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Cykl powiazanych tematycznie artykuldow naukowych, zgodnie z art. 219 ust. 1. pkt 2b
ustawy;

Whnioskuj¢ — na podstawie art. 221 ust. 10 ustawy z dnia 20 lipca 2018 r. Prawo o szkolnictwie
wyzszym i nauce (Dz. U. z 2021 1. poz. 478 zm.) — aby komisja habilitacyjna podejmowala
uchwate w sprawie nadania stopnia doktora habilitowanego w glosowaniu tajnym/jawnym?*>

Zostalem poinformowany, ze:

Administratorem w odniesieniu do danych osobowych pozyskanych w ramach postgpowania w
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Dane osobowe bedq przetwarzane w oparciu o przestanke wskazang w art. 6 ust. I lit. ¢)
Rozporzqdzenia UE 2016/679 z dnia z dnia 27 kwietnia 2016 r. w zwigzku z art. 220 - 221 orazart.
232 — 240 ustawy z dnia 20 lipca 2018 roku - Prawo o szkolnictwie wyzszym i nauce, w celu
przeprowadzenie postgpowania o hadanie stopnia doktora habilitowanego oraz realizacji praw i
obowiqzkow oraz Srodkow odwolawczych przewidzianych w fym postepowaniu.

Szezegolowa informacja na temat przetwarzania danych osobowych w postgpowaniu dostepna jest
na stronie www.rdn.cov.pl/klauzula-informacyina-rodo. himl
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! Klasyfikacja dziedzin i dyscyplin wg. rozporzadzenia Ministra Nauki i Szkolnictwa Wyzszego z dnia 20 wrzesnia 2018 1. w
sprawie dziedzin nauki i dyscyplin naukowych oraz dyscyplin w zakresie sztuki (Dz. U. z 2018 r. poz. 1818).
! * Niepotrzebne skreslié.



Zalaczniki:
1. Autoreferat

2. Wykaz osiggnie¢ naukowych i artystycznych

3. Kopia dokumentu potwierdzajgcego posiadanie stopnia doktora.

4. Dane wnioskodawcy

J. Cykl powigzanych tematycznie artykutow naukowych w formie zebranej pt. Re invisibilia

] {_ Y
T (-0 i
ILAAA v? \:({,d,m. "’ L_}:IJ‘,_-L G r QY {L’\R_



dr patrycja och tarka

cykl Iirtyk itow

FODPIS ZAUFANY

PATRYCJA MARIA
OCHMAN-TARKA

29.09.2023 17:05:25 [GMT+2]
Dokument podplsany elekironicenis
wodpisem tafaryrm

/I\

Wydziat Architektury Wnetrz | Akademia Sztuk Pieknych im. J. Matejki w Krakowie




Patrycja Ochman-Tarka

Wydziat Architektury Wnetrz
Akademia Sztuk Pieknych im. J. Matejki w Krakowie

cykl artykutow
2014-2023

re INVISIDIlla



spis tresci

re invisibilia

Dekonstrukcja jako metoda ksztattowania
przestrzeni. Rysunek - medium architekta

Burzyciel

Moc projektanta. Model przestrzeni projektowej
Bezgtosny komunikat

Przemierzanie przestrzeni

Intro. Przestrzen mozliwa

Miasto — muzeum doswiadczania przestrzeni

Miasto - rzeka | update

Rysunek - poezja bez stéw

Przestrzen responsywna. Dotykajac przestrzeni
- wyobrazanie niewyobrazalnego.

Imponderabilia. Materializowanie niematerialnego




re invisibilia

Prezentowany w opracowaniu cykl artykutow powstat w latach 2015-2023.
Pierwsze trzy rozdzialy zostaty napisane w okresie przed uzyskaniem stop-
nia doktora, nie sa one wskazywane jako dzieto habilitacyjne, ale zosta-
ty umieszczone w opracowaniu ze wzgledu na ch¢¢ pokazania procesu
ksztattowania si¢ mojej swiadomosci projektowej. Rownolegle bowiem do
artykulow powstawaly projekty i realizacje, dziatania podejmowane z in-
stytucjami kultury i nauki, zajecia ze studentami, majace na celu populary-
zacje nauki 1 podejmowanie dialogu z kulturg i sztukg wspotczesng (orga-
nizowane przeze mnie konferencje i wystawy). Pewne watki w artykutach
powtarzaja si¢, omawiane sg z podobnej perspektywy, a dystans czasowy
1 doswiadczenie projektowe i dydaktyczne wzbogacajg tresci swoim tadun-
kiem. Bardzo wazny w mojej tworczos$ci aspekt przenikania teorii i prakty-
ki spowodowat, ze wybratam wtasnie cykl artykutéw jako dzieto wskazane.
Najwazniejsza w mojej tworczosci i dziatalno$ci jest bowiem mysl, idea,
z ktorych w nastpstwie procesow intelektualnych i mentalnych rozwija si¢
projekt wywierajgcy realny wptyw na rzeczywisto$¢ i ludzi. Roznorodnosé¢
moich dziatan jest bardzo duza — poprzez dydaktyke, projekty wnetrz, wy-
staw, obiektow uzytkowych, instalacji i grafiki — a wszystkie one maja swoj
poczatek w stowach, ktore czytam, pisze i zamieniam w obrazy i przestrze-
nie. Poruszany przez mnie czgsto watek niematerialno$ci, wptywu tego, co
niewidzialne, na materialno$¢ i codzienno$¢ stawia projektanta w sytuacji,
w ktorej musi sprosta¢ on projektowaniu rzeczywistosci bliskiej cztowie-
kowi, zarowno w jego warstwie materialnej i niematerialnej. Stad tytut
zbioru — re invisibilia, z tac. rzecz niewidzialna. Moim wyzwaniem mia-
nuje ciagle odkrywanie tego, czym jest proces projektowy — w jaki sposéb
mozna go ksztaltowac, rozwija¢ i przektada¢ na samodoskonalenie. sTego
ucze rowniez moich studentow — umiejetnosci panowania nad niewidzialna
materig i zamieniania pustki w zycie, czas i przestrzen.



Dekonstrukcja jako metoda
ksztattowania przestrzeni.
Rysunek - medium architekta

W artykule oméwiono proces dekonstrukcji w architekturze i towarzysza-
cy mu proces rysowania — rozumiany jako medium architekta, a nie je-
dynie narzedzie sygnifikacji, metoda komunikowania si¢ artysty/architekta
ze $wiatem. Umyst architekta — zachwyt nad przestrzenia, przelotna mysl,
idea, koncept, niezwerbalizowany ksztalt przysztej materialnej substancji.
Rysunek bedac immanentna czescig dziela, jest dzietem samym w sobie,
jezykiem pozwalajacym opowiada¢ o przestrzeni w jej kategoriach. Ryso-
wanie jako metoda do§wiadczania przestrzeni ujawnia mechanizmy ksztat-
towania architektury.



