
98

Opis cyklu prac: 
badań chromatograficznych, prezentacji 
i warsztatów pn. Befriending Earth, 
badań nad samorzutną organizacją materii 
w kontekście badań biomateriałowych 
pn. Siły kształtujące oraz projektu o charakterze 
badawczo-projektowym pn. Formative Forces.
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2.1. Wstęp

Przedmiotem drugiej części autoreferatu jest opis realizacji cyklu prac badawczych i artystycznych, 
obejmujących:
1. Badania chromatograficzne Befriending Earth, zrealizowane w 2024 roku na Folkwang 
Universität der Künste w Essen (Niemcy) oraz w ramach Citizen Festival w Dortmundzie (Niemcy).

2. Badania i analizę wizualną wyników badań tzw. „obrazkowych” — Siły kształtujące, 
przeprowadzonr w 2024 roku w Towarzystwie Badań nad Rakiem (Verein für Krebsforschung – VfK) 
oraz w Instytucie Badawczym Hiscia w Arlesheim (Szwajcaria).

3. Projekt badawczo-artystyczny Formative Forces, którego efektem było zaprojektowanie
i wykonanie dzieła zaprezentowanego w 2025 roku podczas wystawy Material Matters w Space House 
London w ramach London Design Festival (Wielka Brytania).

Osiągnięcia te wskazuję jako podstawę do ubiegania się o nadanie stopnia doktora habilitowanego 
w dziedzinie sztuki, w dyscyplinie sztuki plastyczne i konserwacja dzieł sztuki. Wszystkie 
przedstawione prace — zarówno badawcze, jak i projektowe — odzwierciedlają moje podejście 
do designu jako narzędzia badania i tworzenia, które promuje oraz pielęgnuje współistnienie natury 
i kultury.

Zanim przejdę do omówienia wskazanego cyklu prac, przedstawię założenia teoretyczne, które 
stanowiły podstawę do formułowania pytań badawczych. W kolejnym podrozdziale zaprezentuję z kolei 
metodę — czyli proces odpowiadania na te pytania, wraz z opisem procedur oraz przyjętych sposobów 
działania, które towarzyszyły realizacji poszczególnych projektów.
 Postacią, która wywarła istotny wpływ na moje myślenie o świecie i projektowaniu — obok 
sylwetek i idei przedstawionych wcześniej w autoreferacie — jest zmarły w 2022 roku Bruno Latour, 
filozof i jedna z kluczowych postaci dla współczesnego rozumienia designu. Latour sam nie był 
projektantem, jednak jego refleksje w istotny sposób zmieniły sposób patrzenia na relacje między 
ludźmi a środowiskiem, technologiami i światem materialnym.
 Latour jest współautorem teorii aktora-sieci (ANT – z ang. Actor-Network Theory), opisującej 
świat jako sieć powiązań między aktorami ludzkimi i nieludzkimi — technologiami, urządzeniami, 
obiektami, a także procesami czy instytucjami. Zgodnie z jej założeniami każdy z tych aktorów posiada 
sprawczość i może wpływać na innych, współtworząc dynamiczną sieć relacji rozpiętą między tym,
co ożywione i nieożywione. ANT odrzuca klasyczne podziały, w tym fundamentalne rozróżnienie
na naturę i kulturę, wskazując, że każdy fakt jest w istocie hybrydą relacji materialno-społecznych.
 Co to oznacza dla projektowania? Że każdy obiekt — również ten projektowany — funkcjonuje 
jako element sieci aktorów: ludzi, materiałów, technologii, instytucji, norm i praktyk. Projektantki
i projektanci nie tworzą w próżni; każdy wytworzony obiekt posiada własną sprawczość i staje się 
narzędziem budowania, wzmacniania, stabilizowania lub modyfikowania relacji w świecie.
 Kolejną istotną ideą, bezpośrednio wyrastającą z teorii aktora-sieci, jest stosunek Latoura
do tzw. „centralnego mitu nowoczesności”, czyli rzekomej przepaści między naturą a kulturą. W książce 
We Have Never Been Modern89 Latour poddaje krytyce fikcyjny podział natura/społeczeństwo, w którym 
„natura” (rozumiana jako obiekty, fakty i to, co dane przez świat biologiczno-materialny) zostaje 
oddzielona od „kultury” (ludzi, polityki, wartości i konstrukcji społecznych). Jego zdaniem rozróżnienie 
to stało się jednym z fundamentów nowoczesnego myślenia.
 Latour pokazuje, że zapomnienie o tym, iż człowiek jest częścią natury, prowadzi do sztucznej 
separacji i symbolicznej przepaści — jednak jest to podział wyłącznie dyskursywny, a nie realny. 
W rzeczywistości funkcjonujemy zawsze w splątaniu tego, co naturalne, społeczne i technologiczne; 
nowoczesność polega w gruncie rzeczy na nieustannym mieszaniu tych porządków, choć oficjalnie
je rozdziela.
 To właśnie ta fikcyjna separacja stała się swojego rodzaju „wytrychem” do traktowania natury 
wyłącznie jako zasobu do eksploatacji, opartej na hierarchicznej relacji dominacji. Ten paradygmat ulega 
dziś wyraźnej transformacji — a istotną rolę w jego przebudowywaniu odgrywają projektantki
i projektanci, którzy poprzez swoje praktyki mogą ujawniać, wzmacniać lub rekonfigurować relacje 
między ludźmi, środowiskiem i technologią.
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Przedmiotem drugiej części autoreferatu jest opis realizacji cyklu prac badawczych i artystycznych, 
obejmujących:
1. Badania chromatograficzne Befriending Earth, zrealizowane w 2024 roku na Folkwang 
Universität der Künste w Essen (Niemcy) oraz w ramach Citizen Festival w Dortmundzie (Niemcy).

2. Badania i analizę wizualną wyników badań tzw. „obrazkowych” — Siły kształtujące, 
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3. Projekt badawczo-artystyczny Formative Forces, którego efektem było zaprojektowanie
i wykonanie dzieła zaprezentowanego w 2025 roku podczas wystawy Material Matters w Space House 
London w ramach London Design Festival (Wielka Brytania).

Osiągnięcia te wskazuję jako podstawę do ubiegania się o nadanie stopnia doktora habilitowanego 
w dziedzinie sztuki, w dyscyplinie sztuki plastyczne i konserwacja dzieł sztuki. Wszystkie 
przedstawione prace — zarówno badawcze, jak i projektowe — odzwierciedlają moje podejście 
do designu jako narzędzia badania i tworzenia, które promuje oraz pielęgnuje współistnienie natury 
i kultury.

2.2. Natura i kultura

Zanim przejdę do omówienia wskazanego cyklu prac, przedstawię założenia teoretyczne, które 
stanowiły podstawę do formułowania pytań badawczych. W kolejnym podrozdziale zaprezentuję z kolei 
metodę — czyli proces odpowiadania na te pytania, wraz z opisem procedur oraz przyjętych sposobów 
działania, które towarzyszyły realizacji poszczególnych projektów.
 Postacią, która wywarła istotny wpływ na moje myślenie o świecie i projektowaniu — obok 
sylwetek i idei przedstawionych wcześniej w autoreferacie — jest zmarły w 2022 roku Bruno Latour, 
filozof i jedna z kluczowych postaci dla współczesnego rozumienia designu. Latour sam nie był 
projektantem, jednak jego refleksje w istotny sposób zmieniły sposób patrzenia na relacje między 
ludźmi a środowiskiem, technologiami i światem materialnym.
 Latour jest współautorem teorii aktora-sieci (ANT – z ang. Actor-Network Theory), opisującej 
świat jako sieć powiązań między aktorami ludzkimi i nieludzkimi — technologiami, urządzeniami, 
obiektami, a także procesami czy instytucjami. Zgodnie z jej założeniami każdy z tych aktorów posiada 
sprawczość i może wpływać na innych, współtworząc dynamiczną sieć relacji rozpiętą między tym,
co ożywione i nieożywione. ANT odrzuca klasyczne podziały, w tym fundamentalne rozróżnienie
na naturę i kulturę, wskazując, że każdy fakt jest w istocie hybrydą relacji materialno-społecznych.
 Co to oznacza dla projektowania? Że każdy obiekt — również ten projektowany — funkcjonuje 
jako element sieci aktorów: ludzi, materiałów, technologii, instytucji, norm i praktyk. Projektantki
i projektanci nie tworzą w próżni; każdy wytworzony obiekt posiada własną sprawczość i staje się 
narzędziem budowania, wzmacniania, stabilizowania lub modyfikowania relacji w świecie.
 Kolejną istotną ideą, bezpośrednio wyrastającą z teorii aktora-sieci, jest stosunek Latoura
do tzw. „centralnego mitu nowoczesności”, czyli rzekomej przepaści między naturą a kulturą. W książce 
We Have Never Been Modern89 Latour poddaje krytyce fikcyjny podział natura/społeczeństwo, w którym 
„natura” (rozumiana jako obiekty, fakty i to, co dane przez świat biologiczno-materialny) zostaje 
oddzielona od „kultury” (ludzi, polityki, wartości i konstrukcji społecznych). Jego zdaniem rozróżnienie 
to stało się jednym z fundamentów nowoczesnego myślenia.
 Latour pokazuje, że zapomnienie o tym, iż człowiek jest częścią natury, prowadzi do sztucznej 
separacji i symbolicznej przepaści — jednak jest to podział wyłącznie dyskursywny, a nie realny. 
W rzeczywistości funkcjonujemy zawsze w splątaniu tego, co naturalne, społeczne i technologiczne; 
nowoczesność polega w gruncie rzeczy na nieustannym mieszaniu tych porządków, choć oficjalnie
je rozdziela.
 To właśnie ta fikcyjna separacja stała się swojego rodzaju „wytrychem” do traktowania natury 
wyłącznie jako zasobu do eksploatacji, opartej na hierarchicznej relacji dominacji. Ten paradygmat ulega 
dziś wyraźnej transformacji — a istotną rolę w jego przebudowywaniu odgrywają projektantki
i projektanci, którzy poprzez swoje praktyki mogą ujawniać, wzmacniać lub rekonfigurować relacje 
między ludźmi, środowiskiem i technologią.

89 B. Latour, We Have Never Been Modern (Cambridge–London: Harvard University Press, 1993).



fot. 1.37. Dokumentacja projektu Rural Resources i warsztatów Deep mapping w Gerswalde, 2023, fot. Blanka Jaworska (zdjęcia ze stron 
94-95)
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W rzeczywistości funkcjonujemy zawsze w splątaniu tego, co naturalne, społeczne i technologiczne; 
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 Koncepcją bezpośrednio podważającą sztuczny podział między naturą a kulturą jest sympoiesis 
(z gr. wytwarzanie razem) — termin zaproponowany przez ekolożkę i badaczkę systemów Beth 
Dempster na początku lat 200090. Użyła go jako opozycji wobec koncepcji autopoiesis, opracowanej 
przez Humberto Maturanę i Francisco Varelę91, zgodnie z którą systemy są samowytwarzające
i funkcjonują w pewnym zamknięciu operacyjnym. Dempster zwróciła uwagę, że wiele systemów 
uznawanych za autopoietyczne jest w istocie głęboko sympoietycznych: otwartych, współtworzonych
i nieliniowych, utrzymujących się dzięki wielopoziomowej współzależności. Termin ten został 
spopularyzowany przez Donnę Haraway — wspomnianą już w pierwszej części autoreferatu — która 
rozwinęła go, podkreślając, że w świecie, w którym wszystko powstaje „w splocie”, autopoieza jako 
rzeczywisty stan wydaje się co najmniej problematyczna. W tym ujęciu nie istnieją systemy działające 
w pełnej izolacji; zamiast tego mamy do czynienia z nieustannym współ-wytwarzaniem form życia, 
technologii, środowisk i relacji.
 Sam Latour odnosi się również do tego zagadnienia. W ostatnich latach swojej aktywności 
koncentrował się na temacie projektowania, które uwzględnia klimat, materię, Ziemię oraz wpływy 
aktorów nieludzkich. W jednej ze swoich ostatnich książek, Facing Gaia: Eight Lectures on the New 
Climatic Regime92 , Latour powraca do hipotezy Gai zaproponowanej przez biochemika Jamesa Lovelocka 
i mikrobiolożkę Lynn Margulis93, ale poddaje ją reinterpretacji.
 W klasycznej wersji hipoteza Gai przedstawia Ziemię jako rodzaj uporządkowanego, 
samoregulującego się organizmu. Latour natomiast widzi „Gaię” jako kompozycję wielu aktorów — 
żywych i nieżywych, ludzkich i nieludzkich — którzy pozostają w dynamicznych relacjach, współtworzą 
stabilności, ale też generują napięcia i zakłócenia. Gaia nie jest więc systemem sterowanym przez jedno 
centrum czy nadrzędny mechanizm regulacyjny, lecz pole sił i wektorów, w którym procesy nieustannie 
się wzajemnie kształtują.
 Tę perspektywę — zarówno w wersji Lovelocka i Margulis, jak i w reinterpretacji Latoura — 
można zestawić z refleksjami amerykańskiego edukatora, projektanta i wynalazcy Buckminstera 
Fullera94. Fuller opisywał wzajemność relacji jako zasadę organizującą świat i podważał dominujące 
przekonanie, że wszystko nieuchronnie zmierza ku rozpadowi, zgodnie z drugim prawem 
termodynamiki. Wprowadził pojęcie syntropii, rozumianej jako siły działającej w opozycji do entropii — 
siły, która buduje, tworzy połączenia i organizuje materię oraz relacje.
 W rozdziale pt. O przekraczaniu granicy między nauką i a sztuką, który ukazał się w publikacji
pt. Inside Out, Outside In. Budowanie mostów pomiędzy sztuką a humanistyką, wiedzą a technologią, dr hab. inż. 
Waldemar Bober oraz dr inż. Marek Oktawa z Politechniki Wrocławskiej w następujący sposób opisują 
podejście Fullera:  

90 B. Dempster, „Sympoietic and Autopoietic Systems: A New Distinction for Self Organizing Systems”, w: J. K. Allen i J. Wilby (red.), 
Proceedings of the World Congress of the Systems Sciences and ISSS 2000 (Toronto, 2000).
91 H. Maturana i F. Varela, Autopoiesis and Cognition: The Realization of the Living (Dordrecht: D. Reidel Publishing Company, 1980).
92 B. Latour, Facing Gaia: Eight Lectures on the New Climatic Regime, tłum. C. Porter (Cambridge: Polity Press, 2017).
93 J. E. Lovelock i L. Margulis, „Atmospheric homeostasis by and for the biosphere: the Gaia hypothesis”, Tellus, t. 26, nr 1–2 (1974).
94 Buckminster Fuller (1895–1983) – amerykański architekt, projektant, wynalazca i myśliciel futurystyczny, znany m.in. 
z projektowania geodezyjnych kopuł i koncepcji „Spaceship Earth”, propagujący idee zrównoważonego projektowania i technologii 
wspierających życie na Ziemi.



fot. 1.38. Dokumentacja wernisażu wystawy Deep mapping w Gemüseeck, Gerswalde, 2023, fot. Felix Joensson (zdjęcia ze strony 96) 
i Blanka Jaworska (zdjęcie ze strony 97)
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Żyjemy na planecie rządzonej przez postkartezjański dualizm, nakazujący wszystkim 
trzymać się ściśle określonej specjalizacji. Ale to Fuller odrzucił tradycję intelektualną, 
wywodzącą się od Kartezjusza, która nakazywała podzielić rzeczywistość na dwie 
niekomunikujące się sfery: res cognitans i res extensa. Zauważył on, że przy braku 
świadomej ludzkiej refleksji nas całością spraw narasta powszechne przekonanie, 
że wszystkie podstawowe problemy rozwiąże entropijny wolny rynek. […] W konsekwencji 
ludzie wierzą, że Wszechświat nie ma integralności, logiki i jest on zawodny. […] Fuller 
był przekonany o integralności Wszechświata […]. Wobec powszechnego przekonania
o całości entropii ukuł on nowy termin: „syntropia”, obejmujący siły przeciwstawiające 
się dyfuzyjnej entropii. Syntropia, ledwo zauważalna siła łączenia, może być widoczna 
tylko wtedy, gdy trzeba przekroczyć granice między różnymi dyscyplinami naukowymi 
w tym fizyką i biologią. „Wszędzie tam, gdzie syntropia wygrywa z entropią, panuje 
życie” ⁹⁵. 

 Do tego wątku, diagnozując współczesny metakryzys, odnosi się w swoim rozdziale pt. Where 
Psyche Meets Gaia zamieszczonym w książce pt. Ecopsychology: Restoring the Earth, Healing the Mind96, 
wspomniany już wcześniej Theodore Roszak. Zainteresowany kontrkulturą lat 60., w swojej pracy 
badawczej zaczął zgłębiać zagadnienia związane z ekologicznym niepokojem oraz próbą wyjścia poza 
materialistyczny i mechanistyczny światopogląd. Główną tezą książki, którą redagował, jest 
przekonanie, że współczesny kryzys ekologiczny ma swoje korzenie w kryzysie psychologicznym, 
wynikającym z odcięcia człowieka od jego pierwotnej, emocjonalnej i duchowej więzi z naturą. Roszak 
wraca w swoich rozważaniach do sposobów funkcjonowania przednowoczesnych społeczności, które 
znały podstawowy sposób utrzymania zdrowia — działanie w zgodzie z zasadą wzajemności wobec 
środowiska. Podkreśla, że rosnącej fascynacji szacunkiem dla przyrody i uznawania jej świętości nie 
należy traktować jako przejawu sentymentalizmu czy romantyzowania natury.  Jego zdaniem nie ma 
w tym nic „mistycznego” ani „transcendentnego”, w potocznym rozumieniu tych słów. Człowiek 
powinien żyć w szacunku do przyrody i dbać o równowagę w relacjach, ze wszystkim, co pozaludzkie — 
roślinami, zwierzętami, rzekami, wzgórzami, niebem czy ziemią — ponieważ od tych relacji zależymy. 
Postrzeganie siebie (nas, ludzi) jako części natury jest nie tylko koniecznością, ale także wyrazem 
zdrowego rozsądku: 

95 W. Bober i M. Oktawa, „O przekraczaniu granicy między nauką a sztuką”, w: W. Bober (red.), Inside Out, Outside In. Budowanie mostów 
pomiędzy sztuką a humanistyką, wiedzą a technologią (Kraków: Księgarnia Akademicka, 2020), s. 30.
96 T. Roszak, „Where Psyche Meets Gaia”, w: T. Roszak, M. E. Gomes i A. D. Kanner (red.), Ecopsychology: Restoring the Earth, Healing the 
Mind (Berkeley: Counterpoint, 1995), s. 1–17.



fot. 1.38. Dokumentacja wernisażu wystawy Deep mapping w Gemüseeck, Gerswalde, 2023, fot. Felix Joensson (zdjęcia ze strony 96) 
i Blanka Jaworska (zdjęcie ze strony 97)
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Żyjemy na planecie rządzonej przez postkartezjański dualizm, nakazujący wszystkim 
trzymać się ściśle określonej specjalizacji. Ale to Fuller odrzucił tradycję intelektualną, 
wywodzącą się od Kartezjusza, która nakazywała podzielić rzeczywistość na dwie 
niekomunikujące się sfery: res cognitans i res extensa. Zauważył on, że przy braku 
świadomej ludzkiej refleksji nas całością spraw narasta powszechne przekonanie, 
że wszystkie podstawowe problemy rozwiąże entropijny wolny rynek. […] W konsekwencji 
ludzie wierzą, że Wszechświat nie ma integralności, logiki i jest on zawodny. […] Fuller 
był przekonany o integralności Wszechświata […]. Wobec powszechnego przekonania
o całości entropii ukuł on nowy termin: „syntropia”, obejmujący siły przeciwstawiające 
się dyfuzyjnej entropii. Syntropia, ledwo zauważalna siła łączenia, może być widoczna 
tylko wtedy, gdy trzeba przekroczyć granice między różnymi dyscyplinami naukowymi 
w tym fizyką i biologią. „Wszędzie tam, gdzie syntropia wygrywa z entropią, panuje 
życie” ⁹⁵. 

 Do tego wątku, diagnozując współczesny metakryzys, odnosi się w swoim rozdziale pt. Where 
Psyche Meets Gaia zamieszczonym w książce pt. Ecopsychology: Restoring the Earth, Healing the Mind96, 
wspomniany już wcześniej Theodore Roszak. Zainteresowany kontrkulturą lat 60., w swojej pracy 
badawczej zaczął zgłębiać zagadnienia związane z ekologicznym niepokojem oraz próbą wyjścia poza 
materialistyczny i mechanistyczny światopogląd. Główną tezą książki, którą redagował, jest 
przekonanie, że współczesny kryzys ekologiczny ma swoje korzenie w kryzysie psychologicznym, 
wynikającym z odcięcia człowieka od jego pierwotnej, emocjonalnej i duchowej więzi z naturą. Roszak 
wraca w swoich rozważaniach do sposobów funkcjonowania przednowoczesnych społeczności, które 
znały podstawowy sposób utrzymania zdrowia — działanie w zgodzie z zasadą wzajemności wobec 
środowiska. Podkreśla, że rosnącej fascynacji szacunkiem dla przyrody i uznawania jej świętości nie 
należy traktować jako przejawu sentymentalizmu czy romantyzowania natury.  Jego zdaniem nie ma 
w tym nic „mistycznego” ani „transcendentnego”, w potocznym rozumieniu tych słów. Człowiek 
powinien żyć w szacunku do przyrody i dbać o równowagę w relacjach, ze wszystkim, co pozaludzkie — 
roślinami, zwierzętami, rzekami, wzgórzami, niebem czy ziemią — ponieważ od tych relacji zależymy. 
Postrzeganie siebie (nas, ludzi) jako części natury jest nie tylko koniecznością, ale także wyrazem 
zdrowego rozsądku: 

It is no longer a matter of scientific necessity for us to regard ourselves as „strangers and 
afraid in the world we never made”. We now know that periodic table of elements, 
as it moves from hearby to light, from simple to complex, is the language of our evolving 
collective autobiography. It is in its own right a creation story. Hydrogen, as one 
astronomer has put it, is „a light, odorless gas that, given enough time, turns into people97.

