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Wstep

W listopadzie 2019 roku odbyta si¢ czterodniowa konferencja naukowa Wytworczo,
poswigcona nowym kontekstom rzemiostal. Jako jej pomystodawczyni 1 wspotorganizatorka
stawialam sobie za cel glebsze, wieloaspektowe rozpoznanie problemu, ktorym zajmuj¢ si¢
w pracy doktorskiej. Zdawatam sobie bowiem sprawe — a konferencja tylko mnie utwierdzita
w tym przekonaniu — ze dzi§ myS$lenie o rzemios$le wylacznie jako wytwarzaniu jakiegos
produktu jest po prostu zbyt waskie 1 przez to archaiczne. Owszem, efektem rzemiosta bedzie
(niemal) zawsze jaki§ produkt wytworzony za pomoca czy to najprostszych (zdawaé by si¢
moglo), manualnych technik, czy tych bardziej skomplikowanych — niemniej sprowadzanie
go do zaledwie tego jednego wymiaru jest zawezaniem perspektywy, w jakiej
samo to zjawisko funkcjonuje i jest poddawane refleksji. Rzemiosto (czy tez nowe rzemiosto)
mozna rozpatrywaé szeroko — do tego stopnia, by przekracza¢ jego definicyjne granice.
Chodzi o to, by dostrzec, ze tak ono samo, jak i ci, ktorzy funkcjonujg w jego obregbie (wy—
tworcy i odbiorcy), swoimi praktykami wiklaja si¢ w rozmaite dyskursy. Mam tu na mysli
kwestie tak rozne jak problem postaw estetycznych (np. kamp) czy spotecznych (aktywizm),
dyskurs polityczny i srodowiskowy (ekologiczny), wreszcie — dyskurs poznawczy (wiedza
zdobywana przez doswiadczenie fizycznej pracy). Ta ostatnia kwestia zajmuje mnie
najbardzie;j.

Warto pami¢gta¢, ze termin ,rzemiosto” powstal wraz z narodzinami rewolucji
przemystowej pod koniec XVIII wieku 1 jej rozwojem w wieku XIX. Oznaczal sposob
wytwarzania przedmiotow oparty na recznej pracy w materiale. Tradycyjna wytworczosé
zostata postawiona w opozycji do produkcji maszynowej2. Maszyna produkowala szybciej,
doktadniej 1 taniej. Historia rozwoju gospodarki pokazata, ze maszyna wygrata z cztowiekiem
boj o wytwarzanie produktu, o jako$¢ rozumiang w kategoriach powtarzalnych norm

1 o wydajno$¢ produkcji. W wypartych z gldéwnego nurtu gospodarki praktykach

I Wspotpomystodawcezynig konferencji Wytworczo byta socjolozka Agata Nowotny przy opiece merytorycznej dr
Ewy Klekot. Konferencja podzielona byla na cztery dni tematyczne: Nowe Rzemiosto, Warsztat, Wiedza
ucielesniona i Craftivism. Go$¢mi dzielagcymi si¢ swoja wiedzg i do§wiadczeniem byli: Glenn Adamson, Agata
Nowotny, Agata Szydtowska, Karina Marusinska, Jolanta Rudzka Habisiak, Sarah Corbett, Magda
Kochanowska, Ewa Klekot, Tomasz Mikotajczak, Katarzyna Koczynska-Kielan, Malgorzata Herman, Agnieszka
Bar, Aleksandra Przegalinska, Filip Ludka, Emma Lucek, Ismail Tazi, Konrad Dybicki, Zuza Sikorska,
Agnieszka Sural, Katarzyna Roj. Wigcej informacji o programie mozna znalez¢ na stronie www.wytworczo.pl.

2 G. Adamson, The invention of craft, Londyn 2013, s.129.
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rzemies$lniczych interesujace aspekty niezmiennie znajdowuja artys$ci i naukowcy3, ktdrzy
zaczeli zwraca¢ uwage nie tyle na ostateczny wytwor-produkt, ile na inne aspekty manualne;j
pracy. Przedmiotem ich =zainteresowania staly si¢ procesy towarzyszace wytwarzaniu:
powtarzalny, prowadzacy do wirtuozerii ruch, gl¢bokie skupienie towarzyszace
wykonywanym czynnosciom, niepoddajgca si¢ werbalizacji wiedza, podazanie za intuicja.
Dzi$ to nie wytwor, a jakosci, jakimi charakteryzuja si¢ najrozniejsze praktyki rzemie$lnicze,
wydajg si¢ wnosi¢ do nauki i1 sztuki najbardziej interesujace konteksty, poszerza¢ pole
problemowe rzemiosta par excellence. Na nich wtasnie skupiam si¢ w swojej pracy
doktorskie;j.

Moje badania naukowe 1 artystyczne opieraja si¢ przede wszystkim na
doswiadczeniu cielesnym — fizycznej pracy z materialem, narzgdziem 1 technikg kota
garncarskiego, na ruchu. Decyzje o zajeciu sie technikg kola garncarskiego podjetam
niespodziewanie, pod wplywem bardzo silnego impulsu, fizycznej reakcji ciata. Moje
zainteresowanie czynnoscig toczenia i zachwyt praca garncarza oraz poziom skupienia na
tym, co robil, byly tak wielkie, ze nie zauwazytam faktu opuszczenia pomieszczenia przez
grupe dwudziestu oséb — moich kolezanek i kolegow, z ktorymi wspolnie zwiedzaliSmy
historyczng pracowni¢ Neclow na Kaszubach. Przez dtuzsza chwile dostownie nie mogtam
si¢ ruszyC. Czas 1 przestrzen przestaly mie¢ znaczenie. Miatam 14 lat. Na kole garncarskim
tocze regularnie od 17 lat. Wowczas nie faczytam tego cielesnego dos§wiadczenia z wiedza,
cho¢ dzi$ okazuje sie, ze niestusznie.

Swoja wiedze poglebiam poprzez praktyke, a przetozenie
tego osobistego doswiadczenia na pojecia przychodzi mi z trudem, tym bardziej, ze jest
to wiedza, ktéora nie miesci si¢ jeszcze w ramach dobrze ugruntowanego dyskursu
akademickiego w dziedzinach, ktorymi si¢ zajmuje — pracy artystycznej i projektowej, opartej
na technice toczenia na kole garncarskim.

Opisujac poszczegdlne elementy mojego dzieta doktorskiego niezmiennie staram si¢
podkresla¢ 1 uwydatnia¢ cielesny aspekt mojej dziatalnosci. Majac w pamigci, zZe
cialo (jako kategoria naukowa) obrosto juz wieloma znaczeniami, wpisuje si¢ w rozmaite

dyskursy — jest, jak pisze Anna Lebkowska, ,,uzaleznione od wielu systemow, opisane przez

3 Np. w wywiadzie dla Dwutygodnika, Richard Shusterman, autor ksigzki Swiadomosé ciata. Dociekania
z zakresu somaestetyki, przyznaje, ze procz zaplecza intelektualnego (filozoficznego) szczegdlng uwage na
zdobywanie wiedzy poprzez cialo zwrdcit w wyniku obserwacji grupy tancerzy, z ktérymi wszedl w prywatna
relacje. Ich powazne traktowanie ciala, uczuc i emocji pozwolito mu poszerzy¢ perspektywe poznawcza.

A. Wojcik, Cielesnos¢ doswiadczenia. Rozmowa z Richardem Shustermanem, https://www.dwutygodnik.com/
artykul/3394-cielesnosc-doswiadczenia.html, dostep: 10.09.2021.
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wiele dyskursow jednocze$nie™. W centrum swojego zainteresowania stawiam specyficzne
do$wiadczenie pracujacego, wy-tworczego ciala. W perspektywie, ktorg tutaj proponuje,
uksztattowanej tak na witasnej praktyce rzemieslniczej, jak i na obserwacjach antropologéw,
filozofow, psychologow, ciato jest tg czg¢scig uposazenia jednostki, ktora uczy si¢ w procesie.
W przypadku rzemies$lnika (ale nie tylko) uczy si¢ ono ruchow, swoistej choreografii, uczy si¢
materiatow, z ktorymi ma stycznos$¢, ich wilasciwosci i mozliwosci, uczy si¢ wreszcie
techniki. Eksternalizacja tej wiedzy, jej zaistnienie w rzeczywisto$ci zewnetrznej, zmystowej,
dokonuje si¢ w praktyce — w dziataniu, w gescie, w ruchu.

Z tego tez powodu na moje dzieto doktorskie sktadaja si¢ zarowno wytwory-
artefakty, jak 1 samo wytwarzanie-proces. Ich opis — precyzyjny, na ile to mozliwe — stanowi
gléwng czgs¢ tej rozprawy. Poprzedzilam go czgécig teoretyczno-rozpoznawcza, w ktorej
szukam ugruntowania dla mojej propozycji w ustaleniach badaczy z rozmaitych dziedzin
nauki.

Moge mie¢ tylko nadzieje, ze opisanie wlasnych do$wiadczen, przemyslen oraz
postawienie hipotez, ktore w wiekszosci pochodza z obszaru wiedzy uciele$snionej, wiedzy
niejawnej i metis, przyczynig si¢ chocby w niewielkim stopniu do zwigkszenia zaufania
wobec niewerbalnego sposobu nabywania wiedzy, a tym samym do rozwoju dyskursu

naukowego na ten temat.

4 A. Lebkowska, Somatopoetyka, w: Kulturowa teoria literatury 2. Poetyki, problematyki, interpretacje, red. T.
Walas, R. Nycz, Krakéw 2012, s. 107.
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Czes¢ 1. Rekonesans teoretyczno — metodologiczny

W XX i XXI wieku dokonat si¢ prawdziwy przetlom w badaniach nad ludzkim
umyslem i procesami poznawczymi. Poznanie bowiem nie sprowadza si¢ juz do aktywnosci
wyabstrahowanej z ciata 1 ze §wiata czystej Swiadomosci (§wiadomosci transcendentalnej
w wariancie fenomenologicznym spod znaku Edmunda Husserla), ktéra w sposob racjonalny
obiektywizuje dostarczane z zewnatrz dane. Zrédla wiedzy tkwi¢ maja rowniez w ciele, ktore
samo staje si¢ aktywnym wspoOtpodmiotem poznania. Wiecej nawet: przed pozostajagcym
w domenie jezyka wnioskowaniem i zdobywaniem z zewnatrz wiedzy naukowej stoi
»podswiadoma”, ,intuicyjna” wiedza, ktora jest potaczeniem wszystkiego, co si¢ dzieje
w ciele 1 w umysle. Juz w latach 40. XX wieku Maurice Merleau-Ponty notowat, ze ciato,

OoOwWo

cogito nieme, obecnos¢ siebie dla siebie, bedagc samym istnieniem, jest
wcezesniejsze od wszelkiej filozofii, lecz poznaje siebie jedynie w sytuacjach
granicznych [...]. To, co si¢ uwaza za myS$l o mysleniu, jest tylko czystym

odczuciem siebie, ktore jeszcze nie mysli siebie i musi by¢ dopiero odkrytes.

Dodawal takze, ze ciato to ,,§wiadomos$¢ milczaca”, ,,swiadomos¢, ktora warunkuje jezyk™o.
Myslenie logiczne bywa jedynie argumentowaniem ,,poprawnosci” podejmowanych
przez nas decyzji 1 wyboréow. Jednym z przetomowych tekstow definiujacych role
racjonalnego i logicznego rozumowania jest The Enigma of Reason autorstwa Hugo Merciera
1 Dana Sperbera’. Podsumowujagc w tekscie lata badan, Mercier i Sperber proponuja
nowatorska, ewolucyjng teori¢ rozumu opierajacg si¢ na trzech postulatach: i. rozumowanie
wyewoluowalo jaka adaptacja w ,hipersocjalnej” niszy ekologicznej czlowieka,
il. rozumowanie petni podwojng role oceniajacg i uzasadniajacg oraz iii. rozum nie dziala
w izolacji, ale jest czg$Scig zlozonego mechanizmu opartego na modularnej architekturze
moézgu i umyshu. Tezy autoréw oparte sa na badaniach ewolucyjnej i eksperymentalnej
psychologii, filozofii i antropologii kognitywnej. Podwazaja one ,,dogmat” rozumowania
jako indywidualnego procesu rzadzonego zasadami logiki lub prawdopodobienstwa. Dogmat

ten przedstawia $wiadomy rozum jako ,kognitywna supermoc” wyrdzniajaca ludzkie

5 M. Merleau-Ponty, Fenomenologia percepcji, ttum. M. Kowalska, J. Migasinski, Warszawa 2001, s. 425.
6 Ibidem, s. 425.

7 H. Mercier, D. Sperber, The Enigma of Reason, Harvard 2017, s. 4.
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zdolnosci do poszukiwania prawdy i1 podejmowania decyzji. Przecza temu empiryczne
eksperymenty ujawniajgce state tendencje wystepowania logicznych btedéw (np. btedu
potwierdzenia), faworyzujacych utrzymanie stabilnosci przekonan (zgromadzonych w umysle
w $wiadomy i1 nie§wiadomy sposob) nad logicznym wnioskowaniem. Ma to by¢ dowodem na
wtorng role rozumu (ktory wyewoluowal w spotecznym kontekscie z potrzeby uzasadniania
swoich decyzji) wobec przekonan i intuicji, bedacych glebokim trzonem umystu,
a czgsto niedostgpnych na $wiadomym poziomie. W tym kontekScie bezposrednie
doswiadczenie 1 wrodzone instynkty8 definiujg ramy, w ktorych moze odbywac si¢ $wiadoma
praca umystu. Jest to zbiezne z moim osobistym do§wiadczeniem artystycznej pracy tworczej,
w ktorej dominujaca role odgrywa intuicja i wiedza niejawna, a kontekst intelektualny
odkrywam ex post, w sytuacji konfrontacji z odbiorca.

Znakomicie 1 intuicyjnie (w jego czasach nie bylo jeszcze badah na ten temat)

fenomen ten juz w XIX wieku opisat Fryderyk Nietzsche w Tako rzecze Zaratustra:

Cialo jest wielkim rozumem, mnogo$cia o jednej tresci, jest wojng
i pokojem, jest trzoda i pasterzem. (...) ,Ja” powiadasz i chelpisz si¢
z tego stowa. Lecz rzecza wickszg — w co wierzy¢ nie chcesz — jest twe

cialo 1 jego wielki rozum: ono nie méwi: ,,ja”, ono ,,ja” czyni’.

Dzi§ znaczenia cialta w procesie myS$lenia nie da si¢ juz poming¢. Richard

Shusterman pisze:

cialo konstytuuje podstawowy 1 zasadniczy wymiar naszej tozsamosci.
Ksztattuje ono nasza pierwotng perspektywe i1 sposob zaangazowania
w $wiat, determinujac (najczesciej nieSwiadomie) wybdr naszych celow
i §rodkoéw. Oczywiscie dotyczy to rowniez strukturowania naszego zycia
umystowego, ktore nazbyt czgsto w naszej zdominowanej przez dualizm

kulturze jest ostro przeciwstawiane cielesnemu doswiadczeniulo.

Chociaz aspekt ,,wewnetrzny”, czyli zdobywania wiedzy z udziatem fizycznych

procesOw powstajacych glownie w ruchu naszego wiasnego ciatall jest w moich

8 D.-M. Buss, Psychologia ewolucyjna, Warszawa 2001, s. 70-79.
9 F. Nietzsche, Tako rzecze Zaratustra, ttum. W. Berent, Poznan 1995, s. 28.

10 R. Shusterman, Swiadomosé¢ ciata. Dociekania z zakresu somaestetyki, tham. W. Matecki, S. Stankiewicz,
Krakow 2010, s. 21.

11 Szczegdlowo t¢ problematyke z fenomenologicznego punktu widzenia, uzupetionego o perspektywe
hermeneutyczng Martina Heideggera, omawiat wspomniany juz Merleau-Ponty w 1945 roku. Zob. M. Merleau-
Ponty, Fenomenologia percepcji, op. cit.
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poszukiwaniach kwestia kluczowa, to chcialabym tez krotko zasygnalizowaé kilka
»zewnetrznych” (kulturotworczych, socjotwoérczych, takich, ktoére majg szanse¢ zmieni¢ nasze
postgpowanie) aspektéw rzemiosta. Otdz podjecie 1 wykonywanie pracy rzemieslniczej, jak
rowniez spoteczne funkcjonowanie tej pracy i jej efektow wiaza si¢ z pewnymi postawami
spoteczno-kulturowymi, ktoére sg bardzo pozytywne i pozadane w obliczu problemow,
z jakimi boryka si¢ dzi$ ludzkosc¢.

Katastrofa klimatyczna jest najwazniejszym z nich. Jedng z glownych jej przyczyn
jest nadmierna konsumpcja, ktéra — w wielkim uproszczeniu — doprowadzita do zbytniej
eksploatacji zasobow naturalnych!2. Zeby uporaé sie z tym wielkim zagrozeniem, przede
wszystkim musimy — jak twierdzi socjolog Richard Sennett — zmieni¢ podejscie
do przedmiotul3. W jaki sposdb mozemy to osiggnac¢? By¢ moze oprocz wielu globalnych
rozwigzan warto$ciowe sg rowniez, a moze przede wszystkim, te lokalne, poniewaz moga da¢
poczucie sprawczosci, ktorej deficyt jest coraz dotkliwiej odczuwalny. Jedna z takich
lokalnych perspektyw jest zwrocenie uwagi na prace rzemie$lnicza 1 jej funkcje
w dzisiejszym $wiecie. Uwazam, ze to wilasnie wspolnoto-tworcze cechy rzemiosta
»przeszczepione” na inne dziedziny zycia moga w znacznym stopniu pomoc nam odzyskaé
rownowage w chaosie konsumpcyjnych praktyk. Pod pojeciem ,,rzemiosto” rozumie si¢ tu
zarOwno spoteczne (czyli zewngtrzne), jak i cielesne (to jest wewnetrzne) jego aspekty.

Sennett zauwaza:

obecnie ucza si¢ tylko maszyny, ludzie stali si¢ biernymi obserwatorami,
konsumentami powigkszajacych si¢ kompetencji komputera. Mamy wigc
nadprodukcje, degradacj¢ $srodowiska i degradacje ludzkich umiejetnosci

haptycznych, manualnych!4.

12 E. Binczyk, Epoka cztowieka. Retoryka i marazm antropocenu, Warszawa 2018, s.169-180
13 R. Sennett, Etyka dobrej roboty, thum. J. Dzierzgowski, Warszawa 2010, s. 22.

14 Ibidem, s. 63.



Praca rzemie$lnicza daje czlowiekowi poczucie sprawczosci. Manualne, fizyczne
dziatanie przyczynia si¢ do utrzymania zdrowia psychicznego!s. Niepowtarzalno$¢ (lub
rzadka powtarzalno§¢) wyrobow rzemie$lniczych i mozliwo$¢ ich dopasowania
do indywidualnych potrzeb odbiorcy sprzyja wyrabianiu szacunku do przedmiotu. Sposob
produkcji, niepomijajacy naturalnych cech materialu, pomaga zaobserwowac inne cechy
wyrobu précz jego zastosowania (material jako zasob). Innymi slowy, jednostkowos¢
produktu rzemies$lniczego, jego historia 1 historia jego twodrcy sprzyja powstawaniu
1 zaciesnianiu wigzi spotecznych oraz sprawia, ze rosnie nasz szacunek do przedmiotu
jako takiego. To z kolei stwarza potencjat dlugiego uzytkowania, uczy prymatu jakosci nad
ilo$cig poprzez fizyczne obcowanie z przedmiotem, ,,zaglebienie sie” w niego. Zeby zmienié
podejscie do przedmiotu, musi w pierwszej kolejnosci zajs¢ jakis ruch, jakie$ dziatanie ku tej
zmianie!©,

Powrdémy jednak do ojca wiedzy o wiedzy uciele$nionej, Merleau-Ponty’ego, ktory
uwaza ,aspekt mozno$ciowy natury ludzkiej, [za] duzo wazniejszy niz zdolno$¢
refleksyjng”!7. Uwaga ta otwiera pole do rozwazan o jeszcze innych niz embodied knowledge
rodzajach wiedzy: o wiedzy milczgcej (ang. tacit knowledge), wiedzy jawnej 1 metis, o ktorych
antropolozka Ewa Klekot stusznie pisze, ze ,,usiluja uyymowaé wiedz¢ nie jako stan, lecz

jako proces, i to zachodzacy w innych miejscach niz umyst i jezyk™18.