Dekonstrukcja jako metoda ksztaftowania przestrzeni. Rysunek — medium architekta
w: Czasopismo Techniczne, tom 3, Wydawnictwo Politechniki Krakowskiej
ISSN 0011-4561, ISSN 1897-6271

publikacja na stronie: www.czasopismotechniczne.pl
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a poczatku jest mysl. Pojawia si¢ znikad i roztacza wokot siebie

ktacza kolejnych mysli, rozrasta si¢ rownolegle z nimi budujac

tkanke przestrzeni w umysle projektanta. Projektowana rzeczy-
Wwisto$¢ z wyobrazni jej autora musi przeby¢ droge poprzez kartke papieru
do rzeczywistosci realnej, a w trakcie tego procesu przejs¢ szereg prob,
korekt, zwatpien, btedow. Czesto zdarza sig, ze ze wstepnych modeli wra-
ca znow na plaszczyzne, by znalez¢ dla siebie lepsze wspotrzedne. Pro-
ces jakiemu podlega stanowi klucz do ksztaltowania przestrzeni bez ob-
cigzania jej schematami gotowych, szablonowych rozwiazan, a wlasciwe
drzwi otworzg si¢ dzigki poszukiwaniu, Sledzeniu ukrytych w przestrzeni
wewngtrznych napig¢ 1 rozwarstwiajacych ja peknig¢, niewidzialnej sie-
ci powigzan i szczelin pomiedzy weztami wyznaczajacymi jej strukture.
Dekonstrukcja rozumiana jako taki wlasnie proces implikuje szczeg6lny
rodzaj gry, wspartej na analizie trwajacej w trybie cigglym, na tropieniu
tego co si¢ wydarza, co prowokuje do dziatania, a jednocze$nie przywotu-

je wyobrazenie nigdy nieukonczonej budowy wiezy Babel. Dekonstrukcja

polega zatem na do$wiadczaniu projektowanej przestrzeni poprzez elimi-
nacje¢ narzucajacych si¢ znaczen i interpretacji, w przekonaniu, ze jedno-
znaczno$¢ 1 schematyzacja postrzegania unieruchamiaja i ograniczaja od-
krywcze myslenie. Dekonstrukcja jako metoda ksztaltowania przestrzeni
swobodnie szuka w dobrze znanej materii calkiem nowych granic, ale nie
okresla ich na stale, pozostajac dzigki temu daleka od podazania utartg
droga przyzwyczajen i zaleznosci miedzy pojgciami tworzacymi system
mys$lowy. Analiza przestrzeni architektonicznej nie zamyka wigc $ciezki
projektowej, pozostawia ja w dynamicznej formie gotowej do kolejnych
przeksztatcen, sugerujac dialog w obrebie budujacych ja bryt i1 ptaszczyzn,
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jakby zaprojektowany zostat przycisk uruchamiajacy maszyneri¢ tej archi-
tektury, ktora na chwile utkwita w bezruchu, w pauzie. Takie sg przeciez
przestrzenie Frank’a Gehry’ego. Nie ma w nich czytelnego podziatu rél
— na wnetrze czy zewnetrze, ktdre na scenie zycia prezentuja gotowe tre-
§ci — a raczej Scierajg si¢ ze sobg, przenikaja, wchodza w interakcje. Sa
otwarte na inno$¢, tolerancyjne, niepowtarzalne. Zaréwno jednak Muzeum
Guggenheima w Bilbao czy tez projekt Muzeum Fundacji Louisa Vuittona
w Paryzu, jak i wiele innych budowli, ktére miaty swdj poczatek w umysle
architekta, zanim zajely swoje miejsce w realnej przestrzeni — przeszly se-
ri¢ testow rysunkowych i modelarskich prob zaistnienia w rzeczywistosci.
Olbrzym ze stali, tytanu, kamienia i szkta sprawia wrazenie uksztatltowane-
go lekkim podmuchem wiatru, potyskujace ptaszczyzny jego ciata wygina-
ja sig by pozwoli¢ §wiathu rzezbi¢ typowa dla budynkow Gehry’ego statos¢
w zmienno$ci. Mimo, ze w realizacji tego projektu wykorzystany zostat
program komputerowy Catia, sam architekt podkresla nieodzowng role
szkicow, 1 modelowania, ktore jest niejako ,,rysowaniem w przestrzeni”.
Plaska wizualizacja wyswietlona na ekranie komputera nie jest w stanie
w pelni odwzorowac rzeczywistosci, ksztattu powietrza wypelniajacego
pusta przestrzen. Wyjatkowos¢ Gehrego wynika z faktu, ze poruszajac sie
w projektowanej przestrzeni bierze pod uwage differance — roznicg, ktora
wedle definicji Derridy jest czym$ co nie posiada swojego ksztaltu, nie
istnieje W rzeczywistosci, roznicos¢, nie bedaca konkretnym stanem ani
forma, nie jest poznawcza zmystowo, ale stanowi centrum. Dzieki temu
centrum, tej rdznicy, pustce, mozliwe jest uzyskanie spoéjnego obrazu, a za-
tem 1 przestrzeni, ktdra tworzac precyzyjny mechanizm sprawia wrazenie
wzglednos$ci usytuowania zatrzymanych w ruchu elementéw sktadowych,
jakby zachgcala do swobodnej interpretacji i dalszej intelektualnej dekon-
strukcji. Muzeum Louis Vuitton wyrastajace w Parku Bolonskim jest tylko/
az kolejnym krokiem/etapem dekonstrukcji, wezesniej rozgrywanym w ry-
sunkach i modelach, a przybierajac skale 1:1 stanowi zaczyn do dalszych,
jednostkowych, niezliczonych dekonstrukcji myslowych. Jak kigbiaca si¢
w powietrzu chmura, ktora za chwilg zmieni swoj ksztatt, jak szklane zagle,
wypetnione wiatrem, ktore lada moment uniosg budowlg nad powierzchni¢
ziemi.

Francuski filozof Jacques Derrida nie moéwi o rzeczywistosci jako takie;j,
lecz o sposobie jej postrzegania, i sposoby te wedlug niego ujawnia litera-
tura, co mozna rozszerzy¢ o medium jakim jest rysunek. ,,Dekonstrukcjo-
nizm sprowadza si¢ do procesu naktadania na rzeczywisto$¢ okreslonego