 Jako istotną didaskalię dodam, że Ecopsychology: Restoring the Earth, Healing the Mind jest 
pierwszą redagowaną i współtworzoną przez Roszaka książką, która doczekała się polskiego 
tłumaczenia — ukazała się w 2025 roku nakładem wydawnictwa Oficyna Związek Otwarty98. Fakt jej 
publikacji w Polsce podkreśla wagę tej problematyki we współczesnej debacie, także w naszym 
lokalnym kontekście.
 Latour, Haraway, Lovelock, Margulis, Fuller i Roszak — choć posługują się odmiennym językiem 
i wywodzą się z różnych tradycji intelektualnych — opisują te same, często niewidoczne połączenia 
między wszystkim, co istnieje: tym, co ożywione, i tym, co nieożywione. Homeostaza jest stanem 
naturalnym, lecz jednocześnie stanem, który wymaga od ludzkości nieustannego wysiłku: 
równoważenia spontanicznej entropii poprzez budowanie, podtrzymywanie, a dziś coraz częściej także 
odbudowywanie tego, co zostało naruszone lub zniszczone. Jak podsumował Roszak, cytując wnioski 
konferencji Psychology as if the Whole Earth Mattered, która odbyła się w 1990 roku w Center for 
Psychology and Social Change Uniwersytetu Harvarda:

97 T. Roszak, Ecopsychology, s. 8. Tłum. własne:
 „Nie jest już dla nas naukową koniecznością postrzegać siebie jako „obcych i przestraszonych w świecie, 
którego nigdy nie stworzyliśmy”. Dziś wiemy, że układ okresowy pierwiastków — w swoim ruchu od ciężkich 
do lekkich, od prostych do złożonych — stanowi język ewoluującej zbiorowej autobiografii. Jest on sam w sobie 
opowieścią o stworzeniu. Wodór, jak ujął to jeden z astronomów, jest „lekkim, bezwonnym gazem, który przy 
wystarczającej ilości czasu zamienia się w ludzi.”
98 T. Roszak, M. E. Gomes i A. D. Kanner (red.), Ekopsychologia. Przywracanie ziemi. Uzdrawianie umysłu, przeł. J. Skoczylas (Warszawa: 
Oficyna Związek Otwarty, 2025).
99 T. Roszak, Ecopsychology, s. 12. Tłum. własne: 
 „Jeśli „ja” zostaje rozszerzone tak, by obejmowało także świat naturalny, wówczas działania prowadzące 
do niszczenia tego świata będą doświadczane jako autodestrukcja.”

If the self is expanded to include the natural world, behavior leading to destruction
of this world will be experienced as self-distruction ⁹⁹ 

 Latour inspirował ruchy projektowe, które nie tylko poszukują rozwiązań problemów, ale także 
stawiają pytania, eksperymentują i tworzą nawet „fikcyjne artefakty”, aby pobudzać krytyczne 
myślenie. Z tego powodu jego prace stały się częścią kanonu teorii projektowania — szczególnie
w obszarze designu spekulatywnego i krytycznego. W tym kontekście nie sposób pominąć dwóch 
kolejnych, ważnych dla mnie osobiście postaci, których refleksje ekologiczne wymagają redefinicji 
relacji człowiek–natura: Timothy’ego Mortona i Michaela Mardera.
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pierwszą redagowaną i współtworzoną przez Roszaka książką, która doczekała się polskiego 
tłumaczenia — ukazała się w 2025 roku nakładem wydawnictwa Oficyna Związek Otwarty98. Fakt jej 
publikacji w Polsce podkreśla wagę tej problematyki we współczesnej debacie, także w naszym 
lokalnym kontekście.
 Latour, Haraway, Lovelock, Margulis, Fuller i Roszak — choć posługują się odmiennym językiem 
i wywodzą się z różnych tradycji intelektualnych — opisują te same, często niewidoczne połączenia 
między wszystkim, co istnieje: tym, co ożywione, i tym, co nieożywione. Homeostaza jest stanem 
naturalnym, lecz jednocześnie stanem, który wymaga od ludzkości nieustannego wysiłku: 
równoważenia spontanicznej entropii poprzez budowanie, podtrzymywanie, a dziś coraz częściej także 
odbudowywanie tego, co zostało naruszone lub zniszczone. Jak podsumował Roszak, cytując wnioski 
konferencji Psychology as if the Whole Earth Mattered, która odbyła się w 1990 roku w Center for 
Psychology and Social Change Uniwersytetu Harvarda:

If the self is expanded to include the natural world, behavior leading to destruction
of this world will be experienced as self-distruction ⁹⁹ 

 Latour inspirował ruchy projektowe, które nie tylko poszukują rozwiązań problemów, ale także 
stawiają pytania, eksperymentują i tworzą nawet „fikcyjne artefakty”, aby pobudzać krytyczne 
myślenie. Z tego powodu jego prace stały się częścią kanonu teorii projektowania — szczególnie
w obszarze designu spekulatywnego i krytycznego. W tym kontekście nie sposób pominąć dwóch 
kolejnych, ważnych dla mnie osobiście postaci, których refleksje ekologiczne wymagają redefinicji 
relacji człowiek–natura: Timothy’ego Mortona i Michaela Mardera.

 Morton to filozof i teoretyk literatury, profesor anglistyki na Rice University w Houston 
w Stanach Zjednoczonych, specjalizujący się w ekologii oraz filozofii obiektów (ang. object-oriented 
ontology). Jest autorem m.in. przetłumaczonej na język polski książki pt. Mroczna ekologia. Ku logice 
przyszłego współistnienia100 w której podejmuje wątki mniej romantyczne, a momentami wręcz mroczne, 
ujawniające złożoną rzeczywistość współistnienia istot ludzkich i pozaludzkich. Jego „mroczna 
ekologia” zachęca do zaakceptowania i współbycia z tym, co trudne, niekomfortowe, a nawet 
nieakceptowalne — do porzucenia iluzji kontroli nad naturą. Dla Mortona filozofia może stać się 
fundamentem nowej wspólnoty międzygatunkowej, wymagającej — podobnie jak postulowali wcześniej 
przywoływani myśliciele — odejścia od myślenia w kategoriach dominacji na rzecz solidarności
z nie-ludźmi. Tytułowa „logika przyszłego współistnienia” zaprasza do uznania paradoksów
i sprzeczności naszej sytuacji ekologicznej, bez próby wybielania dokonanych szkód, ale przy 
świadomości, że się wydarzyły. To dopiero akceptacja towarzyszącej im melancholii, 
i niejednoznaczności pozwala przejść do nowego rozdziału współistnienia.
 Z kolei filozof Michael Marder, profesor filozofii na Uniwersytecie Kraju Basków
w Vitoria-Gasteiz w Hiszpanii, jest autorem książki pt. Myślenie roślin. Filozofia wegetacji¹⁰¹, wydanej 
przez wydawnictwo słowo/obraz terytoria w serii „Humanistyka Środowiskowa” pod redakcją Patryka 
Szaja. W swoich badaniach zajmuje się przede wszystkim roślinami — bytami, które przez długi czas 
pozostawały na marginesie refleksji filozoficznej, postrzegane jako proste, podporządkowane 
człowiekowi i przez niego eksploatowane. Marder podważa to redukcyjne podejście, podkreślając,
że rośliny posiadają własną logikę istnienia, odmienną czasowość i rodzaj mądrości, których nie 
powinniśmy zawłaszczać ani wykorzystywać wyłącznie instrumentalnie:

Ontycznym przejawem ontologiczno-metafizycznego scalenia rośliny jest dziś 
„monokultura”, taka jak trzcina cukrowa czy kukurydza, która na całym świecie, 
a w szczególności na globalnym Południu, w coraz większym stopniu wypiera 
zróżnicowane uprawy rolne. […] ekonomiczna racjonalność współcześnie traktuje rośliny 
jako źródła bioenergii lub biopaliwa, realnie i na globalną skalę przekształca 
metafizyczne prawa jednakowości i tożsamości w tryby produkcji i reprodukcji 102. 

 Filozof zaprasza do zrozumienia roślin poza naszą ludzką perspektywą poznawczą, celem 
zakorzenienia i pozostania w relacji ze światem, w którym funkcjonujemy.
 Opisane powyżej perspektywy ujawniają niekiedy trudne do przyjęcia stanowiska — zmuszają 
bowiem do zatrzymania się, namysłu i rewizji własnej działalności oraz jej celowości. Nie mają jednak 
nic wspólnego z ideologicznym ekologizmem, który definiuje kryzys ekologiczny jako konsekwencję 
działalności człowieka per se. Jak pisze Jason M. Moore w przedmowie do drugiego polskiego wydania 
książki Antropocen czy kapitałocen? Natura, historia i kryzys kapitalizmu, powstałej pod jego redakcją: 

100 TT. Morton, Mroczna ekologia. Ku logice przyszłego współistnienia, przeł. Anna Barcz (Warszawa: Oficyna Związek Otwarty, 2023).
101 M. Marder, Myślenie roślin. Filozofia wegetacji, przeł. Ł. Kraj (Gdańsk: Słowo/Obraz Terytoria, 2024).
102 M. Marder, Myślenie roślin. s. 73-74.
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 Opisane powyżej perspektywy ujawniają niekiedy trudne do przyjęcia stanowiska — zmuszają 
bowiem do zatrzymania się, namysłu i rewizji własnej działalności oraz jej celowości. Nie mają jednak 
nic wspólnego z ideologicznym ekologizmem, który definiuje kryzys ekologiczny jako konsekwencję 
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Co istotne, to, co antropocen (tzw. antropocen bogatych, utożsamiany przez autora 
właśnie z ekologizmem – nie ekologią) i większość ekologów nazywa „działalnością 
ludzką”, nie jest po prostu kiepskim określeniem. Jest sformułowaniem ideologicznym. 
Wprowadza ono pojęcie Ludzkości, które nie ma charakteru opisowego, ale 
interpretacyjny – pojęcie ludzkości jako źródła problemów świata 10³. 

 Konsekwencją takiej narracji jest utrwalanie opozycji między człowiekiem a naturą oraz 
automatyczne łączenie antropocenu z kulturą i logiką „dyktatury naukowej”, która postrzega człowieka 
jako istotę zniewoloną popędami, wymagającą nadzoru i dyscyplinowania. Z tego światopoglądu już 
niedaleko do praktyk charakterystycznych dla współczesnej kultury unieważniania (ang. cancel culture) 
— polegającej na odrzucaniu, napiętnowaniu i wykluczaniu dotychczasowej działalności ludzi, 
instytucji czy firm za postawy oceniane jako niezgodne z założeniami owego ekologizmu.
 W perspektywie, którą kultywuję w swojej pracy, odwołuję się do ekologii opisanej m.in. przez 
Skolimowskiego i Roszaka — ekologii zakładającej głęboką więź łączącą nas z otaczającym światem. 
Wszelkie „błędy”, jakie popełniamy w tej relacji, wynikają — jak podkreślał Latour — z iluzji separacji 
„ludzkiej kultury” od „nieludzkiej natury”. Jestem przekonana, że wraz z rozwojem ludzkiej 
świadomości, a tym samym możliwością głębszego wglądu w paradygmaty, w których byliśmy 
wychowywani, których byliśmy uczeni i które następnie odtwarzaliśmy, oraz zrozumieniem ich 
konsekwencji, zyskujemy dziś nowe możliwości poznawcze. Stanowią one dla mnie zaproszenie 
do namysłu nad tym, gdzie przebiegają luki w mojej wiedzy oraz w jaki sposób mogę uczestniczyć
we współtworzeniu przyszłości, korzystając z przywileju pracy z zasobami, jakimi posługuje się 
projektowanie. W swojej praktyce zadaję pytania o to, jak mogę stopniowo zasypywać tę iluzoryczną 
przepaść.

103 J. W. Moore, „Przedmowa do drugiego wydania polskiego. Demokracja i antropocen bogatych”, w: J. W. Moore (red.), Antropocen czy 
kapitałocen? Natura, historia i kryzys kapitalizmu, przeł. K. Hoffmann, P. Szaj i W. Szwebs (Gdańsk: Słowo/Obraz Terytoria, 2025), s. 10.
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świadomości, a tym samym możliwością głębszego wglądu w paradygmaty, w których byliśmy 
wychowywani, których byliśmy uczeni i które następnie odtwarzaliśmy, oraz zrozumieniem ich 
konsekwencji, zyskujemy dziś nowe możliwości poznawcze. Stanowią one dla mnie zaproszenie 
do namysłu nad tym, gdzie przebiegają luki w mojej wiedzy oraz w jaki sposób mogę uczestniczyć
we współtworzeniu przyszłości, korzystając z przywileju pracy z zasobami, jakimi posługuje się 
projektowanie. W swojej praktyce zadaję pytania o to, jak mogę stopniowo zasypywać tę iluzoryczną 
przepaść.

2.3. Metody pracy. Investigative design

Powyższe założenia teoretyczne pozwoliły mi postawić pytania o to, jakie projektowanie uprawiam 
i chcę dalej rozwijać, gdzie dostrzegam wartość, którą mogę wnieść jako jednostka, oraz w jaki sposób 
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 Nicolas Nova, multidyscyplinarny badacz, antropolog i profesor Geneva University of Arts & 
Design (HEAD – Genève), w swoim tekście pt. What Makes Investigative Designers Unique?, 
opublikowanym w przywołanej wcześniej publikacji poświęconej projektowaniu bioregionalnemu, 
stawia pytanie o to, co łączy następujące przykłady: studio tworzące album fotograficzny 
dokumentujący różne układy przestrzeni miejskiej na podstawie wieloletnich podróży; zespół 
projektantów interakcji, który poprzez zanurzenie się w codzienność użytkowników analizuje ich 
sposób korzystania z platformy streamingowej, by zaprojektować nowy interfejs; oraz kolektyw 
zatrudniony przez festiwal do eksperymentowania i badania praktyk związanych z hodowlą 
symbiotycznej kultury bakterii i drożdży wykorzystywanych do produkcji kombuchy. Na to pytanie 
odpowiada następująco:

All three are examples of new design practices: in a variety of projects and contexts, they 
use similar approach of simultaneously observing and documenting the world. 
Depending on the case, the actions might be part of intervetion– the lead–up
to redesigning an interface – or aim to produce knowledge. All of the actions under a form 
of investigation that takes inspiration from the empirical methods used in anthropology, 
including immersion in the field, repeated interviews with subjects, and various 
techniques for examining artifacts, worldviews, and the environments in which the 
phenomena being explored ane taking place 10⁴. 

104 N. Nova, „What Makes Investigative Designers Unique?”, w: M. Hoffmann, M. Bouhayati, J. Boelen, C. Bianco, L. Schouwenberg,
J. Withers, A. Voy-Gillis, A. Klein, N. Nova i Y. Hamarat (red.), Bioregional Design Practices – Pratiques de design bioregional (Arles: LUMA 
Arles, 2023), s. 151. Tłum. własne: 
 „Wszystkie trzy stanowią przykłady nowych praktyk projektowych: w różnorodnych projektach i kontekstach 
posługują się podobnym podejściem, polegającym na jednoczesnej obserwacji i dokumentowaniu świata. 
W zależności od przypadku działania te mogą być częścią interwencji — na przykład etapem poprzedzającym 
przeprojektowanie interfejsu — lub mieć na celu wytwarzanie wiedzy. Wszystkie te działania przyjmują formę 
badania inspirowanego empirycznymi metodami stosowanymi w antropologii, takimi jak zanurzenie w terenie, 
powtarzane wywiady z respondentami oraz różnorodne techniki analizy artefaktów, światopoglądów
i środowisk, w których zachodzą badane zjawiska.”
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 Obserwacja i badania zyskały w projektowaniu na przestrzeni ostatnich dekad ogromne 
znaczenie, a stanowiska takie jak design researcher, etnograf designu czy badacz użytkowników stały się 
powszechne. Nova wskazuje jednak na jeszcze inny rodzaj praktyki badawczej splecionej 
z metodykami projektowymi, który określa mianem investigative design. Jego zdaniem projektanci 
i projektantki tworzą unikalne sposoby poznawcze, oparte m.in. na taktykach badawczych 
zakorzenionych w naukach społecznych, połączonych z autorskimi narzędziami projektowymi. 
W efekcie powstaje wyjątkowa forma eksplorowania świata, korzystająca z różnorodnych narzędzi, form 
i materiałów do tworzenia, analizowania i przedstawiania obserwacji.
 Dzięki opracowywaniu namacalnych i angażujących opisów złożonych zjawisk projektant może 
w charakterystyczny dla siebie sposób badać rzeczywistość — starając się zarówno ją lepiej zrozumieć, 
jak i wskazywać potencjalne obszary interwencji, nie zawsze stricte projektowych. W tym ujęciu bycie 
projektantem oznacza nie tylko projektowanie, lecz także wytwarzanie wiedzy i know-how, które 
poszerzają perspektywy poznawcze.
 Opis investigative designu najlepiej oddaje moje praktyki, oparte na ciągłym przeplataniu 
obserwacji, przetwarzania zdobytej wiedzy, pracy z materiałem i projektowania. Część inicjatyw
ma charakter czysto poznawczy — ich celem jest wytworzenie wiedzy, która zostaje następnie 
zaimplementowana w kolejnych projektach. W przedstawionym przeze mnie cyklu prac można 
wyróżnić naprzemienne etapy obserwacji i działania: jedne związane są z eksploracją metod 
badawczych pochodzących z innych dziedzin nauki, które mają potencjał poszerzać perspektywę 
projektową i generować nowe know-how; inne dotyczą eksploracji konkretnego miejsca, którego 
badanie staje się impulsem i punktem wyjścia do projektu.

1. Mapowanie

Celem tej fazy jest nie tylko fizyczne zmapowanie danego terenu, ale również rozpoznanie
i zrozumienie wybranego wątku badawczego. Obejmuje ono zebranie wszelkich dostępnych 
informacji: zarówno z publikacji naukowych i innych źródeł eksperckich, jak i z przekazów 
ustnych, lokalnych narracji czy wiedzy praktycznej. 
 Punktem wyjścia jest analiza danych zastanych, jednak kluczowe pozostaje 
rozpoznanie szerszego kontekstu — zagadnienia, metody lub miejsca — a tym samym 
krajobrazu kulturowego, relacji między ludźmi i środowiskiem oraz wzajemnych powiązań, 
które je kształtują. Na ten obraz składają się zarówno historia naturalna, jak i historia ludzkiej 
działalności.
 Mapowanie pozwala zidentyfikować obszary wymagające dalszej pracy: działań 
regeneracyjnych, wspierających dany teren, społeczność lub ekosystem — zgodnie 
z przyjętymi wcześniej założeniami bioregionalnymi oraz koncepcją One health.
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informacji: zarówno z publikacji naukowych i innych źródeł eksperckich, jak i z przekazów 
ustnych, lokalnych narracji czy wiedzy praktycznej. 
 Punktem wyjścia jest analiza danych zastanych, jednak kluczowe pozostaje 
rozpoznanie szerszego kontekstu — zagadnienia, metody lub miejsca — a tym samym 
krajobrazu kulturowego, relacji między ludźmi i środowiskiem oraz wzajemnych powiązań, 
które je kształtują. Na ten obraz składają się zarówno historia naturalna, jak i historia ludzkiej 
działalności.
 Mapowanie pozwala zidentyfikować obszary wymagające dalszej pracy: działań 
regeneracyjnych, wspierających dany teren, społeczność lub ekosystem — zgodnie 
z przyjętymi wcześniej założeniami bioregionalnymi oraz koncepcją One health.

2. Dialog

Faza rozmów — badawczo określanych jako wywiady — często przyjmuje formę 
niestandaryzowanych, swobodnych konwersacji (ponieważ celem nie jest porównywanie 
odpowiedzi, lecz pogłębienie insightu). Umożliwia ona wytworzenie autentycznego dialogu 
z ekspertami i ekspertkami, którymi mogą być zarówno przedstawiciele i przedstawicielki 
danej dziedziny nauki, jak i osoby posiadające wiedzę praktyczną: reprezentanci środowisk 
akademickich, lokalnych społeczności, rzemieślnicy czy praktycy.
 Taka wymiana — zakorzeniona w bezpośrednim zaangażowaniu — pozwala uzyskać 
wglądy kulturowe, zrozumieć doświadczenia życiowe oraz perspektywy wynikające 
z praktyki. Zebrane w ten sposób obserwacje pomagają następnie kształtować strategie 
projektowe oraz inne działania zorientowane na zrównoważony rozwój: takie, które 
uwzględniają różnorodnych interesariuszy, upowszechniają wiedzę i dbają o dobrostan 
wszystkich zaangażowanych stron.