15 Np. wazne dla zdrowia psychicznego ,,poczucie sprawczosci” (oraz szersze zjawisko detradycjonalizacji czyli
powrotu m.in. do umiejetnosci i dziatan manualnych) Marek Krajewski opisuje w dwoch publikacjach:

M. Krajewski, Retradycjonalizacja w czasach zarazy, ,,Nowa Konfederacja, thinkzine” 2020, s. 2, online: https://
nowakonfederacja.pl/retradycjonalizacja-w-czasach-zarazy/, dostgp: 09.11.2020.

R. Drozdowski, M. Frackowiak, M. Krajewski, M. Kubacka, P. Luczys, A. Modrzyk, L. Rogowski, P. Rura, A.
Stamm, Zycie codzienne w czasach pandemii. Raport z drugiego etapu badan. Wersja skrécona, Poznan 2020, s.
32-34, online: http://socjologia.amu.edu.pl/images/pliki/dokumenty/Do_pobrania/

Zycie codzienne w_czasach pandemii. Raport z drugiego etapu badan wersja_skrocona.pdf, dostep:
08.01.2021.

16 Dyskusja dotyczaca wspdtczesnego odradzania si¢ rzemiosta, zarbwno w Polsce, jak i w Europie Zachodniej,
rozpatrywanego w kategoriach galezi przemystu i potencjalnego rynku pracy, dotyczy w duzym stopniu mlodych
ludzi ze srodowisk kreatywnych, najczgsciej bez pokoleniowej cigglosci zawodowej, chcacych pracowac na
obrzezach kapitalizmu. Gdybym miata wybra¢ dwa najwazniejsze z mojej perspektywy i doswiadczen watki
dotyczace kwestii ,,nowego rzemiosta”, podjetabym jedna kwesti¢ dotyczacych samych rzemieslnikow i jedna
obserwacj¢ przemyshu w ogole, ktora na rzemieslnikow bezposrednio wptywa. Po pierwsze, uwazam ze jako$¢
musi by¢ widoczna. Oznacza to, ze rzemiosto ma wielka szans¢ na trwate sta¢ si¢ w Polsce zauwazalng galezia
przemystu, tak jak stalo si¢ to np. w Wielkiej Brytanii, pod warunkiem, ze rzemieslnicy beda reprezentowali
najwyzszy mozliwy poziom swoich wyrobow, w czym widze obecnie spory problem. Po drugie, obserwuje
niepokojacy trend, dziatajacy bardzo na szkod¢ rzemiosta, polegajacy na nagminnym, nieadekwatnym
do dziatalnosci firmy uzywaniu terminu rzemiosto w odniesieniu do produkcji, ktéra rzemieslnicza wcale nie
jest.

17 G. Bilik, Sztuka jako wyraz afirmacji swiata za posrednictwem ciala. Ujecie Maurice’a Merleau-
Ponty’ego, "Logos i Ethos" 2012, t. 32, nr 12, s. 144.

18 E Klekot, Métis - wiedza asystemowa, ,,Teksty Drugie” 2018, nr 1, s. 82.
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Posréd rodzajow wiedzy zorientowanych na doswiadczenie ciala metis jest ta, ktora
wedlug mnie jest najtrudniejsza do zwerbalizowania. Jak twierdzi Ewa Klekot, ktora
wprowadzita to pojecie do migdzynarodowego dyskursu naukowego w odniesieniu do badan
wiedzy zwigzanej z wytwarzaniem!9, metis to ,,wiedza rzemie$lnikow, zeglarzy i1 kobiet”20.
Charakteryzuja ja w jezyku takie opisy jak: ,,dobry patent”, ,fajny myk”, ,ale masz
wyczucie”, ,niezta intuicja”, ,,po prostu wiem”, ,musisz sam to poczu¢” itd. To dos¢
malo obecne w dyskursie naukowym sformulowania (przynajmniej obecnie), a jednak
kluczowe w opisywaniu warsztatowej pracy osobie, ktora jej nie DOSWIADCZYLA. Biorac
swoja nazwe od sprytnej greckiej okeanidy o imieniu Metis, métis jest wiedza, o ktorej Ewa

Klekot pisze, ze jest ,,cenniejsza od sity”2! i definiuje ja nastepujaco:

meétis oznacza spryt i przemys$lno$¢, zdolno$¢ btyskawicznej reakcji na
zmieniajacy si¢ uktad sit, a zarazem umiej¢tnos¢ wyczekiwania w ukryciu
lub przebraniu na dogodna okazje. Meétis to wiedza pozwalajaca wykorzystac
sktonnos¢ do zmiany. Dlatego wlasnie garncarska praktyka tak dobrze

nadaje si¢ do refleksji nad métis.??

Dzieje si¢ tak, poniewaz — jak pisze historyk sztuki James Elkins — garncarstwo ,,zawiera
w sobie dwa krancowo odlegte dyskursy: najbardziej zawilg filozofi¢ rzeczy, materii i formy

oraz cudownie irracjonalne dos§wiadczenia chwytu, dotyku i widzenia™23.

Metis jest wiedza, ktorg trudno naby¢ inaczej niz przez uczestnictwo i ktora
bardzo trudno poddaje si¢ uogdlnieniu. Ma w znacznym stopniu charakter
pozajezykowy, oparty na doswiadczeniu i praktyce, ktéra zmusza
do konfrontacji z kolejnymi, podobnymi do siebie, lecz nigdy

nieidentycznymi sytuacjami wymagajacymi szybkiego przystosowania.

19 Podejmujac tym samym probe wypetnienia, uwierajacej szczegdlnie artystom, luki werbalnej w okreslaniu
swoich praktyk: tym, co niewypowiedziane, nie dajace si¢ okresli¢, trudne do wytlumaczenia. por. Ewa Klekot,
The Craft of Factory Labor, “Journal of America Folklore”, Spring 2020, vol. 133, no. 528, pp. 205-22; Ewa
Klekot, Acquiring métis in ceramic Production: Patterned changes and peripheral participation, in Peripheral
Methodologies: Unlearning, Not-knowing and Ethnographic Limits, F. Martinez, L. Di Puppo, M. Demant
Frederiksen eds., London and New York: Routledge 2021, pp. 81-93.

20 W ramach konferencji Wytworczo Ewa Klekot wyglosita wyktad o métis pt. Métis. Wiedza rzemiesinikow,
zeglarzy i kobiet, online: https://www.wytworczo.pl/program, dostep: 22.02.2022.

21 Za E.Klekot, Metis - wiedza asystemowa, ,,Teksty Drugie” 2018, nr 1, w: M. Detienne, J.-P. Vernant Cunning
Intelligence in Greek Culture and Society, trans. J. Lloyd, University of Chicago Press, Chicago-London 1991, s.
13.

22 E. Klekot, Metis - wiedza asystemowa , ,,Teksty Drugie” 2018, nr 1, s. 84.

23 Za E. Klekot, Métis - wiedza asystemowa, ,,Teksty Drugie” 2018, nr 1, w: J. Elkins Two Ways of Looking at
Ceramics, s. 9, online: http://www.jameselkins.com/index.php/essays/213- -two-ways-of-looking-at-ceramics,
dostep: 08.09.2021.

10



To niedyskursywna wiedza ciala, ktéra dzigki temu, ze nie formuluje
generalnych praw i zasad, z fatwoscig dostosowuje si¢ do zmiennych
sytuacji; wiedza, ktorej nie mozna oderwaé od konkretu do$wiadczenia,

doglebna znajomosé materii jako zywiotu zmiany?24.

Swiadome procesy i §wiadome przezywanie oraz racjonalnie podejmowane decyzje
sg tylko niewielkim wycinkiem naszej aktywnosci. Ich wspolnym mianownikiem jest proces,
ruch w skupieniu.

W eseju Podgzac za materiatem?> Tim Ingold zauwaza, ze teorii ,,nietatwo odegrac
role w teatrze praktyki”?6, ze oddzielenie projektowania od wykonawstwa
pozbawito jego wytwory ptynnosci i czucia, bo teorii brak kontaktu z materig. Za Gillesem
Deleuzem 1 Félixem Guattarim pisze, ze ,.gdziekolwiek spotykamy si¢ z materia, jest
to materia w ruchu, przeptyw materii nieustannie si¢ zmieniajacy”?’ i wysnuwa praktyczng
zasade ,,podazania za materiatem”, podkreslajac, ze jest on w stanie cigglego wrzenia (ruchu).
Bardzo dobrze rozumieja to garncarze, kiedy obejmuja rekoma plastyczng gling w obrotowym
biegu kota, dzialajac swojg sitg i ruchem na gline, jednocze$nie odpowiadaja na sit¢ i ruch
materiatu. Wszystko jest w cigglym przeptywie i transformacji, przenika si¢. Bedacy czescia
tego procesu garncarz nie narzuca wi¢c formy na materig, a ,,}aczy z soba lub przekierowuje
ich [materiatow — przyp. A.P.] przeptyw, przewidujac ich potencjalny rezultat”2$ Przez ten
pryzmat nalezy tez rozumie¢ stowa Lambrosa Malafourisa: ,,Byt garncarza jest wspotzalezny
ze stawaniem si¢ naczynia i nierozerwalnie z nim spleciony’’29.

Zaczerpnigte z antropologii pojecie homo faber oznacza czlowieka wytworce,
tworce. Jak podaje stownik oxfordzki (OED): homo faber to ,,man as a maker of tools’30.
Dostowne tlumaczenie tego terminu z taciny to ,.cztowiek zreczny, majster”. Mowa tu
o istocie ludzkiej otaczajacej si¢ rzeczami, wytwarzajacej rzeczy. Na t¢ wiasnie ceche

wyrozniajacg ludzi od innych zwierzat, w kontekscie procesu ewolucji szczegdlng uwage

24 E. Klekot, Metis - wiedza asystemowa, ,,Teksty Drugie” 2018, nr 1, s. 85.

25 T. Ingold, Splata¢ otwarty swiat. Architektura, antropologia, design, wybor i oprac. oraz ttum. E. Klekot,
Krakow 2018, s. 122-144.

26 [bidem, 126.
27 Ibidem, s. 128.
28 [bidem, s. 129.

29 Za E. Klekot, Métis - wiedza asystemowa, ,,Teksty Drugie” 2018, nr 1: L. Malafouris, How Things Shape the
Mind. A Theory of Material Engagement, Londyn 2013, s. 210, 221.

30 Homo faber, w: Oxford English Dictionary. The definitive record of the English language, online: https://
www.oed.com/0ed2/00107486, dostep: 12.04.2021.
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zwraca archeolog Lambros Malafouris. Stworzona przez niego teoria
materialnego zwigzania3! (ang. Material Engagement Theory, MET) zaktada, ze mys$limy za
pomoca rzeczy i poprzez rzeczy, a nie tylko o rzeczach.

W wydanej w 2013 roku ksiazce How Things Shape the Mind: A Theory of Material
Engagement, positkujac si¢ szeregiem badan innych naukowcoéw z zakresu m.in. neuronauki,

kognitywistyki, psychologii ewolucyjnej i filozofii, twierdzi on, ze

umysty i rzeczy sg ciggtymi i wzajemnie definiujgcymi si¢ procesami, a nie
izolowanymi i niezaleznymi bytami. [...] wiedzac, czym sg rzeczy i jak
zostaty stworzone takimi, jakimi sa, mozna zrozumie¢, czym sa umysty i jak

staja sie tym, czym sg — i na odwrot32.

Malafouris zaktada, ze m6zg ma kluczowe znaczenie, ale jest tylko czes$cig procesu myslenia
— podkreslajac przy tym wage cielesnych i1 spoleczno-materialnych sktadnikéw ludzkiej
mysli33.

Teoria Materialnego Zwigzania skupia si¢ na odwzorowywaniu krajobrazu
poznawczego, w ktorym mozgi, ciata i rzeczy wspolistnieja ze soba, maja na siebie wptyw,
odgrywajg rowng role w poznawczym stawaniu si¢34. Jej twoOrca proponuje wigc nie-
neurocentryczne spojrzenie na umysbS i szuka jego istoty w interdyscyplinarnym, otwartym,
niedualistycznym podej$ciu. Zaktada ono, ze czynnikdw, ktore tworza umyst, nalezy szukaé
»Zarowno wewnatrz ciala otoczonego skora, jak i poza jej granicami’3¢. Oznacza to, ze
wzajemne oddzialywanie na siebie jednostek (ludzkich i nieludzkich) wplywa od

samego poczatku naszego zycia na nasze zdolno$ci poznawcze i reakcje afektywne

31 Tak angielski termin thumaczy Ewa Klekot. Zob. E. Klekot, Métis - wiedza asystemowa, ,,Teksty Drugie”
2018, nr 1, s. 80.

32 a common thread that runs through the chapters of this book is that minds and things are continuous and
inter-definable processes rather than isolated and independent entities. I argue that by knowing what things are,
and how they were made what they are, you gain an understanding about what minds are and how they become
what they are — and vice versa”.

L. Malafouris, How Things Shape the Mind: A Theory of Material Engagement, Londyn 2013, s. 9.

33, The brain is crucial but is only a part of the process”.
L. Malafouris, Thinking as ,,Thinging”: Psychology With Things, ,,Psychological Science” 2020, nr 29(1) 3-8, s.
7, online: https://journals.sagepub.com/doi/full/10.1177/0963721419873349, dostep: 01.01.2022.

34 It maps a cognitive landscape in which brains, bodies, and things play equal roles in the drama of human
cognitive becoming”.
L. Malafouris, How Things Shape the Mind. A Theory of Material Engagement, Londyn 2013, s. 8.

35 Ibidem, s. 3.

36 _An important postulate of MET is that the sort of stuff that makes up the mind can be equally found located
within and outside the skin”.
Ibidem, s. 37.
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(uczuciowe, emocjonalne), ale takze ksztaltuje form¢ 1 konstytutywne mechanizmy
interakcji3’. Positkujac si¢ np. teorig systemow rozwojowych (Developmental Systems Theory,
DST), ktora podkresla wspolny wktad gendw, $rodowiska i czynnikow dziedziczenia

w procesy rozwojowe, Malafouris stwierdza, Ze:

Ewolucja to nie tylko zmiana czgstotliwo$ci wystepowania genow;
to zmiana, ktorej podlega cale spektrum dostgpnych zasobow rozwojowych
oraz wiele S$ciezek przyczynowych umozliwiajacych ich wykorzystanie
w rozwoju. Wszystkie elementy matrycy rozwojowej majg znaczenie dzigki
»konstrukcji interaktywnej”, w ktorej dziatanie kazdego zasobu zalezy od

jego interakcji z wieloma innymi3s.

Podejscie proponowane przez teori¢ materialnego zwigzania postrzega wiec ludzki umyst

jako element procesu, nieustannej tworczej ewolucji.

Poznanie i emocje nie dzieja sie¢ w mozgu, ale przy jego udziale; czyli zeby
mys$le¢ i czu¢ potrzebujemy czego§ wiecej niz mozgu. Regiony mozgu
wspolpracuja ze soba, ale nigdy nie s3 same; raczej zawsze sa czescia

szerszych systemow wykraczajacych poza skore i czaszke.3®

W tym sensie rzeczy (artefakty) sytuuja si¢ w relacji pomiedzy umystem i materig. Teoria
MET twierdzi, ,,ze ludzkie Zycie psychiczne (poznanie i afekt) jest procesem autentycznie
zaposredniczonym 1 czgsto konstytuowanym przez rzeczy40. Obecno$¢ artefaktow wptywa
na relacje migdzy ludzmi a ich otoczeniem, moze tworzy¢ nowe relacje i nowe rozumienie

swiata. Ludzie ewoluuja poprzez tworzenie. JesteSmy hominés faberi. ,Zamiast siebie

37 Ibidem, s. 39.

38 _Evolution is not just change in gene frequencies; it is change in the entire spectrum of available
developmental resources, and in the many causal pathways by which resources come to be deployed in
development. All elements of the developmental matrix matter by way of an ““ interactive construction ” whereby
the effect of each resource depends on its interaction with many others”.

Ibidem, s. 40.

39 Cognition and emotion are not realized in the brain but with a brain; that is, to think and to feel, we need
more than a brain. Brain regions work in concert, but they are never alone; rather, they are always parts of
broader systems extending beyond skin and skull”.

L. Malafouris ,Thinking as ,, Thinging”’: Psychology With Things, ,,Psychological Science” 2020, nr 29(1) 3-8, s.
4, online: https://journals.sagepub.com/doi/full/10.1177/0963721419873349, dostep: 01.01.2022.

40 "that human mental life (cognition and affect) is a process genuinely mediated and often constituted by
things”.

L. Malafouris ,Thinking as ,, Thinging”’: Psychology With Things, ,,Psychological Science” 2020, nr 29(1) 3-8, s.
5, online: https://journals.sagepub.com/doi/full/10.1177/0963721419873349, dostep: 01.01.2022.
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dostosowujemy $rodowisko [...] Tworzymy nowe rzeczy, uciele$nione praktyki i kultury
materialne, ktore z kolei tworzg nasze umysty i1 konstytuujg nas samych™41.

Istotne, ze swoje badania Malafouris (wraz z zespotem) opiera na empirycznych,
naukowych dos$wiadczeniach toczenia na kole garncarskim. Prowadzony obecnie pod
jego przewodnictwem pigcioletni grant naukowy na Uniwersytecie w Oxfordzie nosi nazwe
HANDMADE - Understanding Creative Gesture in Pottery Making*2. Przyjmujac za
podstawe swych dziatan teori¢ materialnego zwigzania, zesp6t bada punkt przecigcia si¢
umiejetnosci, narzedzi, materiatow 1 ragk w dziataniu, stawiajgc tez¢ o nieroztgcznosci
episteme 1 techne.

Tradycyjna kognitywistyczna narracja zaktada rozdzielenie myS$lenia
(zachodzacego w mozgu) 1 dziatania (rozgrywajacego si¢ w $wiecie). Jednakze z badan

zespotu Malafourisa nad toczeniem na kole garncarskim wynika, ze akt ten jest

niejednorodng mieszankg umiejetnosci cielesnych, afordancji, technik,
materialow i narzedzi, ktore uniewazniaja zwykte analityczne podziaty na
podmiot/przedmiot, umysl/materie, naturg/kulture i tak dalej. W ramach
takiego procesu granic umystu nie mozna wytyczy¢ i zdefiniowaé a priori;
trzeba je raczej odkrywa¢ w dziataniu, biorac pod uwage roéznorodnosé
zasobow (biologicznych lub niebiologicznych, umystowych lub fizycznych),

ktore uczestnicza w procesie tworzenia®3.

41 'We adapt the environment instead of ourselves (Kirsh, 1996). We create new things, embodied practices, and
material cultures, which in turn make up our minds and constitute ourselves”.

L. Malafouris ,Thinking as ,, Thinging”: Psychology With Things, ,,Psychological Science” 2020, nr 29(1) 3-8, s.
5, online: https://journals.sagepub.com/doi/full/10.1177/0963721419873349, dostep: 01.01.2022.

42 Projekt HANDMADE - Understanding Creative Gesture in Pottery Making to 5-letni grant badawczy
uzyskany z funduszy European Research Council (ERC) Consolidator Award (nr 771997), w ramach programu
Horyzont 2020 Unii Europejskiej, kierowany przez Lambrosa Malafourisa z Instytutu Archeologii Uniwersytetu
Oksfordzkiego.

Online: https://handmade.web.ox.ac.uk/home, dostep: 13.05.2021.

43 ,a heterogeneous mixture of bodily skills, affordances, techniques, materials, and tools that falsifies the usual
analytical divides of subject/object, mind/matter, nature/culture, and so forth. Within such a process, the
boundaries of the mind cannot be delimited and defined a priori; rather, they need to be discovered in action,
taking into careful consideration the varieties of the resources (biological or nonbiological, mental or physical)
that participate in the process of making”.

L. Malafouris ,Thinking as ,, Thinging”: Psychology With Things, ,,Psychological Science” 2020, nr 29(1) 3-8, s.
6, online: https://journals.sagepub.com/doi/full/10.1177/0963721419873349, dostep: 01.01.2022.
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Teoria materialnego zwigzania sugeruje, ze ksztattowanie materii 1 myslenie sa nierozlaczne.

,Umyst 1 materia, wglady 1 spostrzezenia taczg si¢ ze sobg w umiejscowionych dziataniach,

ktére przenosza proces tworczego myslenia”44.