lingwistyczno-artystycznego modelu — nie jest to w zadnym razie pozna-
wanie, odczytywanie czy kontemplacja” a raczej ,,dekonstrukcja opozycji:
swiat obiektywny — jego ludzka (prawdziwa lub falszywa) interpretacja”,
co prowadzi do ,,mys$lenia w przestrzeni nierozstrzygalnikow”'. Czy zatem
rysowanie przestrzeni nie stanowi tworzenia kolejnych jej modeli, wers;ji
alternatywnych, nie w celu ostatecznego poznania, a raczej po to, by nie-
ustannie poznawac, doswiadcza¢. Podejmujac semantyczng gre z tekstami
Derridy, przetozy¢ mozna myslenie o literaturze, ktora w ujeciu dekon-
strukcji jest praktyka czytania i pisania — na myslenie o rysunku, ktory
jest praktyka zaro6wno pisania/projektowania przestrzeni jak i jej czytania/
interpretowania. Idgc tym tropem — dekonstrukcja polega na wnikliwej, ry-
sunkowej analizie przestrzeni architektonicznej, w celu ujawnienia miejsc
burzacych jej powierzchowng spojnos¢, w celu ukazania zakorzenionych
w niej nierozstrzygalnych sprzecznosci — miejsc  szczegolnie uprzywi-
lejowanych dla procesu jakim jest dekonstrukcja. Dlaczego? Bo wilasnie
one tworza obszar odkrywania nowych rozwigzan. A medium shuzgcym
takiemu odkrywaniu jest dla architekta rysunek. W materii rysunkowe;j,
nieograniczonej niemozno$ciag wykonania Zaha Hadid — skraca lub wy-
dluza dystanse miedzy projektowanymi obiektami w dowolny sposéb roz-
ciagajac je, ukazujgc ich ruch, niejako probujac wypracowac ich forme
rzezbiac ja w obliczu ujecia z réznych punktéw widzenia. Nawiazujac do
stow Rem’a Koolhaas’a, ktory nazwat Hadid ,,planeta, krazaca po wlasnej
orbicie”, mozna by w doktadnie taki sam sposob opisa¢ kazdego architekta
wiernie stuchajagcego wewnetrznego gtosu dyktujacego ruch reki w trakcie
rysowania. Hadid powotuje do zycia twory wyrézniajace si¢ kontrowersyj-
ng forma, ktoéra wypracowywana jest w nieskonczonej ilosci rysunkow i re-
liefow przestrzennych, definiujagcych dynamike linii, krawedzie przestrzeni,
emocje zwigzane z ptynnoscig formy. Proces projektowy opiera si¢ na wir-
tuozerii w wywotywaniu synestezyjnych odczu¢ zakodowanych wewnatrz
pulsujacego wlasnym zyciem machinarium, ktore jak w Muzeum Sztuki
Nowoczesnej w Cincinnati ptynnie zmienia si¢ i kadruje swoja wewnetrzng
przestrzen nieoczekiwanymi ujgciami tgczacymi rézne kondygnacje. Zaha
wyklucza stosowanie komputera w pierwszej fazie projektowania stosujac
jedynie seri¢ szkicow i rysunkow koncepcyjnych, ktore niczym storyboard
prowadza klatka po klatce do efektu koncowego. Obiekt ,,Vitra Fire Sta-

1 Powszechna Encyklopedia Filozofii, red. Andrzej Maryniarczyk, t. Il, Polskie Towarzystwo Tomasza
z Akwinu, Lublin, 2001, s. 494.
2 http://www.magazyntrendy.pl/Trendynew/podglad.php?id=234
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tion” w Weil nad Renem definiuje, a nie zajmuje miejsce w przestrzeni,
linearna 1 warstwowa gradacja $cian sugeruje zamrozony ruch, implikujac
napiecie w oczekiwaniu na nagla, gwattowng zmiane dynamiki w struktu-
rze. Abu Dhabi Performing Arts Center wyrasta niczym naturalna forma,
jak w rozwijajacym si¢ organizmie z przeciecia szlakow pieszych w nowej
dzielnicy kulturalnej — rozprzestrzenia si¢ tworzac strukture lokujaca ko-
lejne warstwy wzdhuz wyznaczonych w rysunku osi. New Campus Center
in Chicago w Illinois reinterpretuje nowoczesno$¢ ustanawiajac zywy in-
terfejs miedzy funkcjami mieszkalnymi i instytucja akademicka, szukajac
nowych funkcji przestrzeni.

Rysunek w duchu dekonstrukeji jest zapisem wyjatkowego dialogu z prze-
strzenig, bedaca jednoczesnie obiektem jego analizy/rozbiorki/badania.
Autor rysunku (tekstu) nie jest jedynym zrodtem jego znaczenia, dekon-
strukcja podwaza tradycyjne ujgcie tematu, ze jezyk moze wyrazac idee
nie zmieniajac ich. Rysunek architekta, jak tekst filozofa nie jest statyczna
struktura, a raczej budowlg w trakcie przebudowy, nieustannie zmieniaja-
ca wewnetrzne relacje miedzy ksztattujacymi ja opozycjami pustki i petni,
wnetrza i zewnetrza, catosci i fragmentu, tresci i formy. Architektura w rze-
czywistos$ci jak 1 w rysunku projektowym uwiktana jest w sie¢ powigzan,
co sprawia, ze jej samo-dekonstruowanie si¢ wykracza poza intencje pro-
jektanta. Za pomoca medium jakim jest rysunek architekt dokonuje de-
konstrukcyjnej ,,rozbiorki” przestrzeni, podajac w watpliwos¢ scalajace ja:
jednos¢, harmonie i rownowage, prezentujac w ten sposob wielos¢ punk-
tow widzenia i rozktad sit dziatajacych w jej wnetrzu. Rysunek dla archi-
tekta jest poszukiwaniem nowych perspektyw, horyzontow, ktorych wcze-
$niej nie udato si¢ nikomu jeszcze zdoby¢. Rysunek umozliwia nadawanie
ksztaltu niezwerbalizowanym materiom, co zapewnia potrzebny w dekon-
strukcji stymulujacy impuls nieprzewidywalnosci. Rozbija, odwraca spo-
sob widzenia rzeczywistosci, manipulujac nim jak projektant manipuluje
powierzchnig 1 bryla, zmieniajac kierunki, budujac kontrasty, wprowadza
w obszar myslenia wolnego od racjonalnosci.

Przestrzen projektowa Daniela Liebeskinda jest przestrzenia ,,w drodze”,
nie rozgrywa si¢ jednak za pomoca stow, trudno ja zatem opisywac stowa-
mi; nie korzysta tez z szablonowych, komputerowych rozwigzan. Liebe-
skind okreslany mianem architekta dzwigkow wigze budowanie przestrzeni
z procesem komponowania muzyki, w obu procesach sytuacja rozgrywa
si¢ jednoczesnie na papierze i w umysle tworcy; architekt dotyka form