3. Eksperymentowanie

Ta faza polega na sprawdzeniu i przetestowaniu poznanych metod, narzędzi, technik 
rzemieślniczych lub technologii — po to, aby wytworzyć próbki bądź zarysować pierwsze 
rozwiązania i pomysły, które łączą dotychczasową wiedzę projektową z nowo rozpoznaną 
dziedziną czy specjalizacją. Może to być zarówno nowoczesna metoda naukowa, innowacyjna 
technologia, jak i tradycyjna wiedza rzemieślnicza, zachowana dziś nieraz tylko w nielicznych 
miejscach i praktykowana przez niewielkie grupy praktyków i praktyczek.
 Swobodny eksperyment — często iteracyjny — poprzez manipulację materiałem 
pozwala odkrywać jego charakter, właściwości i potencjał. To właśnie dzięki takiemu 
praktycznemu zanurzeniu się w materiale możliwe jest intuicyjne wypracowywanie 
rozwiązań, które trudno byłoby uzyskać wyłącznie na poziomie teoretycznym.
 Na istotność tej fazy wskazują również autorzy metodyki projektowej Material Driven 
Design (Elvin Karana, Bahareh Barati i Anouk Zeeuw van der Laan z Delft University 
of Technology oraz Valentina Rognoli z Politecnico di Milano), według których 
„majsterkowanie” (ang. tinkering) podkreśla rolę bezpośredniego, manualnego obcowania 
z materiałami jako sposobu prowadzenia procesu projektowego i odkrywania nowych 
możliwości¹⁰⁵.

105 E. Karana, B. Barati, V. Rognoli i A. Z. van der Laan, „Material Driven Design (MDD): A Method to Design for Material Experiences”, 
International Journal of Design, t. 9, nr 2 (2015), s. 35–54.
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pozwala odkrywać jego charakter, właściwości i potencjał. To właśnie dzięki takiemu 
praktycznemu zanurzeniu się w materiale możliwe jest intuicyjne wypracowywanie 
rozwiązań, które trudno byłoby uzyskać wyłącznie na poziomie teoretycznym.
 Na istotność tej fazy wskazują również autorzy metodyki projektowej Material Driven 
Design (Elvin Karana, Bahareh Barati i Anouk Zeeuw van der Laan z Delft University 
of Technology oraz Valentina Rognoli z Politecnico di Milano), według których 
„majsterkowanie” (ang. tinkering) podkreśla rolę bezpośredniego, manualnego obcowania 
z materiałami jako sposobu prowadzenia procesu projektowego i odkrywania nowych 
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4. Badania terenowe i współpraca

Badania i działania terenowe wynikają bezpośrednio ze zdobytej w pierwszej fazie mapowania 
wiedzy. Obejmują zaangażowanie i aktywne uczestnictwo w projekcie osadzonym
w konkretnym miejscu — w lokalnej społeczności, inicjatywie czy środowisku — 
co gwarantuje, że proces badawczy oraz podejmowane działania odpowiadają na rzeczywiste,
 a nie projektowane z zewnątrz potrzeby wszystkich zaangażowanych stron.
 Faza ta nierzadko splata się z poprzednią, szczególnie wtedy, gdy charakter projektu 
wymaga specjalistycznych narzędzi, dostępu do lokalnego know-how lub kiedy samo 
eksperymentowanie musi odbywać się in situ, ponieważ tylko tam można rzetelnie 
przeprowadzić obserwacje, testy czy pomiary. Badania terenowe stanowią więc zarówno formę 
współpracy, jak i współtworzenia — są działaniem, które osadza projekt w realnym kontekście 
i zakorzenia go w środowisku, którego dotyczy.

5. Projektowanie i wytwarzanie know-how

Samo projektowanie stanowi jeden z etapów procesu, jednak — jak wspomniałam wcześniej — 
nie zawsze musi być jego bezpośrednim celem ani pojawiać się od razu. Często wymaga czasu, 
rozmów oraz gotowości wszystkich zaangażowanych stron. Najważniejszym finałem 
przedstawionej metodyki pracy jest wytworzenie nowej wiedzy, będącej efektem synergii 
narzędzi badawczych zaczerpniętych z innych dziedzin oraz kompetencji i praktyk 
projektowych.
 Efekty tak rozumianego procesu mogą przyjmować różne formy: opracowania 
teoretyczne, obiekty powstałe na bazie metod naukowych i zaprezentowane np. w formule 
wystawy, która umożliwia dialog, refleksję i upowszechnianie wiedzy; a także artefakty 
projektowe, które nie muszą być przeznaczone do seryjnego powielania, sprzedaży ani 
funkcjonować jako obiekty kolekcjonerskie. Mogą pełnić funkcję materialnych wizualizacji 
metod, idei i procesów — stanowiąc, używając sformułowania Dunne’a i Raby, swoiste „eseje 
3D”, nierzadko uzupełnione szerszym opracowaniem lub komentarzem.
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 Wskazane powyżej etapy pojawiają się we wszystkich kolejno opisanych przeze mnie projektach. 
Ze względu jednak na opisowy charakter niniejszej pracy przedstawię je w sposób odpowiadający 
specyfice każdego z projektów, a nie jako powtarzalną strukturę uporządkowaną według wymienionych 
etapów. 
 Chciałabym w tym miejscu poruszyć również kwestię skali oraz wpływu, która zazwyczaj 
pojawia się w rozważaniach na temat designu. Działania, które przedstawię, na tym etapie nie
są projektami przeznaczonymi do implementacji na dużą skalę — i do tego również nie dążą. Stanowią 
badania oraz prototypowe próby wypracowania innej, niż powszechnie przyjęta, dynamiki pracy 
projektowej. Nie mają też charakteru „ekologicznego luksusu”, o którym piszą Henriette Waal i Clemens 
Driessen we wspomnianej publikacji dotyczącej eko-społecznego designu — czyli jednorazowych, 
kosztownych realizacji, pozbawionych realnych konsekwencji, operujących moralizującą narracją 
i estetyką jedynie sugerującą zakorzenienie w miejscu¹⁰⁶.  Nie są również praktykami zmierzającymi 
do ujednolicania procesów i redukowania różnorodności na rzecz dużej, pozornie efektywnej skali, 
która w rzeczywistości ukrywa koszty „taniej natury, taniej pracy czy zewnętrznych obciążeń 
środowiskowych”¹⁰⁷.   Ani jedno, ani drugie podejście nie jest celem mojej praktyki. 
 Skala tych działań może nie mieścić się w tradycyjnych modelach ekonomicznych, dlatego —
za Waal i Driessenem — wymaga znalezienia odpowiedniej, innej skali, która nie jest poddana logice 
inwestycyjnej. Wynika to z faktu, że ich celem nie jest maksymalizowanie zysków ani minimalizowanie 
kosztów, lecz odpowiadanie na ekologiczne (naturalne) i społeczne (kulturowe) potrzeby danego 
miejsca.
 W tym kontekście potencjalna skalowalność mojej praktyki może oznaczać przede wszystkim 
tłumaczenie i prezentowanie lokalnych działań w taki sposób, który umożliwia przeniesienie 
know-how oraz jego wdrożenie w innych lokalizacjach. Dzięki usieciowieniu wiedzy skalowanie może 
zachodzić poprzez edukację, modyfikację metod w zależności od potrzeby i miejsca, natomiast 
wytwórczość może odnajdywać swój wymiar w wytwórczości na małą skalę lub produkcji 
małoseryjnej¹⁰⁸.

106 H. Waal i C. Driessen, „Scale”, w: H. Waal i C. Driessen (red.), Water Works: Eco Social Design (Amsterdam: Valiz, 2025), s. 121.
107 A. Tsing, „On Nonscalability: The Living World is Not Amenable to Precision-nested Scales”, Common Knowledge, t. 18, nr 3 (2012), 
s. 505–524.
108 H. Waal i C. Driessen, Water Works: Eco Social Design, s. 122.
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 Wskazane powyżej etapy pojawiają się we wszystkich kolejno opisanych przeze mnie projektach. 
Ze względu jednak na opisowy charakter niniejszej pracy przedstawię je w sposób odpowiadający 
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 Chciałabym w tym miejscu poruszyć również kwestię skali oraz wpływu, która zazwyczaj 
pojawia się w rozważaniach na temat designu. Działania, które przedstawię, na tym etapie nie
są projektami przeznaczonymi do implementacji na dużą skalę — i do tego również nie dążą. Stanowią 
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do ujednolicania procesów i redukowania różnorodności na rzecz dużej, pozornie efektywnej skali, 
która w rzeczywistości ukrywa koszty „taniej natury, taniej pracy czy zewnętrznych obciążeń 
środowiskowych”¹⁰⁷.   Ani jedno, ani drugie podejście nie jest celem mojej praktyki. 
 Skala tych działań może nie mieścić się w tradycyjnych modelach ekonomicznych, dlatego —
za Waal i Driessenem — wymaga znalezienia odpowiedniej, innej skali, która nie jest poddana logice 
inwestycyjnej. Wynika to z faktu, że ich celem nie jest maksymalizowanie zysków ani minimalizowanie 
kosztów, lecz odpowiadanie na ekologiczne (naturalne) i społeczne (kulturowe) potrzeby danego 
miejsca.
 W tym kontekście potencjalna skalowalność mojej praktyki może oznaczać przede wszystkim 
tłumaczenie i prezentowanie lokalnych działań w taki sposób, który umożliwia przeniesienie 
know-how oraz jego wdrożenie w innych lokalizacjach. Dzięki usieciowieniu wiedzy skalowanie może 
zachodzić poprzez edukację, modyfikację metod w zależności od potrzeby i miejsca, natomiast 
wytwórczość może odnajdywać swój wymiar w wytwórczości na małą skalę lub produkcji 
małoseryjnej¹⁰⁸.

2.4. Befriending Earth

W pierwszym podrozdziale części 1. niniejszego autoreferatu, przybliżając okoliczności powstawania 
rozprawy doktorskiej, odniosłam się do pracy, która w tamtym czasie mnie zafascynowała — Bioplastic 
Fantastic autorstwa dr  Johanny Schmeer¹⁰⁹ z 2014 roku. Jak wspomniałam w tamtym rozdziale, nasze 
drogi przecięły się ponownie dziesięć lat później, co umożliwiło nawiązanie współpracy.
 Johanna Schmeer jest obecnie profesorą na Folkwang Universität der Künste w Essen. 
Skontaktowałam się z nią w listopadzie 2023 roku. Był to moment, w którym mapowałam inicjatywy 
podejmujące regeneratywne i regionalne praktyki w Europie, zwłaszcza te rozwijane na uczelniach 
projektowych. Moim celem było znalezienie partnerów, z którymi mogłabym realizować projekty 
własne, wymagające odpowiedniej infrastruktury, a także takich, którzy byliby otwarci na współpracę
z udziałem osób studenckich (cel ten zrealizowałam m.in. we współpracy z Technische Universität 
München i Atelier Fanelsa — projekt ten opisałam w rozdziale 1. niniejszej pracy), umożliwiając tym 
samym wymianę i transfer wiedzy. 
 Miłym zaskoczeniem okazało się dla mnie to, że projekt Sustainability by Design, realizowany 
przez Folkwang Universität der Künste i wskazujący zarówno na odpowiednie zaplecze, jak 
i na podejmowanie tematów bliskich moim zainteresowaniom badawczym, został zainicjowany i jest 
prowadzony właśnie przez prof. Schmeer. 
 Prof. Schmeer opowiedziała mi o programie, który rozpoczął się w 2023 roku, finansowanym 
przez Bundesministerium für Bildung und Forschung (BMBF) oraz Gemeinsame 
Wissenschaftskonferenz (GWK) w ramach linii wsparcia „Innovative Hochschule”. SBYD.SPACE — tak 
brzmi oficjalna nazwa programu — realizuje podejście interdyscyplinarne i oparte na współpracy, 
angażując różnorodne grupy odbiorców oraz partnerów. Wspólnie z Wuppertal Institut für Klima, 
Umwelt, Energie (WI), Fraunhofer-Institut für Umwelt-, Sicherheits- und Energietechnik (UMSICHT) 
oraz innymi instytucjami program rozwija metody działania, prototypy, wizualizacje oraz praktyczne 
projekty produktów, usług i rozwiązań sprzyjających zrównoważonemu rozwojowi.
 Działania te realizowane są poprzez różne formaty — głównie warsztaty tematyczne i rezydencje 
— z wykorzystaniem powstałego w ramach programu Bio Labu. Eksperymentalny charakter tych 
działań stanowi uzupełnienie regularnego programu studiów Projektowania Produktu.
 Siedziba projektu i Bio Labu mieści się na północnym kampusie Uniwersytetu Folkwang, 
położonym na terenie kompleksu Zeche Zollverein – dawnej kopalni węgla w Zagłębiu Ruhry, wpisanej 
na listę światowego dziedzictwa UNESCO. To miejsce, będące symbolem przemian przemysłu, 
sposobów życia i projektowania, stało się centralnym punktem badań prowadzonych w ramach 
SBYD.SPACE. W Bio Labie intensywnie analizowane są zanieczyszczenia gleby, co stworzyło naturalne 
powiązanie między programem SBYD a moimi działaniami związanymi z chromatografią gleby.
 Na zaproszenie prof. Schmeer przygotowałam program badawczy poświęcony chromatografii 
gleby i roślin. Na podstawie wstępnych analiz przeprowadzonych w Gerswalde w ramach projektu Deep 
Mapping (seminarium Rural Resources), opisanego w pierwszej części autoreferatu, oraz w oparciu 
o omówione wcześniej opracowania VfK, opracowałam projekt zakładający zmapowanie i porównanie 
jakości gleb z terenów przemysłowo zanieczyszczonych na obszarze Zeche Zollverein z glebami 
pozbawionymi jednoznacznych obciążeń przemysłowych, pochodzącymi z tego samego bioregionu. 

109 Obecnie: Prof. Johanna Schmeer



Partnerem badań został Innovative Citizen Festival w Dortmundzie (Niemcy), podczas którego projekt 
został ostatecznie zaprezentowany. Festiwal, inicjowany i prowadzony przez kadrę naukową 
Fraunhofer-Institut für Umwelt-, Sicherheits- und Energietechnik (UMSICHT), ma na celu 
upowszechnianie badań oraz rozwijanie inicjatyw w obszarze nauki obywatelskiej (ang. citizen science).
 Cele mojego projektu były ściśle związane z ideą nauki obywatelskiej. Zależało 
mi na upowszechnieniu narzędzi badawczych, które pozwalają na samodzielne przeprowadzanie analiz 
oraz na naukę interpretacji obrazów chromatograficznych, tak aby obywatele mogli wprowadzać 
niezbędne zmiany w uprawianej glebie bez konieczności ponoszenia wysokich kosztów profesjonalnych 
badań laboratoryjnych. Działanie to nie tylko podnosi świadomość, lecz także wzmacnia lokalne 
postawy obywatelskie i poczucie odpowiedzialności za „swój kawałek ziemi”, oferując dostęp do metod 
dotąd zarezerwowanych dla laboratoriów naukowych. Temat projektu harmonizował z planowaną 
wrześniową edycją Citizen Festival, zaplanowaną na terenie ogródków działkowych, co stało się 
naturalną kanwą do jego opracowania.
 Wspomniana już przy okazji projektu Deep Mapping chromatografia cyrkularna stała się 
podstawową metodą, którą chciałam zastosować w ramach projektu. Ta popularna w rolnictwie 
biodynamicznym i organicznym technika odpowiadała moim założeniom: umożliwia niskokosztową 
analizę, ponieważ opiera się na prostych odczynnikach chemicznych dostępnych w powszechnej 
sprzedaży, a nie jedynie w specjalistycznych laboratoriach. Metoda ta pozwala wizualizować organiczne 
komponenty gleby, co umożliwia wizualną identyfikację jej witalności oraz m.in. poziomu jej dotlenienia 
oraz aktywności grzybów i bakterii. Taka podstawowa wiedza pozwala szybko rozpoznać podstawowe 
problemy pojawiające się w uprawie i w konsekwencji wprowadzić niezbędne korekty.
 Projekt pod nazwą Befriending Earth (24) został podzielony na dwie główne fazy. Pierwsza,
o charakterze badawczym, została zrealizowana na terenie Zeche Zollverein oraz na Uniwersytecie 
Folkwang. Jej wstępne rezultaty zaprezentowano podczas wystawy Wydziału Wzornictwa – Folkwang 
Rundgang 2024, jako część działań Bio Labu SBYD.SPACE. Druga faza, prezentacyjna i obejmująca 
komponent warsztatowy służący upowszechnieniu wiedzy, stanowiła finał prac badawczych i odbyła się 
9 września 2024 roku w ramach wspomnianego Innovative Citizen Festival. 
 Poniżej przytaczam oryginalny opis projektu, pierwotnie przygotowany w języku angielskim, 
który na potrzeby niniejszego autoreferatu przedstawiam w tłumaczeniu na język polski:
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Ogródek działkowy - podmiejska utopia

Ogródki działkowe to małe podmiejskie utopie, w których samowystarczalność oraz 
współistnienie ludzi, zwierząt i roślin przybierają bardziej zróżnicowane formy niż
w przestrzeni miejskiej. Ich historia jest bezpośrednio związana z prawem do zajmowania 
ziemi i z przekazywaniem ludziom przestrzeni do użytkowania. Zarówno w Niemczech, jak 
i w Polsce powstanie działek wiąże się z XIX-wieczną industrializacją oraz migracją ze wsi 
do miast, które przyniosły nowe, trudne warunki życia, niedożywienie i problemy zdrowotne 
w kształtujących się społecznościach. Ogrody pozwalały ludziom uprawiać własną żywność. 
Działkowiczów zachęcano do odtwarzania wiejskich wzorców w nowym środowisku, aby 
wzmocnić stabilność społeczną. Projektowano je tak, by odpowiadały potrzebom 
najuboższych.
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Ogródki działkowe to małe podmiejskie utopie, w których samowystarczalność oraz 
współistnienie ludzi, zwierząt i roślin przybierają bardziej zróżnicowane formy niż
w przestrzeni miejskiej. Ich historia jest bezpośrednio związana z prawem do zajmowania 
ziemi i z przekazywaniem ludziom przestrzeni do użytkowania. Zarówno w Niemczech, jak 
i w Polsce powstanie działek wiąże się z XIX-wieczną industrializacją oraz migracją ze wsi 
do miast, które przyniosły nowe, trudne warunki życia, niedożywienie i problemy zdrowotne 
w kształtujących się społecznościach. Ogrody pozwalały ludziom uprawiać własną żywność. 
Działkowiczów zachęcano do odtwarzania wiejskich wzorców w nowym środowisku, aby 
wzmocnić stabilność społeczną. Projektowano je tak, by odpowiadały potrzebom 
najuboższych.

Befriending Earth

Moja propozycja bezpośrednio odnosi się do trzech filarów ogrodu działkowego: idei 
samowystarczalności, osobistej relacji z ziemią i gleby jako „serca” ogrodu oraz komponentu 
„kąpieli słonecznych”, który umożliwia zmianę perspektywy – od ogrodu o charakterze 
wyłącznie produkcyjnym ku przestrzeni regeneracji, odpowiadającej również potrzebom 
rekreacyjnym. Aby wesprzeć uczestników i uczestniczki w budowaniu głębszej więzi 
z miejscem, zrozumieniu jego genius loci oraz wizualnym opisywaniu tej relacji, proponuję 
narzędzia wywiedzione z praktyk bioregionalnych i inspirowane podejściem zwolenników 
rolnictwa biodynamicznego: chromatografię gleby i roślin.

Chromatografia gleby i roślin. Zakres barw i komponentów

Chromatografia to technika służąca do rozdzielania komponentów złożonych mieszanin. 
Została wynaleziona przez rosyjsko-włoskiego botanika Mikhaila Tsveta w celu oddzielania 
barwników roślinnych. W 1953 roku Ehrenfried E. Pfei�er – niemiecki badacz gleby
i propagator rolnictwa biodynamicznego – rozwinął tę metodę, nadając jej formę 
chromatografii cyrkularnej jako taniego i skutecznego narzędzia umożliwiającego rolnikom 
ocenę aktywności biologicznej oraz poziomu odżywienia gleby, a także monitorowanie 
kierunku jej regeneracji.

Wewnętrzne piękno

To narzędzie łatwo dostępne i możliwe do bezpośredniej interpretacji. Ujawnia nie tylko 
wewnętrzną naturę substancji obecnych w glebie (a więc naturę samego miejsca) – jego 
żywotność i dynamikę – lecz także jego piękno, przedstawione w niezwykle estetycznej 
gamie barw. Granica między nauką a praktyką artystyczną ulega tu zatarciu.

Jak?