W zbiorze esejow Splata¢ otwarty Swiat brytyjski antropolog Tim Ingold zadaje

nastepujace pytanie: ,,Czy uczestnictwo — praktyczna praca z materialami — nie stanowitoby

skuteczniejszej procedury badawczej niz podej$cie skoncentrowane na abstrakcyjnej analizie

juz wykonanych obiektow?”. A zaraz potem dodaje: ,,Jakaz to naukowa perwersja sktania nas

do mowienia o materialnosci przedmiotow zamiast o materiatach i ich wlasciwosciach?4s.

Do badania wlasciwosci materiatow niezbedne jest zatem podjgcie bezposredniego dziatania

na nich i z nimi.

Zanurzone (i zadluzone) w dyskursie cielesnosci i1 procesualnosci, moje

dzieto doktorskie sktada si¢ z nastepujacych realizacji:

1.

Pracownia — performatywne dziatanie polegajace na przeniesieniu pracowni do galerii
w celu ujawnienia 1 wyniesienia na piedestal procesu powstawania dzieta,

W procesie — film dokumentujgcy proces powstawania lepionej formy z gliny
szamotowej bez jej poOzniejszego wypalania, ktorego gtownym zatozeniem jest
przeniesienie uwagi z formy na proces,

Czarki — 70 czarek wytoczonych na kole, ukazujacych kunszt rzemies$lniczej pracy,
ASTRAL — kolekcja toczonych terakotowych i porcelanowych form naczyniowych
skoncentrowanych na deformacji, pokazujaca réznice migdzy bltedem wynikajacym
z braku umiejetnosci warsztatowych a kontrolowanym wykorzystywaniem zachowan
materialu odbieranych potocznie za btad,

STEREO — biala, nieobramowana porcelanowa kompozycja nascienna o wymiarach
70 cm na 250 cm, ktorej celem jest uzmystowienie nieskonczonosci autorskiego sladu
reki na toczonej formie,

KAMP — dwadzie$cia mniejszych, obramowanych kolorowych kompozycji
o wspllnym tytule ,,Kamp”, o roznych ilosciach ksztaltek, od 1 do 25 sztuk
w kompozycji, ktorych celem jest wykorzystanie specyficznych wlasciwosci

autorskiej techniki toczenia i pokazanie wesotej odstony ceramiki.

44 Rather, mind and matter, “insights” and “outsights” (Vallée-Tourangeau & March, 2019) merge together in
the situated activities that carry forward the process of creative thinging (Malafouris, 2014)”.
Ibidem, s. 6.

45 T. Ingold, Splataé otwarty swiat. Architektura, antropologia, design, wybor i oprac. oraz thum. E. Klekot,
Krakow 2018, s. 7.
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Kluczowym zagadnieniem we wszystkich realizacjach wchodzacych w skfad
mojego dzieta doktorskiego jest ruch. Praktyka rzemie$lnicza sensu stricto jest doktadnie tym,
co Gilles Deleuze i Félix Guattari nazywajg sita, gdy zauwazaja, ze ,,podstawowa relacja
w $wiecie istot zywych nie jest zwigzek materii 1 formy, lecz relacja materiatu i sit”4.
To witasnie przytoczong tu ,,sil3” jest to, co wytwarza si¢ w ruchu#’.

W podejmowanym przeze mnie temacie ruchu rozwazania Ingolda sa wazne
w obydwu kontekstach: traktowane jako opis dziatania procesu uczenia si¢ w ogole oraz
jako kreatywny opis pracy z materiatem. Brytyjski antropolog ktadzie nacisk na oddanie
pierwszenstwa ,,procesom ksztattowania, a nie produktom koncowym, oraz przeptywom

1 przeksztatlceniom materialdw, a nie stanom materii”48.

46 G. Deleuze, F. Guattari, Tysigc Plateau, thum. zbiorowe, Warszawa 2015, s. 418.

47 Ruch — fiz. zmiana w czasie potozenia ciala materialnego wzgledem wyréznionego uktadu odniesienia.
Ruch, w: Encyklopedia PWN, online: https://encyklopedia.pwn.pl/szukaj/ruch.html, dostep: 11.12.2020.

48 T. Ingold, Splataé otwarty swiat. Architektura, antropologia, design, wybor i oprac. oraz thum. E. Klekot,
Krakow 2018, s. 123.
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Czesc I1. Pracownia — intymne powstawanie dziela
Opis

Proces stanowi dla mnie dzisiaj najistotniejszg cze$¢ mojej praktyki pracy z gling.
Wytoczone, wypalone i umieszczone w odpowiednim kontek$cie dzieto jest tylko jego — nie
w pelni czytelng — reprezentacja, ktora w mniej poetycki sposob mozna nazwac $ladem.

Chcac podkreslic wage procesu powstawania dzieta, podjelam decyzje
o wprowadzeniu go jako dzieta par excellence do kolekcji sktadajacej si¢ na
dzielo doktorskie. W tym celu przeniostam cala swoja pracownie, razem z piecem,
szkliwierka, kolem garncarskim, formami, regatami, taboretami, krzestami, wiadrami,
toczkami, kastami z gling, deskami, szmatami, foliami 1 drobnymi narzedziami do galerii
Dizajn BWA Wroctaw#9, gdzie przez pierwsze pi¢¢ tygodni trzymiesigczne] wystawy, na
oczach odwiedzajacych (galeria ma zaré6wno wielkie przeszklone witryny, jak 1 bezposredni
dostep dla publicznosci) pracuje, kontynuujac i rozwijajac kolekcje, ktore weszty w sktad
dzieta doktorskiego. W miar¢ uptywu czasu i ujawniania kolejnych etapéw pracy z gling
pracownianych sprzetow bedzie ubywac na rzecz gotowych projektéw, az wreszcie pracownia
ptynnie przeistoczy si¢ w galeri¢, w ktorej zaprezentowana zostanie moja wystawa
doktorska30. Celem tego dzialania jest odkrycie przed odbiorcg najdrobniejszych niuansow
wlasnej praktyki: wiedzy plynacej z ciata, powstalej na skutek wieloletniego doswiadczenia
1 przezywania wtasnego ciata bedacego w ruchu, w polaczeniu ze wszystkimi emocjonalnymi
i zewnetrznymi detalami. Innymi stowy: pokazanie siebie w procesie; ukazanie tej, ktora
toczy w milczeniu i skupieniu, odktadajac zaraz potem wytoczone walce az zdebiejg. Ktora
rozcina je 1 docina do odpowiednich rozmiaréw, by kilkoma wprawnymi gestami wlozy¢ je
w forme. Ktora lepi z watkéw obiekt swoich rozmiarow w celu nagrania tego procesu
1 skonfrontowania go ze statyczng formg. Ktéra deformuje wytoczone stozkowate ksztalty
W momencie gwarantujagcym najlepszy rezultat dla tego zabiegu. Ktoéra toczy serie
powtarzalnych form naczyniowych w celu doskonalenia rzemies§lniczych umiejetnosci. Ktéra

prosi o pomoc przypadkowego goscia pracowni-wystawy w przesunigciu cigzkiej formy,

49 Galeria Dizajn BWA Wroctaw, mieszczaca si¢ przy ulicy Swidnickiej 2-4, 50-067 Wroctaw, jest jedna z galerii
wchodzacych w sktad instytucji BWA Wroctaw Galerie Sztuki Wspodtczesnej.

50 W chwili ztozenia dokumentéw do doktoratu ten etap wystawy jest w procesie. W pracowni-galerii zaczelam
dziatania 01.03.2022, tak wigc opisane tu doswiadczenia dotycza pierwszych dziesigciu dni ,,bycia w procesie”.
Na dzien 14.03.2022 zaplanowane zostato posiedzenie Rady Dyscypliny Artystycznej ASP we Wroctawiu, gdzie
sktadam niniejszy opis dzieta doktorskiego. Sama praca w przestrzeni publicznej bedzie trwata nadal,
do momentu przeksztalcenia jej w wystawe. Nastapi to 19.04.2021.
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ujawniajagc w ten sposob szczegélnie przemilczany, partycypacyjny charakter procesu
powstawania artefaktu. Ktéra wreszcie odkrywa wiasne ,,patenty”, zdobyte metoda préb
i bledow recepty, indywidualne chwyty, ,,myki” i inne klucze wchodzace w sktad metistycznej
wiedzy. Dzielem staje si¢ cialo w ruchu, gesty, choreografie, zachowania, dziatanie. Ciagla

obserwacja 1 ciggte reagowanie w procesie powstawania dzieta.

Zalezato mi na tym, zeby pokaza¢ odbiorcy, jak powstaje to, co nazywamy ,,efektem
koncowym”. Pokaza¢ ludzki, cielesny wymiar ,dzieta”. Proces sam w sobie nie jest
monumentalny, nieomylny ani dobrze zakomponowany, cho¢ zdaje si¢ przeczy¢ temu
dokumentujaca go fotografia. Dzianie si¢ jest intymne. Nie jest teatralne. Teatralnie wychodzi
na zdjeciach. Poniewaz zakres pracy nad ,dzietem” to nie tylko imponujaco doktadne,
wykonywane z gracja i1 precyzja ruchy rzemieslnika-wirtuoza. To réwniez to wszystko,
co dzieje si¢ w przerwach, pomiedzy: chodzenie w t¢ i we w te — ,,zeby pomyslec”,
zamiatanie albo inne porzadkowanie — ,,zeby si¢ uspokoi¢”. To kremowanie rak, by na chwile
wchlong¢ przyjemny zapach i oderwac si¢ od pracy; picie herbaty, by si¢ pobudzi¢, picie
wody, zeby odsapna¢; czekanie — nicnierobienie do momentu, gdy np. glina zdgbieje na tyle,
ze poddanie deformacji wytoczonego obiektu przyniesie najlepszy efekt. To rozmawianie
w pracowni z osobg zaprzyjazniong — by si¢ poradzi¢ lub by nabra¢ dystansu do wlasnej
pracy; zeby si¢ samg ustysze¢. Zachowania zaskakujgco zwyczajne, pozornie drugorzgdne —
caly wielowymiarowy ich zbior. Az wreszcie to btedy, niedoskonatosci, potknigcia, braki,
porazki, niemoc, a czasem nawet rezygnacja. Odslonigcie szczegolnie tych ,,0stabiajacych”

wizerunek artysty/artystki elementdw procesu pozwala zerwac z patriarchalnym w swojej
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naturze modelem sukcesu i osiggnigcia celu, ktore wedlug mojego odczucia reprezentuje
wystawa sama w sobie. Pokazywane na wystawie dzielo jest skonczone, ,takie jak ma by¢”,
idealne. Proponowany przeze mnie paradygmat to matriarchalna wieloelementowo$¢, trwanie
w tu i teraz, ktdre nastawione jest na intuicyjne i zmudne, niedoskonate, ale rzeczywiste
1 autentyczne bycie ,,w procesie”.

Koncepcja zaktada prace w pracowni-galerii przez sze$¢ dni w tygodniu, w roznych
godzinach, w rozne dni. Zgodnie z wlasnym dotychczasowym rytmem pracy. Opisuje tu
pierwsze dziesi¢¢ dni realizacji eksperymentu, ktorego celem nie sg wnioski, a prawdziwos¢
1 szczero$¢ performowania.

Juz ,,meblowanie” pracowni-galerii pozwolilo mi oswoi¢ si¢ z sytuacja, miejscem
1 wejs¢ ptynnie w rytm pracy — z pewnoscig dlatego, ze w swojej praktyce czesto zmieniam
1 buduje potrzebne mi tymczasowe pracownie w roznych miejscach; najczgsciej sa to fabryki.

Gdyby nie spojrzenia widzow, wzrok potencjalnego odbiorcy moich prac, moja praca
w pracowni-galerii nie roéznitaby si¢ niczym od mojej dotychczasowej praktyki. Nie ma tu
rutyny. Kazdego dnia ,,choreografia” jest inna, powtarzaja si¢ za to rytuaty. Pracuje gtownie
w ciszy. Powoli. Pozwalam sobie stopniowo wchodzi¢ w rytm. Kiedy juz w nim jestem,
duzo batagani¢ i wykonuj¢ kilka czynno$ci naraz. Zdarza mi si¢ gubi¢ watki. Zapominam,
gdzie odlozylam narzg¢dzia. Pracuje glownie w dzien. Na boso, jesli tylko nie odczuwam
zimna. Zimna w pracowni nie znoszg. Jest to jedyny czynnik, ktéry uniemozliwia mi pracg.
Glosno oddycham. Mowienie szybko mnie meczy. Czasem tylko siedzg, mruczg i obserwuje
formy zastygle w procesie. W inne dni pracuje¢ szybko i intensywnie. Lubi¢ kucac 1 robi¢
roézne rzeczy na podlodze. Dotykam i wacham wytoczone rzeczy. Duzo si¢ ruszam. Czasami
przychodz¢ do pracowni z jakim$§ ,planem na dzi§”, ktéry potem okazuje si¢ nie
do zrealizowania, bo mimo prob widze, ze na przykiad ,,dzi§ moje cialo nie chce toczy¢”.
Kiedy dziatania s3 wymuszone, na powierzchni formy da si¢ zauwazy¢ pewien falsz, brak
zycia, brak ,tego czegos$”: albo proporcje nie takie, albo rytmy paskow za malo wyrazne.
Ruchy nie moga by¢ wymuszone. W takich ,dniach niepewno$ci” lepiej posprzataé
pracowni¢ niz siada¢ do kota. Szkoda rak, kregostupa i rozczarowan.

Skupienie na potrzebach i mozliwosciach wlasnego ciala jest niezwykle istotnym
elementem w manualnym procesie tworzenia. Takie spojrzenie jest bliskie filozofii

somaestetyki, ktorg jej tworca, Richard Shusterman, definiuje jako
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dziedzine zajmujacg si¢ krytycznym badaniem i1 melioratywng
kultywacja tego, jak doswiadczamy, wykorzystujemy nasze przezywajace
ciato (lub some), bedace miejscem zmystowej oceny (aesthhesis) 1 tworczej
autokreacji. Somaestetyka rozumiana w ten sposob jest wiec dyscypling
sktadajaca si¢ zarowno z teorii, jak 1 z praktyki (ta ostania jest wyraznie

implikowana przez melioratywng kultywacje)s!.

Jako najwazniejsze aspekty somaestetyki autor podaje doswiadczanie ciala oraz
jego tworcze przeksztatcanie. Do osiggniecia obydwu niezbedny jest trening (procesualnosé),
czyli fizyczna praktyka, ktorej z uwaga poddajemy wiasne cialo. Shusterman podkresla
zasadno$¢ uzywania terminu soma w odniesieniu do ciala, aby zaakcentowaé, ze
jego rozwazania dotycza ,,zyjacego, czujacego, wrazliwego i dzialajacego celowo ciata”s2.

Dalekowschodnia filozofia (tu nalezy doszukiwac si¢ Zrodel somaestetyki) ktadzie
ogromny nacisk na aspekt samodoskonalenia shen53 1 doskonalenia samowiedzy, ktorej

ciato jest zrodlem i wytworca.

Jak podkresla japonski filozof Youasa Yusuo, pojgcie ,,rozwoju osobistego”,
czyli shugyo (...) jest przyjmowane w mysli Wschodu za filozoficzny
fundament, poniewaz ,,prawdziwej wiedzy nie mozna zdoby¢ poshugujac si¢
po prostu mysleniem teoretycznym” lecz jedynie za pomoca ,,Swiadomosci

ciata” lub ,,praktyki cielesnej” [tainin lub taitoku]34.

Termin shugyo jest thumaczony jako samodoskonalenie [ang. self-cultivation]. Stowo to,
powstale z potaczenia dwoch chinskich znakéw, ktore oznaczajg ,,mistrzostwo” lub
,,biegltos¢” oraz ,,praktyke”, oznacza dostownie ,,0siagnac¢ mistrzostwo w praktyce”, a wymog
kultywowania i udoskonalania samego siebie zawiera si¢ w nim implicite 1 odgrywa kluczowa

role3s.

s1 R. Shusterman, Swiadomosé ciata. Dociekania z zakresu somaestetyki, thum. W. Matecki, S. Stankiewicz,
Krakéw 2010, s. 19.

52 Tbidem, s. 15.

53 Shen - okreslenie, ktorego Konfucjusz w Dialogach uzywa do namawiania kazdego do samodoskonalenia;
w chifiskim oryginale oznacza w rzeczywistosci ciato, a nie — jak mowi angielski przekfad — osobg. Zob. R.
Shusterman, Swiadomos¢ ciala. Dociekania z zakresu somaestetyki, thum. W. Malecki, S. Stankiewicz, Krakow
2010, s. 39.

s4 R. Shusterman, Swiadomos¢ ciata. Dociekania z zakresu somaestetyki, tham. W. Matecki, S. Stankiewicz,
Krakow 2010, s. 38.

55 Ibidem, s. 38.
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Rezultaty badan — dokumentacja
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Zdjecie 2. Pracownia w galerii. Toczenie na kole

garncarskim.

2022
Foto: G. Stadnik
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Zdjecie 4. Pracownia w galerii. Przygotowywanie gliny

do toczenia.

2022
Foto: G. Stadnik

Pracownia w galerii. Odnoszenie walcow

Foto: G. Stadnik

Zdjecie 5. Pracownia w galerii. Sprawdzanie poziomu
zdebienia walcow.

Foto: G. Stadnik



Zdjecie 6. Pracownia w galerii. Wkiadanie pasow gliny do drewnianych form.

2022
Foto: G. Stadnik

Zdjecie 7. Pracownia w galerii. Nakladanie angoby Zdjecie 8. Pracownia w galerii. Naktadanie angoby
aerografem. aerografem.
2022 2022
Foto: G. Stadnik Foto: G. Stadnik
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Czes¢ 111. W procesie — uwolni¢ material

Opis

Instalacja zatytulowana W procesie sktada si¢ z trzygodzinnej dokumentacji
filmowej procesu lepienia z walkéw formy naczyniowej3¢ oraz reprezentacji tego procesu
w formie wylepionego, ale niewypalonego jeszcze obiektu. Zarejestrowany proces oraz
jego $lad — obiekt — zostaty zatrzymane na etapie granicznym — tuz przed wypatem gliny.
Wypal w odpowiednio wysokiej temperaturze jest procesem utrwalajacym gling
bezpowrotnie, zmieniajagcym jej strukture chemiczng i molekularng do stanu, w ktorym gliny
nie mozna juz ponownie przerobi¢ na plastyczng mase. Rejestracja procesu lepienia juz od
pierwszych minut ukazuje charakterystyczne ruchy i wysitek fizyczny.

Celem prezentacji filmu w sasiedztwie gotowego obiektu, ktorego rozmiar
odpowiada rzeczywistej wielkosci ukonczonej formy, jest podkreslenie budowania
doswiadczenia poprzez proces tworczy. Film wyswietlany jest tuz obok gotowego obiektu —
zarejestrowany ruch, dzialanie w procesie ma kontrastowac z jego statycznoscig. Decyzja
0 zatrzymaniu procesu przed wypalem daje mozliwos¢ odzyskania materiatu,
z ktérego potencjalnie mozna zbudowac inng forme 1 poprzez praktyke poglebi¢ swoja wiedze
powstajaca przez doswiadczenie pracy z materiatem. Proces powstawania formy zostat
zarejestrowany w pracowni. W galerii, ktora rozszerzyta swoja funkcje o pracownie¢, na
oczach i z udziatem publicznosci powstaja kolejne formy po to, aby odbiorcy jak najpetniej
mogli do$wiadczy¢ tego procesu. To dzialanie ma na celu wzbogacenie, uzupetnienie
potencjatu znaczen dzieta o te, ktore zawierajg si¢ w procesie jego powstawania.
Bezposrednig formalng inspiracja do powstania W procesie jest nawigzanie do dzieta Josepha
Kosutha One and Three Chairs (1965). Przedstawiajac zdjecie krzesla, jego slownikowa
definicje 1 wyprodukowany na masowg skale egzemplarz (kopi¢ prototypu), artysta pyta o to,
czy jest to sztuka. Dzi§ powszechng praktyka wsrdd artystow jest zlecanie wykonania
swojego dziela podwykonawcom. Zjawisko to jest ciekawe w konteks$cie poszerzenia pytania
Kosutha. W jakim stopniu moje dzieto jest moje, jesli nie jest to dzieto stricte koncepcyjne,
czyli posiada forme, ale nie ja ja zrobitam? Dos¢ powszechne jest przeciez, ze artySci nawet

nie dotykaja wymys$lonych przez siebie prac: instalacji, rzezb. Realizuje je zespot

56 W szkicowym zamysle to pojemnik na deszczéwke o wysokosci okoto 160 cm i $rednicy 55 cm. Forma nie
ma modelu ani wstepnego rysunku. Jej ksztalt powstaje na biezaco. Jest zapisem mozliwosci materiatu,
mozliwosci ciata, odczu¢ i umystu budowniczego.
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rzemie$lnikow, ktorzy — jesli wykonuja obiekty wlasnymi rekami — majg przeciez
niezaprzeczalny wplyw na ostateczny wyraz dzieta, ktory czesto widoczny jest tylko dla
najlepszych fachowcow, bo ich $lady widoczne sa tylko w niedajacych sie¢ uchwycic¢
niewtajemniczonemu odbiorcy szczegdtach. A jednak niezaprzeczalnie istnieja. Proces
powstania dzieta zostawia $lady ragk swojego tworcy. Nie da si¢ oszukiwaé — sg to rgce tego,
ktory wykonuje, a nie tego, ktéry tylko wymysla.