i bryl w wyobrazeniowej przestrzeni projektowej, muzyk w swojej prze-
strzeni projektowej styszy melodie, ktorych slady znaczy na papierze. Nie
sposob zastapi¢ taki mechanizm wewnetrznej projekcji zmystow, progra-
mami komputerowymi, ktore sa jedynie narzedziem usystematyzowanego
wizualizowania projektu. Libeskind rysuje uktady form geometrycznych
na papierze nutowym wstuchujac sie w muzyke ich relacji przestrzennych,
a pierwsze prace, ktorymi zastynat, to nie projekty konkretnej architek-
tury, lecz cykle rysunkowe: ,,Micromegas: architektura kresu przestrzeni”
(1979) 1 ,,Utwory kameralne: architektoniczne rozmys$lania na tematach
z Heraklita” (1983)”. Rysunki improwizuja przestrzen bazujac na intuicji,
przypadku i gescie za pomocg wedrujacych w réznych kierunkach, nakta-
dajacych si¢ na siebie linii, krzywizn, okregow, ktdre sprawiaja wrazenie
drazenia, szukania, tropienia czy znaczenia $ladow przywodzacego na
mys$l analize¢ dekonstrukcyjna. Stworzone przez Libeskinda labirynty su-
gerujg niekiedy przestrzenie niemozliwe do zaistnienia w rzeczywistosci,
jakby architekt byt na tropie nowych wymiaréw, innych rzeczywistosci,
co otwiera szersze perspektywy w mysleniu projektowym, podwazajac
wszystkie sprawdzone juz i przetestowane teorie i praktyki architektonicz-
ne. Przypomina o grafikach Eschera, w ktorych architektura wymyka si¢
realno$ci, podnoszac w ten sposob rysunek do rangi architektury. Zreszta
o0 to tez chodzito Liebeskindowi — jego rysunki sg sposobami doswiadcza-
nia ,,inno$ci” i obrazowaniem mechanizmu rysowania i percepcji rysunku.
Wybiegaja poza oznaczanie jakiego$ bytu w strong tego, co wyprzedza byt
— innosci, zagadkowosci, otchtani, ale jednoczes$nie ukazujg rysunek/ryso-
wanie jako medium, a nie jedynie narzedzie dokumentacji, opisu faktow,
bierne wobec odbiorcy. Innowacyjny charakter rysunkéw serii Microme-
gas zainicjowat inny sposob postrzegania przestrzeni, stal si¢ zapowiedzig
tamanej linii Jiidisches Museum w Berlinie i podwaling stynnego, teore-
tycznego projektu ,,City Edge” (1987 r.). Konkursowa, a zarazem zwycie-
ska wizja zabudowy terenu obok muru berlinskiego nie realizowata daze-
nia do maskowania rys, szczelin w tkance miasta, a raczej dekonstrukcyjne
odwrocenie sytuacji i poszukanie rozwigzania w obrebie zastanej struktury,
rozbijajac i1 rozszczepiajac ja od wewnatrz i jednocze$nie wigzac forme
nowego obiektu z losami Berlina wschodniego i zachodniego. Architektura
jako zapis pamieci miejsca jest czytelna w modelu projektowym, w kto-
rym elementy dawnej zabudowy oklejone zostaty papierem zadrukowanym
w zdjecia i teksty, a ponad zachowanymi budowlami wznosi si¢ obiekt,
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na planie trzech krzyzujacych si¢ pod katem ostrym linii. Przestrzen zwi-
zualizowana za pomoca modelu uswiadamia, ze blizny przesztosci nie sa
mozliwe do wymazania, a jedynie dzicki analizie dekonstrukcyjnej mozna
podja¢ reorganizacje tej przestrzeni, nadajagc dominujgce znaczenie nowej
zabudowie zawieszonej nieomal wbrew sitom cigzkosci. Projekt Muzeum
Zydowskiego Liebeskind oparl miedzy innymi na dzwigkach niedokonczo-
nej opery Schoenberga, szukajac dekonstrukcyjnej opozycji do historycz-
nego budynku Kollegienhaus stworzyl surowa metaliczng bryle o ostrych
zalamaniach, cigciach sugerujacych cierpienie, bryta budynku niczym linie
w rysunkach Liebeskinda szuka swojej $ciezki w przestrzeni, by moc wy-
razi¢ soba wiecej niz tylko obecno$¢. Rysunek pozwolit wyksztatci¢ dodat-
kowe warstwy w przestrzeni, bo jak pisze sam Liebeskind rysowanie nie
jest tylko inwencja prowadzaca do czystej rejestracji czy kreacji — a stano-
wig raczej wyjasnianie i nterpretowanie tekstu — rzeczywistosci istniejacej
niezaleznie od architekta®.

Projektowanie, tworzenie w duchu dekonstrukcji nie jest metoda, ktorg na-
lezy stosowaé¢ wedle wyznaczonych regul, stanowi raczej cheé¢ podjecia
za kazdym razem nowej $ciezki interpretacyjnej w zaleznos$ci od zastanej
sytuacji projektowej. Umyst architekta powinien by¢ catkowicie wolny od
skostniatych ram kadrujacych rzeczywistos¢ projektowa i zakorzenionych
w nich uprzedzen w postaci wyuczonych definicji, poje¢ i znaczen, wte-
dy zacierajg si¢ granice mi¢dzy teorig a praktyka w architekturze, a sam
rysunek, lub nawet czynno$¢ rysowania projektowego zyskuje rangg dzie-
fa architektury. Juz od pierwszej kreski — architekt snuje swa opowiesé
o przestrzeni i o prawach nig rzadzacych, o kontrastach definiujacych jej
charakter, o §wiattocieniu szukajacym jej zmiennego nastroju, o pustce i ci-
szy, ktore bielg kartki rownowaza gesto$¢ architektury, o ludziach, ktérzy
beda ja zamieszkiwaé. Rysunek jest jezykiem, ktory pozwala opowiadaé
o przestrzeni w jej kategoriach, stanowi medium dekonstruowania rze-
czywisto$ci architektonicznej, metode komunikowania si¢ architekta ze
$wiatem a nie jedynie powszechne narzedzie sygnifikacji. Wraz z modelo-
waniem jest dla architekta niczym dodatkowy zmyst, ktéry umozliwia do-
$wiadczanie przestrzeni, eksperymentowanie z jej mozliwosciami, wyzna-
czanie nowych wspotrzednych dla architektury co stanowi warto$¢ samg
w sobie. Rysunek obrazuje strukture mysli, inwencji, zanim ubrane zostang

4 Jencks Ch., Kropf K., Teorie i manifesty architektury wspétczesnej, Grupa Sztuka Architektury,
Warszawa 2013.

one w stowa, przypisane do konkretnych poje¢, obcigzone znaczeniami.
Jest wypowiedza wolng od szyku, kolejnosci czytania jak w przypadku tek-
stu w wyznaczonym kierunku, od lewej do prawej. Rysunek czyta¢ moz-
na catosciowo, nie taczac wzrokowo konkretnych przypisanych do siebie
punktow, jak liter. Gdyby architekt stracit gltos, moglby dalej mowié. Za-
miast stow uzywatby punktow, zamiast zdan — linii, zamiast znakoéw prze-
stankowych — fragmenty czystej bieli na kartce papieru.
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Burzyciel