Technika ta jest prosta, a jednocześnie stanowi jakościowe, powtarzalne narzędzie badawcze. 
Próbki gleby zebrane i przygotowane przez uczestników umieszcza się w roztworze,
a następnie nanosi na filtr celulozowy nasączony uprzednio azotanem srebra. Poszczególne 
elementy mieszaniny przemieszczają się po papierze dzięki działaniu kapilarnemu, tworząc 
charakterystyczne wzory odpowiadające komponentom gleby. Pigmenty roślinne z kolei 
ujawniają się podobną metodą, z wyjątkiem uprzedniego użycia azotanu srebra na filtrze 
celulozowym. 
Przygotowane chromatogramy powinny być wystawione na rozproszone światło słoneczne 
na 3 do 5 dni (proces fotograficznego „ujawniania” obrazów gleby rozpocznie się podczas 
warsztatu, a zakończy już po jego przeprowadzeniu).
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Moja propozycja bezpośrednio odnosi się do trzech filarów ogrodu działkowego: idei 
samowystarczalności, osobistej relacji z ziemią i gleby jako „serca” ogrodu oraz komponentu 
„kąpieli słonecznych”, który umożliwia zmianę perspektywy – od ogrodu o charakterze 
wyłącznie produkcyjnym ku przestrzeni regeneracji, odpowiadającej również potrzebom 
rekreacyjnym. Aby wesprzeć uczestników i uczestniczki w budowaniu głębszej więzi 
z miejscem, zrozumieniu jego genius loci oraz wizualnym opisywaniu tej relacji, proponuję 
narzędzia wywiedzione z praktyk bioregionalnych i inspirowane podejściem zwolenników 
rolnictwa biodynamicznego: chromatografię gleby i roślin.

Know-how

Podczas warsztatu uczestnicy nauczą się rozpoznawać poszczególne komponenty 
chromatogramu – w kontekście gleby: aktywność grzybów, bakterii oraz takich cech jak 
poziom natlenienia, co stanowi dobry punkt wyjścia do poprawy jakości gleby. 
Chromatogramy roślinne ujawnią natomiast strukturę pigmentów zawartych w roślinie. 
Dzięki wiedzy zdobytej w tej praktyce w duchu nauki obywatelskiej, uczestnicy będą mogli 
samodzielnie powtarzać testy, uczyć się pracy z własnym ogrodem oraz tworzyć własną 
„galerię” obrazów, odsłaniającą wewnętrzne piękno danego miejsca.

 Pierwsza faza projektu odbyła się podczas mojej wizyty na Wydziale Wzornictwa Uniwersytetu 
Folkwang, zrealizowanej na zaproszenie prof. Joahny Schmeer w dniach 17–20 lipca 2024 roku. Podróż 
mogłam odbyć m.in. dzięki wsparciu programu Erasmus Plus, natomiast część badawcza była 
finansowana ze środków programu SBYD.
 Pierwszego dnia zebrałam próbki gleby z terenów zanieczyszczonych na obszarze Zeche 
Zollverein – zarówno z miejsc, w których od czasu zakończenia działalności kopalni nie podjęto 
żadnych działań mających na celu odżywienie czy poprawę jakości gleby, jak i z obszarów pozbawionych 
roślinności. Pobierałam także próbki tam, gdzie mimo braku regeneracji roślinność zaczęła pojawiać się 
samoistnie bądź została wprowadzona celowo jako próba rewitalizacji.
 Dodatkowe próbki pozyskałam w ogrodzie założonym na terenie Zeche Zollverein z inicjatywy 
Uniwersytetu Folkwang, gdzie gleba była już częściowo rekultywowana. Na miejscu czekały również 
przygotowane wcześniej próbki kontrastowe – potencjalnie „zdrowe” – zebrane zgodnie z moimi 
instrukcjami przez prof. Schmeer w Gartenverein Sonnenblick e.V. w Dortmundzie, czyli w przestrzeni 
wrześniowej (2024) edycji festiwalu Innovative Citizen¹¹⁰. 
 Zeche Zollverein w Zagłębiu Ruhry jest miejscem wyjątkowym do prowadzenia badań nad 
rekultywacją gleby. Wydobycie węgla kamiennego silnie przekształciło lokalny krajobraz: tworzone 
przy eksploatacji hałdy zmieniały ukształtowanie terenu, a ich nagrzewanie wpływało na mikroklimat. 
Funkcjonujące na terenie zakładów przemysłowych koksownie, instalacje chemiczne i zakłady 
przeróbcze pozostawiły w już i tak ubogiej, kamienistej glebie m.in. metale ciężkie, wymagające 
rekultywacji — poprzez bioremediację, nasadzenia czy izolację.
 Wilhelm Knabe, naukowiec zajmujący się w czasach NRD rekultywacją terenów 
zdegradowanych, poszukiwał sposobów na przywrócenie im wartości. Na odkrywkach w Łużycach 
systematycznie analizował kwasowość gleb i opracował metodę ich odkwaszania, co umożliwiło 
ponowny wzrost traw i drzew. Sprowadził tam m.in. amerykańską olchę czerwoną, a skuteczną rośliną 
rekultywacyjną okazał się również łubin.
 Knabe opuścił Niemcy Wschodnie w 1959 roku i kontynuował stosowanie swoich metod
za granicą, m.in. na terenach pogórniczych w Ohio (USA). Później odegrał także ważną rolę
w rekultywacji zwałowisk węglowych w Zagłębiu Ruhry¹¹¹. 

110 „gv-sonnenblick.de”, GV-Sonnenblick, https://gv-sonnenblick.de (dostęp: 30 listopada 2025).
111 T. Meyer, „‘Biofacts’ – Recultivating the post-mining landscape in the Anthropocene”, w: Industrial Transformations(2021), s. 267–282.



106 H. Waal i C. Driessen, „Scale”, w: H. Waal i C. Driessen (red.), Water Works: Eco Social Design (Amsterdam: Valiz, 2025), s. 121.
107 A. Tsing, „On Nonscalability: The Living World is Not Amenable to Precision-nested Scales”, Common Knowledge, t. 18, nr 3 (2012), 
s. 505–524.
108 H. Waal i C. Driessen, Water Works: Eco Social Design, s. 122.
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Narzędzia i odczynniki

PAPIER: bibuła filtracyjna Whatman z włókien celulozowych, Grade 1 lub Grade 4
ODCZYNNIKI: 0,5% roztwór azotanu srebra (AgNO₃), 1% roztwór wodorotlenku sodu 
(NaOH)
SZKŁO LABORATORYJNE: małe słoiczki na roztwory glebowe, szalki Petriego (szklane)
NARZĘDZIA: waga kuchenna, strzykawki, moździerz z tłuczkiem, sito o drobnym oczku, 
nożyczki, lampa ciemniowa

 Na miejscu mogłam skorzystać z w pełni wyposażonego Bio Labu. Wszystkie odczynniki
i niezbędne materiały, w tym m.in. filtry celulozowe, zostały zakupione zgodnie z przygotowaną przeze 
mnie listą przez mgr Katharinę Herbrich, laborantkę laboratorium i pracowniczkę programu 
SBYD.SPACE. Mgr Herbrich asystowała mi podczas pracy, ucząc się techniki chromatografii 
cyrkularnej, a równolegle sama analizowała badane próbki metodą chromatografii płytkowej.
Poniżej przedstawiam pełny protokół opracowany na podstawie badań naukowych VFK:

Protokół przygotownia próbek gleby

• Usuń z powierzchni gleby wszelkie resztki organiczne (rośliny, drobne elementy) oraz 
ok. 1 cm warstwę wierzchnią.
• Za pomocą saperki pobierz rdzeniową próbkę gleby o głębokości ok. 10 cm.
• Starannie rozdrobnij wszelkie grudki, usuń kamienie, drobne organizmy oraz inne 
zanieczyszczenia.
• Zgromadź co najmniej 10 g gleby.

Przygotowanie nadsączu z gleby

1.  Gleba powinna być całkowicie wysuszona.
2. Przesiej ją tak, aby usunąć cząstki większe niż 2 mm, a następnie dokładnie rozetrzyj 
w moździerzu.
3. Umieść 5 g gleby w pojemniku z 50 ml 1% roztworu wodorotlenku sodu (NaOH), aby 
rozpocząć proces trawienia.
4. Po 15 minutach delikatnie wstrząśnij roztworem. Pozostaw na 1 godzinę i ponownie 
wstrząśnij.
5. Pozostaw roztwór na 4–5 godzin, aby oddzielił się klarowny nadsącz.
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1.  Gleba powinna być całkowicie wysuszona.
2. Przesiej ją tak, aby usunąć cząstki większe niż 2 mm, a następnie dokładnie rozetrzyj 
w moździerzu.
3. Umieść 5 g gleby w pojemniku z 50 ml 1% roztworu wodorotlenku sodu (NaOH), aby 
rozpocząć proces trawienia.
4. Po 15 minutach delikatnie wstrząśnij roztworem. Pozostaw na 1 godzinę i ponownie 
wstrząśnij.
5. Pozostaw roztwór na 4–5 godzin, aby oddzielił się klarowny nadsącz.

Faza 1 chromatografii – nasycanie papieru roztworem azotanu srebra 

(praca w ciemni)

1. Wytnij niewielki otwór w centrum krążka filtracyjnego (np. nożykiem), aby łatwo umieścić 
knot papierowy.
2. Przygotuj 2-centymetrowy knot, zwijając pasek bibuły o wymiarach 2 × 3 cm.
3. Umieść knot w centralnym otworze papieru.
4. Przygotuj małą i dużą szalkę Petriego. Do małej szalki wlej 0,5% roztwór azotanu srebra 
(do połowy lub dwóch trzecich jej wysokości). Dużą szalkę wykorzystaj jako stabilną 
podstawę.
5. Pozwól, aby roztwór wniknął w papier dzięki działaniu kapilarnemu — aż do ok. 4 cm 
od centrum.
6. Usuń knot, a następnie przenieś papier na czysty arkusz papieru w ciemni i pozostaw 
do wyschnięcia.

fot. 2.1. Graficzne przedstawienie przebiegu testów chromatografii kołowej Pfeiffera: okrągły arkusz papieru filtracyjnego 
z knotem wprowadzonym do centralnej perforacji umieszczony jest na szalce Petriego w taki sposób, aby koniec knota był 
zanurzony w roztworze (fazie ciekłej), który ma zostać wchłonięty. Źrodło: M. O. Kokornaczyk, F. Primavera, R. Luneia, S. 
Baumgartner i L. Betti, Analysis of soils by means of Pfeiffer’s circular chromatography test and comparison to chemical analysis 
results, s. 160–174. 

Faza 2 chromatografii 

1. Ostrożnie pobierz 10 ml klarownego nadsączu roztworu NaOH (ważne: pobierz wyłącznie 
część górną, bez cząstek gleby mogących zatkać knot).
2. Umieść małą szalkę Petriego w większej szklanej. Nadsącz wlej do małej szalki.
3 Ponownie umieść knot w papierze uprzednio nasyconym azotanem srebra.
4. Pozwól, by roztwór trawiący rozchodził się kapilarnie do ok. 6 cm od centrum (lub dalej).
5. Ustaw chromatogramy w miejscu o rozproszonym świetle, aby mogły się rozwijać.



Identyfikacja komponentów chromatogramów

Fizycznym efektem chromatografii są obrazy – fotograficzne zapisy komponentów 
organicznych obecnych w esencji gleby, powstające dzięki reakcji z roztworem azotanu 
srebra. Choć pełny proces wywoływania trwa kilka dni, pierwsze rezultaty pojawiają się 
niemal natychmiast. 

 Dzięki szybkim efektom wizualnym mogłam zaprezentować pierwsze wyniki eksperymentu 
podczas wystawy Folkwang Rundgang 2024, która odbyła się 19 lipca 2024 roku na kampusie w Zeche 
Zollverein. Projekt wzbudził duże zainteresowanie odwiedzających oraz sympatyków Wydziału 
Wzornictwa, w tym przedstawicieli przemysłu, z którymi odbyłam inspirujące rozmowy dotyczące 
możliwości wdrażania podobnych lokalnych rozwiązań w Zagłębiu Ruhry. Regeneracja tamtejszych, 
często silnie zanieczyszczonych gleb jest priorytetem działań lokalnych samorządów, a zarazem 
wyzwaniem, które wymaga nie tylko systemowych zmian, lecz także zaangażowania obywateli – 
nierzadko właścicieli gruntów obciążonych przemysłowym dziedzictwem regionu.
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fot. 2.2. Miejsca zbiorów gleby na terenie Zeche Zollverein, Essen, 2024, fot. Johanna Schmeer (zdjęcie po lewej), materiały 
włane (zdjęcie po prawej)
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Wzornictwa, w tym przedstawicieli przemysłu, z którymi odbyłam inspirujące rozmowy dotyczące 
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nierzadko właścicieli gruntów obciążonych przemysłowym dziedzictwem regionu.
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fot. 2.3. Prezentacja eksperymentu w podczas wystawy Folkwang Rundgang 2024,  kampus w Zeche Zollverein, Essen, 19.07.2024 r., 
materiały własne (zdjęcie w lewym i prawym górnym rogu i w lewym dolnym), fot. Johanna Schmeer (zdjęcie w prawym dolnym rogu).

 Aby przybliżyć podejście badawcze reprezentowane w Instytucie, ponownie odwołam się
do koncepcji One Health, której celem jest utrzymanie równowagi i optymalizacja zdrowia ludzi, 
zwierząt oraz ekosystemów. Wymaga to innej perspektywy i uwzględnienia wielowymiarowości 
właściwości leczniczych roślin, w opozycji do dominującej dziś koncepcji farmaceutycznej, która 
redukuje ich skuteczność do tzw. substancji czynnych. Takie uproszczenie prowadzi do utraty związku 
z pierwotną rośliną, którą współtworzą wszystkie elementy: korzenie, liście, kwiaty, wielkość, zapach, 
barwy, środowisko naturalne i biocenoza. Każdy z nich jest istotny i razem tworzą pełną esencję rośliny, 
widoczną nie tylko w jej rozpoznanej farmakologicznej skuteczności. Wszystkie te czynniki wpływają 
na jej działanie lecznicze i są kluczowe dla zrozumienia relacji uzdrawiającej między rośliną
a człowiekiem.
 Instytut Badawczy Hiscia oraz Stowarzyszenie Badań nad Rakiem specjalizują się
w opracowywaniu preparatów wykorzystywanych w integracyjnej terapii onkologicznej. Ich działania 
koncentrują się na badaniu roślin leczniczych i substancji naturalnych oraz na metodach ich 
farmaceutycznej obróbki. Dedykowane zespoły robocze i naukowe prowadzą prace obejmujące botanikę 
i uprawę jemioły, rozwój środków farmaceutycznych, procesy farmaceutyczne, biologię nowotworów 
oraz badania kliniczne, oparte na koncepcyjnych podstawach medycyny integracyjnej.
 Przedstawione w kolejnych akapitach badania ukazują wartość procesu wizualnej ewaluacji 
obrazu oraz interpretacji jego komponentów jako narzędzia naukowego, pozwalającego wyjaśniać 
wzajemne relacje między rolnictwem organicznym, biodynamicznym, a nawet rytmami księżycowymi
a jakością roślin, ich rezyliencją i potencjałem leczniczym. Dzięki tej formie analizy można określić, 
w której próbie ujawnia się największa witalność – np. w zależności od fazy księżyca podczas zbioru, 
rodzaju uprawy czy właściwości gleby. Parametry te mają bezpośrednie znaczenie dla zdrowia ludzi
i zwierząt.
 Właściwości roślin ujawniane w tego typu analizach mogą mieć również potencjalne przełożenie 
na cechy materiałów powstających z surowców roślinnych, wpływając na takie ich właściwości, jak 
sprężystość, odporność na rozciąganie czy inne parametry istotne w badaniach projektowych.
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 Zaprezentowane poniżej obrazy ukazują wyraźne różnice wizualne między komponentami gleby 
zdrowej a tej pobranej z terenów zanieczyszczonych. Analiza przeprowadzona zgodnie z protokołem 
jednoznacznie wskazuje na niską aktywność bakterii i grzybów odpowiedzialnych za transport 
składników odżywczych, a przede wszystkim na słabe dotlenienie gleby.
 Gleba zanieczyszczona, lecz już częściowo porastająca roślinnością, wykazywała wyższą 
aktywność materii organicznej, co potwierdza regeneracyjną rolę gatunków roślin powszechnie 
uznawanych za chwasty. Ich odporność oraz zdolność do rekultywacji zdegradowanego podłoża okazują 
się w tym procesie nie do przecenienia.

fot. 2.4. Dokumentacja chromatogramów gleby z próbek pobranych na terenie Zeche Zollverein w Essen (próbki 1,2) oraz ogródków 
działkowych w Gartenverein Sonnenblick e.V. w Dortmund (próbki 3,4,5), zaprezentowanych podczas Innovativ Citizen Festival, 
Dortmund, 2024, materiały własne
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 Przedstawione w kolejnych akapitach badania ukazują wartość procesu wizualnej ewaluacji 
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wzajemne relacje między rolnictwem organicznym, biodynamicznym, a nawet rytmami księżycowymi
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w której próbie ujawnia się największa witalność – np. w zależności od fazy księżyca podczas zbioru, 
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 Zaprezentowane poniżej obrazy ukazują wyraźne różnice wizualne między komponentami gleby 
zdrowej a tej pobranej z terenów zanieczyszczonych. Analiza przeprowadzona zgodnie z protokołem 
jednoznacznie wskazuje na niską aktywność bakterii i grzybów odpowiedzialnych za transport 
składników odżywczych, a przede wszystkim na słabe dotlenienie gleby.
 Gleba zanieczyszczona, lecz już częściowo porastająca roślinnością, wykazywała wyższą 
aktywność materii organicznej, co potwierdza regeneracyjną rolę gatunków roślin powszechnie 
uznawanych za chwasty. Ich odporność oraz zdolność do rekultywacji zdegradowanego podłoża okazują 
się w tym procesie nie do przecenienia.

 Niewykorzystane próbki gleby zabrałam ze sobą do Polski, aby przygotować prezentację
i materiały warsztatowe na wrześniowy Citizen Festival Dortmund. W międzyczasie prowadziłam 
również kwerendę badawczą w Towarzystwie Badań nad Rakiem (Verein für Krebsforschung – VfK) 
oraz w Instytucie Badawczym Hiscia w Arlesheim w Szwajcarii. Miałam tam okazję spotkać się
z autorkami i autorami badań, na których opierałam swój projekt, poszerzyć wiedzę na temat 
chromatografii oraz dokładnie poznać historyczny kontekst powstania tej metody. To właśnie
w Instytucie Hiscia technika ta została szeroko spopularyzowana i do dziś stanowi jeden z kluczowych 
obszarów badawczych placówki.
 Więcej na ten temat napiszę w kolejnym podrozdziale, poświęconym badaniom nad samorzutną 
organizacją materii w kontekście projektowania biomateriałów, zatytułowanym Siły kształtujące oraz 
mojej wizycie w Arlesheim.
 Eksperyment chromatograficzny, oparty na przygotowanych przeze mnie nadsączach z gleb 
pochodzących zarówno z zanieczyszczonych terenów Zeche Zollverein, jak i z regularnie nawożonych 
ziem Gartenverein Sonnenblick e.V. w Dortmundzie, został zaprezentowany 9 września 2024 r.
w przestrzeni tego ogrodu działkowego. Wśród uczestników festiwalu znaleźli się nie tylko 
przedstawiciele lokalnej społeczności działkowców oraz stali bywalcy wydarzenia – naukowcy
i aktywiści zaangażowani w rozwój nauki obywatelskiej – lecz także osoby po prostu zainteresowane 
własną uprawą.
 Szczególnie zapadło mi w pamięć spotkanie z nauczycielką chemii, która przyszła specjalnie 
na ten warsztat, poszukując ciekawych metod zastosowania eksperymentów naukowych 
w codzienności. Jej celem było modyfikowanie programów nauczania tak, by uczniowie mogli lepiej 
rozumieć praktyczne zastosowania wiedzy, a chromatografia gleby wydała jej się idealnym narzędziem. 

fot. 2.5. Dokumentacja prezentacji porównawczej chromatogramów  gleby z próbek pobranych na terenie Zeche Zollverein w Essen oraz 
ogródków działkowych, ukazująca rożnice w obrazach ziemi zdrowej (próbka po prawej) i ziemi zanieczyszczonej, pochodzącej
z terenów kopalni w ramach Citizen Festival, materiały własne
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 Niewykorzystane próbki gleby zabrałam ze sobą do Polski, aby przygotować prezentację
i materiały warsztatowe na wrześniowy Citizen Festival Dortmund. W międzyczasie prowadziłam 
również kwerendę badawczą w Towarzystwie Badań nad Rakiem (Verein für Krebsforschung – VfK) 
oraz w Instytucie Badawczym Hiscia w Arlesheim w Szwajcarii. Miałam tam okazję spotkać się
z autorkami i autorami badań, na których opierałam swój projekt, poszerzyć wiedzę na temat 
chromatografii oraz dokładnie poznać historyczny kontekst powstania tej metody. To właśnie
w Instytucie Hiscia technika ta została szeroko spopularyzowana i do dziś stanowi jeden z kluczowych 
obszarów badawczych placówki.
 Więcej na ten temat napiszę w kolejnym podrozdziale, poświęconym badaniom nad samorzutną 
organizacją materii w kontekście projektowania biomateriałów, zatytułowanym Siły kształtujące oraz 
mojej wizycie w Arlesheim.
 Eksperyment chromatograficzny, oparty na przygotowanych przeze mnie nadsączach z gleb 
pochodzących zarówno z zanieczyszczonych terenów Zeche Zollverein, jak i z regularnie nawożonych 
ziem Gartenverein Sonnenblick e.V. w Dortmundzie, został zaprezentowany 9 września 2024 r.
w przestrzeni tego ogrodu działkowego. Wśród uczestników festiwalu znaleźli się nie tylko 
przedstawiciele lokalnej społeczności działkowców oraz stali bywalcy wydarzenia – naukowcy
i aktywiści zaangażowani w rozwój nauki obywatelskiej – lecz także osoby po prostu zainteresowane 
własną uprawą.
 Szczególnie zapadło mi w pamięć spotkanie z nauczycielką chemii, która przyszła specjalnie 
na ten warsztat, poszukując ciekawych metod zastosowania eksperymentów naukowych 
w codzienności. Jej celem było modyfikowanie programów nauczania tak, by uczniowie mogli lepiej 
rozumieć praktyczne zastosowania wiedzy, a chromatografia gleby wydała jej się idealnym narzędziem. 

fot. 2.6. Dokumentacja prezentacji porównawczej chromatogramów  gleby z próbek pobranych na terenie Zeche Zollverein w Essen oraz 
ogródków działkowych w Gartenverein Sonnenblick e.V.  w ramach Citizen Festival, źródło: udostępnione dzięki uprzejmości 
organizatora

 Praca w tym miejscu umożliwiła mi głębsze zapoznanie się z tematyką zanieczyszczeń 
przemysłowych oraz obserwację projektowych metod podejmowania tego zagadnienia w Bio Labie 
Uniwersytetu Folkwang.
 Założenia projektu badawczego, prezentacji oraz warsztatów Befriending Earth wpisywały się
w praktyki nauki obywatelskiej i umożliwiły mi przekazanie know-how dotyczącego korzystania z tej 
metody badawczej osobom zainteresowanym – zarówno pracownikom dydaktycznym i studentom 
Wydziału Wzornictwa Uniwersytetu Folkwang, jak i osobom chcącym lepiej poznać i mapować lokalne 
tereny oraz analizować stan gleby. Chromatografia pozwala na wizualizację komponentów, które nie
są widoczne gołym okiem. Obrazy powstałe we współpracy z naturą odsłaniają wewnętrzną strukturę 
gleby i umożliwiają budowanie głębszej relacji z ziemią, miejscem i – w konsekwencji – z całym 
bioregionem.
 Praktyka, którą przedstawiłam, udostępniając i w przystępny sposób wyjaśniając techniki 
dotychczas zarezerwowane dla profesjonalistów, wzmacnia sprawczość osób, które wcześniej nie miały 
możliwości stać się realnymi interesariuszami w procesach regeneracji lokalnych ekosystemów. 
Jednocześnie buduje poczucie odpowiedzialności za najbliższe otoczenie i zaprasza do aktywnej troski 
o wspólne miejsce życia.