Zdaniem Tima Ingolda przywrdcenie rzeczom zycia i pochwata potencjatu
tworczego sg mozliwe poprzez odwrocenie modelu hylemorficznego. Chodzi tu o odwrocenie
tendencji, wyraznie widocznej w literaturze o sztuce i1 kulturze materialnej, naktadania przez
tworcg na nieaktywna, bierng materi¢ (hyle) formy powstatej w jego duchu/umysle — czyli
zrédto formy 1 element czynny w dualistycznie (hyle-morficznie) rozumianym procesie
tworzenia sg niematerialneS’. Zerwanie z hylemorfizmem ma przywrdci¢ materialom
sprawczo$¢ w tworzeniu formy.

Innymi stowy, Ingold postuluje uwazno$¢ na materiat w procesie powstawania
rzeczy. Celem staje si¢ tu ,,wlaczenie si¢ w sily 1 przeplywy materiatu, ktore powotujg forme
dzieta do istnienia, i podgzanie za nimi”. Nawiasem mowiac, jest to rowniez metodologia
uzywana przez zespol Malafourisa, ktory filmuje garncarzy i dopiero na bazie
wielokrotnego przygladania si¢ ich ciatu w catym procesie powstawania artefaktu ,,zaprasza
widza, by przytaczyl si¢ do artysty w jego podrozy i tym dzietem patrzyl, jak staje si¢
ono w §wiecie, a nie spoglada za nie w poszukiwaniu jakiej$ poczatkowej intencji, ktorej jest
ono koncowym wytworem”s8,

Proces tworzenia dziela artystycznego czy produktu (w ujeciu catosciowym, ale tu
z potozeniem szczegdlnego nacisku na sam warsztat pracy) jest, jak wiem z do$wiadczenia,
najbardziej kreatywna, bo przynoszaca artyscie/projektantowi najwiecej nowych ,,odkry¢”
fazg w cyklu zycia dzieta. Niestety, najczesciej dla odbiorcy jest on w pelni nieosiggalny,
niepoznawalny. Podazanie za wlasciwo$ciami materiatu, odpowiadanie na jego zachowania
1 mozliwosci ujawniajace si¢ w miar¢ nadawania artefaktowi ksztattu i charakteru (na ktory
ogromny wplyw ma réwniez wybrana technika pracy) jest w mojej opinii nieodtgcznym
elementem stawania si¢ dzieta, a ujawnienie przebiegu tego procesu poszerza znacznie

jego wachlarz znaczeniowy, otwiera na nowe watki, interpretacje i osobiste wyjasnienia, ktore

57 T. Ingold, Splataé otwarty swiat. Architektura, antropologia, design, wybor i oprac. oraz thum. E. Klekot,
Krakow 2018, s. 134.

58 Ibidem, s. 135.
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w odczytywaniu moich prac, w mysl idei ,,dzieta otwartego” Umberto Eco%®, uwazam za
szczegOlnie wartosciowe. Bo, jak stusznie zauwaza Lukasz Biatkowski w swoim artykule
Sztuka w procesie jako typ dziela otwartego, istota (ktora najczesciej omija odbiorce

niemogacego obserwowac procesu powstawania dzieta®0) lezy w relacji twoérca-dzieto:

O wyjatkowosci sztuki w procesie decyduje raczej to, ze otwarto$¢ nie
ujawnia si¢ w relacji odbiorca-dzieto sztuki, lecz w relacji tworca-
dzieto sztuki. Innymi stowy, warunkiem zrealizowania potencjalnej
otwartos$ci sztuki w procesie jest nieustanne wytwarzanie dzieta, nie za$
aktywna postawa odbiorcy. Tym samym nazwa sztuka w procesie wyraza nie
tyle czasowy charakter powstawania tych dziel, co zasadnicza dla ich
istnienia, jako otwartych, konieczno$¢ znajdowania si¢ w stanie

permanentnego wykonywania przez autora.o!

Zeby lepiej zbada¢ proces uczenia si¢ nowej techniki, w czasie studiow
doktoranckich podjetam si¢ nauki nowej dla mnie metodyki lepienia formy z watkowoz,
wczesniejszej historycznie niz toczenie na kole garncarskim. Metode t¢ na nowo odkryt dla
mnie moj przyjaciel i nauczyciel, gruzinski rzezbiarz i garncarz Leri Papidze. ,,Gruzinski
sposob” lepienia duzych form z gliny polega na budowaniu $cian naczynia z formowanych
recznie bardzo grubych watkow, o Srednicy mniej wiecej S cm (w zaleznosci od wielkosci
reki lepigcego). Gotowy watek okrgznym ruchem dloni wlepia si¢ w istniejaca juz $cianke
lepionej formy, nadbudowujac jej wysokos¢. Kolisty ruch biegnacy do gory i do siebie
powoduje wytwarzanie kolejnych paséw, ktére w nastepnym etapie zaciera si¢, tworzac
$ciang naczynia.

Proces lepienia w fazie nauki byt bardzo wyczerpujacy fizycznie. Skutkowal bolem
nadgarstkow, spuchnigtymi rekami, poraniong skérg w okolicy palca wskazujacego prawej

reki, ktorym jednocze$nie wciska si¢ gling, zaciera i1 wygtadza ,ostrygowy” $lad

59 L. Bialkowski, Sztuka w procesie jako typ dziela otwartego, ,Estetyka i Krytyka” 2008, nr 11, s. 2, online:
https://www.academia.edu/22293269/Sztuka w_procesie_jako typ dzie%C5%82a otwartego, dostep:
01.01.2022.

60 Dobrym przyktadem omawianego zagadnienia sa Obrazy liczchowe Romana Opalki, ktoérych powstawanie
opatrzone byto nagraniami magnetofonowymi z wypowiadaniem przez artyst¢ kolejnych zapisywanych liczb,
oraz codziennym fotograficznym autoportretem. Nie dowiadujemy si¢ jednak niczego o procesie, ruchu, ani
zachowaniu ciata artysty podczas pracy.

o1 }.. Biatkowski, Sztuka w procesie jako typ dziefa otwartego, ,.Estetyka i Krytyka” 2008, nr 11, s. 4, online:
https://www.academia.edu/22293269/Sztuka w_procesie jako typ dzie%C5%82a otwartego, dostep:
01.01.2022.

62 Technike lepienia z watkow poznalam na pierwszym roku studiéw w pracowni podstaw ceramiki u profesora
Krzysztofa Rozpondka. Nigdy potem nie lepitam formy z watkow.
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okreznego ruchu weciskania. Szczegdlnie zapamig¢talam poczucie biadzenia po omacku.
Niepokojacy byt dla mnie brak fizycznej relacji z budowang forma. Wykonywane ruchy byty
jakby pozbawione zycia, automatyczne. Nie ,sczytywaly” ani materialu, ani znanego mi
z toczenia catosciowego odczuwania formy. Brakowato im ptynnosci. Procesowi niezmiennie
towarzyszyta ciekawos$¢ 1 fizyczne, cielesne doznania (adrenalina i uwalniana pod wptywem
aktywnosci fizycznej serotonina), jak rowniez nieadekwatny do satysfakcji wysitek. W miare
powstawania jedenastu form, kanciasto$§¢ ruchow przechodzita w ptynnos¢, brak kontaktu
z catoscig — w odczuwanie formy, czemu sprzyjal rozmiar powstajgcego naczynia i potrzeba

niejednokrotnego objgcia go ramionami, a nawet oparcia si¢ o nie caltym ciatem.

Zdjecie 9. Proces lepienia z "gruzinskich watkow". Zdjecie 10. Proces lepienia z "gruzinskich watkow".

2021 2021
Foto: C. Krol Foto: C. Krol

W praktyce lepienia z tak duzych watkéw niezwykle istotne, a wlasciwie kluczowe,
okazato si¢ przygotowanie materialu. Receptur¢ na przygotowanie gliny szamotowej
wykonalam sama, dostosowujac ja do wlasnych potrzeb konstrukcyjnych (do budowy
wysokich form niezbedne jest uzycie palonki o r6znym uziarnieniu — od 0,5 mm do 2 mm —
co wzmacnia konstrukcje gliny, a wigc pozwala budowaé forme cigzka, wysoka i o wielu
tukach). Poniewaz nie potrafi¢ pracowaé¢ w rgkawiczkach, musiatam zestawi¢ gling tak, zeby
najgrubszej palonki (2 mm) byta najmniejsza mozliwa ilos¢ —
zmniejszato to prawdopodobienstwo poranienia dloni. Odpowiednia twardos¢ gliny okazata

27



si¢ tu by¢ najistotniejszym elementem. Material musiat by¢ na tyle migkki, zeby dato si¢
swobodnie formowa¢ watki tak, aby nie dostawaty si¢ do nich pecherzyki powietrza
(powoduja pekanie formy podczas wypatu), ale twardy na tyle, zeby umozliwia¢ wysokie
jednorazowe nadbudowanie formy, bez obawy zapadnigcia si¢ zbyt mokrych S$cianek;
powinien tez nie pozwala¢ na nadmierne kurczenie si¢ formy przy wysychaniu, co rowniez
sprzyja powstawaniu spekan. Podsumowujac: glina powinna by¢ jak najtwardsza, ale na tyle
migkka, zeby mozna bylo swobodnie formowa¢ walki. Nie ma na to doktadnej receptury.
Wszystko zalezy od ciata i mozliwos$ci rzezbiarza/rzezbiarki.

Proces nauki nowej techniki przebiegat owocnie, cho¢ poczatkowa faza obfitowala
w niepowodzenia. W tym czasie zostalam zaproszona przez kuratora Daniela Brozka
do stworzenia instalacji dzwigkowej na potrzeby 18. Przegladu Sztuki Survival. Do tej
wielkoformatowej instalacji zdecydowatam si¢ uzy¢ (nieopanowanej woéwczas jeszcze
w stopniu satysfakcjonujacym) techniki lepienia z walkéw. Powstalo w sumie jedenascie
form, z czego siedem zostalo pokazanych na wystawie®3. Pierwsza form¢ o wymiarach 50 cm
x 50 cm x 50 cm lepitam przez tydzien. Ostatnie dwie, o wymiarach 160 cm 1 $rednicy 80 cm,
lepitam rownoczes$nie, tacznie przez trzy dni. Znalaztam rytm.

Mimo ze ukonczony projekt Przestrzen wyobrazni dzwigkowej nie jest czgscia
mojego dziela doktorskiego, to sam proces doskonalenia techniki lepienia z ,,gruzinskich
watkéw” juz za to dzieto uwazam. Bo nie chodzi tu o ideg¢ instalacji, a przebieg budowania
formy. W pelni $§wiadomie opisuje swoje dzialania w obrebie metody, ktorej wirtuozka
z pewnoscig jeszcze nie jestem, chociaz trzeba podkresli¢, ze uzywanie technik pokrewnych
pozwala na duzo szybsze opanowanie warsztatu®4. Tryb uczenia si¢ techniki pokrewnej do tej,
w ktorej nasze umieje¢tnosci sg znacznie poglgbione, umozliwia duzo baczniejsze zauwazanie
1 nazywanie momentow ,,przejsciowych”: wpadania w rytm lepienia, catosciowe odczuwanie
formy, odczytywanie za pomocg skoéry dtoni stanu wilgotnosci 1 grubosci $cianki czy ogdlny
stan rzeczy, nad ktorg si¢ pracuje.

Przy budowaniu formy o rozmiarach zblizonych do ludzkiej sylwetki niezbedna jest
praca migsni calego ciata. Lepienie, zacieranie, przekrgcanie obiektu, macanie, dolepianie,

ubijanie, zgniatanie, kucanie, wznoszenie si¢ na palce. Z pozoru przypadkowe ruchy i gesty

63 Glina ma tg znakomita wlasciwo$¢, ze przed wypatem mozna bez zadnych ubytkow materialowych nieudana
prace z gliny rozbi¢, zala¢ woda i przerobi¢ ponownie na plastyczng mase¢. Ten proces, przy zachowaniu
odpowiednich procedur mozna powtarza¢ wielokrotnie.

64 Jako licencjonowana instruktorka nauki ptywania i ratowniczka WOPR, t¢ samg zalezno$¢ widz¢ w nauce
poszczegodlnych stylow ptywania.
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stanowig sedno tego, co moge¢ nazwac calo$ciowym obejmowaniem formy, wchodzeniem
do jej srodka. Charakterystyczny ruch wkrecania kolejnego watka wyznacza rytm pracy,
bo to on wiasnie przy kazdym kolejnym dolepianym pasie monitoruje catg forme. Zacierajac
raz w dot, raz w gore warstwy, mieszam gline, starajac si¢ ujednolici¢ ja z juz trochg bardziej
zdgbiatg poprzednig warstwa. Proces jest szybki, cho¢ taki by¢ nie musi. Wprawniejsi w tej
technice ode mnie powiedzieliby nawet, ze pospiech jest niewskazany. Mnie jednak szybkiej

pracy i podejmowania decyzji nauczyto koto garncarskie.
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Rezultaty badan — dokumentacja
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Zdjecie 24. W procesie, w galerii Zdjecie 25. W procesie, w galerii

2021 2021
Foto: G.Stadnik Foto: G.Stadnik
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Czes¢ IV. Czarki — wirtuozeria jako poczatek kreacji
Opis

Realizacjg, ktora w mnajbardziej oczywisty sposoéb odnosi si¢ do tradycyjnie
pojmowanego rzemiosta — czyli wytwarzania przedmiotéw uzytkowych na drobng skale przez
rzemie$lnika/rzemie$lniczke za pomoca wlasnych ragk — jest kompozycja siedemdziesieciu
czarek do picia herbaty. Jej zatozeniem jest polaczenie tradycyjnej formy naczyniowej
z dodaniem niepowtarzalnego artystycznego gestu w postaci deformacji rantu czarki,
niezaburzajacej ksztaltu okrggu. Celem wiaczenia tego projektu do dzieta doktorskiego jest
podkreslenie wagi tradycyjnych umiejetnosci rzemieslniczych — w mojej praktyce cigglte
dazenie do wirtuozerii w danej technice jest fundamentem dla swobodnej, szczerej kreacji
artystycznej, tak wigc rzetelne opanowanie warsztatu, co reprezentuja wytoczone przeze mnie
czarki, odzwierciedlaja poziom mojego doswiadczenia toczenia na kole garncarskim.

Na wystawie doktorskiej w galerii Dizajn czarki zostaly zaprezentowane w otwarte]
gablotce, sktadajacej si¢ z czternastu rzgedéw po pie¢ czarek w rzedzie, tworzac
dwuipotmetrowg wertykalng kompozycje. Gablotka zostata umieszczona w duzej odleglosci,
ale jednak naprzeciwko biatej, horyzontalnej kompozycji pt. STEREO, ktorej
zaréwno kolorystyka (autorska mieszanka porcelany z glinami szamotowymi nadaje czarkom
réwniez jasny Swietlisty kolor), podstawowe zatozenia kompozycyjne (proporcje prostokata,
wielo$¢ elementoéw, rytmy uktadow) jak 1 zagadnienie pozostawienia §ladu palcow toczenia
na powierzchni formy sg wspolne dla obydwu realizacji. Waznym elementem projektu Czarki
w konteksécie wystawy (i jej performatywnego charakteru) jest mozliwo$¢ dekonstruowania
1 bezposredniego doswiadczania znajdujacych si¢ w gablotce naczyn. Kazdy odwiedzajacy
wystawe moze wybra¢ sobie jedng czarke, zdjac ja z ekspozycji i napi¢ si¢ podawanego przez
pracownikow galerii naparu z geranium. Celem tego rytuatu jest, poprzez haptyczny odbior
dzieta, zblizenie si¢ do rzemiesSlniczego warsztatu, przy ktoérego pomocy
zostalo ono wykonane. Unikalnos¢ kazdego egzemplarza, forma bliska abstrakcyjnej rzezbie
oraz proces produkcji, oferujacy spotkanie z autorem, daja nadziej¢, ze przedmioty
codziennego uzytku moga odzyskaé¢ nalezny im szacunek w postaci

wieloletniego uzytkowania.
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Przyjeta przeze mnie liczba siedemdziesieciu sztuk w projekcie wigze si¢ z tym, ze
obecnie tyle egzemplarzy jestem w stanie wytoczy¢ jednego dnia, przez siedem godzin,
wlaczajac w to przygotowanie gliny, przerwe i okoto dwadziescia dodatkowych czarekos.

W 2006 roku w ramach praktyk studenckich terminowatam przez miesiagc w Essen u
Yong-Jae Lee — artystki-garncarki koreanskiego pochodzenia. W warsztacie dostatam zadanie
wytoczenia serii naczyn — najpierw tylko walcdéw, potem misek, talerzy i kubkow,
po czterdziesci sztuk. Taka ilo$¢ toczylam wowczas przez 2-3 dni. Kolejnym etapem pracy
z kazda serig byto rozcinanie w potowie zdebiatych (ale niewypalonych) efektow mojej pracy.
Celem tego destrukcyjnego dziatania byto skonfrontowanie si¢ z wlasnymi umiejetnosciami
1 bieglo$ciag warsztatowa. W ten sposdb sprawdzatam, czy potrafie juz toczy¢ réwne Scianki
réznych naczyn w zaleznosci od stawianych im wymogoéw funkcjonalnych. Ostatnim etapem
tego ,,wprowadzenia do pracy rzemieslniczej” bylo rozbicie wszystkiego, co zrobitam przez
caly miesigc i przerobienie zuzytego materialu na plastyczng gling. Znakomite ¢wiczenie
ciata. Bylo to réwniez ¢wiczenie hartu ducha.

Prezentowane w dziele doktorskim czarki wytwarzane sg rzemieslniczo w technice
kota garncarskiego. Poczatkowo reka garncarki — moja rgka, nadaje im niemal identyczna
posta¢ — z zachowaniem powtarzalnej stopy, $rednicy i1 grubo$ci. Nastepnie jednym
swobodnym, zdecydowanym ruchem czarka zostaje ,,wyrzezbiona” i1 zyskuje dynamiczng
forme¢ koncowa. Caty proces dzieje si¢ podczas toczenia. W ruchu. Nie ma mozliwosci
powtorzenia deformacji. Dziatanie to wymaga zaangazowania wysokich umiejetnosci
rzemieslniczych oraz uzycia artystycznego gestu, ktoéry nadaje niepowtarzalnos¢, ale moze tez
zniszczy¢ przedmiot. O ile wytoczenie serii czarek o zblizonych proporcjach nie stanowi
wybitnej trudnosci, to deformacja brzusca wymaga manipulacji toczonym naczyniem w taki
sposob, zeby w tym samym gescie rozcentrowac¢ forme, po czym przywrocic¢ rant do ksztattu
okregu, przy zachowaniu rdéwnej grubosci $cianek 1 niezmienionej wysokosci czarki.
Dodatkowa trudno$cig jest formowana podczas odcinania wytoczonej czarki stopa, ktora
obtoczy¢ mozna jedynie z zewnatrz, co wymusza catkowite kontrolowanie grubo$ci dna juz
podczas toczenia, bez mozliwosci pozniejszego zebrania nadmiaru materiatu. Tu forma
dostownie podaza za funkcja — powstale na powierzchni $lady dloni garncarki niezwykle

poprawiaja mozliwo$ci chwytu czarki, a powstale w skutek uzycia odpowiedniego narzedzia

65 Moje doswiadczenie pokazuje, ze w calym procesie produkcji rzemie$lniczej, od toczenia
do ostatniego wypatu, uszkadza si¢ okoto 10 procent asortymentu. Zawsze dodaj¢ drugie tyle, zeby mieé jeszcze
kilka sztuk do wyboru. Tak wigc, jesli klient zamawia siedemdziesiat sztuk, to ja toczg ich dziewieédziesiat.
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»prazkowana stopa” zapobiega czestemu dzisiaj zjawisku osadzania si¢ w stopie wody i brudu

podczas zmywania w zmywarce®o,

Czgstym problemem w produkcji ceramiki uzytkowej jest waga naczynia. Roéwniez
w tym przypadku przyjmowane kryteria zalezg od rodzaju asortymentu. Niemniej jednak,
szczegoblnie w niestandaryzowanej produkcji rzemieslniczej, toczenie kilkudziesigciu naczyn
tej samej wielkoSci pozwala oceni¢ jaka masa jest najbardziej odpowiednia dla danej
wielkosci wylacznie poprzez ,,zwazenie” porcji gliny w rece. Sama tego doswiadczytam
podczas toczenia czarek do pracy doktorskiej: w pewnej chwili zorientowatam sig¢, ze
doskonale wiem, ktéra z siedemdziesigciu czarek (toczonych przeciez z prawie identycznej
ilosci gliny) ma najlepiej zachowane proporcje masy do wielkosci brzusca, wysokos$ci stopy
1 ogdlnej wysokosci. Innymi slowy — ktéra najlepiej trzyma si¢ w reku. Shoji Hamada,
japonski garncarz, ktory w swoim kraju otrzymat tytul ,Zywego Skarbu Narodowego”
tego rodzaju ,,wiedz¢ w reku” nazywal ,,podSwiadoma $§wiadomoscia” (ang. subconscious

consciousness)®’, a dokonujac wyboru najlepszych egzemplarzy z wypalu w znacznie

66 Efekt ten odkrytam przypadkowo, kiedy nie mogac znalez¢ struny do odcinania uzytam sprezynki z dtugopisu,
ktora akurat miatam pod reka, a ktdrej nie bylam w stanie rozciagnac¢ do prostej linii. Zainteresowana efektem
zaczetam pozniej sprawdzaé mozliwosci wykorzystania tego efektu na réznych formach i materiatach.

