasyconymi czasem, emocja, uwaznoscig. Jak w po-
ezji, forma nie istnieje bez wewnetrznego napiecia miedzy
tym, co juz znane, a tym, co dopiero sie wylania. Z tej
perspektywy antropologia rzemiosla staje sie nie tyle ba-
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daniem technik, ile badaniem relacji cztowieka z materia,
czasem, pamiecig i zmystowo$cig. Tworzenie rozumiane
jako poiesis nie jest tylko wytwarzaniem, ale rowniez for-
ma troski. To sposéb zamieszkiwania $wiata, ktory nie po-
lega na dominacji, ale na wstuchiwaniu sie w jego rytmy,
napiecia, cisze. Dlatego rzemiosto, podobnie jak poezja,
moze by¢ czytane jako praktyka epistemologiczna, a wiec
sposéb na zdobywanie wiedzy o $wiecie — wiedzy, ktorej
nie da sie wyrazi¢ jedynie za pomoca pojeé.

Omowione praktyki tworcze niezaleznie od tego, czy
mowa o tkaniu, ceramice, eksperymentach z pigmentem
czy o formach uzytkowych — przekraczajg binarny podzial
na sztuke i rzemiosto, na estetyke i funkcje. Projektanci
i projektantki, tacy jak tworczynie Tartaruga Studio, arty-
§ci, tacy jak Max Lamb czy Zofia Sobolewska, nie probuja
swytwarzad” rzeczy w tradycyjnym sensie. Ich praktyka
polega raczej na przebywaniu z materialem, rytmem i cza-
sem. W ich dziataniach rzemiosto nie jest juz ,narzedziem
produkcji”, ale procesem odkrywania i wspottworzenia
sensu — gestem poetyckim, ktory zapisuje sie w materii.

Warto przy tym zaznaczyé, ze poetycko$é rzemiosta
nie polega na metaforyzacji — nie jest to przeno$nia ani
estetyzacja. Przeciwnie: to dostownosé cielesnej obec-
nosci, w ktorej gest i mysl, reka i rytm, wyobraznia i na-
rzedzie stajg sie jednym. Rzemioslo nie imituje poezji —
ono nig jest w sensie poiesis: wytwarzania $wiata, ktore-
go nie da si¢ poznaé inaczej niz przez robienie. Otwiera
to takze nowe mozliwosci dla antropologii tworczosci.
W tym sensie rzemiosto moze by¢ nie tylko formg wiedzy
ucielesnionej, ale rowniez narzedziem krytyki i zmiany
kulturowej. Christopher Frayling w eseju On Craftsman-
ship: Towards a New Bauhaus wskazuje, ze jednym z naj-
wazniejszych zadan wspolczesnej edukacji artystycznej
i projektowej jest ponowne zblizenie ,glowy i reki”, czyli
mysélenia i dziatania. Pisze, ze w kulturze nadmiaru teorii,
konceptualizacji i cyfrowej separacji od materii rzemio-
sto moze przywrdci¢ bardziej zrownowazony sposob bycia
w $wiecie. Taki, w ktorym proces, a nie produkt, jest mia-
ra jakosci tworczosci. Frayling wskazuje, ze rzemiosto nie
ogranicza sie do sfery technicznej, stanowi pelnoprawng
forme my§lenia i przezywania $wiata.

W jego ujeciu rzemiosto nie jest sentymentalnym
powrotem do przesztosci, ale radykalng propozycja alter-
natywnej nowoczesnosci — takiej, ktora nie marginalizu-
je pracy fizycznej ani wiedzy nabywanej przez praktyke.
Frayling, podobnie jak Ingold czy Sennett, sugeruje, ze
robienie rzeczy moze byé¢ forma oporu wobec alienaciji,
instrumentalizacji i oderwania od dos§wiadczenia. To wia-
énie te aspekty rzemiosla, relacyjno$¢, nieprzewidywal-
noé¢ i sensualnoéé, czynia je bliskim poezji. Tak jak wiersz
moze ,uciele$nia¢” emocje i rytm, tak rzemiosto moze
yzapisywaé” do$wiadczenie w materii. Czytanie rzemiosta
jako poezji pozwala przedefiniowaé, czym jest wiedza i kto
ja wytwarza. Rzemie$lnik, projektant, osoba pracujaca
z materia sg nosicielami i tworcami wiedzy, jesli uznamy
robienie za rownorzedny sposéb poznania.
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Przypisy
1 Stowo dizajn zapisuje w wersji spolszczonej, zgodnie z coraz
czedciej przyjmowana w polszezyznie praktyka adaptowania
zapozyczefi do rodzimej fonetyki i morfologii. Taka forma nie
tylko przybliza termin do codziennego jezyka uzytkownikow,
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