Roztwory:
woda (z Hiscia)
Bioetanol 96% (Carl Roth, nr art. 6724.1, Solvagreen Ph.Eur.)
NaOH 1 M (Carl Roth, nr art. 6785.1) → 1%
Nalewka macierzysta
Azotan srebra 0,25% (Carl Roth, nr art. 9370.1) ¹¹² 
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2.5. Siły kształtujące

Zaangażowanie w opisany wyżej projekt oraz zainteresowanie nim ze strony instytucji naukowych 
i potencjalnych odbiorców zmotywowały mnie do zbadania możliwości implementacji wiedzy, którą 
uzyskałam od zespołu Towarzystwa Badań nad Rakiem (Verein für Krebsforschung – VfK) oraz 
Instytutu Badawczego Hiscia. Metody tworzenia obrazów z surowców farmaceutycznych (m.in. roślin 
leczniczych), których rezultatem są formy samoorganizującej się materii – stanowiące przedmiot badań 
naukowców i naukowczyń Instytutu – znajdują obecnie zastosowanie głównie w botanice, a także
w opracowywaniu leków homeopatycznych i kosmetyków, m.in. marek takich jak Weleda czy 
Dr. Hauschka. 
 Poczułam potrzebę poszerzenia wiedzy u źródła i sprawdzenia, jakie inne obszary badawcze, 
poza wspomnianymi już technikami chromatograficznymi, mogłyby znaleźć zastosowanie w pracy 
projektowej lub stać się wkładem w rozwój praktyk i materiałów o charakterze zrównoważonym.
 Moje zainteresowanie wspomnianymi badaniami zbiegło się z równoległym zainteresowaniem 
ze strony VfK i Instytutu Hiscia, których kadra zwróciła do mnie z pytaniem o możliwość nawiązania 
potencjalnej współpracy. Tworzone wynikiem badań obrazy oprócz walorów estetycznych – 
wynikających z procesów samoorganizacji materii – niosą też bogaty zestaw informacji. Poddaje się
je ocenie m.in. pod kątem fraktalności, harmonii czy symetrii, a uzyskane parametry służą następnie
do jakościowej ewaluacji prób, z których powstały. Metody te, zwane również „obrazkowymi” (niem. 
Bildscha�ende Methoden) zostały skoncypowane tak, by ukazywać witalność, koherencję i kondycję 
(zdrowie) prób, a nie ich materialny skład. Mając na uwadze doświadczenia z badań jakości gleby, 
chciałam w jakim stopniu wiedza ta może znaleźć zastosowanie w badaniach nad zrównoważonymi 
materiałami pochodzenia roślinnego.
 To właśnie ten cel stał się podstawą mojej wizyty i kwerendy badawczej w laboratoriach 
instytucji w Arlesheim w Szwajcarii, zrealizowanej na zaproszenie dr Marii Olgii-Kokornaczyk
i prof. dr hab. Stephana Baumgartnera – dyrektora VfK i Instytutu Hiscia oraz kierownika Instytutu 
Medycyny Komplementarnej i Integracyjnej na Universität Bern.
 Program mojej wizyty badawczej pn. Siły kształtujące (25) został opracowany tak, aby umożliwić 
mi zapoznanie się z różnymi rodzajami badań klinicznych nad surowcami farmaceutycznymi, zwłaszcza 
roślinnymi, oraz wykonanie ich pod opieką naukowców i naukowczyń Instytutu. Celem było 
zrozumienie zasad działania tych metod oraz interpretacji uzyskiwanych wyników. Interesowało mnie 
czy właściwości roślin ujawniane w tego rodzaju analizach mogą również przekładać się na cechy 
materiałów tworzonych z surowców roślinnych.
  Wyjazd odbył się w dniach 6–9 sierpnia 2024 roku, a jego nazwa bezpośrednio nawiązuje
do łacińskiego określenia Nisus formativus, oznaczającego samorzutną organizację materii. Termin ten, 
wywodzący się z tradycji alchemicznej, odnosił się do procesów formowania, organicznego wzrostu 
i popędu życiowego. Pojawiał się również w pismach Johanna Wolfganga Goethego jako pojęcie 
filozoficzne (niem. Bildungstrieb).
 Nieprzypadkowo przywołuję tutaj Goethego: choć powszechnie kojarzony przede wszystkim
z twórczością literacką i filozoficzną, był również autorem licznych prac naukowych. Jego dorobek 
badawczy stanowi jeden z istotnych obszarów analiz prowadzonych w VfK.



























114 „Dynamoliza kapilarna”, protokół postępowania, aut. Greta Guglielmetti, 08.08.2024.

 Przedstawione mi badania dowodziły, że próbki wyróżniające się wysoką witalnością oraz 
dobrze rozwiniętymi strukturami fraktalnymi ujawniają także charakterystyczne cechy fizyczne. 
Przykładem takiego powiązania jest eksperyment opracowany i prowadzony przez Jensa-Otto 
Andersena, duńskiego badacza jakości żywności i pioniera metod obrazowania jakości (w tym 
biokrystalizacji). Andersen od lat rozwija narzędzia służące ocenie witalności żywności, współpracując 
z zespołami m.in. w Danii, Polsce i Słowenii. Wyniki jego badań zostały mi szczegółowo zaprezentowane 
w Arlesheim.
 W jednym z eksperymentów ogórki pochodzące z różnych sposobów uprawy cięto na równe, 
2-centymetrowe plastry przy użyciu specjalnego urządzenia, po czym starannie składano je z powrotem 
i owijano folią. Tak przygotowane próbki umieszczano na 14 dni w komorze grzewczej o temperaturze 
24°C, a następnie oceniano ich stan według ustalonych kryteriów. Wyniki były jednoznaczne: ogórki
z upraw ekologicznych zachowywały swój kształt, ich plastry zbliżały się do siebie i ponownie się 
scalały, tworząc zwartą, spójną strukturę. Natomiast ogórki z upraw konwencjonalnych traciły formę, 
rozpadały się i ulegały szybkiej degradacji115.
 Wnioski płynące zarówno z tego eksperymentu, jak i z pozostałych badań, w których 
uczestniczyłam, wskazywały, że wewnętrzna koherencja prób — widoczna w postaci pięknych, 
fraktalnych obrazów — znajduje swoje odzwierciedlenie w ich właściwościach fizycznych. Zaczęłam 
zadawać sobie pytania, czy wiedza dotycząca jakości surowców pochodzenia roślinnego może stać się 
uzupełniającym źródłem informacji w procesie opracowywania nowych materiałów, zwłaszcza 
biomateriałów.
 W tamtym czasie przygotowywałam się już do bioregionalnego projektu badawczego związanego 
z regionem województwa zachodniopomorskiego i Szczecina, do którego przeprowadziłam się na stałe 
w 2024 roku. Interesowało mnie, czy rośliny rosnące w określonym biotopie mogą wykazywać 
specyficzne właściwości fizyczne — różniące je od roślin uprawianych konwencjonalnie, które 
najczęściej stanowią bazę biomasy w projektowaniu biomateriałów. Temat ten stał się osią projektu, 
który przedstawiam w dalszej części autoreferatu.

2.6. Formative Forces

Zebrana w ramach opisanych doświadczeń wiedza oraz płynące z nich refleksje stały się punktem 
wyjścia do projektu badawczego, który rozpoczęłam pod koniec 2024 roku. Jego finał zaprezentowałam 
podczas wystawy poświęconej materiałom Material Matters | The Material Way, odbywającej się w ramach 
London Design Festival w dniach 17–20 września 2025 roku w Space House w Londynie.
 Moja wspomniana przeprowadzka z Gdańska do Szczecina — miasta, które do tej pory znałam 
jedyniez wizyt podczas dojazdów na zajęcia (od początku pracy w Szczecinie do 2024 roku dojeżdżałam
z Gdańska) — rozpoczęła się od eksploracji terenu. Podobnie jak Gdańsk, Szczecin leży na tzw. ziemiach 
odzyskanych, choć ze względu na jego historię częściej używa się tutaj określenia „pozyskane”. 
Zbigniew Rokita, opisując charakter tej części współczesnej Polski, nazywa te obszary Odrzanią
i przekonująco dowodzi ich odmienności wobec „Polski kontynentalnej”, czyli Wiślanii. Według Rokity 
Odrzania nie ma silnej reprezentacji w polskiej kulturze, a jej tożsamość kształtuje się w sposób 
odrębny116.  Postanowiłam samodzielnie poznać ten charakter i odkryć genius loci tego miejsca.
 Interesowały mnie zarówno wątki naturalne, jak i kulturowe oraz to, w jaki sposób się ze sobą 
splatają. Historie migracji, które towarzyszyły tym terenom — nie tylko związane z II wojną światową, 
lecz także znacznie wcześniejsze — okazały się ciekawą paralelą wobec zjawisk zachodzących
w krajobrazie naturalnym, zwłaszcza na Międzyodrzu. Ten unikalny pod względem ekosystemowym 
obszar stanowi nie tylko siedlisko rzadkich gatunków fauny i flory, lecz także ważny przystanek
na trasach migracyjnych wielu ptaków.
 Ta paralela migracyjna, ukazująca Szczecin jako miejsce o bogatej przyrodzie, wielowarstwowej 
historii i jednocześnie przestrzeń tranzytu, stała się punktem wyjścia do projektu, który zrealizowałam.
 Równolegle do badań lokalnych postanowiłam poszerzyć swoją wiedzę i umiejętności w zakresie 
materiałoznawstwa, a zwłaszcza opracowywania biodegradowalnych materiałów. Po zapoznaniu się
z ofertą i poziomem istniejących przedsięwzięć w Europie zdecydowałam się wziąć udział w selekcji 
konkursowej z zamiarem rozpoczęcia nauki na kursie Local Bio-Based Materials, realizowanym w ramach 
programu The Material Way. Program ten został opracowany przez Bonnie Hvillum z Natural Material 
Studio — jednego z europejskich pionierów w dziedzinie biomateriałów — oraz Ritę Trindade, autorkę 
platformy Through Objects. (26). 
 W grudniu 2024 roku otrzymałam informację o zakwalifikowaniu się do programu, dzięki czemu 
od lutego do maja 2025 roku mogłam uczyć się technik i metod opracowywania materiałów pod okiem 
uznanych projektantek: Sarmity Polakovej, Benedetty Pompili oraz Alberte Holmø Bojesen.
Co szczególnie istotne, w ramach kursu odbywały się również spotkania z praktykami — artystami, 
projektantami i filozofami zajmującymi się tematyką materialności i nowych materiałów. Wśród nich 
znalazł się m.in. prof. Michael Marder, autor Myślenia roślin, którego koncepcje idealnie korespondowały 
z kierunkiem mojego programu badawczego. Wśród inspirujących osób prowadzących seminaria 
chciałabym wymienić także Yussefa Agbo-Olę z Olaniyi Studio oraz Sarę Martinsen, podejmującą
w swojej praktyce wątki bioregionalne. 
 Dodatkowo, w styczniu i lutym podjęłam się realizacji i ukończenia kursu online Materials Design 
for Transition toward Regenerative Ecologies, organizowanego przez Politecnico di Milano
w ramach programu badawczego poświęconego biomateriałom, prowadzonego przez prof. Valentinę  

116 Z. Rokita, Odrzania. Podróż po Ziemiach Odzyskanych, Znak Literanova, Kraków 2023.
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Zebrana w ramach opisanych doświadczeń wiedza oraz płynące z nich refleksje stały się punktem 
wyjścia do projektu badawczego, który rozpoczęłam pod koniec 2024 roku. Jego finał zaprezentowałam 
podczas wystawy poświęconej materiałom Material Matters | The Material Way, odbywającej się w ramach 
London Design Festival w dniach 17–20 września 2025 roku w Space House w Londynie.
 Moja wspomniana przeprowadzka z Gdańska do Szczecina — miasta, które do tej pory znałam 
jedyniez wizyt podczas dojazdów na zajęcia (od początku pracy w Szczecinie do 2024 roku dojeżdżałam
z Gdańska) — rozpoczęła się od eksploracji terenu. Podobnie jak Gdańsk, Szczecin leży na tzw. ziemiach 
odzyskanych, choć ze względu na jego historię częściej używa się tutaj określenia „pozyskane”. 
Zbigniew Rokita, opisując charakter tej części współczesnej Polski, nazywa te obszary Odrzanią
i przekonująco dowodzi ich odmienności wobec „Polski kontynentalnej”, czyli Wiślanii. Według Rokity 
Odrzania nie ma silnej reprezentacji w polskiej kulturze, a jej tożsamość kształtuje się w sposób 
odrębny116.  Postanowiłam samodzielnie poznać ten charakter i odkryć genius loci tego miejsca.
 Interesowały mnie zarówno wątki naturalne, jak i kulturowe oraz to, w jaki sposób się ze sobą 
splatają. Historie migracji, które towarzyszyły tym terenom — nie tylko związane z II wojną światową, 
lecz także znacznie wcześniejsze — okazały się ciekawą paralelą wobec zjawisk zachodzących
w krajobrazie naturalnym, zwłaszcza na Międzyodrzu. Ten unikalny pod względem ekosystemowym 
obszar stanowi nie tylko siedlisko rzadkich gatunków fauny i flory, lecz także ważny przystanek
na trasach migracyjnych wielu ptaków.
 Ta paralela migracyjna, ukazująca Szczecin jako miejsce o bogatej przyrodzie, wielowarstwowej 
historii i jednocześnie przestrzeń tranzytu, stała się punktem wyjścia do projektu, który zrealizowałam.
 Równolegle do badań lokalnych postanowiłam poszerzyć swoją wiedzę i umiejętności w zakresie 
materiałoznawstwa, a zwłaszcza opracowywania biodegradowalnych materiałów. Po zapoznaniu się
z ofertą i poziomem istniejących przedsięwzięć w Europie zdecydowałam się wziąć udział w selekcji 
konkursowej z zamiarem rozpoczęcia nauki na kursie Local Bio-Based Materials, realizowanym w ramach 
programu The Material Way. Program ten został opracowany przez Bonnie Hvillum z Natural Material 
Studio — jednego z europejskich pionierów w dziedzinie biomateriałów — oraz Ritę Trindade, autorkę 
platformy Through Objects. (26). 
 W grudniu 2024 roku otrzymałam informację o zakwalifikowaniu się do programu, dzięki czemu 
od lutego do maja 2025 roku mogłam uczyć się technik i metod opracowywania materiałów pod okiem 
uznanych projektantek: Sarmity Polakovej, Benedetty Pompili oraz Alberte Holmø Bojesen.
Co szczególnie istotne, w ramach kursu odbywały się również spotkania z praktykami — artystami, 
projektantami i filozofami zajmującymi się tematyką materialności i nowych materiałów. Wśród nich 
znalazł się m.in. prof. Michael Marder, autor Myślenia roślin, którego koncepcje idealnie korespondowały 
z kierunkiem mojego programu badawczego. Wśród inspirujących osób prowadzących seminaria 
chciałabym wymienić także Yussefa Agbo-Olę z Olaniyi Studio oraz Sarę Martinsen, podejmującą
w swojej praktyce wątki bioregionalne. 
 Dodatkowo, w styczniu i lutym podjęłam się realizacji i ukończenia kursu online Materials Design 
for Transition toward Regenerative Ecologies, organizowanego przez Politecnico di Milano
w ramach programu badawczego poświęconego biomateriałom, prowadzonego przez prof. Valentinę  

Rognoli pod nazwą Materials Design for Transition. (27)  W trakcie kursu miałam okazję szczegółowo 
zapoznać się ze wspomnianą wcześniej metodyką Material Driven Design (MDD), której współautorką 
jest m.in. prof. Rognoli, a także z klasyfikacją materiałów naturalnego pochodzenia oraz metodami pracy 
z nimi, opracowanymi przez zespół badawczy programu. Warunkiem uzyskania certyfikatu było 
zaliczenie kursu sprawdzającego wiedzę. Certyfikat otrzymałam w lutym 2025 roku.
 W tym miejscu chciałabym również wspomnieć o krótkim wyjeździe szkoleniowym
i kwerendzie naukowej, którą zrealizowałam w celu poszerzenia wiedzy potrzebnej do prowadzonego 
projektu. We wrześniu 2024 roku udało mi się nawiązać kontakt z prof. Peterem Fratzlem, dyrektorem 
poczdamskiego Max Planck Institute of Colloids and Interfaces. Profesor Fratzl jest współdyrektorem 
berlińskiego klastra Matters of Activity poświęconego zagadnieniom materiałowym, którego działalność 
śledziłam od kilku lat — projekty powstające w ramach klastra są efektem współpracy zespołów 
naukowców z berlińskich uniwersytetów oraz projektantów m.in. z Weißensee Kunsthochschule 
Berlin. Na zaproszenie prof. Fratzla, 14 listopada 2024 roku odbyłam kwerendę na wydziale 
biomateriałów Max Planck Institute of Colloids and Interfaces117 (28). Oprócz spotkania i rozmów 
z Profesorem na temat zakresu prowadzonych tam badań, miałam okazję zapoznać się z pracami
dr Karoli Dierichs oraz doktorantki z Adaptive Fibrous Materials Research Group, mgr Johanny 
Hehemeyer-Cürten. 
 Dr Karola Dierichs zaprezentowała mi m.in. realizowany przez siebie, studentów Weißensee 
Kunsthochschule Berlin oraz badaczy z Technische Universität Berlin projekt Symbiotic Wood118 , który 
proponuje zmianę sposobu postrzegania drewna zainfekowanego przez korniki i grzyby — materiału 
tradycyjnie uznawanego za zniszczony i bezwartościowy. Projekt traktuje drewno jako materiał „więcej 
niż ludzki”: nie wyłącznie jako surowiec przeznaczony dla ludzi, lecz jako element złożonych 
ekosystemów, współtworzony przez inne gatunki (owady, grzyby) oraz procesy naturalne. 
 Taka redefinicja relacji między człowiekiem, naturą i materiałami pozwala wyjść poza 
antropocentryczne lub kapitałocentryczne podejście do zasobów — kierunek, który również chciałam 
podjąć w swoim projekcie. W ten sposób „uszkodzone” drewno przestaje być odpadem, a staje się 
pełnoprawnym surowcem, choć niekoniecznie przeznaczonym do pierwotnych zastosowań.
 Mgr Johanna Hehemeyer-Cürten, absolwentka projektowania produktu na Weißensee 
Kunsthochschule Berlin, prowadzi w Instytucie badania w ramach grupy Adaptive Fibrous Materials, 
zajmującej się analizą interakcji włóknistych materiałów biologicznych (takich jak kora, drewno czy 
naturalne włókna) z otoczeniem. Badania dotyczą tego, jak struktura i właściwości tych materiałów 
zmieniają się pod wpływem wilgotności, temperatury i innych czynników środowiskowych.
 Projekt Hehemeyer-Cürten koncentruje się na korze, która w procesach obróbki drewna jest 
zazwyczaj traktowana jako odpad. W jej pracy kora odzyskuje jednak status pełnowartościowego zasobu 
— materiału poddawanego różnorodnym eksperymentom przetwarzania, takim jak składanie, plecenie, 
tkanie czy łączenie. Celem jest opracowanie monomateriałowych materiałów użytkowych: tekstyliów, 
paneli czy potencjalnych obiektów wzorniczych.
 Nie chodzi tu wyłącznie o sam „surowiec”, lecz o szerzej zakrojoną refleksję nad sposobami 
wykorzystywania tego, co zwykle uznajemy za odpad, jako ekologicznego zasobu o potencjale zarówno 
estetycznym, jak i funkcjonalnym.
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117 „Biomaterials”, Max Planck Institute of Colloids and Interfaces, https://www.mpikg.mpg.de/biomaterials (dostęp: 30 listopada 2025).
118 „Two exhibitions reimagine beetle infested wood and peatlands for bio based materials”, Max Planck-Institut für Kolloid- und 
Grenzflächenforschung / Research in Germany, 23 czerwca 2025, 
https://www.research-in-germany.org/idw-news/en_US/2025/6/2025-06-23_Two_exbhitions_reimagine_beetle-infested_wood_and_pe
atlands_for_bio-based_materials.html (dostęp: 30 listopada 2025).