67 S. Peterson, Shoji Hamada. A Potter’s Way and Work, Nowy Jork 1981, s. 177.
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wiekszym stopniu ufal rekom, macajac doktadnie kolejne cze$ci danego naczynia, niz nie
majacym bezposredniego kontaktu z materiatem oczom.

Toczenie na kole garncarskim mozna rozumie¢ jako swego rodzaju choreografig,
ktorag kazdy rzemies$lnik wypracowuje zgodnie z mozliwoSciami swego ciala,
predyspozycjami i1 sposobem pracy. W tym uktadzie ruchéw s3 jednak pewne state
elementy®s: ulozenie wlasnego ciala, przygotowanie gliny i narzedzi, centrowanie,
podnoszenie $cian cylindra, ksztaltowanie, odcinanie obiektu od tarczy kota lub naktadki,
odstawianie elementu.

Najbardziej niedocenianym dzi$, cho¢ rowniez istotnym etapem, jest przygotowanie
materiatu. Co prawda, obecnie dysponujemy maszynami idealnie odpowietrzajacymi gling
1 gotowymi masami, ktore pozwalaja niemal calkowicie pomingé etap recznego jej
wyrabiania, ale 1 tak poznanie tego procesu (cho¢ bardzo wyczerpujacego fizycznie) wydaje
mi si¢ niezbedne, choéby ze wzgledu na to, ze uczymy w ten sposob wlasng skore
rozpoznawania optymalnej do toczenia wilgotno$ci i migkkosci materiatu. Poza tym
wyrabianie gliny umozliwia przygotowanie migsni, Sciegien, przeguboéw. Najpierw nalezy
odpowiednio rozgrza¢ rgce. Nastepnie trzeba umoscic si¢ na siedzisku, przyjmujac optymalna
do toczenia pozycje. Utozy¢ wygodnie posladki. Uziemi¢ si¢. Poczué stopy, miednicg, silne
uda, twardy brzuch.

Miska z woda, gabka, zylka (lub struna) do odcinania i ewentualnie cyklina —
to podstawowe narzedzia garncarza. Wprawny garncarz uzyje jakiejkolwiek cykliny
1 pierwszej z brzegu gabki, ale jest tak, ze narzedzie, ktérego uzywa si¢ wiele razy
(albo raczej wiele tysigcy razy), staje si¢ przedtuzeniem reki. Towarzyszy temu nie dajaca si¢
z niczym pomyli¢ pewnos$¢ i spokoj w operowaniu tym wtasnie wybranym narzedziem.

Ze wszystkich etapow toczenia najwiecej problemow sprawia centrowanie.
Utrzymywanie formy w centrum wzgledem osi tarczy kota towarzyszy nam w calym procesie
toczenia (nawet kontrolowana deformacja jest oparta o jego wlasciwe zaburzenie). Cho¢ to od
niego wlasnie zaczyna si¢ toczenie, centrowanie jest do$wiadczeniem, ktére najczesciej
zniecheca do dalszej nauki tej techniki pracy z glina.

Znikajace pod reka ,,bicia”, trudne do osiagnigcia dla poczatkujacych, uzyskane

wyeliminowaniem nierdwno$ci wycentrowanej porcji gliny, sprawiaja wrazenie jakby pod

68 Nie jest moim celem skrupulatne opisywanie technik stosowanych do wytworzenia kazdego elementu dzieta
(to mozna znalez¢ w podrecznikach do toczenia i wielu filmach w Internecie). Za pomoca ponizszego opisu chce
pokaza¢, co dla mnie stanowi szczeg6lnie wazne momenty.
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naszymi rekami trwata bez ruchu. Jest wrgcz odwrotnie. Etap centrowania charakteryzuje si¢
najwickszg szybko$cig obrotow tarczy kola. Centrowanie to réwniez mieszanie gliny.
Podnoszenie i wydtuzanie stozka, a nastgpnie jego splaszczanie i obnizanie,
dodatkowo miesza gling, co sprzyja wydostawaniu si¢ na zewnatrz niezredukowanych lub
powstalych podczas wyrabiania pecherzykow powietrza. Unieszkodliwianiu pecherzykow
podczas toczenia towarzyszy charakterystyczny dzwigk delikatnego, przyjemnego pekania.

Kolejnym etapem jest wciskanie i zlobienie — wciska si¢ palce w $rodek
wycentrowanej, bedacej w ruchu wirowym gliny w celu otwarcia niecki w masie gliny
1 wypchnigciu nadmiaru na boki, ktérg zaraz potem uzyje si¢ do podnoszenia Scianek.
Zardbwno w centrowaniu jak 1 otwieraniu oraz ciggnigciu do goéry $cian naczynia
najistotniejsza jest stabilna postawa ciala. Oparte na udach sa przedramiona. Przy toczeniu
duzej ilosci gliny stabilnos$¢ rak 1 site potrzebng do zapanowania nad materiatem bierze si¢
z miednicy. Dotykajace pachwiny udowej tokcie, oparte na udach, sa pchane i stabilizowane
przez cafe cialo. Toczenie samymi r¢kami prowadzi do szybkiej kontuzji nadgarstkow.

W podnoszeniu do géry Scianek istotng role odgrywa miarowy oddech, plynnos¢
ruchow. Jest to tez moment, kiedy opuszki palcow badaja grubos¢ Scianek, wilgotnosé
moczonej juz wielokrotnie woda gliny. Podpowiadaja jak dtugo i z jaka sita mozemy jeszcze
toczy¢ dang forme.

Odcinanie skonczonej formy najlepiej robi¢ w ruchu, kiedy tarcza kota jeszcze si¢
kreci. Jest to jedyna gwarancja, ze dziatajaca sita zylki nie znieksztalci nam idealnej $rednicy
wytoczone] formy. Ryzyko jest duze: jesli zylka si¢ zesliznie, przetnie forme¢ w miejscu
niepozadanym, co zniweczy calg prace.

Omawiane elementy tej choreografii®® majg wspolny mianownik — wszystkie
sprowadzajg si¢ do fizycznego, plynnego ruchu w skupieniu. Nasuwa si¢ tu porOwnanie
do flowingu — terminu tego uzywa Gabrielle Roth, instruktorka medytacji w ruchu
SRhythms®. Flowing jest pierwsza z pieciu ,,jakosci” ruchu w tej praktyce, a charakteryzuje
si¢ osadzeniem przy pomocy ruchu ciala w ,.tu i teraz”, to ,,bycie w ciele”70, w ptynnosci lub

— jak by to ujat Ingold w mysl retoryki Gillesa Deleuze’a 1 Felixa Guattariego — w sile

69 Poczatkiem moich realizacji przy pracach seryjnych jest nauczenie si¢ toczenia danego ksztattu. Nauczenie
ciata ,,nowej” sekwencji ruchow, cho¢ najczesciej nie takiej wcale nowej, bo zaczerpnigtej z dotychczas
opanowanego wachlarza umiej¢tnosci. Jednak utozenie nowej choreografii wymaga ¢wiczen. Tak samo w tancu,
jak i w kazdej innej profesji, w ktérej dzialanie oparte jest na pracy warsztatowej, trzeba wyéwiczy¢ ciato.

70 G.Roth, The Wave Dance, YouTube, online: https://www.youtube.com/watch?v=8cYYzcTzmo6Y, dostep:
22.05.2020.
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przeptywu’l. Toczac w skupieniu, cz¢sto mam wrazenie, jakbym cata byta w ruchu. Tyle, ze
nie wirowym, jak glina na tarczy kofa, ale na poziomie komérkowym. Jakby wszystko we
mnie drgalo. Jakbym laczyla si¢ i z toczong forma, i z narzedziem. To wiasnie ten proces
nazwatabym przeplywem, flowingiem. Ze stopami mocno osadzonymi na ziemi, dajacymi
poczucie stabilnos$ci, w cigglym mikro-ruchu. Taka swiadomos$¢ ciala i petna uwagi obecnos¢
wydaje si¢ nieodlaczng cecha wszystkich zawodow wymagajacych rzemieslniczej precyzji.
Waznym zjawiskiem, ktére niejako daje nam znaé, ze osiagneliSmy poziom
wirtuozerii/mistrzostwa, jest eksternalizacja wiedzy. Moment, w ktorym wiedza ukryta staje
si¢ wiedza dostgpng, czyli jawng 1 formalng. Ciatlo zaczyna uznawac ja za pewnik, stan
poczatkowy, usystematyzowang calo$¢, a glowa o niej zapomina, przestaje analizowac.
Richard Sennett zjawisko eksternalizacji nazywa ,,zakorzenieniem”’? wiedzy 1 stusznie
zwraca uwage na fakt, ze dotyczy ono zaré6wno wyjatkowych umiejetnosci, jak
1 najbanalniejszych nawet ruchow’3 — jak poranne wstawanie, chodzenie, jazda na rowerze.
Mowiac o wiedzy milczacej] w konteksScie pracy rzemie$lnika, Sennett zwraca uwage na
bardzo istotng kwestie, ktora w trafny sposob definiuje pewne szczegdlne cechy osobowosci
niezbedne do osiggnigcia, a wlasciwie cigglego osiggania (bo to niekonczacy si¢ proces)

wirtuozerii: chodzi o ciagla potrzebe pobudzania samo$wiadomosci, ciekawos¢:

Uczac si¢ jakiego$ fachu, rozwijamy zlozony zestaw [..] procedur. Na
Wyzszym poziomie umiejetnosci mamy natomiast do czynienia z nieustajaca
wspotzaleznoscig miedzy samoswiadomoscia a milczaca wiedza. Milczaca
wiedza daje zakotwiczenie i pewnos$¢, samoswiadomo$¢ daje natomiast

mozliwo$¢ krytyki i dokonywania korekt?4.

Taki sposob zdobywania wiedzy odnajduje we wlasnej wieloletniej praktyce toczenia na kole
garncarskim.

Powtarzanie z uwagg jednej czynno$ci prowadzi do jej doskonalenia. Doskonalenie
natomiast moze — cho¢ nie musi — wie$¢ do wirtuozerii. W wielokrotnie przytaczanej juz tutaj
ksigzce, w rozdziale zatytulowanym Fragmentaryzacja umiejetnosci. Rozdzielenie reki

i glowy, Sennett pisze, ze ,,rozwijanie umiej¢tnosci zalezy od tego jak zorganizowana jest

7L T. Ingold, Splataé otwarty Swiat. Architektura, antropologia, design, wybor i oprac. oraz thum. E. Klekot,
Krakow 2018, s. 122.

72R. Sennett, Etyka dobrej roboty, tham. J. Dzierzgowski, Warszawa 2010, s. 71.
73 Ibidem, s. 71.

74 Tbidem, s. 71.
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powtarzalno$¢”75. Nie moze tego do$wiadczy¢ osoba niepraktykujaca. Dopiero wirtuozeria
pozwala na wprowadzanie kontrolowanych zmian, czyli na poglebienie kreacji tworcze;j.
Omawiany przez Sennetta termin crafismenship (wirtuozeria) to jakos¢, ktoéra jest osadzona
w robieniu (ang. making) 1 odkrywa przed nami samymi prawde, Ze po osiggnigciu pewnej
doskonatosci nie trzeba ograniczac¢ si¢ do jednej prawidlowej techniki wykonania czegos7¢.
Budowanie dzieta jest procesem, podczas ktorego doswiadczajace ciato uczy sie
ruchow, poznaje wilasciwosci i mozliwosci materialu oraz rézne jakoSci, zalezno$ci
1 wynikajace z poszczegdlnych dziatan estetycznych wartosci. Im ciato czuje si¢ pewniej
w wykonywanych czynno$ciach, tym efekt jest ptynniejszy, wyrazniejszy, bardziej odwazny
1 bardziej wiarygodny. Kiedy — osiggnawszy poziom wirtuozerii — wprowadzamy zmiang¢ lub
popelniamy pomytke, z uwagg 1 zainteresowaniem odnotowujemy powstaly efekt
1 prowadzacy do niego proces. Widzimy go nie w kontekScie porazki, a ciekawego,
wiodacego do nowych rozwigzan zdarzenia. Zaczynamy wigc dostrzega¢ pewng rozchodzaca
si¢ w roznych kierunkach nieregularna, tréjwymiarowa siatke krzyzujacych si¢ ze soba
inspirujacych potknieé¢, odkry¢ 1 watkéw — Deleuzjanskie ktacze, ,,z ktorego kazdej odnogi
moze wyrosng¢ nowa roslina”7’. Przyjmujac taki punkt widzenia, zaczynamy dostrzegaé
pewna ciagtos¢ inspiracji 1 zachety do dalszej eksploracji, o ktorej mozna mysle¢ jak o ,,linii

bez konturu”, taczacej kolejne realizacje:

Linia nie tworzy juz konturu, przechodzi miedzy rzeczami, miedzy
punktami. [...] Wytycza ptaszczyzne, ktéra ma rownie wiele wymiarow, jak
to co jg przecina; dlatego wielo$¢, jakg ustanawia nie podporzadkowuje si¢

juz Jednemu, ale samoistnie si¢ uspdjnia. To wielo$¢ mas i sfer, nie klass.

Ta specyficzna linia-droga, w odniesieniu do manualnej pracy z materiatem, jest wiedza
zdobywang przez uwazne, wielokrotnie powtarzane do$wiadczanie (bardziej dla

do$wiadczania niz celu).

75 Ibidem, s. 54.

76 Szerzej o roznych (i rownie wartosciowych) drogach do osiagnigcia celu w kontek$cie nabywania praktycznej
wiedzy Richard Sennett thumaczy w wygtoszonym wyktadzie zatytutowanym Craftsmanship, ktory wyglosit na
zaproszenic MAK - Museum fiir Angewandte Kunst (Muzeum Sztuki Stosowanej) w Wiedniu.

R.Sennett, Craftsmanship, 2016, online: https://www.youtube.com/watch?v=nlq4w9brxTk&t=1286s, dostep:
21.09.2020.

77 M. Markiewicz, Mysle¢ klgczem (Gilles Deleuze, Félix Guattari: Tysigc Plateau), ,,Art Papier” 2016, nr 7-8
(295-296), online: http://artpapier.com/index.php?page=artykul&wydanie=299&artykul=5495, dostep:
22.11.2021.

78 G. Deleuze, F. Guattari, Tysigc Plateau, thum. zbiorowe, Warszawa 2015, s. 625.
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Cwiczenie sprawia tez, ze tresé tego, co powtarzane, zmienia si¢ [...] Gdy
¢wiczenia stuza jako srodek do osiggnigcia Scisle wyznaczonego celu,
powracaja wady systemu zamknigtego. [...] Otwarty zwigzek migdzy
rozwigzywaniem a wyszukiwaniem probleméw [...] pomaga budowaé
1 rozszerza¢ umiejetnosci, o ile nie ogranicza si¢ do pojedynczych,

jednorazowych sytuacji’.

79 R. Sennett, Etyka dobrej roboty, thum. J.Dzierzgowski, Warszawa 2010, s. 56-57.
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Zdjecie 29. Czarki w gablocie ekspozycyjnej. Zdjecie 30. Czarki w gablocie ekspozycyjnej.

2022 2022
Foto: G. Stadnik Foto: G. Stadnik

Zdjecie 31. Czarki w gablocie ekspozycyjnej.

2022
Foto: G. Stadnik
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CzesC V. ASTRAL — blad jako punkt wyjscia dla
nowych rozwiazan

Opis

Na wlaczong do dzieta doktorskiego seri¢ Astral sktadajg si¢ dwie grupy
abstrakcyjnych form o potencjale uzytkowym, a ich gléwnym tematem i1 problemem jest
kontrolowana deformacja. Obydwie grupy form wykonane sg w technice kota garncarskiego.
R&7nig si¢ zastosowanymi do ich wytoczenia materiatami.

Pierwsza grupa wykonane zostaty z terakoty, relatywnie taniej, porowatej czerwonej
gliny ktéora powszechnie uzywa si¢ dzi§ do produkcji donic, cegiet 1 dachowek.
Odpowiednio skomponowana mieszanka (uziarnienie, ilo§¢ materiatlow uplastyczniajacych
i schudzajacych) powoduje, ze jest ona plastyczna, dobrze wytrzymuje napiecia powstate w
wyniku powstalych na kole deformacji. Konstrukcyjnie jest wytrzymata i1 jak to mowi si¢
branzowym je¢zykiem jest "wdzigczna do toczenia".

Druga grupa wykona zostala z autorskiej masy porcelanowej z dodanymi do niej
niewielkimi ilo§ciami masy szamotowe;j, ktéra po wypale daje w efekcie drobne ciemne cetki.
Czes¢ form zostala dodatkowo pokrytych perfowym lustrem w celu uzyskania efektu
opalizowania i btysku powierzchni.

Zarowno w kulturze Zachodu, jak i Dalekiego Wschodu, porcelana jest wcigz
uwazana za najszlachetniejszy material do produkcji ceramiki uzytkowej. Ze wzgledu na
przewage technik odlewniczych, porcelana dostgpna w Europie nie jest zbyt wdzigcznym
materialem do toczenia na kole. Powodem trudnosci w toczeniu porcelany pozyskiwanej
z fabryk — a takiej uzywam — jest migdzy innymi dodawanie do masy uplynniacza
utatwiajacego odlewanie, ktory bardzo skraca mozliwos¢ swobodnego ksztattowania
tego materialu w innych technikach. Niezaleznie od wybranej techniki, porcelana sprawia
duzo trudnos$ci: latwo si¢ deformuje, czesto pgka pod wplywem napigé, szybko ulega
»zmeczeniu” 1 pod wplywem zbyt dtugiej obrobki mechanicznej zarowno tatwo si¢ przesusza,
jak nadmiernie namaka. A jednak jej wySmienita drobnoziarnisto§¢ pozwala zostawi¢ na
powierzchni wyrobu najbardziej precyzyjny $lad reki podczas toczenia.

Skontrastowanie dwoch tak roznych materiatow jest celowe.

W swojej praktyce wykorzystuje deformacje¢ prostych ksztaltow. Deformacja jest

bardzo ciekawym zabiegiem, na przyktadzie ktorego mozna dobrze zrozumie¢, na czym
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polega osiagnigcie wirtuozerii (ang. craftsmanship) lub jej brak. Deformacja toczonej formy
jest czestym zjawiskiem wystepujacym u uczacych si¢ garncarzy. Nierzadko pojawia si¢ juz
na etapie centrowania, a jest wynikiem braku pewnosci ruchow, nieumiejetnosci korzystania
z wlasnego ciatla jako oparcia dla tokci 1 przedramion oraz nieumiejetnosci obrania
1 utrzymania stabilnej postawy przy toczeniu. Niepewno$¢ ruchow doprowadza
czesto do osunigcia si¢ reki oraz znieksztalcenia obiektu, ktéry w szybkim tempie obraca si¢
na tarczy kola. Forma taka charakteryzuje si¢ przysadzisto$cig, brakiem proporcji
1 technicznymi niedociggnieciami (nieprawidlowa grubos$¢ $cianki, brak mozliwosci
obtoczenia stopy itd.). Nawet ta niewprawna deformacja mami, podoba si¢ tym, ktorzy nie
majg doswiadczenia. Poréwna¢ mozna to do wrazenia jakie wywotuja filtry w Photoshopie
czy szablony do tworzenia prezentacji — poczatkujacych uzytkownikow wprawiajg
w zachwyt, doswiadczeni graficy wiedza, ze to tani, obliczony na poklask zabieg.