Tekst przybiera forme sprzyjajaca burzeniu schematow, bardzo gesta, epic-
ka opowies¢ szukajaca odpowiedzi na pytanie: ,,Jak projektowac, by nie
ulega¢ schematycznemu, konwencjonalnemu mysleniu?” — nie po to, by
znalez¢ odpowiedz, a raczej po to, by stworzy¢ mape dociekan i zainfeko-
wac tworczym mysSleniem. Grafiki stanowiag form¢ powidoku dla tekstu,
bedac réwnoczesnie dopetnieniem tworczego ogladu rzeczywistosci pro-
jektowej 1 burzenia schematdéw w widzeniu, w zwigzku z tym nie posiadaja
opisu ani tytutu.
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Tworcze myslenie to przetamywanie utartych schematow, by spojrze¢ na
sprawy z roznych punktow widzenia.
[dr Edward de Bono]

trzynastym miesigcu ktorego$ roku narodzit si¢ pewien Bu-
rzyciel, catkiem wolny od schematdéw. Stanowit absolutne za-
przeczenie tego, czym jest lub powinien by¢ schemat, mimo
ze przyszedt na §wiat w rzeczywisto$ci zdominowanej przez szablonowe
myslenie, przywigzanie do dobrze znanych, zweryfikowanych przez sto-
pien uzyteczno$ci przedmiotdéw, zaprogramowanych $ciezek liniowego
myslenia, 1 absolutng przewidywalno$¢ reakcji jego mieszkancdéw na typo-
we sytuacje i zdarzenia. Rzeczywisto$¢ miala jedna istotng ceche — znaj-
dowata si¢ w cigglym procesie projektowym, ptynnie sama siebie projek-

towata w sposob Scisle zaprogramowany. Skazane na sukces w tej

rzeczywistosci zostato juz prawie wszystko 1 nic nie mogto toczy¢ si¢ poza
z gory wyznaczonymi regutami. Grupa ludzi pracowata w okreslonych go-
dzinach przy tasmie produkcyjnej wypuszczajacej kolejne niezaskakujace
innowacyjnoscig wynalazki, ktorych ksztalt, forma i zastosowanie znane
uzytkownikom od lat zaspokajaty ich $cisle okreslone potrzeby. Oczywi-
$cie Burzyciel nie wiedzial, Zze czyms si¢ r6zni od innych, nie miat bowiem
swiadomosci istnienia jakiejkolwiek formy trwatej reprezentacji poznaw-
czej zadnego zjawiska ani zadnej rzeczy, ani tym bardziej nie byt zdolny
do wygenerowania jakiejkolwiek stusznej reakcji na sprawy wazne, ktore
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rozgrywaty si¢ w tym $wiecie wedle ustalonych schematow. Nie czut si¢
jednak wyizolowany, gdyz innos$¢, ktora implikuje izolacje, rowniez za-
ktada pewien z géry okreslony schemat zachowan, blokujacy otwartos¢ na
zdarzenia pozakadrowe i1 powidoki, ktore umozliwiajg dostrzezenie cze-
go$ wiecej niz to, co ograniczone przez fizykalny charakter rzeczy. Nasz
bohater dorastat w dziale projektowania przestrzeni, tworzenia sztuki
1 produkcji obiektow, ktérych pigkno miato wedle ustalonych receptur
podnosi¢ poziom endorfin i zaspokaja¢ pragnienie ,,czego$ wiecej”, przy
czym samo to okre$lenie, bedace sporym usrednieniem szerokiego wa-
chlarza mozliwych pragnien, zastgpowalo rowniez wykluczone z jezyka
pojecia, takie jak kreatywno$¢, umiejetnos¢ lateral thinking', dywergencja
rozumiana jako poszerzanie granic przestrzeni projektowej, wynalazczo$¢,
odkrycie, zaskoczenie, eksperyment, porazka, przypadek, inwencja, na-
tchnienie, niezmierzone mozliwo$ci, marzenia. Rzeczywisto$¢ tego §wiata
kreowana byta w trybie ciaglym, plynnie produkowana przez konkretne
oddziaty, ktore odpowiadaty za poprawne funkcjonowanie calego syste-
mu, ale odgrodzone byty od siebie wysokimi murami, by informacje z r6z-
nych dyscyplin, techniki czy metody stosowane do wytwarzania dziet
sztuki, mebli, architektury, dzwieckéw czy literatury nie mieszaly si¢ ze
sobg, co zapewnialo jeszcze silniejszg specjalizacj¢ w szablonowym pro-
jektowaniu dla nieswiadomych niczego odbiorcow. Smutna to byla rze-
czywistos¢, bo pozbawiona rados$ci kreacji i swobody tworczej nieskrepo-
wanej sztywno$cig myslenia. Gladka, nieskazitelna z daleka wygladata jak
schemat dziatania urzadzen elektrycznych, z bliska — jak szeregowy uktad
nieskonczonej ilosci identycznych biatych sze$cianow, jednostek odpo-
wiedzialnych za programowanie, automatyzacje, a takze eliminacje sta-
now emocjonalnych odpowiadajacych m.in. za niezadowolenie, znudze-
nie, brak indywidualnosci, poczucie dysfunkcji. Bo przeciez wtlasnie
dzieki rysom, skazom, bledom, brakom projektant zaczyna szuka¢ zupet-
nie nowych rozwigzan. Stawia problem projektowy w nowym $wietle, pa-
trzy z réznych punktow widzenia, réoznych perspektyw, korzystajac przy
tym z wielu dziedzin, niezwigzanych $cisle z projektowanym obiektem, by
odkry¢ cos, co dotychczas nie zostato jeszcze odkryte. Glownym wrogiem
takiego projektowania jest wlasnie sztywno$¢ myslenia, a chcac uporac si¢
z tg blokadg i wyj$¢ poza stereotypy projektowe, nalezy przyzwyczai¢ si¢

1 E. de Bono, Naucz sie myslec kreatywnie, przet. M. Madalinski, Warszawa 1998, s. 51-68. Edward de
Bono to maltanski badacz i propagator twérczego myslenia oraz myslenia lateralnego (,w bok”).

do dwuznaczno$ci i konfliktow, §cierania si¢ z samym sobg i Swiadomosci,
iz jeden problem moze mie¢ nieskonczenie wiele poprawnych rozwigzan.
Ale wr6¢my do naszego wyobcowanego Burzyciela, ktory pojawil si¢
w opisywanej przeze mnie historii jako btad w systemie. Btad, po ktoérego
pojawieniu si¢ na ekranie tanczg szeregi literek i niesprecyzowanych pole-
cen, a potem gasng $wiatta 1 wszystko trzeba wymysla¢ od nowa. W $wie-
cie tym nie bylo miejsca na przypadek czy brak kontroli — wiadomo byto,
ze wszystko rozgrywa si¢ w okreslonych parametrach. Az tu nagle z ust
naszego Burzyciela tuz po tym, jak potknawszy sie, stracit z taSmy pro-
dukcyjnej lampe, a ta — tracgc jedng z czterech nog i potowe klosza — wy-
ladowata na podtodze, padto pytanie: ,,Nie udato si¢?” i zaraz potem kolej-
ne: ,,Co mozna zbudowac z tego, ze si¢ nie udato?”. Pytania te staty si¢
zaczynem procesu wymuszania nowych wzorcéw myslenia. Mury dzielg-
ce specjalistow od roznych dziedzin zaczety burzy¢ sie, ksztaltujac w ten
sposob zupetie niewyobrazalng do tej pory architekture miejsca. I nie-
wazne juz potem bylo, co doktadnie si¢ nie udato, czy dzigki temu powsta-
la innowacyjna interaktywna lampa do oswietlania blatu, precyzyjnie $le-
dzaca ruch reki i podazajaca za nim ze struzkg zmiennego natgzenia
swiatla. Chodzito o sam fakt, Zze co$ nie poszio wedle wyznaczonych re-
gul, Ze to co$ zainspirowato wszystkich pozostatych do eksperymentowa-
nia niepodszytego strachem niepowodzenia tudziez ogromnej kleski. Hi-
storia konczy si¢ oczywiscie absolutng transformacja opisywanej
rzeczywistosci w przestrzen z wyburzonymi schematami, ale niekoniecz-
nie od razu przybiera ona posta¢ Ogrodu rozkoszy ziemskich Hieronima
Bosha?, zyskuje za to specyficzng wielowymiarowos$¢ analizowania rze-
czywistosci, zwigzang z symultanicznym, a nie liniowym mysleniem pro-
jektowym, ktdre rozgrywa si¢ na wielu réznych warstwach réwnoczesnie
—po to by tropigc sieci powigzan mi¢dzy niezwigzanymi do tej pory zjawi-
skami, mys$le¢ nieszablonowo. Pozwolito to zmieni¢ przypisang projek-
tantowi funkcje — juz nie zaspokaja znanych potrzeb, a wyznacza nowe,
tworzy je, redefiniuje, daje nazwe — stwarza, powotuje do zycia catkiem
nowe twory. | okazuje si¢ wowczas, ze bardzo ich do tej pory brakowato.
Przestrzen projektowa, ktéra powstaje po wyburzeniu schematow, jest
przestrzenia zmienng, niejednorodng, ptynna, morficznie przeksztatcajaca
sie na wzor procesow myslowych rozgrywajacych si¢ w umysle projektan-