 Projekty, z którymi miałam okazję zapoznać się w Poczdamie, ugruntowały we mnie 
przekonanie o chęci pracy z lokalnym materiałem. Poszukiwania rozpoczęłam od wizyty
w nadodrzańskich lasach łęgowych w lutym 2025 roku. Lasy te stanowią wyjątkowe bagienne siedliska 
fauny i flory, kluczowe z punktu widzenia klimatycznego. Roślinność porasta tam gleby powstałe
na torfowiskach oraz na żyznych madach rzecznych, bogatych w minerały — to one od wieków 
przyciągały ludzi do osadnictwa nad brzegami rzek.
 Moja pierwsza wizyta na Wyspie Puckiej w Szczecinie — mimo położenia w obrębie miasta 
zachowującej swój naturalny charakter, o który dbają mieszkańcy — okazała się punktem zwrotnym. 
Wzdłuż wody natknęłam się na dużą ilość suchych, pnących łodyg oplatających drzewa. Zaintrygowały 
mnie, gdyż wyglądały jak zarośla charakterystyczne raczej dla lasów równikowych. Ponieważ rośliny 
były już pozbawione liści po zimie, trudno było rozpoznać gatunek. Początkowo podejrzewałam 
bluszcz. Myliłam się.
 W nadodrzańskim olsie trafiłam na charakterystyczne siedlisko dzikiego chmielu zwyczajnego 
(łac. Humulus lupulus), który gęsto pokrywał teren nad wodą, a — jak szybko odkryłam — porastał 
właściwie całą wyspę, zapewne dostarczając jej mieszkańcom w sezonie kwitnienia szyszek.
 Dalsze badania oraz wizyta w lokalnej szczecińskiej Winnicy Julo, położonej po drugiej stronie 
Odry w dzielnicy Gocław, doprowadziły mnie do kolejnego znaczącego odkrycia. Właściciele winnicy, 
państwo Ronewicz, odtwarzają na miejscu tradycję winiarską obecną w Szczecinie od średniowiecza.
W ramach swoich badań dotarli do map Katastru Szwedzkiego z XVII wieku, które pokazują nie tylko 
lokalizacje dawnych szczecińskich winnic, lecz także pola uprawne chmielu, z którego historycznie 
warzono lokalne piwo. Jak przekazali, jedynym śladem tych dawnych upraw jest dziś zdziczały chmiel — 
co znamienne, wyłącznie rośliny żeńskie, wydające szyszki.
 Moje poszukiwania zaprowadziły mnie również do okazów męskich, które nie były dawniej 
uprawiane, ponieważ nie wydają szyszek i nie miały użytkowej wartości. Okazały się jednak niezwykle 
cenne z innego powodu: ze względu na jakość surowca, czyli lignocelulozowego włókna budującego 
pnącą łodygę chmielu. Według uzyskanych przeze mnie informacji, w średniowieczu wełna była
w Europie Środkowej i Zachodniej zarezerwowana dla wyższych warstw społecznych, dlatego 
surowcami włókienniczymi dla codziennych tkanin był nie tylko len czy pokrzywa, ale również chmiel.
 Więcej na ten temat piszę w kolejnej części autoreferatu — w opisie projektu badawczego 
Formative Forces (29) oraz jego finału w postaci pracy projektowej.
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fot. 2.16. Mapy z katastru Szwedzkiego dzielnic Szczecina Golęcino i Gocław,  ukazująca uprawy chmielu w XVI w., źródło: materiały 
udsostpnione dzięki uprzejmości właścicieli winnicy Julo w Szczecinie

Abstrakt

Formative Forces bada, w jaki sposób właściwości roślin i ich historyczne migracje mogą inspirować nowe 
praktyki rzemieślnicze łączące naturę z kulturą. Projekt koncentruje się na dzikim chmielu (łac. 
Humulus lupulus), gatunku migracyjnym, który osiedlił się w Dolinie Dolnej Odry. Wykorzystując 
naturalny proces roszenia, uzyskano rzadkie i zrównoważone w charakterze włókno. Unikalne cechy 
tego włókna stały się punktem wyjścia do zaprojektowania i wyrobienia koronki klockowej, techniki 
włókienniczej, która dotarła do Polski w XVI wieku. Praca łączy specyfikę botaniczną z historią kultury 
regionu, proponując proces badawczy i projektowy, oparte na uważności wobec materiałów, 
ekosystemów i dziedzictwa kulturowego.
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116 Z. Rokita, Odrzania. Podróż po Ziemiach Odzyskanych, Znak Literanova, Kraków 2023.

139

Pnący chmiel
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Pełny opis projektu

Formative Forces to projekt badawczy powstały w oparciu o materiał, którego źródłem są zasoby 
odnalezione w lasach łegowych Doliny Dolnej Odry, w pobliżu Szczecina — miasta kształtowanego 
przez powojenne migracje i wielowarstwową historię kulturową. W ramach tego projektu badałam, jak 
charakterystyczne właściwości roślin mogą informować praktyki rzemieślnicze, łączące złożoną 
historię miejsca z rytmami adaptacji obecnymi zarówno w naturze jak i w kulturze.
 Centralnym punktem badania jest dziki chmiel (łac. Humulus lupulus) — roślina migracyjna, która 
osiedliła się w tym regionie dzięki sprzyjającym warunkom środowiskowym. W odróżnieniu od odmian 
uprawnych, które są wyłącznie żeńskie i selekcjonowane pod kątem warzenia piwa, dzikie rośliny 
męskie oferują szczególnie delikatne włókna. Pozyskuję je w pełni naturalnym procesie roszenia, 
opartym na upływającym czasie i naturalnym rozkładzie materii za pomocą bakterii i grzybów, bez 
użycia przemysłowych środków i bez szkody dla żywych roślin.
 Efektem projektu jest rzadkie i zrównoważone włókno, dostępne w ograniczonych ilościach. 
Te ograniczenia zadecydowały o doborze metody pracy rzemieślniczej, która wynikała wprost
z właściwości materiału. Struktura włókna, wysoka zawartość ligniny119 oraz podobieństwo do konopii 
skierowały mnie ku tradycyjnym metodom włókienniczym, nieprzystosowanym do przemysłowej 
produkcji, ale idealnym do pracy małoskalowej i delikatnej. Ostatecznym rezultatem materiałowym jest 
koronka klockowa wykonana w całości z włókien dzikiego chmielu. 
 Podobnie jak dziki chmiel jest rośliną migracyjną, koronka klockowa jest techniką migracyjną — 
sprowadzoną do Polski z Włoch przez królową Bonę Sforzę w XVI wieku. Przenikanie się tych dwóch 
„migrantów” — rośliny i metody — tworzy dialog między naturalną adaptacją a przekazem kulturowym. 
Sam proces wyplatania koronki odzwierciedla sposób, w jaki dziki chmiel oplata sąsiednie rośliny i stare 
pędy120, odtwarzając ten gest w ręcznej pracy.
 Efektem jest dzieło, które łączy historię migracji, specyfikę botaniczną i tradycyjne rzemiosło — 
pomost między naturalnymi rytmami a pamięcią kulturową. Formative Forces proponuje sposób 
projektowania i tworzenia oparty nie na kontroli, lecz na uważności — pozwalając, by materiały, historie 
i ekologie prowadziły rękę i nadawały materii znaczenie.

119 „N. Reddy i Y. Yang, „Properties of natural cellulose fibers from hop stems”, Carbohydrate Polymers, t. 77, nr 3 (2009), s. 532–538. 
Zawartość ligniny: 6,0 ± 0,2 %, w porównaniu z 2–5 % w konopiach.
120 Nazwa lupulus pochodzi z łaciny i oznacza „małego wilka”. Roślina ta często oplata i „przydusza” inne rośliny w sposób 
przypominający atak wilka na owcę.

Dziki chmiel - od rośliny do włókna
Pnący chmiel

Nazwa lupulus pochodzi z łaciny i oznacza „małego wilka”. Określenie to nadano roślinie, ponieważ 
chmiel często owija się wokół innych roślin i je „przydusza” — zwłaszcza wierzb wikliniarskich —
w sposób przypominający atak wilka na owcę. Widok chmielu pnącego się po tych wierzbach był 
niegdyś tak powszechny, że z czasem zaczęto nazywać go „wierzbowym wilkiem”. 

3.  Ręczne gręplowanie

fot. 2.17. Dziki chmiel (Humuls lupulus) w lasach łęgowych w Dolinie Dolnej Odry, fot. Peter Oliver Wolff



fot. 2.18. Kerner von Marilaun, A. (1895). Humulus lupulus [wierzbowy wilk]. W: Natural history of plants. Public Domain Mark 1.0 
Universal

Cykle rozkładu i wzrostu

Proces pozyskiwania włókien odzwierciedla naturalny cykl rozkładu i wzrostu, w którym 
dekompozycja nie stanowi zakończenia, lecz jest warunkiem odnowy. To grzyby i bakterie uruchamiają 
ten cykl, umożliwiając pojawienie się nowego życia — lub w przypadku tego projektu, użytecznego 
włókna. Naturalne roszenie to metoda wyjątkowo zrównoważona: włókno pozyskuje się wyłącznie 
z obumarłych łodyg, które przeszły procesy rozkładu, bez udziału przemysłowych środków, 
chemicznych preparatów. 
 Łodygi zebrane zostały dopiero po zimie z trzech lokacji na brzegu Odry w Dolinie Dolnej Odry, 
kiedy przeszły już etapy mikrobiologicznej dekompozycji. W przeciwieństwie do tradycyjnego roszenia 
na łące, ten proces przebiega całkowicie w środowisku naturalnym, bez potrzeby pracy ludzkiej. 
Nie wykorzystuje się do niego żywych roślin, jak w przypadku zbioru lnu czy konopii. Dzięki temu,
że wykorzystałam jedynie to, co i tak uległoby rozkładowi, wpływ na środowisko jest minimalny,
a jakość włókna — wysoka. Witalność, odporność oraz jakość surowca roślinnego, wynika bezpośrednio 
z warunków i żyznej gleby, w jakich żyje dziki chmiel. Jego lepsza integralność strukturalna przekłada 
się bezpośrednio na kluczowe cechy wizualne i mechaniczne włókien, takie jak wytrzymałość czy 
elastyczność.  Grzyby i bakterie rozkładają w trakcie zimy wszelkie kleje i ligninę, trudne do usunięcia 
z włókien bez silnych chemikaliów.  
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a jakość włókna — wysoka. Witalność, odporność oraz jakość surowca roślinnego, wynika bezpośrednio 
z warunków i żyznej gleby, w jakich żyje dziki chmiel. Jego lepsza integralność strukturalna przekłada 
się bezpośrednio na kluczowe cechy wizualne i mechaniczne włókien, takie jak wytrzymałość czy 
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fot. 2.19. Mapa zbiorów dzikiego chmielu w Dolinie Dolnej Odry, opracowanie własne

 Ten przykład naturalnego roszenia, oprócz tego, że jest przyjazny środowisku i wolny
od potencjalnie trujących chemikaliów, jest procesem oddającym charakter mojej praktyki. Stanowi 
przykład pracy dostrojonej do rytmów natury, stanowi działanie w małej skali, bazującej na tym,
co natura ma już do zaoferowania.
 Michael Marder121 podkreśla, że destrukcja i odnowa są nierozerwalnie powiązane ze sobą,
a same procesy rozkładu tworzą warunki dla powstawania nowych form istnienia — perspektywę
tę można potraktować jako metaforę dla przemian materiału w tym projekcie, który z łodygi martwej 
rośliny, poprzez kilka etapów obróbki, staje się koronką.

121 M. Marder, Dump Philosophy: A Phenomenology of Devastation (London–New York: Bloomsbury Academic, 2020).
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Jak łodyga staje się włóknem?

Włókna chmielu znajdują się tuż pod epidermą, w zewnętrznych warstwach łodygi. Aby je pozyskać
i przygotować do przędzenia na nić, muszą przejść kilka etapów obróbki. Aby zrealizować projekt, 
potrzebowałam znaleźć spacialistkę/tkę w tym zakresie i nauczyć się rzemiosła. W regionie Pomorza 
Zachodniego w Żerdnie na niedalekim od Szczecina Pojezierzu Drawskim, prowadzi Pracownię 
Rzemiosł Dawnych oraz Polską Izbę Dziedzictwa Kulturowego Aleksandra Sobieszczuk122.  Zajmuje się 
ona zawodowo obróbką i przędzeniem dzikich włókien roślinnych.  I tak najpierw w dniach 10 i 11 maja 
wzięłam u Aleksandry udział w kursie przędzenia, gdzie nauczyłam się go na bazie włókien wełnianych,
a następnie lnianych, aby ponownie wrócić do Żerdna w czerwcu na kilka dni intensywnej pracy,
z zebranymi nad Odrą łodygami dzikiego chmielu, gdzie z pomocą jej i udostępnionych przez nią 
profesjonalnych narzędzi do obróbki włókien, takich jak np. międlarek, cierlic czy specjalnych grępli
do włókien roślinnych (innych niż te dedykowane wełnie), oraz korzystając z jej doświadczenia – 
oddzieliłam włókno od łodyg i w kilkustopniowym procesie przygotowałam je do przędzenia. Fazy 
pracy przedstawione są poniżej: 

fot. 2.20. Dziki chmiel (Humuls lupulus) w fazie roszenia, fot. Peter Oliver Wolff

122 „Pracownia Rzemiosł Dawnych”, Pracownia Rzemiosł Dawnych, http://pracownianawsi.blogspot.com (dostęp: 30 listopada 2025).

1.  Odziarnianie i międlenie

Stopień separacji wyroszonych włókien od łodyg chmielu zależy od wielu czynników, takich 
jak płeć rośliny czy jej ekspozycja na światło lub cień. Niektóre włókna można pozyskać przez 
samo odrywanie kory, inne wymagają międlenia, aby usunąć zdrewniałe części (tzw. 
paździerze). Proces ten jest trudniejszy niż w przypadku lnu lub konopi, ponieważ łodygi 
chmielu są często skręcone i jest w nich dużo ligniny, przez co są sztywne. 

2.  Czesanie

Grubsze włókna, uformowane w zlepione klejami taśmy, wymagają czesania za pomocą 
specjalnie przeznaczonych do tego metalowych grzebieni i zgrzebeł— jednego z końcowych 
etapów przygotowania materiału do dalszej obróbki. Proces ten rozdziela włókna chmielu, 
jednocześnie usuwając pozostałe paździerze i inne zanieczyszczenia. Przeciąganie taśm 
włóknistych przez grzebienie sprawia, że materiał staje się czystszy, delikatniejszy
i odpowiednio przygotowany do kolejnych etapów.
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Grubsze włókna, uformowane w zlepione klejami taśmy, wymagają czesania za pomocą 
specjalnie przeznaczonych do tego metalowych grzebieni i zgrzebeł— jednego z końcowych 
etapów przygotowania materiału do dalszej obróbki. Proces ten rozdziela włókna chmielu, 
jednocześnie usuwając pozostałe paździerze i inne zanieczyszczenia. Przeciąganie taśm 
włóknistych przez grzebienie sprawia, że materiał staje się czystszy, delikatniejszy
i odpowiednio przygotowany do kolejnych etapów.

3.  Ręczne gręplowanie

Gręplowanie oraz inne samodzielnie stosowane metody obróbki to procesy mechaniczne, 
które rozluźniają, oczyszczają i mieszają włókna, tworząc pukiel włókien tzw. kądziel, 
nadający się do dalszego przetwarzania. Te medytacyjne, manualne techniki — takie jak 
tradycyjne ręczne rozpracowywanie i rozczesywanie włókien — doprowadzają materiał
do stanu, w którym można go prząść.

4.  Ręczne przędzenie

Ręczne przędzenie włókna chmielowego wymaga odpowiedniej wprawy — długość tych 
włókien różni się od włókien lnu czy konopi, dlatego chwyt i sposób prowadzenia materiału 
trzeba odpowiednio dostosować. Ręcznie przędziona nić jest wytrzymała, a dla uzyskania 
grubszej struktury może zostać zdwojona (skręcona podwójnie). Jej brązowy kolor jest 
naturalnym efektem roszenia.

 Techniki wyrabiania koronki nauczyłam się z potrzeby samodzielnego wykonania projektu
z dwóch podręczników, autorstwa Pameli Nottingham¹²⁸  oraz Gilian Dye i Adirienne Thunder¹²⁹ ,
a także z tutoriali, prowadzonych przez m.in. polskie zawodowe koronczarki, jak np. Panią Monikę 
Przeciszowską¹³⁰.  Prezentowany projekt jest realizacją wykonaną z prawie całego kłębka niezdwojonej 
przędzy z dzikiego chmielu. Jej niewielka ilość, odpowiadająca  1 m³ wyroszonych łodyg chmielu 
spowodowała, że nie miałam szans zrealizować licznych prób z tego materiału, w związku z czym 
robiłam je najpierw w bawełnie koronczarskiej, a następnie użyłam samodzielnie uprzędzionego
w Żerdnie lnu, który strukturą, charakterem oraz większą podatnością na zerwanie niż przemysłowo 
przędziona bawełna, najbardziej przypominał docelowy materiał. Liczne wykonane próby nie tylko 
wyrabiania, ale także bardziej skomplikowanych łączeń pozwoliły na zmapowanie potencjalnych 
błędów, których nie mogłam popełnić w docelowym projekcie oraz ocenie, jaką wielkość może mieć 
docelowy projekt. Realizując własny wzór, nie mogłam polegać na dostępnych wzorach, więc bazując 
na tym, jaki chciałam, aby koronka miała charakter, eksperymentowałam z tradycyjnymi technikami. 
Ostatecznie skupiłam się na tradycyjnym splocie, tzw. płócienku, wplatając tradycyjne i współczesne 
techniki łączenia, których nauczyłam się z licznych tutoriali koronczarek, m.in. autorstwa Louise 
West131.  Nauka oraz próby zajęły ponad miesiąc, codziennej, wielogodzinnej pracy. Docelowy projekt 
został zrealizowany w ok. 45 godzin. Praca była wolniejsza w stosunku do wyrabiania koronki 
z tradycyjnych, przemysłowych przędzy i nici, ze względu na delikatność ręcznie uprzędzionego 
włókna. Uzyskanie właściwego naprężenia, równomiernego rozłożenia oraz dbałość o stałe nawilżenie 
przędzy roślinnej (tak jak przy lnie, zapewnianie regularnym namaczaniem śliną) wymagało powolnej i 
dokładnej pracy.
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fot. 2.21. Poszczególne fazy obróbki włókna dzikiego chmielu (Humuls lupulus) w fazie roszenia, fot. Peter Oliver Wolff

Dlaczego rzemiosło? Materia, która kieruje praktyką

Przyjęte przeze mnie podejście rzemieślnicze do pozyskanego materiału wynika tu bezpośrednio 
z unikalnych właściwości dzikiego chmielu. Podczas gdy uprawne odmiany chmielu zwyczajnego
są wyłącznie żeńskie i hodowane na potrzeby browarnictwa, to właśnie rośliny męskie — występujące 
jedynie w stanie dzikim — dostarczają wyjątkowo delikatnych włókien. Męskie odmiany chmielu niemal 
nigdy nie uprawiano celowo, z wyjątkiem kilku udokumentowanych prób w XVIII i XIX-wiecznej 
Szwecji 123, dlatego ich główne źródło pozyskania to ich dzikie siedliska.
 Wartościową tutaj była uzyskana w Arlesheim wiedza na temat jakości i witalności roślin
na podstawie biotopu w jakim żyją oraz dodatkowy kurs online, prowadzony przez badaczkę 
etnobotaniczną Eduardę Bastian pn. Welcome to working with hop fibres na platformie Plants & Colour ¹²⁴ , 
która opisywała dokładnie, na bazie swoich doświadczeń, słabą jakość włókien uprawnych w celach 
produkcji piwa (m.in. ich zgrzebność), które mają potencjał do przetwarzania ich w większej skali
w kontraście do tych męskich, a zwłaszcza dzikich. Chmiel pochodzący z żyznych obrzeży rzekiw 
Dolinie Dolnej Odry okazał się bardzo jakościowym materiałem.
 Chmiel, należący do tej samej rodziny botanicznej co konopie, wykazuje wiele podobnych 
właściwości włókienniczych. Wyższa zawartość ligniny (ok. 6,0 ± 0,2% w porównaniu z 2–5%
w konopiach)¹²⁵  sprawia jednak, że włókna chmielowe nie nadają się do zrównoważonego przetwarzania 
przemysłowego. Dodatkowo ilość włókna możliwego do pozyskania jest minimalna — z jednego metra 
kwadratowego wyroszonych łodyg, uzyskałam niewielki kłębek nici. Podkreśla to jego wyjątkową 
wartość. Z tego względu ten rzadki, wysokiej jakości materiał najlepiej oddaje sprawczość i naturę 
rośliny właśnie w tradycyjnych technikach rzemieślniczych, które respektują zarówno jej biologiczne 
właściwości, jak i kontekst ekologiczny.