Swiadoma deformacja na kole garncarskim polega natomiast na skorelowaniu
szybkosci ruchu toczacych rak z szybkoscig obracania si¢ toczka. Przy czym chodzi tu nie
o synchronizacj¢, a o celowe opdznianie badz przyspieszanie ruchow reki w stosunku
do obracajacej si¢ formy. Taki zabieg powoduje rozcentrowanie formy wzgledem osi kota,
co dodatkowo utrudnia uzyskanie identycznej grubosci $cianki na catej powierzchni naczynia.
Zabieg celowej deformacji jest ostatnim ruchem, jaki wykonujemy na toczonej formie.

Skad wiadomo, kiedy jest odpowiedni moment? Jak ulozy¢ rgce, skoro kazda
deformowana forma ma inny ksztalt? Z jaka sila nalezy $cisng¢ wewnetrzng i zewnetrzng
stron¢ toczonej bryly? Nie umiem doktadnie powiedzie¢, ale wiem jak to zrobi¢ i moge
pokaza¢. Chociaz pokazanie, mimo wielkiej warto$ci, poznawczo nie na wiele moze si¢ zdac.
Tu dochodzimy do momentu, w ktérym zjawisko wiedzy uciele$nionej w szczegdlny sposob
staje si¢ (nie)widoczne. Wszystko dzieje si¢ zbyt szybko, zeby mozna byto ze szczegdtami
(a o nie wlasnie chodzi) to dostrzec. Odnoszac si¢ do wilasnych doswiadczen w obrgbie
praktyki kota garncarskiego, moge z przekonaniem stwierdzi¢, ze mam t¢ wiedze, a jej
zdobycie wymaga praktyki. Moje do$wiadczenia nie muszg by¢ tozsame ani nawet bliskie
praktykom innych. Wiedza, o ktorej mowie, jest powigzana z moimi wlasnymi
uwarunkowaniami i cechami ciata oraz osobowosci. Jak pisze filozof Marek Pokropski
w rozprawie Ciato. Od fenomenologii do kognitywistyki, ,.,koncepcja uciele§nionego poznania

jest dobrym przyktadem nauki, ktéra nie ignoruje subiektywnego doswiadczenia $wiata na
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rzecz abstrakcyjnych modeli, wedle ktorych poznanie miatoby si¢ odbywaé”80, a krytyczka
1 historyczka sztuki Marta Smolinska dodaje, ze ,,zyjace cialo zostaje zatem uwzglednione
w akcie produkcji wiedzy, a ucielesniona percepcja prowadzi do generowania sensow’’8!,

W autorskiej technice toczenia na kole garncarskim, ktéra wykorzystuje
do wykonania dziela doktorskiego, w bardzo duzym stopniu zdaj¢ si¢ na swoje ciato.
Podazam za jego mozliwos$ciami i wiedza.

Nastrajam si¢ na swobodng kreacje¢e. Przybieram wtedy postawe
zarOwno protagonistki jak i obserwatorki. Podgzam za tym, co cialo toczy. Nie chodzi tu
o estetyzujacy efekt, ale o spojnos¢ ptynaca z dziatania.

Wazna jest niczym niezmgcona obecno$¢ w procesie. Zanim usiagd¢e do kota,
nastrajam si¢. Poprzez wyrabianie gliny rozgrzewam ciato (ale uwazam, zeby zanadto si¢ nie
zmeczy¢ — wszak konieczno$¢ zachowania absolutnej precyzji jest niezbedna przy toczeniu,
co przy nazbyt zmg¢czonych migsniach jest niemozliwe). Formujac kawatki gliny, okreslam
0g6lng wielkos¢ form, ktore wytocze. Siadajac do toczka, mam w glowie bardzo ogdlny zarys
formy — ustalam, czy bedzie to ksztalt strzelisty, roztozysty, wysoki, niski.

Podazanie za przeksztalcajacym si¢ materialem (i potrzebnym do tego narzgdziem)
w przypadku pracy na kole garncarskim dobrze wizualizuje wilasnie przyktad deformacji.
Ciato garncarki ,,czyta” tak drobne zmiany mozliwos$ci utrzymania si¢ w pionie toczonej
scianki, ze wie jak daleko moze si¢ posuna¢ w opdznianiu ruchu rgki w stosunku do ruchu
kota, aby toczony ksztalt utrzymat si¢ w pionie, a powstajaca forma zachowala odpowiednie
proporcje (nie byta ciezka 1 ,,glutowata™) 1 $cianka na calej dlugosci byla jednakowe;j
grubosci.

Tim Ingold w eseju Making culture and weaving the world d6w prymat procesu nad
jego rezultatem wyraza za posrednictwem nastepujacej, odnoszacej si¢ tak do sanskryckiej
(ten kto formuje)$2, jak 1 lacinskiej (tkacz)8? etymologii stowa ,,wytwodrca”: ,,nie narzucal

formy na podatng materie, lecz dzielit 1 taczyt wldknisty materiat”s4.

80 M. Pokropski, Ciato. Od fenomenologii do kognitywistyki, ,,Przeglad Filozoficzno-Literacki” 2011, nr 4 (32),
s. 137, online: http://www.pfl.uw.edu.pl/index.php/pfl/article/viewFile/567/35, dostep: 12.12.2021.

81 M. Smolinska, Haptycznos¢ poszerzona. Zmyst dotyku w sztuce polskiej drugiej polowy XX i poczqthu XXI
wieku, Krakow 2020, s.79.

82 T. Ingold, Splataé otwarty swiat. Architektura, antropologia, design, wyboér i oprac. oraz thum. E. Klekot,
Krakow 2018, s. 124, za: T. Ingold, Making culture and weaving the world, [w:] Matter, Materiality and Modern
Culture, red. P. Graves-Brown, London 2000, s. 64-65.

83 Ibidem, s. 124.

84 [bidem, s. 124.
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Cwiczenie nowej sekwencji ruchéw potrzebnej do wykonania serii zdeformowanych
mis mozna poréwnac z rozcigganiem roéznych partii mi¢$ni — zamiast tylko jednego migsnia.
Sprzyja to wigkszej elastycznosci ogolnej. W rzemiosle natomiast — wigkszej swobodzie
tworczej, kreatywnosci. Bo trzeba wspomnie¢, zZe techniczne opanowanie warsztatu,
technologicznych zasad 1 praw czesto uniemozliwia kreatywne dziatanie z materia.
Ogranicza, stopuje przed podjeciem ryzyka.

Przyktadem tego jest obserwacja rzezbiarzy nieceramikow w duzych, $§wiatowej
rangi centrach sztuki dedykowanych warsztatowe] pracy z gling, takich jak International
Ceramics Studio (ICS) w miejscowosci Kecskemét na Wegrzech, do ktorych przyjezdza
wielu rzezbiarzy bez do$wiadczenia z gling, a rezultaty ich dziatan sa komentowane
jako ,.$wieze”, zaskakujace 1 innowacyjne®s. Krotko mowiac, nie§wiadomi mozliwo$ci
poniesienia porazki, realizujg oni wyobrazony koncept (efekt Dunninga-Krugera$c).
Do podobnych praktyk, czyli dzialaniu wbrew ,,zasadom”, namawial studentow Peter
Voulkos, amerykanski garncarz i rzezbiarz greckiego pochodzenia: ,,pracuj tak dtugo, az glina
si¢ przewrdci”’. Aby ,otworzy¢ glowy” studentom, na pierwszej lekcji toczyt
imponujaco wielki garnek, a potem, odstawiajac go na stot, niby przypadkiem upuszczal
naczynie na podloge, powodujac jego deformacje. Ku wielkiemu zdziwieniu studentow,
opatrywat wydarzenie komentarzem: ,,dopiero teraz ta forma ma sens i wyraz; pigkna

deformacja’?’.

85 International Ceramics Studio (ICS), online: http://icshu.org/index.html, dostep: 02.10.2021.

86 D. Dunning, J. Kruger, Unskilled and unaware of it: how difficulties in recognizing one’s own incompetence
lead to inflated self-assessments, ,,Journal of Personality and Social Psychology” 1999, t. 6, s. 1121-1134.

87 Cytat zaczerpniety z filmu dokumentalnego Toshiko Takaezu : portrait of an artist, w ktorym artystka
opowiada o swoim spotkaniu z Peterem Voulkosem i znaczeniu, jakie to zdarzenie miato dla jej poszukiwania
wiasnej drogi tworczej.

T. Takaezu, Toshiko Takaezu: portrait of an artist, 1993, online: https://www.toshikotakaezufoundation.org/
about-toshiko#Film, dostep: 03.10.2021.

49



Rezultaty badan — dokumentacja

50



Zdjecie 33. Astral 1, rodzina szesciu form

2022
Materiat: terakota
Technika: kolo garncarskie
Foto: G. Stadnik

Zdjecie 34. Astral I, forma 1
2022
Materiat: terakota
Technika: kolo garncarskie
Wymiary: 24 x 34 x 34cm
Foto: G. Stadnik

Zdjecie 35. Astral I, forma 2

2022
Materiat: terakota
Technika: koto garncarskie
Wymiary: 18 x 38 x 38 cm
Foto: G. Stadnik
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Zdjecie 39. Astral 11, rodzina osiemnastu form

2022

Material: porcelana, masa autorska
Technika: kolo garncarskie

Foto: G. Stadnik

Zdjecie 41. Astral 11, forma 1
2022

Material: porcelana, masa autorska, luster

Technika: koto garncarskie
Wymiary: 25 x 25 x 25 cm
Foto: G. Stadnik
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Zdjecie 40. Astral 11, detal

2022

Material: porcelana, masa autorska
Technika: koto garncarskie

Foto: G. Stadnik

Zdjecie 42. Astral 11, forma 2

2022

Material: porcelana, masa autorska, luster
Technika: koto garncarskie

Wymiary: 27,5 x 26 x 26 cm

Foto: G. Stadnik



Zdjecie 43. Astral 11, forma 3
2022

Material: porcelana, masa autorska, luster
Technika:kolo garncarskie

Wymiary: 24 x 33 x 33 cm

Foto: G. Stadnik

Zdjecie 45. Astral 11, formy 51 6

2022

Material: porcelana, masa autorska, biate szkliwo

Technika: koto garncarskie
Wymiary: 27 x 30 x 30 cm, 25 x 26 x 26 cm
Foto: G. Stadnik
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Zdjecie 44. Astral 11, forma 4

2022

Material: porcelana, masa autorska, luster
Technika: kolo garncarskie

Wymiary: 24 x 33 x 33 cm

Foto: G. Stadnik




Czes¢ VI. STEREO - ciaglos¢ historyczna i intuicja
Opis

Elementem, od ktorego zaczgta si¢ praca nad moim dzietem doktorskim, jest
kwadratowa ksztattka wykonana za pomoca techniki kota garncarskiego. Trojwymiarowy
obiekt o boku zblizonym do 10 cm (rodzaj wypatu determinuje skurcz) i wysokosci ok 3 cm
jest zarowno elementem dekoracyjnym, abstrakcyjnym, jak réwniez zdradzajacym wyrazny
potencjat uzytkowosci, przede wszystkim w architekturze.

Na potrzeby wystawy doktorskiej zdecydowatam si¢ utozy¢ ksztaltki w prostokatng
kompozycje sktadajaca si¢ z dwustu trzydziestu elementow, na pigciu zawieszonych obok
siebie panelach — kazdy o wysokosci 45 cm 1 dlugosci 75 cm. Wszystkie w biatym kolorze.
Panele sg przygotowane w taki sposob, ze pozwalaja na tworzenie dowolnych kompozycji
z zachowaniem kata prostego w stosunku do siebie. Ponadto, gdyby wmurowywac
pojedyncze ksztaltki bezposrednio w $cian¢ budynku, mozna by stworzy¢ ich dowolny uktad.
Pozbawienie zaprezentowanej realizacji ramy ma sugerowaé kompozycj¢ otwarta,
co nawigzuje do faktu, ze mimo powtarzalno$ci ruchow wykonywanych przy toczeniu
wykorzystywanego do formowania ksztattek walca, niemozliwe jest uzyskanie
identycznego $ladu palcoOw na jego powierzchni — co kontrastuje z powtarzalnym rozmiarem
kwadratowego ksztattu. Potaczenie tych dwoch jakosci jest dla mnie najwazniejszym
czynnikiem estetycznym w tej kompozycji, bo uwydatnia nieskonczono$¢ rozwigzan
mozliwych do osiggnigcia jedynie przy uzyciu techniki kota garncarskiego.

Ksztaltki powstaly z polaczenia dwoch technik: toczenia na kole garncarskim
1 recznego formowania z uzyciem drewnianej formy. Toczony na kole garncarskim walec,
z charakterystycznymi $ladami palcéw na powierzchni 1 poddany lekkiej deformacii,
po zdjeciu z toczka zostaje rozcinany i pod odpowiednim katem wkiadany do formy. Ten
zabieg wymaga sprytu, ciaglej, szybkiej reakcji na zachowanie materialu, bo wilgotna glina
pod wptywem grawitacji ma duze tendencje do rozciggania si¢ 1 pgkania, szczeg6lnie wtedy,
kiedy $cianka wytoczona jest bardzo cienko. Wazne jest, zeby rytm ,,paskow” nie zostat
zaburzony zadnym ,,obcym” $ladem: palca podtrzymujgcego pas gliny lub krawedzig
drewnianej formy. Mozliwo$¢ dodatkowej deformacji pasa gliny w momencie wktadania
go do formy pozwala uzyska¢ efekt petnej trojwymiarowosci. Ten zabieg jest mozliwy, kiedy

glina jest jeszcze bardzo plastyczna, ale jednoczes$nie na tyle zdgbiata, zeby deformacja
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utrzymata si¢ i nie spowodowala peknigcia (co dzieje sig, jesli glina jest zbyt sucha) pod
wptywem zbyt duzego napr¢zenia powstajacych tlukéw. Proces wkiadania
wytoczonego elementu do formy jest bardzo intuicyjny. Przekroczenie progu wytrzymatosci
materialu spowoduje peknigcie. Nawet jesli nie w momencie formowania, to w pdzniejszych
etapach: suszenia badZz wypalania. Mimo drobnych rozmiaréw tworzonego elementu,
niezbedny jest tu ciggly ruch catego ciata. Okazuje sig¢, ze czesto drobne, precyzyjne elementy
wymagaja uwagi, zwinnosci i wielokrotnego ruchu powodujacego ogromne zmeczenie,

z pozoru nieadekwatne do ich rozmiaru.

Zdjecie 46. Proces powstawania ksztaltki, Zdjecie 47. Proces powstawania
toczenie na kole garncarskim. ksztaltki, rozcinanie walca.
2021 2021
Foto: C. Krol Foto: C. Krol

Zdjecie 48. Proces powstawania ksztaltki, Zdjecie 49. Proces powstawania

dopasowanie rozmiaru pasa ksztattki, umieszczanie
gliny. wytoczonej gliny w formie.
2021 2021

Foto: C. Krol Foto: C. Krol
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Ostatnim etapem formowania ksztattki jest wykonczenie stopy od wewngtrznej
strony — polega to na dodawaniu przynajmniej dwukrotnie grubszego niz grubos¢ $cianki
watka gliny w celu wzmocnienia konstrukcji kwadratowego ksztaltu podstawy i (juz
po wypale) umozliwieniu swobodnego przymocowania kafla do wybranego tfa lub podstawy.

Proces schniecia ksztaltek jest dwuetapowy. W obydwu etapach ksztaltki powinny
znajdowac si¢ pod przykryciem. Ja przewaznie uzywam bawelnianych przesécieradel, ale moje
doswiadczenie z przykrywaniem wytoczonych rzeczy gazetami pokazuje, Ze oba materiaty sa
rownie skuteczne. Wazne, zeby materiat nie dotykat bezposrednio gliny — wtedy bedzie schta
bardzo wolno 1 rownomiernie. Przynajmniej 10 pierwszych godzin ksztaltka (bedaca pod
przykryciem) pozostaje w drewnianej formie, ktéora w minimalnym stopniu
dodatkowo pochtania wilgo¢ z gliny. Gliniany obiekt kurczy si¢ w tym czasie na tyle, ze
finalnie mozna swobodnie wyja¢ obiekt z formy (skurcz okoto 2%). Drugi etap polega na
utozeniu ksztaltek blisko siebie i pozostawieniu ich do catkowitego, powolnego wyschnigcia.
Ten etap trwa okoto pigciu dni (skurcz okoto 4%).

Po catkowitym wyschnig¢ciu, ksztattki wypala si¢ na biskwit (w okoto 900 — 950°C,
skurcz okoto 6%). Ten etap bezpowrotnie utrwala gling, lecz pozostawia czerep na tyle
chlonny, ze przyjmuje warstwe¢ angoby badz szkliwa. W zaleznosci od potrzeby i zalozen
estetycznych, finalnie wypalatam ksztattki w temperaturze 1200°C (kolorowe) i 1300°C
(biate). Ostatecznie, w zaleznos$ci od uzytej masy 1 wybranej temperatury wypatu ksztattki,
w stosunku do stanu sprzed wyschnigcia kurczg si¢ od okoto 10 nawet do 15%.

Biel darze szczegoOlng estymg. Zastosowanie roznych mieszanek porcelanowych mas
(komponowanych samodzielnie) daje bogaty wachlarz odcieni i réznigcych si¢ minimalnie
struktur. Wypalanie w temperaturze 1300°C daje im gladkos$¢ powierzchni, a zastosowanie dla
czesci z nich wypaldow redukcyjnych, zas dla innych wypatéw utleniajacych, pozwala uzyskac
efekty zimnej 1 cieplej bieli. Zastosowanie tej samej temperatury wypatu dla wszystkich
ksztaltek w jednej kompozycji jest podyktowane zaleznoscig skurczliwosci elementow od
temperatury. Mimo wysokiego wypatu, zaprezentowane w tej kompozycji ksztattki okresla si¢
mianem ,,biskwitow”, czyli porcelany palonej wysoko bez uzycia na jej powierzchni szkliwa,
angoby czy innej malatury. Odnoszac si¢ do produkcji przemystowej, najbardziej szlachetna

zawsze byla wlasnie porcelana biata (bez zdobin). Jak glosi wiedza ustnie przekazywana w
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fabrykach porcelany, kalki, malowania czy innych zdobien uzywano po to, zeby zakry¢
niedoskonatos$¢ 1 szarawo$¢ masy, a tylko najlepsza porcelang zostawiano ,,czystg’ss.

W mojej kompozycji jedyng zdobing sa wydobywane przez §wiatto $lady palcow
pochodzace z toczenia. Zadaniem tego zabiegu jest pokazanie warsztatowego kunsztu
1 rozleglych mozliwosci zastosowanej techniki. Co wazne, na zadnym z 230 kafelkoéw
wykorzystanych w tej kompozycji (ani zadnym z 1000 kafelkdéw, ktore wykonatam do pracy
doktorskiej) nie ma przypadkowego wgniecenia powstalego na skutek odcisnigcia opuszka
palca, a jedynie skorelowane z ruchem kota slady wynikajace z techniki toczenia.

Toczenie na kole garncarskim jest jak charakter pisma. Kazda garncarka i kazdy
garncarz zostawiajg inny $lad na powierzchni toczonej formy — swdj wyjatkowy podpis,
unikalny jak odcisk palca.