2 Ogréd rozkoszy ziemskich - tryptyk niderlandzkiego malarza Hieronima Boscha, wykonany w tech-
nice olejnej na desce, namalowany ok. 1500 roku, obecnie znajdujacy sie w muzeum Prado w Ma-
drycie.

23



24

ta, poniewaz ,,owo terytorium rozposciera si¢ w glab jego wyobrazni™.
Gdyby kto$ podjat si¢ narysowania mapy przestrzeni projektowej powsta-
lej dzigki Burzycielowi, zeby moc przyblizy¢ jej granice, oznaczy¢ krawe-
dzie na nowo, w ten sposob zostalaby zamknieta w kolejny schemat. Od-
krycie swojej wlasnej przestrzeni projektowej przez projektanta tez
stanowi w pewnym sensie putapke — prowadzi do rutyny. Niekonczace si¢
okreslanie granic tego terytorium wymaga czujnosci, obserwacji i goto-
wosci do podejmowania nagtych zwrotow — ciaglej, ptynnej zmiany. To
przestrzen migrujaca poza czasem, zmieniajgca bez ustanku swoje potoze-
nie, wspotrzedne punktow opisujacych szczyty natchnienia, wzgorza suk-
cesu, kotliny gotowych rozwigzan. Mapa terytorium, ktora przeksztatca
si¢ w miar¢ eksplorowania jej, podazania jej $§ciezkami. Mapa, ktora nie
jest nigdy identyczna, tak jak spojrzenie projektanta nigdy dwukrotnie nie
szuka tej samej prostej drogi do celu — takiej, ktorg wedrujg wszyscy, nie
widzac nawet horyzontu, ich mysli scalajg si¢ w jeden wspdlny szum.
W przestrzeni pozakadrowej dziejg si¢ sceny petniace istotng role w ksztal-
towaniu si¢ przestrzeni wnetrza. Scisle zwigzane ze soba warstwy dopet-
niajg si¢, w zamian odstepujac sobie hierarchi¢ odgrywanych rol, co spaja
doswiadczanie rzeczywisto$ci w harmonie ruchu i przeksztalcen obrazu
w dzwigk, przestrzeni w cisze¢, ludzi w miejsca, budynkow w powietrze.
Dramaturgia tkania przestrzeni z fragmentow jej map, wcigz na nowo zry-
wanych i szytych ze sobg, naktadania kolejnych warstw zagarniajacych
coraz to szersze obszary. Projektant, bedac wiascicielem takiej wewnetrz-
nej przestrzeni, ma §wiadomos¢ swoich krokow, swoich btedow, trudnosci
1 barier, wie dzigki tej mapie, w ktorym kierunku budowaé¢ mosty, zeby nie
trwoni¢ czasu na budowanie ich wzdtuz rzeki. Przestrzen projektowa jest
,»Czyms na ksztalt statku kosmicznego, zapewniajagcego mozliwos¢ nieza-
leznego od Ziemi przezycia™. Wyobraz sobie obszar bez wyznaczonych
konkretnych granic, ale mozliwe jednak, ze pozornie zamknigty, herme-
tycznie odseparowany od szumu §wiata zewnetrznego. Skupiony w miej-
scu stezonym od procesoOw intelektualnych z nieokre§lonym czasem
i przestrzenig. W miejscu wolnym od grawitacji i obowigzujacych standar-
déw percepowania rzeczywisto$ci. W miejscu o mys$lach nieobcigzonych
stresem i zwyktym ludzkim przycigganiem do spraw codziennych. Wykro-
jony fragment przestrzeni, w ktorym tylko projektant-kosmonauta w swo-

3 Antonisz: Technika jest dla mnie rodzajem sztuki, red. J. Kordjak-Piotrowska, Zacheta — Narodowa
Galeria Sztuki, MN w Krakowie, Filmoteka Narodowa, Warszawa-Krakéw 2013, s. 12.
4Tamze, s. 27.