123 G. Skoglund, B. Holst i H. Lukešová, „First experimental evidence of hop fibres in historical textiles”, Archaeological and 
Anthropological Sciences, 12 (2020), art. 214.G. Skoglund, B. Holst i H. Lukešová, „First experimental evidence of hop fibres in historical 
textiles”, Archaeological and Anthropological Sciences, 12 (2020), art. 214.
124 E. Bastian, „Welcome to Working with Hop Fibres”, wykład w ramach kursu online Plants & Colour, 2025.
125 N. Reddy i Y. Yang, „Properties of natural cellulose fibers from hop stems”, Carbohydrate Polymers, t. 77, nr 3 (2009), s. 532–538.

Materiał Celuloza % Lignina % Popiół %
Włókna chmielu
Bawełna
Konopie

84 ± 1.6
85-90
55-72

6.0 ± 0.2
0.7-1.6
2-5

2.0 ± 0.1
0.8-2.0
1

fot. 2.22. Procent zawartości celulozy, ligniny i popiołu we włóknach lignocelulozywych na podstawie opracowania N. Reddy i Y. Yang, 
„Properties of natural cellulose fibers from hop stems”, Carbohydrate Polymers, t. 77, nr 3 (2009), s. 532–538, opracowanie własne
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właściwości, jak i kontekst ekologiczny.

Migracje koronczarskie

Wszystkie techniki wytwarzania koronek prawdopodobnie wywodzą się ze starożytności, kiedy 
poszukiwano sposobów na wzmocnienie i ochronę odzieży przed zużyciem. Początkowo były związane 
z wyplataniem sieci, a dopiero później technikę tę zaadaptowano do innych celów — w ten sposób 
zaczęła kształtować się koronka. Uważa się, że sama koronka klockowa powstała we Włoszech, 
najprawdopodobniej w Wenecji, rozwijając się z koronki igłowej.
 Sztuka koronczarska rozwijała się stopniowo. XVI i XVII wiek to okres jej szczególnego 
rozkwitu. Starannie wykonana koronka mogła być warta tyle, co trzy wsie — była niezwykle cenna
z uwagi na czas i umiejętności potrzebne do jej wyrobienia. Niewiele osób posiadało odpowiednią 
wiedzę i biegłość, a same nici były kosztowne. W XIX wieku, wraz z rozwojem maszynowej produkcji 
nici i koronek — dzięki specjalnie projektowanym maszynom koronczarskim — koronka stała się 
bardziej dostępna i utraciła status materiału ekskluzywnego.
 Tak jak dziki chmiel przywędrował do Polski ze wschodu, tak koronka klockowa trafiła
tu za sprawą królowej Bony Sforzy, pochodząca z mediolańskiego rodu Sforzów. W testamentach tej 
rodziny znajduje się pierwsza znana wzmianka o koronce wykonanej przy użyciu dwunastu klocków¹²⁶.  
Polska początkowo nie wykształciła własnego, charakterystycznego stylu koronki. Dopiero w drugiej 
połowie XIX wieku powstała pierwsza szkoła koronczarska w Zakopanem, założona przez Helenę 
Modrzejewską. Kolejną otwarto w Bobowej, która do dziś pozostaje ważnym ośrodkiem koronki 
klockowej. Modrzejewska projektowała wzory inspirowane polską florą i fauną — zwłaszcza motywami 
roślinnymi zaczerpniętymi z otoczenia miejscowych koronczarek¹²⁷. 

126 „Milanese lace”, Carol Gallego, 
https://www.carolgallego.com/el-rincon-del-encaje-de-bolillos/lace-lacemaking/lace-history/milanese-lace (dostęp: 30 listopada 2025).
127 „Zakopiańska Koronka Klockowa. Recreated patterns of Zakopane bobbin lace [Odtworzone wzory – wprowadzenie]”, Zakopiańska 
Koronka Klockowa, https://koronkaklockowa.wordpress.com/2010/08/23/ (dostęp: 30 listopada 2025).

fot. 2.24. Motywy roślinne na wzorach tradycyjnej zakopiańskiej koronki klockowej, źródło: „Zakopiańska Koronka Klockowa. Recreated 
patterns of Zakopane bobbin lace [Odtworzone wzory – wprowadzenie]”, Zakopiańska Koronka Klockowa, 
https://koronkaklockowa.wordpress.com/2010/08/23/ (dostęp: 30 listopada 2025)

148



Migracje koronczarskie

Wszystkie techniki wytwarzania koronek prawdopodobnie wywodzą się ze starożytności, kiedy 
poszukiwano sposobów na wzmocnienie i ochronę odzieży przed zużyciem. Początkowo były związane 
z wyplataniem sieci, a dopiero później technikę tę zaadaptowano do innych celów — w ten sposób 
zaczęła kształtować się koronka. Uważa się, że sama koronka klockowa powstała we Włoszech, 
najprawdopodobniej w Wenecji, rozwijając się z koronki igłowej.
 Sztuka koronczarska rozwijała się stopniowo. XVI i XVII wiek to okres jej szczególnego 
rozkwitu. Starannie wykonana koronka mogła być warta tyle, co trzy wsie — była niezwykle cenna
z uwagi na czas i umiejętności potrzebne do jej wyrobienia. Niewiele osób posiadało odpowiednią 
wiedzę i biegłość, a same nici były kosztowne. W XIX wieku, wraz z rozwojem maszynowej produkcji 
nici i koronek — dzięki specjalnie projektowanym maszynom koronczarskim — koronka stała się 
bardziej dostępna i utraciła status materiału ekskluzywnego.
 Tak jak dziki chmiel przywędrował do Polski ze wschodu, tak koronka klockowa trafiła
tu za sprawą królowej Bony Sforzy, pochodząca z mediolańskiego rodu Sforzów. W testamentach tej 
rodziny znajduje się pierwsza znana wzmianka o koronce wykonanej przy użyciu dwunastu klocków¹²⁶.  
Polska początkowo nie wykształciła własnego, charakterystycznego stylu koronki. Dopiero w drugiej 
połowie XIX wieku powstała pierwsza szkoła koronczarska w Zakopanem, założona przez Helenę 
Modrzejewską. Kolejną otwarto w Bobowej, która do dziś pozostaje ważnym ośrodkiem koronki 
klockowej. Modrzejewska projektowała wzory inspirowane polską florą i fauną — zwłaszcza motywami 
roślinnymi zaczerpniętymi z otoczenia miejscowych koronczarek¹²⁷. 

126 „Milanese lace”, Carol Gallego, 
https://www.carolgallego.com/el-rincon-del-encaje-de-bolillos/lace-lacemaking/lace-history/milanese-lace (dostęp: 30 listopada 2025).
127 „Zakopiańska Koronka Klockowa. Recreated patterns of Zakopane bobbin lace [Odtworzone wzory – wprowadzenie]”, Zakopiańska 
Koronka Klockowa, https://koronkaklockowa.wordpress.com/2010/08/23/ (dostęp: 30 listopada 2025).

fot. 2.24. Motywy roślinne na wzorach tradycyjnej zakopiańskiej koronki klockowej, źródło: „Zakopiańska Koronka Klockowa. Recreated 
patterns of Zakopane bobbin lace [Odtworzone wzory – wprowadzenie]”, Zakopiańska Koronka Klockowa, 
https://koronkaklockowa.wordpress.com/2010/08/23/ (dostęp: 30 listopada 2025)
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fot. 2.23. Męskie kwiaty dzikiego chmielu (Humuls lupulus), inne od popularnie znanych kwiatów żeńskich (szyszek), fot. Peter Oliver 
Wolff



Wszystkie techniki wytwarzania koronek prawdopodobnie wywodzą się ze starożytności, kiedy 
poszukiwano sposobów na wzmocnienie i ochronę odzieży przed zużyciem. Początkowo były związane 
z wyplataniem sieci, a dopiero później technikę tę zaadaptowano do innych celów — w ten sposób 
zaczęła kształtować się koronka. Uważa się, że sama koronka klockowa powstała we Włoszech, 
najprawdopodobniej w Wenecji, rozwijając się z koronki igłowej.
 Sztuka koronczarska rozwijała się stopniowo. XVI i XVII wiek to okres jej szczególnego 
rozkwitu. Starannie wykonana koronka mogła być warta tyle, co trzy wsie — była niezwykle cenna
z uwagi na czas i umiejętności potrzebne do jej wyrobienia. Niewiele osób posiadało odpowiednią 
wiedzę i biegłość, a same nici były kosztowne. W XIX wieku, wraz z rozwojem maszynowej produkcji 
nici i koronek — dzięki specjalnie projektowanym maszynom koronczarskim — koronka stała się 
bardziej dostępna i utraciła status materiału ekskluzywnego.
 Tak jak dziki chmiel przywędrował do Polski ze wschodu, tak koronka klockowa trafiła
tu za sprawą królowej Bony Sforzy, pochodząca z mediolańskiego rodu Sforzów. W testamentach tej 
rodziny znajduje się pierwsza znana wzmianka o koronce wykonanej przy użyciu dwunastu klocków¹²⁶.  
Polska początkowo nie wykształciła własnego, charakterystycznego stylu koronki. Dopiero w drugiej 
połowie XIX wieku powstała pierwsza szkoła koronczarska w Zakopanem, założona przez Helenę 
Modrzejewską. Kolejną otwarto w Bobowej, która do dziś pozostaje ważnym ośrodkiem koronki 
klockowej. Modrzejewska projektowała wzory inspirowane polską florą i fauną — zwłaszcza motywami 
roślinnymi zaczerpniętymi z otoczenia miejscowych koronczarek¹²⁷. 

 Techniki wyrabiania koronki nauczyłam się z potrzeby samodzielnego wykonania projektu
z dwóch podręczników, autorstwa Pameli Nottingham¹²⁸  oraz Gilian Dye i Adirienne Thunder¹²⁹ ,
a także z tutoriali, prowadzonych przez m.in. polskie zawodowe koronczarki, jak np. Panią Monikę 
Przeciszowską¹³⁰.  Prezentowany projekt jest realizacją wykonaną z prawie całego kłębka niezdwojonej 
przędzy z dzikiego chmielu. Jej niewielka ilość, odpowiadająca  1 m³ wyroszonych łodyg chmielu 
spowodowała, że nie miałam szans zrealizować licznych prób z tego materiału, w związku z czym 
robiłam je najpierw w bawełnie koronczarskiej, a następnie użyłam samodzielnie uprzędzionego
w Żerdnie lnu, który strukturą, charakterem oraz większą podatnością na zerwanie niż przemysłowo 
przędziona bawełna, najbardziej przypominał docelowy materiał. Liczne wykonane próby nie tylko 
wyrabiania, ale także bardziej skomplikowanych łączeń pozwoliły na zmapowanie potencjalnych 
błędów, których nie mogłam popełnić w docelowym projekcie oraz ocenie, jaką wielkość może mieć 
docelowy projekt. Realizując własny wzór, nie mogłam polegać na dostępnych wzorach, więc bazując 
na tym, jaki chciałam, aby koronka miała charakter, eksperymentowałam z tradycyjnymi technikami. 
Ostatecznie skupiłam się na tradycyjnym splocie, tzw. płócienku, wplatając tradycyjne i współczesne 
techniki łączenia, których nauczyłam się z licznych tutoriali koronczarek, m.in. autorstwa Louise 
West131.  Nauka oraz próby zajęły ponad miesiąc, codziennej, wielogodzinnej pracy. Docelowy projekt 
został zrealizowany w ok. 45 godzin. Praca była wolniejsza w stosunku do wyrabiania koronki 
z tradycyjnych, przemysłowych przędzy i nici, ze względu na delikatność ręcznie uprzędzionego 
włókna. Uzyskanie właściwego naprężenia, równomiernego rozłożenia oraz dbałość o stałe nawilżenie 
przędzy roślinnej (tak jak przy lnie, zapewnianie regularnym namaczaniem śliną) wymagało powolnej i 
dokładnej pracy.

128 P. Nottingham, The Technique of Bobbin Lace (Echo Point Books & Media, 2021).
129 G. Dye i A. Thunder, Beginner’s Guide to Bobbin Lace (Tunbridge Wells: Search Press, 2007).
130 „Koroni”, Koroni, https://koroni.pl (dostęp: 30 listopada 2025).
131   L. West, „How to work plait joins, kiss stitches and twisted pairs in …”, YouTube, https://youtu.be/L3EkuIQ2QxE
(dostęp: 30 listopada 2025).

Wzór zaprojektowanej i wykonanej koronki

Wzór koronki opracowany przeze mnie w ramach projektu Formative Forces wywodzi się ze szkicu, który 
wykonałam, odwzorowującego gesty dzikiego chmielu oraz form, jakie tworzy ta roślina w swoim 
naturalnym środowisku. W miarę jak nić z włókna chmielu zahacza się o szpilki, rozwija się w struktury 
przypominające kłącza, naśladując sposób, w jaki roślina oplata i przyczepia się do innych roślin. W ten 
sposób sam proces wyrabiania koronki reinterpretuje strategie wzrostu chmielu i jego przyczepiania się 
do okolicznych obiektów i przekłada je na formę włókienniczą.
 Koronka została wykonana z przygotowanego przeze mnie wałka wypełnionego sianem, 
obleczonego poszewką wykonaną z naturalnego lnu, który opracowałam na bazie już funkcjonujących 
wałków. Poszwa została uszyta przez laborantkę Laboratorium Krawieckiego Akademii Sztuki
w Szczecinie, Panią Danutę Gielar. Postument ze sklejki, na którym prezentowana jest koronka oraz 
klocki z drzewa bukowego użyte do wyrabiania koronki (w projekcie korzystałam z ok. 40 klocków ) 
pochodzą z lokalnej produkcji i zostały zamówione u Pani Moniki Szpili i w Centrum Bobowskiej 
Koronki Klockowej. 
 Wyrobiona koronka ma wymiary:  163 mm szerokości na 155 mm wysokości bez kloców oraz 350 
mm wysokości wraz z klockami, z którymi była prezentowana. Koronka na wałku widoczna jest na tzw. 
lewej stronie. Prawą stronę widać na wzorze odpiętym od wałka.
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fot. 2.25. Szkic wyrobionej koronki w formie wzoru, na podstawie własnego rysunku oraz wyrobiona koronka z włókna z dzikiego 
chmielu, fot. Peter Oliver Wolf
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fot. 2.26. Zdjęcia wyrobionej koronki, fot. Peter Oliver Wolff (zdjęcia ze stron 152-154)

Publikacja

Projekt Formative Forces oprócz finału w postaci samodzielnie wykonanej koronki, jest źródłem nabytej 
wraz z badaniami i pracą w terenie wiedzą. Aby ją udostępnić, zaprojektowałam autorski zin w języku 
angielskim, który prezentuje kluczowe wątki zebrane w taki sposób, aby mogły one zainteresowane tym 
tematem, ale nie specjalistami, spełniając rolę upowszechniania wiedzy przez projekt. Do dokumentacji 
załączam wersję w formacie .pdf.
 Zaprojektowany i złożony przeze mnie zin liczy 16 stron wraz z okładkami. Użyłam w nim 
fontów: Repro Regular oraz Marist Book i Italic studia typograficznego ABC Dinamo. Ilustracja 
okładkowa to opracowanie własne. Zin został wydrukowany na niepowlekanym papierze Ecobook 
Antalis 80g i zszyty eurozszywkami. Zin powstał m.in. na potrzeby pierwszej publicznej prezentacji
w ramach ekspozycji The Material Way, do której został zakwalifikowany na wystawę Material Matters, 
odbywającą się podczas London Design Festival w dniach 17–20 września 2025 roku w Space House
w Londynie. 
 Integralną część projektu stanowi również sesja zdjęciowa prezentowana w autoreferacie, która 
jest wizualnym zapisem badania i jego efektów. Sesja została wykonana w Szczecinie oraz w studio 
fotograficznym w Berlinie przez fotografa Petera Olivera Wol�a132  według mojego briefu. 
 Całość: zarówno dokumentacja zdjęciowa Doliny Dolnej Odry, etapów obróbki włókna oraz 
projektu, a także zin w formacie .pdf do pobrania znalazły się na mojej stronie internetowej, na której 
wirtualnie upubliczniłam projekt: zarówno część badawczą jak i jego efekt133. 

132 Peter Oliver Wolff”, peteroliverwolff.com, https://peteroliverwolff.com (dostęp: 30 listopada 2025).
133 A. Polkowska, „Formative Forces”, agnieszkapolkowska.eu, https://agnieszkapolkowska.eu (dostęp: 30 listopada 2025).
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fot. 2.27. Skan okładki zina projektu Formative Forces, opracowanie własne
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Podsumowanie projektu

Projekt Formative Forces został zrealizowany w duchu investigative designu, łącząc badania danych 
zastanych, badania empiryczne, naukę rzemiosła oraz ręczne wytwarzanie artefaktu. W projekcie 
dedykowanym migracji oraz przeplataniu się wątków natury i kultury, nieprzypadkowo wracam
do wątków przedindustrialnych i pracy ręcznej na małą skalę, która wymaga czasu, umiejętności, 
których konsekwencją jest budowanie relacji, zarówno z ludźmi jak i z miejscem.
 Rewolucja przemysłowa, która od ok 1830 roku134  przebiegała na terenach dzisiejszych Niemiec, 
w tym Szczecina i Pomorza Zachodniego, przyniosła dynamiczny rozwój, w tym powstanie m.in.  fabryk. 
Węgiel stopniowo zastąpił drewno jako główne źródło energii, a postęp w badaniach chemicznych oraz 
rozwój przemysłu wprowadziły nowe procesy i materiały.  Zastosowanie nawozów sztucznych 
zwiększyło wydajność rolnictwa, lecz jednocześnie przyczyniło się do wymierania wielu gatunków 
zwierząt – na przykład liczba dzikich pszczół na obszarze jednego regionu spadła z około 187 do około 
43 gatunków135.  
 Gwałtowne przemiany tego okresu wpłynęły również na sposób postrzegania natury. Od tamtej 
pory zaczęto przeciwstawiać sobie kulturę i naturę jako odrębne, a nawet sprzeczne pojęcia.
W społeczeństwie oraz w debacie politycznej pojawiły się dyskusje dotyczące tego, co można uznawać 
za „naturalne”. To właśnie w tym czasie wykształciło się nowe pojęcie „ochrony przyrody”, a sama natura 
zaczęła być romantyzowana, między innymi poprzez tworzenie legend o pochodzeniu narodów. 
Przykładowo, na terenach dzisiejszych Niemiec, ukształtował się narodowy mit, koncertujący się
na szczególnej relacji narodu z lasem136.
 Dzisiaj, w dobie kolejnej rewolucji technologicznej i informacyjnej, zadajemy sobie pytanie
o tę sztucznie wytworzoną przepaść między naturą a kulturą. Design staje się narzędziem 
umożliwiającym przedefiniowanie tej relacji. Dzięki stawianiu pytań, prowadzeniu badań, uczeniu się
i projektowaniu możemy wychodzić poza utrwalone sposoby myślenia o zasobach — sposoby, które 
ukształtowały się w okresie industrializacji jako narracja legitymizująca zmiany technologiczne
i produkcyjne. Tzw. „odpady”, w tym przypadku naturalne, stają się źródłem inspiracji dla praktyk 
łączących pojęcia natury i kultury, które w tym projekcie chciałam ze sobą spleść. Obumieranie nie jest 
tu rozumiane jako etap destrukcji, lecz jako przestrzeń potencjału wynikającego z naturalnej 
cykliczności — cykliczności, która może być widziana jako fundament współpracy pomiędzy naturą
i kulturą, a także współdziałania międzygatunkowego.
 Obrobione przeze mnie włókno było najpierw źródłem życia dla kwiatów, a później zostało 
wyroszone przez grzyby i bakterie, które w tej perspektywie stają się współprojektantami tego 
przedsięwzięcia.
 Projekt od czasu swojej prezentacji na wystawie w Londynie spotkał się z zainteresowaniem 
zarówno ze stronyo dwiedzających ekspozycję, jak i osób, które zapoznały się z jego wirtualną odsłoną. 