Znacznym poszerzeniem perspektywy patrzenia na wilasng technike pracy na kole
garncarskim byl dla mnie dwumiesigczny pobyt rezydencyjny w Chinach w 2017 roku.
W Jingdezen kota garncarskie widzialam nawet na przymarketowych placach zabaw, na
ktorych klienci na czas zakupoéw zostawiajg dziecko pod okiem animatora. Garncarstwo jest
tam zajeciem tylez popularnym, co obwarowanym surowymi zasadami technicznymi
1 kulturowymi, a takze, jak si¢ mialo okaza¢, estetycznymi. Wigkszo$¢ ekspresji, jaka
widzialam u artystow w Jingdezhen, miescita si¢ w sferze ptaskiej dekoracji formy, gtownie
malarstwa. Form¢ z kolei zawsze cechowata nienaganna gladko$¢ powierzchni naczynia.
Ktorego$ dnia przyszedt do mnie chinski garncarz i zapytal w jaki sposob uzyskuje
charakterystyczne dla moich form paski na powierzchni toczonego naczynia.
Zaproponowatam mu, zeby popatrzyt, jak pracuje. Etap podnoszenia glinianego cylindra byt
powigzany z zostawianiem za pomocg palcow na jego powierzchni wklgstych pasow
biegnacych od dotu ku gorze, prostopadle do tarczy kota. Powtarzatam ruch kilkukrotnie,
zeby mogl zapamigta¢ kolejne kroki. Jak wielkie byto moje zdziwienie, gdy wyszto na jaw, ze
nie zrozumial! Potem okazato si¢, ze na przeszkodzie stata jego wlasna praktyka — mojemu
chinskiemu garncarzowi nie miescito si¢ w glowie, ze mozna palcami potraktowa¢ forme
Ww inny sposob niz jg wygtadzajac.

To doswiadczenie nie tylko pomogto mi dostrzec w moim sposobie pracy wyjatkowa

estetyke, ale tez wywolalo pytania o wage procesu. Tamto z pozoru zwykle wydarzenie

88 Wiedz¢ na ten temat, na zajg¢ciach z Technologii ceramiki przekazat mi dr H. Stoksik. Kilkukrotnie styszatam
o tym zar6wno w polskich fabrykach porcelany, jak rowniez podczas rozméw w migdzynarodowym gronie na
targach dizajnu Ambiente we Frankfurcie nad Menem.
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sprawilo, ze w moich badaniach zdecydowatam si¢ skupi¢ na §ladzie i1 przyjrze¢ szerzej
roznym wspotczesnym zewnetrznym 1 wewnetrznym kontekstom toczenia na kole
garncarskim.

Ksztattka tworzaca kompozycje jest jednak tylko powidokiem procesu, rozwazan
dotyczacych wiedzy ucielesnionej i wartosci fizycznej pracy z materialem. Wiedzy, ktora
trudno zwerbalizowaé¢, gdyz jest ona poklosiem praktyki, fizycznego oraz
skupionego dziatania. Sposéb budowania/tworzenia ksztattki jest wynikiem
autorskiego sposobu toczenia na kole garncarskim i odpowiednio rozwini¢tych umiejetnosci
rzemie$lniczych. Droga jej powstawania — podobnie jak w przypadku wielu innych moich
realizacji (glownie artystycznych, ale réwniez projektowych) — nie przebiegata od
postawienia problemu, przez badanie w peini §wiadomej (tj. zwerbalizowanej 1 poglebione;j
wiedzg teoretyczng) inspiracji, ktora przyniosta tropy, pomysly 1 rozwigzania, a konczyta si¢
na jej realizacji. Bylo odwrotnie: na pomyst ksztattki wpadilam pod wplywem
silnego doswiadczenia w Jingdezhen — w jednej sekundzie, bez projektowania, niby
przypadkiem, jakby obok. Proces zachodzenia podobnych sytuacji potrafi¢ opisaé
tylko zdawkowo, bo nie towarzyszy mu werbalizacja. To bardziej momenty skrzyzowania si¢
wielu wczesniejszych doswiadczen, zaréwno tych praktycznych, jak 1 teoretycznych,
przywotanych pod wplywem jakiego$ bodzca, wyzwalacza. To si¢ po prostu dzieje, wydarza
si¢. Pojawia natychmiast i juz... jest. Momentem kluczowym jest zauwazenie i przyjecie
tego nagle obecnego w migéniach — ksztattu, w gtowie — obrazu. Jesli sg wystarczajaco silne
1 frapujace w danej chwili, ,,0sadzajg si¢” w §wiadomos$ci, w pamigci.

W taki wtasnie sposob odkrytam dla siebie (a wiasciwie w tej jednej chwili poczutam
w regkach) obiekt, ktory stal si¢ podstawowa fizyczng reprezentacja mojego dziela
doktorskiego — zarowno jego wyglad, jak i ogolny sposéb wykonania. Fenomen ten w jakims$

stopniu thtumaczy psycholog Edward Necka:

Mechanika nawet prostych proceso6w poznawczych jest w duzej mierze
nieswiadoma w sensie introspekcyjnej nieuchwytnosci. [...] Cztowiek nie

jest w stanie w stu procentach nadazy¢ za tym, co dzieje si¢ w jego umysle.

Kolejne etapy rozwoju kolekcji wyznaczaja juz dluga, bogata w wiele nieudanych

prob badawczych, droge — zorientowang juz bardziej metodologicznie w klasycznym sensie.

89 E. Necka, J. Sowa, Czlowiek - umyst -maszyna. Rozmowy o tworczosci i inteligencji, Krakow 2005, s. 184.
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Prowadzone przeze mnie badania teoretyczne towarzyszace dzielu doktorskiemu
zaczg¢tam ubiera¢ w zwartg strukture (stowa) dopiero w chwili
pierwszego powaznego kryzysu tworczego zwigzanego z realizacjg dzieta doktorskiego.
Mowa o momencie, w ktorym patrzy si¢ na swoja prace i mysli: ,,to nie ma sensu”, ,,nie
wiem, co dalej”. Badania teoretyczne pozwolity mi na chwile skierowa¢ uwage na inne tory
i sprowadzity do naglego przyplywu energii i ponownej fascynacji wtasnym tematem. Necka
nazywa to zjawisko psychiczne wgladem? i opisuje je nastgpujaco: ,,wglad ma charakter
naglego zrozumienia, ze wszystko trzeba zrobi¢ inaczej, niz nam si¢ do tej pory wydawato’1.
Za poznawczg przestanke wgladu podaje uproszczenie i rafinacj¢ dotychczas zgromadzonych
danych ,w taki sposob, ze pozostaje sama istota”. Jak dodaje, wgladowi towarzyszy
czegsto cielesna reakcja: podniecenie, szybsze bicie serca.

W trakcie badan teoretycznych natknelam si¢ do$¢ szybko na kafle garnkowe
1 miskowe. Znatam je dobrze z dziecinstwa, ale ani razu nie pomyslalam o nich podczas
pierwszego etapu pracy w materiale nad swoimi ksztattami. Kafle garnkowe®? sg tu o tyle
znaczace, ze metoda ich produkcji (metoda $lizgowo-tasmowa) to pierwszy moment
w dziejach wytwarzania naczyn z gliny przy wsparciu kota, w ktorym zostaja uwolnione rgce
garncarza, co pozwala mu na znacznie swobodniejszg prac¢ z materialem. Ten sposob
wytwarzania stanowil przetom, ,stwarzal on bowiem potencjalne mozliwosci przejs$cia
do toczenia™3. Pojawienie si¢ metody $lizgowo-tasmowej jest wigc tym wydarzeniem
w dziejach garncarstwa, ktore otwiera szerzej drzwi swobodnej, tworczej pracy, uwalnia
kreacjg¢, daje rzemieslnikowi mozliwos¢ dtuzszego 1 swobodniejszego kontaktu z materiatem.

Jak thumaczy archeolog Jerzy Kruppé:

uwalniane zostaja r¢ce garncarza od wprawiania tarczy w ruch wirowy.
Naped uwalniajacy rgce jest zwiastunem jakosciowych zmian w procesie

produkcyjnym, wyrazonym pozniej w postaci techniki toczenia%.

90 Obszerniejszy opis zjawiska ,,wgladu” znajduje si¢ w podrozdziale ,,Istota tworczosci”,
E. Necka, J. Sowa, Czlowiek - umyst -maszyna. Rozmowy o tworczosci i inteligencji, Krakow 2005, s. 171.

91 E. Necka, J. Sowa, Czlowiek - umyst -maszyna. Rozmowy o tworczosci i inteligencji, Krakow 2005, s. 174.

92 Jak podaje archeolozka, profesor Maria Dgbrowska w obszernym studium tematu z 1982 roku pt. Kafle i piece
kaflowe w Polsce do konca XVIII wieku, za poczatki pojawiania si¢ piecow kaflowych na ziemiach Polskich
(a wiec i produkcje kafli) nalezy przyja¢ najpdzniej potowe XIV wieku. W swoim opracowaniu Maria
Dabrowska zajmuje si¢ tylko dwoma najstarszymi typami kafli: garnkowymi i miskowymi, ktoére potocznie
nazywa naczyniowymi, oraz kaflami wykonywanymi za pomoca matryc.

M. Dabrowska, Kafle i piece kaflowe w Polsce do konca XVIII wieku, Wroctaw 1987, s. 15-16.

93 J. Kruppé, Garncarstwo warszawskie w wiekach XIV i XV, Wroctaw 1967, s. 15.

%4 Ibidem, s. 16.
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Technike $§lizgowo-tarczowa stosowano na kole dwutarczowym, co umozliwia juz
toczenie. Mniejsza tarcza gorna stuzyla do toczenia, a dolna — do wprowadzania urzadzenia
w ruch obrotowy za pomoca nég. Mniej wigcej w potowie konstrukeji znajdowata si¢ tawka,
na ktorej siedziat garncarz.

Tak wiec wiedziona dziecigca fascynacjg intuicyjnie zwrocitam uwage na moment
w historii garncarstwa, ktory ewidentnie uwalnia rzemieslnika, sprzyja swobodniejszej pracy
przy kole garncarskim, a co za tym idzie — zapowiada rozwdj swobodniejszej kreacji®s.

Nie mamy mozliwosci dowiedzie¢ si¢, w jaki sposob powstat prototyp kafli
naczyniowych. Czy zostal wymyslony (dzi§ powiedzielibySmy zaprojektowany), teoretycznie
opracowany, a potem wykonany, odpowiadajagc tym samym na nowa potrzebe, jaka
bylo opracowanie metody wzmocnienia i udoskonalenia piecéw grzewczych? Czy byl raczej
bezposrednim wynikiem doswiadczen garncarza, ktory podczas zwyklego toczenia naczyn
zauwazyl, ze po odpowiedniej modyfikacji formowane przez niego garnki o wywinig¢tych na
zewnatrz rantach (wykonane z tego samego materialu, co polepa) nadaja si¢ do osadzenia
bezposrednio w glinie tworzacej powierzchni¢ pieca, co zarowno zwigkszy efektywnosé
grzewcza jak i wzmocni jego powierzchni¢? Pewne jest natomiast, ze zdobyta przez
garncarza wiedza umozliwila mu wyjscie poza schemat naczynia, modyfikacj¢ formy
1 zmiang zastosowania. Mamy tu wiec do czynienia z dziataniem, ktére Tim Ingold thtumaczy
nastepujaco: ,,nie tyle chodzi o narzucanie bezwladnej materii wymyslonych wezesniej form,
ile o interweniowanie w pola sit i prady materiatu, w ktérych rodza si¢ formy%. Podobne
stwierdzenie znajdujemy u Paula Klee: ,Forma to kres, $mier¢ [...] Nadawanie formy
to zycie™?7.

Wedlug Encyklopedii PWN ,stereo” [gr. stereos ‘stanowigcy bryle’] oznacza
ciato state, 1 wskazuje na jego zwigzek znaczeniowy z tréjwymiarowoscia, plastycznoscia,

przestrzennoscig?s.

95 W tym miejscu pragne podzickowa¢ Muzeum Archeologiczno-Historycznemu w Elblagu za bezptatne
udostepnienie cennych eksponatow dwoch kafli garnkowych (numer inwentarzowy eksponatow: INC 1161; EM/
2674, INC 1572; EM/3233) na moja wystawe doktorska w BWA Wroctaw Galerii Dizajn. Wzbogacenie
ekspozycji o ten element historyczny wydaje mi si¢ o tyle wazny, ze pomaga wyobrazi¢ sobie (a nawet
zobaczy¢) proces pracy warsztatowej jako cigglosé.

96 T. Ingold, Splataé otwarty swiat. Architektura, antropologia, design, wybor i oprac. oraz thum. E. Klekot,
Krakow 2018, s. 123.

97 Za T. Ingold, Splatac otwarty swiat. Architektura, antropologia, design, wybor i oprac. oraz ttum. E. Klekot,
Krakow 2018, s. 122, w: P. Klee, Notebooks, nr 2: The Nature of Nature, tham. H. Norden, red. J. Spiller, Londyn
1973, 5.269.

98 Stereo, w: Stownik Jezyka Polskiego PWN, online: https://sjp.pwn.pl/slowniki/stereo.html, dostep: 4.01.2022.
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Zdjecie 50. Stereo
2022

Material: porcelana, masy autorskie, plyta MDF
Technika: kolo garncarskie

Wymiary: 45 x 365 x 10 cm

Foto: G. Stadnik

Zdjecie 51. Stereo (detal)

2022
Foto: G. Stadnik
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Zdjecie 52. Stereo

2022

Material: porcelana, masy autorskie, ptyta MDF
Technika: kolo garncarskie

Wymiary: 45 x 365 x 10 cm

Foto: G. Stadnik

Zdjecie 53. Stereo (detal) Zdjecie 54. Stereo (detal)
2022 2022
Foto: G. Stadnik Foto: G. Stadnik
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Cze¢s¢ VII. KAMP — rzemioslo, sztuka i dizajn
Opis

Ostatnim elementem dzieta doktorskiego jest seria dwudziestu nasciennych,
obramowanych kompozycji o wspolnym tytule Kamp. Istota tego projektu jest polaczenie
tradycyjnych umiej¢tnosci warsztatowych, niezbednych dla uzyskania interesujacego mnie
efektu, z wykraczajaca daleko poza granice pracowni rzemieslnika wypowiedzig artystyczng.
Wypowiedzig artystyczng na temat Nowego Rzemiosta wtasnie. Koto si¢ domyka.

Na wystawie doktorskiej wszystkie sktadajace si¢ na ta seri¢ kompozycje zostaly
zaprezentowane na jednej duzej $cianie, w nieregularnych, mniej lub bardziej przypadkowych
odstgpach. Wystepujace w bliskim sgsiedztwie, tworza dodatkowo efekt na- albo nawet prze-
sycenia. Kondensacje linii, koloréw i organicznej materii.

Uzyskany efekt przenikania si¢ barw, a nawet optyczne ztudzenia polegajace na tym,
ze patrzac np. z prawej strony kompozycja wydaje si¢ by¢ bardziej czerwona, a patrzac od
lewej bardziej niebieska, wystepuje na formach dzigki trojwymiarowym paskom, ktore
zostawia na porcelanie toczaca rgka. O technologicznych 1 konstrukcyjnych aspektach
ksztaltek wspominatam opisujac projekt STEREO, ktory od strony budowania formy opiera
si¢ na identycznych zasadach. Kamp jest jego rozwinigciem. Dodanie calej warstwy
kolorystycznej przynosi ze soba nie tylko nowe zagadnienia formalne, ale tez sensy
1 interpretacje.

Pojawiajace si¢ na powierzchni ksztattek angoby, bedace autorska mieszanka
szkliwa, porcelany 1 pigmentdw, sa pryskane na ksztattke aerografem. Wybor tego narzedzia,
cho¢ wymuszajacy dlugotrwata, powolng praceg, umozliwia najwiekszg precyzj¢ i kontrole
powstajacych efektéw wizualnych. Przede wszystkim zapobiega nadmiernemu mieszaniu si¢
koloréw. Poniewaz paski na powierzchni formy maja swoja glteboko$¢, wiec natryskiwana
pod odpowiednim katem angoba kladzie si¢ tylko na cze$¢ powierzchni ksztattki.
Po odwroceniu ksztattki o 180 stopni mozliwe jest zamalowanie pustej powierzchni zupetnie
innym kolorem. Potraktowana kolorami struktura powierzchni podsyca efekt
trojwymiarowosci, podkresla organiczne linie, dajac jednocze$nie wrazenie ich ostrosci.
Ze wzgledu na kwadratowy, zblizony ksztatt kazdego elementu, wprowadza dodatkowo rytmy

1 geometryczny porzadek.
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Od strony technologicznej wyzwaniem bylo rozpoznanie wlasciwej temperatury
topnienia kazdego pigmentu 1 dodanie do bazy angoby odpowiedniej ilosci surowcoOw
pomocniczych, zeby przy wypale wszystkich kolorow na temperature 1200 C uzyskaé
charakterystyczny, przyjemny w dotyku, ,,mokry” matowy wyraz. Wykonatam okoto 150
prob, poszukujac odpowiednich powierzchni i mieszanek kolorow. Posrod wielu (rowniez
nieudanych badz niesatysfakcjonujacych) testow, znalazty si¢ efekty powstate przypadkowo.
Najbardziej interesujacym z nich, ktéry potem $wiadomie wykorzystatam w kilku
kompozycjach, byt efekt szablonu, ktory wziat si¢ z tego, ze trzymalam probke niechlujnie,
a w miejscu gdzie potozytam palec farba si¢ nie napryskata. Towarzyszaca ,,kolorowaniu”
ksztaltek atmosfera zabawy przyniosta mi duzo satysfakcji, a uzyskiwane rezultaty — kolejne
pomysty na ,,potraktowanie materii”, ale rowniez na przekaz, jaki ta materia potrafita unies¢.

Praca z kolorami, a wlasciwie przynoszaca uciechg¢ ,,niepowazna” zabawa, pozwolila
mi dostrzec w rzemie$lniczym manualnym dzialaniu jako$ci, ktore... nie mieszcza si¢
w tradycyjnym dyskursie o tym zjawisku: mys$li ulotne, watki do siebie nie pasujace,
spostrzezenia bez kontynuacji, a jednak obecne 1 rezonujgce z moja praktyka pracy na tyle, ze
postanowitam poszukac¢ dla nich wspolnego mianownika. Rzecz nie byla trudna, zadziatat, jak
w przypadku znalezienia pomystu na ksztattke silny impuls 1 intuicja, ktore poczutam w ciele.
Nietatwa byla werbalizacja tych tropow. Klamrg dla wrzacych®, pomieszanych ze sobg, nie
pasujacych do siebie z pozoru sktadnikow jest postmodernistyczna wrazliwos¢ kampu.

Swojej tworczosci, ktorej najnowszym przyktadem jest prezentowane tu
dzieto doktorskie, nie utozsamiam bezposrednio z postawa kampu, a jedynie stawiam
w poblizu, zwracajac uwage na te jego cechy wspolnel0, ktore sa zbiezne z mojg postawa
tworcza, przylaczajac si¢ tym samym do jeszcze niedokladnie opisanego naukowo,
aczkolwiek dajacego sie¢ wyraznie zauwazy¢ w miedzynarodowym obiegu sztukil0l zjawiska
mieszania obszarOw rzemiosta, sztuki i1 dizajnu oraz proponujac radykalne metody
1 rozwigzania z silnym zaznaczeniem dogl¢bnej znajomos$ci wlasnego warsztatu

rzemie$lniczego, przy jednoczesnym oddaleniu si¢ od jego tradycyjnych rozwiazan

99 T. Ingold, Splataé otwarty swiat. Architektura, antropologia, design, wybor i oprac. oraz ttum. E. Klekot,
Krakow 2018, s.128.

100 Na koncu niniejszego rozdzialu opisuj¢ je za pomoca cytatu z artykutu Marii Golebiewskiej Kamp
Jjako postawa estetyczna - o postmodernistycznych uwiktaniach.

M. Gotebiewska, Kamp jako postawa estetyczna - o postmodernistycznych uwikianiach, ,,Sztuka i filozofia”
1999, nr 17, s. 27-48.

101 Dobrym przyktadem moga tu by¢ takie galerie jak prezentujgca dizajn z pogranicza sztuki amerykanska
galeria Friedman Benda, mediolanska galeria Rossana Orlandi, czy bezpo$rednio odnoszaca si¢ do zjawiska
kampu w swoim credo Camp Design Gallery roéwniez z Mediolanu.

66



formalnych. Przykladem takiej postawy moze by¢ miedzy innymi japonski artysta
Takuro Kuwata, okreslajacy sam siebie jako ,radykalny garncarz” (ang. radical potter).
Znany z nasyconych i intensywnych zestawien kolorystycznych artysta §wiadomie osadza
swojg tworczos¢ w tradycji japonskiego garncarstwa uzytkowego, jednoczesnie koncentrujac
si¢ na wydobyciu potencjatu materiatow, z ktorymi pracuje!02. Efekty cho¢ dalekie od norm
uzytkowo$ci, co rowniez widoczne jest w moich pracach, poprzez zachowanie tradycyjnych
elementdw przedmiotu utylitarnego (w przypadku Kuwaty jest to stopa) maja zwraca¢ uwage
na cigglo$¢ historyczng z jednej strony i przekroczenie granicy miedzy forma uzytkowa
a abstrakcyjna- rzezbiarska z drugie;.