im statku ma §wiadomos$¢ nastgpnego kroku i1 dziatania w odpowiednim
kierunku. Misja podj¢cia kolejnej proby odczytywania znakoéw spoza wia-
snego wszechswiata. W skafandrze utkanym z marzen i wizji o czyms,
czego na Ziemi jeszcze nie odkryto, a co unosi si¢ catkiem swobodnie,
szydzac z grawitacji, tak ze wystarczy to tylko lekko przyciagna¢ do siebie
i rozwing¢. W skafandrze catkiem jatowym i nieskazonym schematycz-
nym ciggiem mys$lowym i typowo ludzkim podejsciem do sprawy, na kto-
re skazany jest wedrowiec, ktory nie wybiega nigdy poza ziemska orbite.
Ryzyko przytloczenia za(prze)projektowanym $wiatem odbiera mozli-
wos¢ odkrywania. Nikczemnie pozbawia tego szczegdlnego momentu za-
chwytu w projektowaniu, Ze oto nie byto tu niczego zupenie, w tej prozni,
w jakiej znajduje si¢ projektant, w tej kapsule aktywnych strumieni §wia-
domosci, w tym skafandrze, ktéry szczelnie odgradza go od przyciagania
do powszedniosci. I tu unosi si¢ przestrzen projektowa. I w niej projektant
dotyka jako pierwszy powierzchni Ksigzyca. Przestrzen projektowa, ktorg
rozcigga wokot siebie projektant, stanowi sie¢. Sie¢ ta ma roznej wielkoS$ci
otwory, pozwalajace na ciagly przeplyw danych, refleksji i emocji. Wpa-
dajace w sie¢ trudne problemy projektowe (z zakresu tych pozornie nie-
rozwigzywalnych i budzacych nieche¢ projektanta) ulegaja przeksztalce-
niom, znieksztalceniom, rozwarstwieniom na coraz mniejsze problemy,
ktore po analizie projektanta tracg status ,,problemow”, a zyskuja miano
»sytuacji projektowych”. Po dokonaniu doglebnej analizy ponownie sca-
lone, na wzor nowych wyobrazen przekonwertowane tworzg nowa jakos¢
o niespotykanej dotad strukturze. Strukturze zbudowanej z kompromiséw,
skrupulatnych wyliczen i decyzji o nowych parametrach kierujacych jej
ksztattem. Ale takze z konsekwencji, ktore projektant winien nie tyle
uwzglednié, ile da¢ im kawatek gruntu, by mogtly rozrastac¢ si¢ w sposob
kontrolowany. Kompromisy stanowig spoiwo ksztattowanego tworu, sg
wypadkows sil naporu, z ktérych kazda usituje przechyli¢ szalg zwycie-
stwa na swojg strong. Sie¢ pomaga przejaskrawi¢ te czesci sktadowe pro-
blemu, ktére pozostawaty w ukryciu, drzematy niezauwazone w cieniu, by
moc z nimi podjac dialog. Sie¢ ta stuzy wtasnie temu, by podjac dialog, by
stucha¢, przyjmowac, da¢ si¢ wchlonaé, z niezmgconym umystem wydo-
stac si¢ z glebi i dyktowa¢ swoje warunki. Poda¢ w watpliwos$¢ istnienie
muru, zamiast probowac z catych sit przebi¢ go na wylot. Zadrwi¢ z ci¢za-
ru Syzyfowego kamienia i podrzuci¢ nim jak lekkim piorkiem. Oming¢ te
gore, roztrzaskaé kamien, a jego drobne okruszki jak bizuteri¢ przeniesé
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w szklanej szkatutce. Zarzuca¢ swojg projektowa sie¢ i rzuca¢ wyzwanie
rzeczywisto$ci opisanej wzorami przez kogo$ gdzies$, bo tak wypada. Ale
zeby moc graé w ten sposob, trzeba stworzy¢ swoj wlasny wzér sieci pro-
jektowej, opracowaé swoja metode ogladu Swiata (jego mozliwosci, ktore
sg nieskonczone, bo — jak powiedzial Heraklit — ,,panta rhei” — wszystko
ptynie, wiec ,,niepodobna wstapi¢ dwukrotnie do tej samej rzeki™ [bo juz
naptynety do niej inne wody]). Ta sama rzeczywistos¢ projektowa bedzie
juz zupelie inna w zaleznosci od zarzuconej na nig sieci i percepcji pro-
jektanta, ktory widzie¢ juz bedzie inne jej odcienie/odbicia, inne proporcje
i interferencje jej fal. Sie¢ filtruje jedynie przestrzen, pozwalajac dotknac,
odczué, posmakowac, nie umozliwiajac jednak uchwycenia na dtuzej, zta-
pania w sidta, zamknigcia. Dlatego przestrzen projektowa nie stanowi pu-
detka o gladkich, niezachwianych $cianach, w ktérym umieszcza si¢ pro-
blem projektowy, a zapewniajac mu optymalne warunki, oczekuje sig, az
sam dojrzeje i zakwitnie. Czerpiac z filozofii Heraklita: przestrzen, w kto-
rej porusza si¢ projektant, jest jednocze$nie droga w dot i droga w gore.
Jest niestrudzona wedrowka po schodach Eschera®, kiedy przestajemy
ufac percepcji, po to by moc rozszerzy¢ pole dociekan i przypuszczen na
tyle, aby dato si¢ w tym oceanie rozmaitych mozliwos$ci natrafi¢ (czasem
przez przypadek) na wtasciwg klatke¢ schodowa. Na odpowiednig liczbe
stopni i idealng perspektywe, do ktérej ujrzenia niezbedny byt ten jeden
jedyny punkt, w ktorym nalezato stang¢. Miejsce, z ktorego rownoczesnie
wida¢ wschod i zachdd stonca. Miegjsce, w ktorym horyzont rozciaga si¢
ponad sklepieniami wiezowcow 1 rownoczesnie wzrok zacina si¢ na $cia-
nie malego, ciasnego podworka. Przestrzen zbudowana z tych samych linii
uciekajacych w perspektywie do coraz innych punktow zbiegu. Rowno-
cze$nie. Niezbedne zdaje si¢ posiadanie instrumentu wskazujgcego nie-
bezpieczng granice brnigcia zbyt dlugo w jednym kierunku. Instrumentu
czulego na falsz i zaktamanie fakngcej poklasku pychy, ktéra pcha i pcha
w putapke bez wyjsécia, mamigc perspektywa odkrycia nowych ladow. Jak

5 W. Tatarkiewicz, Historia filozofii, t. 1: Filozofia starozytna i Sredniowieczna, Warszawa 2007, s. 32.

6 Maurits Cornelis Escher (1898-1972) — holenderski grafik o wyjatkowej wyobrazni geometrycz-
nej, przedstawiciel op-artu, najbardziej znany artysta w Swiecie nauki. Jego twérczos¢, przema-
wiajac jezykiem matematyki, do dzis ksztattuje wyobraznie plastykow, grafikow komputerowych,
filmowcdw i pasjonatow matematyki. Wchodzacy po schodach w grafice Wzglednos¢ znajduja sie
w $wiecie, w ktérym normalne prawa grawitacji nie maja zastosowania.

7 Wierzbicki, Migotliwy ton, Warszawa 2010, s. 44: Chopin w swoim wstepie do podrecznika Metoda
gry na fortepianie pisze o ,,sztuce wyrazania mysli poprzez dzwieki’, co $wiadczy o kreatywnym
podejsciu do tworzenia nowych muzycznych swiatéw.

migotliwy ton utworéw Chopina’ nie prowadzi nigdy w pusto brzmigca
dal, tak drazenie problemu nie powinno nigdy zbyt uporczywie tkwié
w jednym punkcie.

Historia Burzyciela jest hipotetycznie prawdziwa. Prawdziwie kazdy z nas
troche nim jest. I nie czyni nas nim jego niezamierzone potknigcie, a umie-
jetnos¢ budowania wokot siebie wielu zsynchronizowanych ze sobg prze-
strzeni projektowych, ktore posiadajg cudowng wilasciwos¢ wymykania
si¢ schematom.
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Moc projektanta.
Model przestrzeni projektowej

stownik:

* Moc — to rodzaj energii, ktora przenika czas i przestrzen we wszyst-
kich jej wymiarach. Istnieje od zawsze i spaja calg galaktyke, spra-
wiajac, ze zycie istnieje, wzrasta i umiera. Niektore istoty sg w sta-
nie wykorzystywac¢ ja do wpltywania na rzeczywisto$¢ i uzyskiwania
rozmaitych efektow niemozliwych do pomyslenia dla zwyklych
$miertelnikow.

* Projektant — istota, ktora wykorzystuje moc do wptywania na rze-
czywisto$¢ i uzyskiwania rozmaitych efektoéw niemozliwych do po-
myslenia dla zwyktych §miertelnikow.

* Model — system zalozen, wartosci i poje¢ oraz relacji migdzy nimi
pozwalajacy zwizualizowac w przyblizony sposob konkretny aspekt
rzeczywistosci.