135   J. Voss, „Nature and German History. Faith – Biology – Power”, tekst kuratorski przy wystawie w Deutsches Historisches Museum 
w Berlinie, 14 listopada 2025.
135 J. Voss, „Nature and German History. Faith – Biology – Power”, tablica wystawowa (panel z prezentacją gatunków pszczół), 
Deutsches Historisches Museum, Berlin, 2025; 43 Insektenpräparate / 43 insect specimens, Halle (Saale), Martin-Luther-Universität 
Halle-Wittenberg, Zentralmagazin Naturwissenschaftlicher Sammlungen.
136 J. Voss, „Nature and German History”.
137 Global Sustainable Network, „Material Matters London Design Festival”, Instagram, 16 października 2025, 
https://www.instagram.com/p/DP3oDgbDZYf/ (dostęp: 30 listopada 2025).
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Projekt Formative Forces został zrealizowany w duchu investigative designu, łącząc badania danych 
zastanych, badania empiryczne, naukę rzemiosła oraz ręczne wytwarzanie artefaktu. W projekcie 
dedykowanym migracji oraz przeplataniu się wątków natury i kultury, nieprzypadkowo wracam
do wątków przedindustrialnych i pracy ręcznej na małą skalę, która wymaga czasu, umiejętności, 
których konsekwencją jest budowanie relacji, zarówno z ludźmi jak i z miejscem.
 Rewolucja przemysłowa, która od ok 1830 roku134  przebiegała na terenach dzisiejszych Niemiec, 
w tym Szczecina i Pomorza Zachodniego, przyniosła dynamiczny rozwój, w tym powstanie m.in.  fabryk. 
Węgiel stopniowo zastąpił drewno jako główne źródło energii, a postęp w badaniach chemicznych oraz 
rozwój przemysłu wprowadziły nowe procesy i materiały.  Zastosowanie nawozów sztucznych 
zwiększyło wydajność rolnictwa, lecz jednocześnie przyczyniło się do wymierania wielu gatunków 
zwierząt – na przykład liczba dzikich pszczół na obszarze jednego regionu spadła z około 187 do około 
43 gatunków135.  
 Gwałtowne przemiany tego okresu wpłynęły również na sposób postrzegania natury. Od tamtej 
pory zaczęto przeciwstawiać sobie kulturę i naturę jako odrębne, a nawet sprzeczne pojęcia.
W społeczeństwie oraz w debacie politycznej pojawiły się dyskusje dotyczące tego, co można uznawać 
za „naturalne”. To właśnie w tym czasie wykształciło się nowe pojęcie „ochrony przyrody”, a sama natura 
zaczęła być romantyzowana, między innymi poprzez tworzenie legend o pochodzeniu narodów. 
Przykładowo, na terenach dzisiejszych Niemiec, ukształtował się narodowy mit, koncertujący się
na szczególnej relacji narodu z lasem136.
 Dzisiaj, w dobie kolejnej rewolucji technologicznej i informacyjnej, zadajemy sobie pytanie
o tę sztucznie wytworzoną przepaść między naturą a kulturą. Design staje się narzędziem 
umożliwiającym przedefiniowanie tej relacji. Dzięki stawianiu pytań, prowadzeniu badań, uczeniu się
i projektowaniu możemy wychodzić poza utrwalone sposoby myślenia o zasobach — sposoby, które 
ukształtowały się w okresie industrializacji jako narracja legitymizująca zmiany technologiczne
i produkcyjne. Tzw. „odpady”, w tym przypadku naturalne, stają się źródłem inspiracji dla praktyk 
łączących pojęcia natury i kultury, które w tym projekcie chciałam ze sobą spleść. Obumieranie nie jest 
tu rozumiane jako etap destrukcji, lecz jako przestrzeń potencjału wynikającego z naturalnej 
cykliczności — cykliczności, która może być widziana jako fundament współpracy pomiędzy naturą
i kulturą, a także współdziałania międzygatunkowego.
 Obrobione przeze mnie włókno było najpierw źródłem życia dla kwiatów, a później zostało 
wyroszone przez grzyby i bakterie, które w tej perspektywie stają się współprojektantami tego 
przedsięwzięcia.
 Projekt od czasu swojej prezentacji na wystawie w Londynie spotkał się z zainteresowaniem 
zarówno ze stronyo dwiedzających ekspozycję, jak i osób, które zapoznały się z jego wirtualną odsłoną. 

137 Global Sustainable Network, „Material Matters London Design Festival”, Instagram, 16 października 2025, 
https://www.instagram.com/p/DP3oDgbDZYf/ (dostęp: 30 listopada 2025).

Formative Forces zwrócił uwagę firm oraz instytucji związanych z rzemiosłem i wdrażaniem na rynek 
nowych, zrównoważonych materiałów, stając się jednocześnie punktem wyjścia do licznych rozmów 
na temat naturalnego potencjału regionu oraz jego kulturowej unikalności. Projekt po wystawie został 
opisany przez Global Sustainable Nework127, organizację zajmującą się opracowaniem zrównoważonych 
strategii dla marek i producentów.
 Termin „siły kształtujące”, czyli tytułowe Formative Forces, który pojawia się również jako tytuł 
badań zrealizowanych w Arlesheim, odnosi się ogólnie do różnych wpływów i czynników, które 
kształtują, rozwijają i formują coś, niezależnie od tego, czy jest to osoba, przedmiot, pojęcie, kultura czy 
społeczeństwo. Siły te przyczyniają się do tworzenia, wzrostu i ewolucji danego podmiotu i mogą być 
rozumiane w różnych kontekstach. W tym projekcie te siły stały się zarówno konceptualnym, jak
i praktycznym narzędziem do badania i oswajania przestrzeni, w której żyję. Projekt ten okazał się mieć 
również istotny wpływ na moje poczucie przynależności od miejsca i własnej tożsamości. Poprzez 
poznawanie lokalnej fauny i flory oraz wielowarstwowej historii tego przygranicznego miasta, jakim jest 
Szczecin, doświadczyłam, jak te różnorodne wpływy kształtują zarówno przestrzeń, jak i osobiście 
odczucie zakorzenienia. Dzięki temu procesowi oswoiłam ot miejsce. Przestrzeń, która początkowo 
była dla mnie obszarem emigracji zawodowej, stała się z czasem moim domem — narzędziem 
do opowiadania o tym, gdzie mieszkam, oraz inspiracją do kolejnych iteracji, które zamierzam dalej 
rozwijać w praktyce projektowej.
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Formative Forces zwrócił uwagę firm oraz instytucji związanych z rzemiosłem i wdrażaniem na rynek 
nowych, zrównoważonych materiałów, stając się jednocześnie punktem wyjścia do licznych rozmów 
na temat naturalnego potencjału regionu oraz jego kulturowej unikalności. Projekt po wystawie został 
opisany przez Global Sustainable Nework127, organizację zajmującą się opracowaniem zrównoważonych 
strategii dla marek i producentów.
 Termin „siły kształtujące”, czyli tytułowe Formative Forces, który pojawia się również jako tytuł 
badań zrealizowanych w Arlesheim, odnosi się ogólnie do różnych wpływów i czynników, które 
kształtują, rozwijają i formują coś, niezależnie od tego, czy jest to osoba, przedmiot, pojęcie, kultura czy 
społeczeństwo. Siły te przyczyniają się do tworzenia, wzrostu i ewolucji danego podmiotu i mogą być 
rozumiane w różnych kontekstach. W tym projekcie te siły stały się zarówno konceptualnym, jak
i praktycznym narzędziem do badania i oswajania przestrzeni, w której żyję. Projekt ten okazał się mieć 
również istotny wpływ na moje poczucie przynależności od miejsca i własnej tożsamości. Poprzez 
poznawanie lokalnej fauny i flory oraz wielowarstwowej historii tego przygranicznego miasta, jakim jest 
Szczecin, doświadczyłam, jak te różnorodne wpływy kształtują zarówno przestrzeń, jak i osobiście 
odczucie zakorzenienia. Dzięki temu procesowi oswoiłam ot miejsce. Przestrzeń, która początkowo 
była dla mnie obszarem emigracji zawodowej, stała się z czasem moim domem — narzędziem 
do opowiadania o tym, gdzie mieszkam, oraz inspiracją do kolejnych iteracji, które zamierzam dalej 
rozwijać w praktyce projektowej.

fot. 2.28. Dokumentacja z pobytu w Żerdnie celem pozyskania i obróbki włókna z dzikiego chmielu, Żerdno, 2025, materiały własne 
(zdjęcia ze stron 158-159)
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fot. 2.29. Dokumentacja procesu ręcznego przędzenia przeze mnie włókna chmielu zwyczajnego, Żerdno, 2025, fot. Aleksandra 
Sobieszczuk
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fot. 2.30. Dokumentacja  wystawy Material Matters | The Material Way, Londyn, 2025, fot. Philip Vile



Wspołpraca w zakresie Formative Forces

Projekt Formative Forces jest autorskim i samodzielnie przeze mnie zrealizowanym projektem 
badawczym wraz z częścią projektową. Nie powstałby jednak bez wsparcia merytorycznego
i praktycznego osób wymienionych w tekście. W niniejszym podsumowaniu przedstawiam szczegółowe 
role poszczególnych współpracowników i współpracowniczek:

Aleksandra Sobieszczuk (rzemieślniczka)
Rola w projekcie: przeszkolenie w zakresie ręcznego przędzenia włókien naturalnych oraz obróbki 
wyroszonego włókna chmielu zwyczajnego. Udostępnienie przestrzeni do pracy, specjalistycznych 
narzędzi do obróbki włókna oraz pomoc w jego procesowaniu oraz przędzeniu. 

Git Skoglund (badaczka tkanin i etnolożka, stypendystka Agnes Geijer Nordic Textile Research Foundation)
Rola w projekcie: udostępnienie nieupublicznionych szeroko artykułów naukowych dotyczących 
włókien roślinnych, w tym włókien chmielu zwyczajnego oraz udzielenie cennych informacji w kwestii 
historii europejskich tekstyliów z włókien łykowych (lignocelulozowych) oraz metod badawczych 
celem identyfikacji włókien historycznych.

Peter Oliver Wol� (fotograf)
Rola w projekcie: autorstwo sesji fotograficznej wykonanej na podstawie mojego briefu.

Ponadto rozmowy oraz konsultacje dotyczące pracy z biomateriałami i praktyk bioregionalnych, a także 
ćwiczenia z tworzenia materiałów biodegradowalnych w ramach kursu The Material Way, prowadzone 
przez projektantki Sarmite Polakovą, Benedettę Pompili i Alberte Holmø Bojesen, znacząco poszerzyły 
moją wiedzę w zakresie projektowania zorientowanego na materiał. Wnioski płynące z tych spotkań 
stanowiły cenne uzupełnienie moich rozważań.

162

Brian Eno, ceniony przeze mnie brytyjski muzyk, producent i kompozytor, uważa, że wielkie pomysły 
nie powstają w izolacji, lecz dzięki istnieniu tętniących życiem scen kulturowych. Prawdziwa innowacja 
rodzi się poprzez wspieranie takich ekosystemów, zamiast gloryfikowania jednostek. Wprowadza przy 
tym pojęcie scenius — kolektywnej inteligencji i kreatywnej społeczności — w opozycji do koncepcji 
indywidualnego geniuszu138.   
 Akademie Sztuk Pięknych i Sztuki są dla mnie miejscami, w których rodzi się wspomniany 
scenius, i słysząc kilka lat temu tę wypowiedź, odpowiedziałam sobie na pytanie o cel mojej pracy 
dydaktycznej, ale także administracyjnej: wspieranie i organizowanie takich warunków nauki
i tworzenia, aby — niezależnie od zewnętrznych ograniczeń — panowała tam otwartość na różne punkty 
widzenia, istniało miejsce do zadawania pytań, ciekawość zachęcająca do prowadzenia badań oraz 
przestrzeń na eksperymentowanie, próbowanie i projektowanie. Czasami działania te są wspierane 
systemowo, lecz często powstają oddolnie, a moją rolą jako dydaktyczki oraz, obecnie, dziekany 
Wydziału Wzornictwa jest ich facylitowanie — o czym mówiłam m.in. w badaniu dotyczącym edukacji 
projektowej, którego podsumowanie znalazło się w raporcie Zaprojektować polski dizajn, zrealizowanym 
na zamówienie Instytutu Przemysłów Kreatywnych¹³⁹.  
 Dziedzina projektowania łączy wątki teoretyczne z praktyką — jest odzwierciedleniem 
ingoldowskiego myślenia i działania. Dydaktyka i projektowanie nie istnieją w próżni, lecz stanowią 
efekt cyklu, w którym, obok nauczania i wytwarzania, ważnym elementem jest dla mnie również nauka. 
Ta nie zakończyła się wraz z obroną doktoratu, o czym świadczą liczne kursy i aktywności, które 
podejmuję. Poszukiwanie luk w wiedzy, przyjmowanie nowych perspektyw, uzupełnianie praktycznej
i kontekstowej metis¹⁴⁰ , wynikającej z nauki nowych umiejętności, jako dopełnienia wiedzy formalnej
i naukowej — to zasoby mojej pracy dydaktycznej i własnej, które wzajemnie się przenikają i informują.
 W dotychczasowej pracy projektowej starałam się utrzymywać równowagę między 
funkcjonowaniem w środowisku projektowym a poszukiwaniem własnej ścieżki. Bycie na bieżąco
z wątkami podejmowanymi przez lokalne i globalne środowisko projektowe — m.in. dzięki działaniu 
drugi rok jako członkini rady programowej festiwalu Gdynia Design Days (30), członkini Zespołu 
Sterującego Programu „Rozwój Sektorów Kreatywnych” realizowanego przez Instytut Przemysłów 
Kreatywnych (31) a wcześniej jako jurorka konkursów branżowych make me 2025 (32), must have 
2017-22 (33) czy Dobry Wzór 2019 (34) — pozwoliło mi osadzić własną praktykę w szerszym 
kontekście.
 Droga badawcza i projektowa, którą przeszłam od momentu rozpoczęcia pracy nad doktoratem 
aż po jego obronę, stała się dla mnie podróżą odsłaniającą wątki, które chcę dalej rozwijać. Doszłam
do punktu, w którym — obok narzędzi i metod, które poznałam i wypracowałam — uświadomiłam sobie, 
że istotą mojej praktyki jest przede wszystkim przyjęcie postawy ciekawego podróżnika i uważnego 
obserwatora. Projektowanie staje się dla mnie sposobem badania i współtworzenia relacji łączących nas 
ze światem. Rzeczy i zjawiska, których poszukujemy, już istnieją; naszym zadaniem jest nauczyć się
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przez projektantki Sarmite Polakovą, Benedettę Pompili i Alberte Holmø Bojesen, znacząco poszerzyły 
moją wiedzę w zakresie projektowania zorientowanego na materiał. Wnioski płynące z tych spotkań 
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Podsumowanie autoreferatu2
Brian Eno, ceniony przeze mnie brytyjski muzyk, producent i kompozytor, uważa, że wielkie pomysły 
nie powstają w izolacji, lecz dzięki istnieniu tętniących życiem scen kulturowych. Prawdziwa innowacja 
rodzi się poprzez wspieranie takich ekosystemów, zamiast gloryfikowania jednostek. Wprowadza przy 
tym pojęcie scenius — kolektywnej inteligencji i kreatywnej społeczności — w opozycji do koncepcji 
indywidualnego geniuszu138.   
 Akademie Sztuk Pięknych i Sztuki są dla mnie miejscami, w których rodzi się wspomniany 
scenius, i słysząc kilka lat temu tę wypowiedź, odpowiedziałam sobie na pytanie o cel mojej pracy 
dydaktycznej, ale także administracyjnej: wspieranie i organizowanie takich warunków nauki
i tworzenia, aby — niezależnie od zewnętrznych ograniczeń — panowała tam otwartość na różne punkty 
widzenia, istniało miejsce do zadawania pytań, ciekawość zachęcająca do prowadzenia badań oraz 
przestrzeń na eksperymentowanie, próbowanie i projektowanie. Czasami działania te są wspierane 
systemowo, lecz często powstają oddolnie, a moją rolą jako dydaktyczki oraz, obecnie, dziekany 
Wydziału Wzornictwa jest ich facylitowanie — o czym mówiłam m.in. w badaniu dotyczącym edukacji 
projektowej, którego podsumowanie znalazło się w raporcie Zaprojektować polski dizajn, zrealizowanym 
na zamówienie Instytutu Przemysłów Kreatywnych¹³⁹.  
 Dziedzina projektowania łączy wątki teoretyczne z praktyką — jest odzwierciedleniem 
ingoldowskiego myślenia i działania. Dydaktyka i projektowanie nie istnieją w próżni, lecz stanowią 
efekt cyklu, w którym, obok nauczania i wytwarzania, ważnym elementem jest dla mnie również nauka. 
Ta nie zakończyła się wraz z obroną doktoratu, o czym świadczą liczne kursy i aktywności, które 
podejmuję. Poszukiwanie luk w wiedzy, przyjmowanie nowych perspektyw, uzupełnianie praktycznej
i kontekstowej metis¹⁴⁰ , wynikającej z nauki nowych umiejętności, jako dopełnienia wiedzy formalnej
i naukowej — to zasoby mojej pracy dydaktycznej i własnej, które wzajemnie się przenikają i informują.
 W dotychczasowej pracy projektowej starałam się utrzymywać równowagę między 
funkcjonowaniem w środowisku projektowym a poszukiwaniem własnej ścieżki. Bycie na bieżąco
z wątkami podejmowanymi przez lokalne i globalne środowisko projektowe — m.in. dzięki działaniu 
drugi rok jako członkini rady programowej festiwalu Gdynia Design Days (30), członkini Zespołu 
Sterującego Programu „Rozwój Sektorów Kreatywnych” realizowanego przez Instytut Przemysłów 
Kreatywnych (31) a wcześniej jako jurorka konkursów branżowych make me 2025 (32), must have 
2017-22 (33) czy Dobry Wzór 2019 (34) — pozwoliło mi osadzić własną praktykę w szerszym 
kontekście.
 Droga badawcza i projektowa, którą przeszłam od momentu rozpoczęcia pracy nad doktoratem 
aż po jego obronę, stała się dla mnie podróżą odsłaniającą wątki, które chcę dalej rozwijać. Doszłam
do punktu, w którym — obok narzędzi i metod, które poznałam i wypracowałam — uświadomiłam sobie, 
że istotą mojej praktyki jest przede wszystkim przyjęcie postawy ciekawego podróżnika i uważnego 
obserwatora. Projektowanie staje się dla mnie sposobem badania i współtworzenia relacji łączących nas 
ze światem. Rzeczy i zjawiska, których poszukujemy, już istnieją; naszym zadaniem jest nauczyć się

je dostrzegać. Wymaga to uważności, intuicyjnego rozglądania się wokół, ciekawości i gotowości 
do odkrywania nowych sposobów patrzenia na rzeczywistość.
 Chciałabym zamknąć ten autoreferat, wracając do parafrazy cytatu autorstwa Bayo Akomolafe — 
filozofa, pisarza i profesora psychologii — którym otworzyłam tę pracę. Aby mogło pojawić się coś 
nowego, trzeba czasem poczuć w sobie wystarczająco dużo pustki; aby dostrzec inne możliwości i obrać 
nowy kierunek, trzeba czasem zgodzić się na chwilę zagubienia. Bo dopiero wtedy zauważamy, że tuż 
obok głównej, wydeptanej drogi kryją się inne, ciekawsze ścieżki — prowadzące w miejsca, do których 
główna trasa nie byłaby nas w stanie zaprowadzić¹⁴¹.

138 B. Eno, „Brian Eno on Innovation and the Concept of Scene”, YouTube, https://youtu.be/77mbz2HbY5Y (dostęp: 30 listopada 2025).
139 „Zaprojektować polski design”, Instytut Przemysłów Kreatywnych, https://raport-design.ipk.gov.pl (dostęp: 30 listopada 2025).
140 J. C. Scott, Seeing Like a State: How Certain Schemes to Improve the Human Condition Have Failed (New Haven–London: Yale University 
Press, 1998).
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141 B. Akomolafe, Beyond Fixing the World: Embracing the Cracks and Creating Sanctuary, rozm. w podcaście Bayo Akomolafe, odc. 26, 
YouTube, https://youtu.be/x5dWvKHwWX8 (dostęp: 30 listopada 2025). Oryginalnie:
 „I was suddenly empty enough to be filled anew and lost enough to notice that there were other interesting 
paths through the nonchalant roadside shrubbery that led to delightfully magical places the highway could 
never take you to”.
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