Moja uwage kampowy filtr zwrocil dlatego, ze oprocz swojej mocy ,,przeobrazania
wykluczenia w akceptacje”103, niezaprzeczalnej, nastawionej na zabawe frywolnej strony,
kamp jest mostem laczacym dalekie od siebie perspektywy, nie oceniajagc, a tylko si¢ im
przygladajac. Pozwalajac ze swoboda wyraza¢ swoje osobiste pomysty na ,alternatywna
wizje S$wiata, gdzie ,bycie poza” jest zaleta i gdzie marginesy nie ograniczaja
a wyzwalajg”104, Szczegblnie istotny jest dla mnie aspekt moralny kampu, ktory Maria
Golebiewska w swoim artykule Kamp jako postawa estetyczna - o postmodernistycznych

uwiktaniach opisuje nastgpujaco:

Kamp jest specyficznym rodzajem wrazliwosci [...] ktéra zarazem okazuje
si¢ pewna postawa aksjologicznie zaangazowana [...] — kryje za
warto$ciowaniem estetycznym inne rodzaje warto§ciowania — 1 te

poznawcze, i te moralne.
I rozwija:

Aspekt moralny kampu to przede wszystkim estetyczny eskapizm
jako sposob zanegowania tego wszystkiego, co wigze si¢ ze sztukg uznang —
wysoka i popularng [...] i temu co pozwala tym normom trwa¢. Chodzi wigc
o domaganie si¢ prawa do innych, odmiennych ocen estetycznych, mi¢dzy

innymi dotyczacych obiektow artystycznych.

David Bergman w 1993 roku wyodrebnit podstawowe cechy kampu, z ktoérymi

zgadza si¢ wigkszo$¢ badaczy zaznaczajac przy tym, ze ze wzgledu na specyfike pojecia/

102 Zaczerpni¢to ze statementu artystycznego artysty,
Online: https://www.artsy.net/artist/takuro-kuwata-sang-tian-zhuo-lang, dostep: 4.01.2022.

103 A, England, Bezczelnik czyli o Kampie we wspolczesnej sztuce polskiej, Opole 2018, s. 23.

104 Tbidem, s. 23.
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zjawiska kazde z nich da si¢ zakwestionowac, bo ,.kazdy kto studiuje kamp musi borykac si¢
z jego nieokreslono$cia, ulotnoscig 1 zmienno$cig”105. Posréd najwazniejszych cech kampu
Bergman wymienil: przesadny styl (estetyczny nadmiar), napigcie z kulturg popularna,
marginalno§¢ w sensie nie nalezenia do gltownego nurtu, zwigzek z kultura
nieheteronormatywng lub samoswiadomy erotyzm. Do powyzszych Ania England (na
co zwraca tez uwage rowniez wiekszos¢ zajmujacych si¢ tematem badaczy) w swojej ksigzce
Bezczelnik czyli o Kampie we wspoiczesnej sztuce polskiej dodala jeszcze ,,humor i usmiech
ktory od poczatku (poczatkow) byt jednym z wyznacznikow kampu”106 oraz
»samoswiadomo$¢ uwazana za podstawe odbioru i tworzenia”107

Posrod wyzej wymienionych cech kampu pragne szczeg6lnie zwrdci¢ uwage na
erotyzm 1 zasygnalizowac¢ ta kwesti¢ w odniesieniu do praktyki toczenia na kole garncarskim
podkreslajac, ze nigdy nie spotkatam si¢ z naukowa, badz nawet popularnonaukowsg
wzmianka na ten temat, a nie da si¢ jednak usia$¢ przy kole bez rozstawienia szeroko ud
1 symbolicznego odstonigcia krocza. Mowienie o rozstawianiu nog i delikatnym rozszerzaniu
posladkéw wywotuje silnie nacechowane kulturowo skregpowanie. Pomimo uptywu czasu
i galopujacych zmian spolecznych, pozycja ciata, w ktoérej kolana sg szeroko rozsunigte, nadal
jest zarezerwowana dla mezczyzn. Jak tu wigc nie postrzega¢ toczenie na kole jako
czynnosci przepeinionej erotyzmem?

W opisach do wystawy Postmodernism. style and subversion 1970-1990, majacej
miejsce w 2011 roku w londynskim Victoria & Albert Museum, Jane Pavitt i Glenn Adamson,
zwracali slusznie uwage, ze ,,postmodernizm ztamat ustalone idee dotyczace stylu. Przyniost
radykalng wolno$¢ sztuce i dizajnowi poprzez gesty, ktore czesto byly zabawne, czasem
konfliktowe i1 okazyjnie absurdalne”%8, poswiecajac na wystawie duzo miejsca zjawisku

kampu. Opisujac zwiagzki kampus z postmodernizmem Maria Gotgbiewska podsumowuje:

Kamp, tak trudny do okreslenia przy pierwszym ogladzie, okaza¢ si¢ moze
elementem kultury wspotczesnej, ktory najlepiej taczy sprzecznosci
postmodernizmu:

— zaangazowany, zdystansowany;

105 A, England, Bezczelnik czyli o Kampie we wspolczesnej sztuce polskiej, Opole 2018, s. 37.
106 Tbidem, s. 18.

107 bidem, s. 37.

108 Cytaty zaczerpnigte z opisOw znajdujacych si¢ na wystawie Postmodernism.: style and subversion 1970-1990
napisanych przez G. Adamsona i J. Pavitt, Victoria &Albert Museum, Londyn 2011.
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— w celu zamanifestowania jednostkowos$ci zawsze odnoszacy si¢ do wcigz
obecnych wzoréw powszechnie przyjmowanych, z zawsze obecng
tradycja traktowang przeSmiewczo;

— laczacy ostentacje z tym co niewymuszone;

— przyznajacy prymat estetycznosci, jednak bez absolutyzacji estetycznych
wartosci 1 poszukiwania doskonatosci;

— negujacy podzial na kulture wysoka i1 popularng, wprowadzajacy
specyficzny rodzaj zdystansowanego wyalienowania, z perspektywy
ktorego dobrze wida¢ calg postmodernistyczna zlozono$¢ S$wiata

spotecznego i kultury.109

Kampowa perspektywa to taka, w ktorej centrum sag ci, ktorzy ,albo si¢ nie
dopasowali, albo nie chcieli si¢ dopasowa¢”110. Bo kamp ,,zawsze stoi po stronie outsiderow,
bez wzgledu na to, czy sg nimi kobiety, czy mniejszosci seksualne”!!! i skupia si¢ na zaletach
1 przyjemnos$ciach ,,zycia na marginesie”!12 Az wreszcie, bo kamp — jak pisze Sontag — jest
wrazliwo$cia, sposobem patrzenia na sztuke, odrzucajacym kategori¢ dobry-zty
jako niewystarczajaca. Te cechy kampu szczegdlnie zywo we mnie rezonujg i one wilasnie
umozliwiaja mi podejmowanie kolejnych prob w nieznanych kierunkach w poszukiwaniu
nowych jako$ci, nieakademickich potaczen, nieprzystajacych perspektyw, rowniez w swoim
warsztacie rzemie$lniczym. Bo jak pisze Richard Sennett (w tym samym akapicie twierdzac,
ze ,,z praktycznego punktu widzenia, sztuka bez fachu nie istnieje. Sama idea obrazu nie jest

przeciez malowidlem”113) | pytajac o sztuke, pytamy jednoczesnie o autonomig¢”!14.

109 M. Gotlgbiewska, Kamp jako postawa estetyczna - o postmodernistycznych uwikianiach, ,,Sztuka i filozofia”
1999, nr 17, s. 34.

110 A, England, Bezczelnik czyli o Kampie we wspolczesnej sztuce polskiej, Opole 2018, s. 9.
111 Tbidem, str. 23.

112 Jbidem, str. 23.

13 R, Sennett, Etyka dobrej roboty, thum. J. Dzierzgowski, Warszawa 2010, s. 91.

114 R. Sennett, Etyka dobrej roboty, thum. J. Dzierzgowski, Warszawa 2010, s. 92.
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Rezultaty badan — dokumentacja
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Zdjecie 55.
Kamp, Kompozycja 1

2022

Material

ksztattki: porcelana, angoba
rama: plyta MDEF, farba
Technika

kolo garncarskie, aerograf
Wymiary

35,5x 24 x 3,5 cm

Foto
G. Stadnik

Zdjecie 56.

Kamp, Kompozycja 1
(detal)

Foto
G. Stadnik
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Zdjecie 57.
Kamp, Kompozycja 2

2022

Materiat
ksztaltki: porcelana, angoba
rama: plyta MDF, farba

Technika
koto garncarskie, aerograf

Wymiary
35,5x24x55cm

Foto
G. Stadnik

Zdjecie 58.
Kamp, Kompozycja 2

Foto
G. Stadnik
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Zdjecie 59.
Kamp, Kompozycja 3

2022

Material

ksztattki: porcelana, angoba
rama: plyta MDEF, farba
Technika

kolo garncarskie, aerograf
Wymiary

35x35x35cm

Foto

G. Stadnik

Zdjecie 60.

Kamp, Kompozycja 3
(detal)

Foto
G. Stadnik
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Zdjecie 61.

Kamp, Kompozycja 4

2022

Materiatl

ksztaltki: porcelana, angoba
rama: plyta MDF, farba
Technika

kolo garncarskie, aerograf
Wymiary

24,5x24,5x 55 cm

Foto
G. Stadnik

Zdjecie 62.

Kamp, Kompozycja 4
(detal)

Foto
G. Stadnik
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Zdjecie 63.

Kamp, Kompozycja 5

2022

Materiat

ksztaltki: porcelana, angoba
rama: ptyta MDF, farba
Technika

kolo garncarskie, aerograf
Wymiary

57x35x35¢cm

Foto
G. Stadnik

Zdjecie 64.
Kamp, Kompozycja 5
(detal)

Foto
G. Stadnik
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Zdjecie 65.
Kamp, Kompozycja 6

2022

Material

ksztaltki: porcelana, angoba
rama: plyta MDEF, farba
Technika

kolo garncarskie, aerograf
Wymiary
57,5x57,5x3,5cm

Foto

G. Stadnik

Zdjecie 66.

Kamp, Kompozycja 6
(detal)

Foto
G. Stadnik
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Zdjecie 67.

Kamp, Kompozycja 7

2022

Material
ksztaltki: porcelana, angoba
rama: ptyta MDF, farba

Technika
kolo garncarskie, aerograf

Wymiary
35x35x55cm

Foto
G. Stadnik

Zdjecie 68.

Kamp, Kompozycja 7
(detal)

Foto
G. Stadnik



Zdjecie 69.
Kamp, Kompozycja 8

2022

Materiatl
ksztaltki: porcelana, angoba
rama: plyta MDF, farba

i
[
\N" ' l

N &‘

Technika
kolo garncarskie, aerograf

"

Wymiary
68,5x46x 5,5 cm

Foto
G. Stadnik
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Zdjecie 70.

Kamp, Kompozycja 8
(detal)

Foto
G. Stadnik
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Zdjecie 71.
Kamp, Kompozycja 9

2022

Material
ksztaltki: porcelana, angoba
rama: plyta MDF, farba

Technika
koto garncarskie, aerograf

Wymiary
13,5x13,5x5,5cm

Foto
G. Stadnik

Zdjecie 72.

Kamp, Kompozycja 9
(detal)

Foto
G. Stadnik
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Zdjecie 73.
Kamp, Kompozycja 10

2022

Materiat

ksztattki: porcelana, angoba
rama: plyta MDEF, farba
Technika

kolo garncarskie, aerograf
Wymiary

35,5x24x3,5cm

Foto

G. Stadnik

Zdjecie 74.

Kamp, Kompozycja 10
(detal)

Foto
G. Stadnik
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Zdjecie 75.
Kamp, Kompozycja 11

2022

Materiat

ksztaltki: porcelana, angoba
rama: plyta MDEF, farba
Technika

kolo garncarskie, aerograf
Wymiary

68 x 68 x 3,5 cm

Foto
G. Stadnik

Zdjecie 76.

Kamp, Kompozycja 11
(detal)

Foto
G. Stadnik
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Zdjecie 77.
Kamp, Kompozycja 12

2022

Materiatl

ksztaltki: porcelana, angoba
rama: plyta MDF, farba
Technika

kolo garncarskie, aerograf
Wymiary

45,5x35x3,5cm

Foto
G. Stadnik

Zdjecie 78.

Kamp, Kompozycja 12
(detal)

Foto
G. Stadnik
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Zdjecie 79.

Kamp, Kompozycja 13

2022

Materiat
ksztaltki: porcelana, angoba
rama: ptyta MDF, farba

Technika
kolo garncarskie, aerograf

Wymiary
69x25x3,5cm

Foto
G. Stadnik

Zdjecie 80.

Kamp, Kompozycja 13
(detal)

Foto
G. Stadnik
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Zdjecie 81.
Kamp, Kompozycja 14

2022

Materiat

ksztaltki: porcelana, angoba
rama: plyta MDEF, farba
Technika

kolo garncarskie, aerograf
Wymiary
38,5x385x5,5cm

Foto

G. Stadnik

Zdjecie 82.

Kamp, Kompozycja 14
(detal)

Foto
G. Stadnik



85

Zdjecie 83.
Kamp, Kompozycja 15

2022

Materiat
ksztaltki: porcelana, angoba
rama: plyta MDF, farba

Technika
kolo garncarskie, aerograf

Wymiary
45,5x455x5,5 cm

Foto
G. Stadnik

Zdjecie 84.

Kamp, Kompozycja 15
(detal)

Foto
G. Stadnik
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Zdjecie 85.
Kamp, Kompozycja 16

2022

Materiatl
ksztaltki: porcelana, angoba
rama: plyta MDF, farba

Technika

kolo garncarskie, aerograf

Wymiary
78,5x 46 x 3,5 cm

Foto
G. Stadnik

Zdjecie 86.

Kamp, Kompozycja 16
(detal)

Foto
G. Stadnik
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Zdjecie 87.

Kamp, Kompozycja 17

2022

Materiat
ksztaltki: porcelana, angoba
rama: plyta MDF, farba

Technika
kolo garncarskie, aerograf

Wymiary
13,5x13,5x55cm

Foto
G. Stadnik

Zdjecie 88.

Kamp, Kompozycja 17
(detal)

Foto
G. Stadnik
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Zdjecie 89.

Kamp, Kompozycja 18

2022

Materiat
ksztaltki: porcelana, angoba
rama: ptyta MDF, farba

Technika
kolo garncarskie, aerograf

Wymiary
36x24,5x3,5cm

Foto
G. Stadnik

Zdjecie 90.

Kamp, Kompozycja 18
(detal)

Foto
G. Stadnik



Zdjecie 91.

Kamp, Kompozycja 19

2022

Materiatl
ksztaltki: porcelana, angoba
rama: plyta MDF, farba

Technika
kolo garncarskie, aerograf

o 2
" \ Wymiary
46 x 46 x 3,5 cm
Foto

n\-\ '“‘““l _‘ G. Stadnik
bt

n;r"'r

Zdjecie 92.

Kamp, Kompozycja 19
(detal)

Foto
G. Stadnik
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Zdjecie 93.
Kamp, Kompozycja 20

2022

Materiatl

ksztaltki: porcelana, angoba
rama: plyta MDEF, farba
Technika

kolo garncarskie, aerograf
Wymiary

24,5x24,5x 5,5 cm

Foto

G. Stadnik

Zdjecie 94.

Kamp, Kompozycja 20
(detal)

Foto
G. Stadnik



91

Zdjecie 95.
Kamp, Kompozycja 21

2022

Materiat

ksztaltki: porcelana, angoba
rama: plyta MDF, farba
Technika

kolo garncarskie, aerograf
Wymiary

40x79x 3,5 cm

Foto
G. Stadnik

Zdjecie 96.

Kamp, Kompozycja 21
(detal)

Foto
G. Stadnik
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Zdjecie 97.
Kamp, Kompozycja 22

2022

Materiat

ksztaltki: porcelana, angoba
rama: plyta MDEF, farba
Technika

kolo garncarskie, aerograf
Wymiary
13,5x13,5x3,5cm

Foto
G. Stadnik

Zdjecie 98.

Kamp, Kompozycja 22
(detal)

Foto
G. Stadnik
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Zdjecie 99.

Kamp, Kompozycja 23

2022

Materiatl

ksztaltki: porcelana, angoba
rama: plyta MDEF, farba
Technika

kolo garncarskie, aerograf
Wymiary

58x36x5,5cm

Foto

G. Stadnik

Zdjecie 100.

Kamp, Kompozycja 23
(detal)

Foto
G. Stadnik



Zdjecie 101.

Kamp, kompozycja prac na Scianie w galerii.

Foto
G. Stadnik

94



Proby w materiale

Zdjecie 102. Proby w materiale. Zdjecie 103. Proby w materiale.
Foto Foto
G. Stadnik G. Stadnik

Zdjecie 104. Proby w materiale. Zdjecie 105. Proby w materiale.
Foto Foto
G. Stadnik G. Stadnik

Zdjecie 106. Proby w materiale.

Foto
G. Stadnik
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Zamiast podsumowania

Intuicja wytyczyla mi kreta droge, prowadzac na przestrzeni lat przez kolejne
zachwyty: od niewiadomego pochodzenia dogtebnego szacunku dla rzemiosta 1 jego cigglosci
historycznej, przez organicznag, secesyjng lini¢, niebywaty kunszt i wirtuozeri¢ warsztatowa,
ktérym ten okres si¢ charakteryzowat, bauhausowskie potaczenie sztuki, rzemiosta i designu
»dla wszystkich”, ktore uwazam za najpickniejszg i1 najbardziej potrzebng utopie¢ XX wieku,
az po typowo postmodernistyczne podejscie do kultury, zejscie artysty z piedestatu
1 wtopienie si¢ w tlum!l5, wymieszanie porzadkéw, patchworkizacje i1 ,,aprobate dla tej
sztucznej rozkoszy ktorg oferowala [...] kultura masowa”116,

Wszystkie te ,,przystanki” zostaly przeze mnie empirycznie sprawdzone,
wyprobowane. W pracowni, przy kole garncarskim, z gling. Kazdy z nich przynidst kolejne
doswiadczenia, ktére co uwazam jest najbardziej warto§ciowe w praktyce, prowadzity
NIEUSTANNIE do nowych odkry¢, ,,przypadkowych” jakosci, ruchow, efektow, mozliwosci.
Jedne zostaty na dlugo, inne zostaly nawet niezapamigtane. Moje zaufanie do wiedzy ptynace;j
z praktykujacego swoje rzemiosto ciata podpowiada, ze zwerbalizowane czy nie wrdca kiedy
beda przydatne. Zdobywania wiedzy z udzialem fizycznych procesow powstajacych w ruchu
naszego ciala ma jednak swoja ceng, i cho¢ moglby to by¢ poczatek rozwazan na kolejng
dysertacje tym wtasnie watkiem chcialabym zakonczy¢ niniejszy opis swojego dzieta
doktorskiego.

Pracujace cialo si¢ zuzywa. Przy wielodniowym i wielogodzinnym toczeniu $ciera
si¢ naskorek. W wyniku zmeczenia, ktorego efektem jest brak uwaznosci, $cierajg si¢ rowniez
paznokcie. Zeby dzieto fizycznie powstalo, ja musze sie troche fizycznie zetrze¢, troche
znikng¢. Musi mnie uby¢. Jakby musiata zosta¢ zachowana roéwnowaga. Zdobywasz
doswiadczenie wytwarzajac dzielo, oddajac przy tym odrobing wlasnej, materialnej
reprezentacji. Stad przekonanie, ze dzielo sztuki wykonane w catosci przez artystg, fizycznie
jego wihasnymi rgkami (co wspodlczesnie nie jest juz tak oczywiste) ma wyjatkowa wartosc.
Oddajac wykonane wlasnymi rekami dzieto, artysta oddaje cze$¢ siebie, i to dos¢ dostownie.
Jednak proces ten zachodzi w obie strony, gdyz zdobywana podczas pracy wiedza zostawia

swoje fizyczne $lady na ciele.

s A, England, Bezczelnik czyli o Kampie we wspolczesnej sztuce polskiej, Opole 2018, s. 60.

116 Thidem, str. 64.
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