* Przestrzen projektowa — sie¢ ktdrg rozciaga wokot siebie projek-
tant, rozgrywa si¢ w umysle projektanta, ktory ma we wiadaniu moce
urzeczywistniajace to, co inni ludzie moga widzie¢ jedynie w snach.
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asza rzeczywisto$¢ na przestrzeni wiekow ksztattuja projektanci.

To oni nazywaja rzeczy i przestrzenie, nasze emocje i potrzeby.

Maja wpltyw na wigkszo$¢ naszych mysli, krokow, wybordéw. In-
geruja w zycie, moderujac odczuwanie i dos§wiadczanie czasu i przestrzeni.
Napedzani bezustannym pragnieniem stwarzania, powotywania do istnie-
nia tego, co rodzi si¢ w ich sercach i umystach.

Rozmaite moce

Horst Rittel, profesor wyktadajacy metodologie projektowania w Ulm
School of Design w Niemczech opracowat definicje tzw. wicked problems
(paskudne, zawite, zaplgtane problemy), ktére nie majg jednego praw-
dziwego rozwiazania, a ich liczba jest nieskonczona. Nie istnieje jedna,
prawdziwa definicja sytuacji projektowej. W zaleznosci od podejscia, moz-
na ja réznie sformutowaé, a samo opisanie determinuje jej rozwigzanie.
Zdarza si¢ takze, iz dopiero wygenerowanie rozwigzania umozliwia petne
zrozumienie samego problemu. Projektant zanurzajac si¢ w swojej prze-
strzeni projektowej ma do czynienia z nieokielznanym morzem procesow
tworczych i intelektualnych, pelnym wirdéw, glebin i ptycizn, a jego za-
daniem jest nie utona¢. Wypracowanie wilasnej strategii unoszenia si¢ na
powierzchni, juz samo w sobie moze stanowi¢ podwaliny stworzenia indy-
widualnej mocy projektowe;.

Christopher Alexander — architekt i teoretyk projektowania jest autorem
ksigzki A pattern language. Towns — Buildings — Construction (Jezyk wzor-
cow: Miasta — budynki — konstrukcja), w ktorej poddat analizie proces

projektowy, tworzgc tym samym uniwersalny podrecznik dla projektanta.
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Jezyk projektanta jest wielosieciowa strukturg, posiadajaca wielokierun-
kowe powigzania, zalezno$ci 1 niuanse. Jones podat zatem na tyle ogdlne
wzorce poruszania si¢ w tej sieci, zeby ich zastosowanie nie byto jednora-
zowe, a dawato mozliwos¢ ponownego uzycia tej samej mocy z odmien-
nym efektem koncowym.

Kolejny badacz mocy projektowych i nauczyciel akademicki z Anglii,
Nigel Cross postulowat, ze projektowanie nie jest nauka, ktorg wystarczy
zglebi¢ 1 nastepnie stosowaé — co datoby mozliwos¢ projektowania kazde-
mu nie-projektantowi. Wedtug niego projektowanie jest niejednorodnym
obszarem, ktory poszukuje niezaleznosci intelektualnej, a wybor metody
projektowania nie musi by¢ wyborem binarnym — pomiedzy nauka i sztu-
ka, obie warstwy przenikajg sie, jedna moze stanowi¢ naktadke, warstwe
stuzaca do lepszego zrozumienia drugiej.

Przyspieszony rozwdj technologii cyfrowej, zmierza do usprawniania nie
tylko dzialan podejmowanych przez cztowieka, ale i samego cztowieka,
zarbwno w wymiarze fizycznym jak i duchowym, poniewaz inicjuje po-
wstawanie kolejnych elektronicznych protez dla cztowieka, ktoére majac
go wyreczy¢ z monotonii zycia i pracy — zapewniajag poczucie wiladzy
i substytut posiadania mocy zarezerwowanych dla wybranych. Odcinaja
go tym samym od bezposredniego doswiadczania rzeczywistosci, a tylko
z takiego, rodzi si¢ prawdziwe zrozumienie, poznanie realnych problemow
i w zwiazku z tym mozliwos¢ projektowej odpowiedzi na nie.

CAD - moc komputera

Systemy CAD zostaty stworzone by wyeliminowac ryzyko btedow popet-
nianych w przestrzeni projektowej. Jednak przestrzen ta, jest ztozonym cig-
giem decyzyjnym, w ktory zawsze jest wliczone ryzyko btedu, poniewaz
operacje myslowe, za ktorymi ptyna konkretne projekty i plany, nie roz-
grywaja si¢ w systemie zerojedynkowym, a w umysle projektanta. Zatem
CAD i inne oprogramowania do cyfrowego prototypowania projektow to
narzedzia 1 techniki, ktdre przyspieszajg prace projektanta w koncowym
jej etapie. Zastepuja reczne metody wizualizowania projektow, budowa-
nia konstrukcji, umozliwiajg modelowanie cyfrowe, wykonywanie doku-
mentacji rysunkowej z modeli cyfrowych czy kreslenie. Daja moc, nie tyle
uniknigcia btedow, co moc szybkiego si¢ z nich wycofania.

Zyjacy w XV wieku Leon Battista Alberti, ktory nie byt z wyksztatcenia
architektem, lecz uczonym, w swoich zapiskach zostawit refleksje, ze pro-
jektowanie jest sztukg (moca!) zamykania nieskonczonej ilosci wymiaréw
w czterech, w taki sposob by cztowiek dzigki wypracowanym $ciezkom
doswiadczania tych podstawowych czterech wymiaréw — mogl odbierad
pozostate wymiary rozszerzajac swojg realng rzeczywistosc.

Sutherland stworzyt prawdopodobnie pierwszy system wirtualnej rzeczy-
wistosci, dla ktorego skonstruowat nagtowny monitor HMD Head Moun-
ted Display wyswietlajacy obrazy 3D z perspektywy uzytkownika, zaleznej
od jego polozenia i ruchow. Ze wzgledu na swoj ciezar musiat by¢ dodat-
kowo podwieszany u sufitu, a mimo to i tak sprawial wrazenie mocnego
cigzenia nad gtowa, w zwigzku z czym przyjela si¢ jego nazwa: Sword of
Damocles (Miecz Damoklesa). Caty system byt dosy¢ prymitywny, zaréw-
no jesli chodzi i interfejs, jak i realizm — grafika ograniczata si¢ do pro-
stych obiektow szkieletowych. Sutherland wierzyt, ze podtaczenie ekranu
do komputera daje szanse zdobycia $wiadomosci pojec, ktorych realizacja
nie jest mozliwa w $§wiecie fizycznym. Projekt byt dla niego zwierciadla-
nym portalem do matematycznej krainy czaro6w. Na zadane mu pytanie,
jak zdotat w ciagu jednego roku stworzy¢ pierwszy program grafiki inte-
raktywnej, pierwszy nieproceduralny jezyk programowania i dedykowany
im system oprogramowania, odpowiedzial: coz, po prostu nie wiedziatem,
ze to trudne. Ta odpowiedz wydaje si¢ by¢ kwintesencja postawy kazdego
projektanta, ktory wierzac w swoja moc, juz na samym poczatku procesu
projektowego powinien odrzuci¢ blokady wynikajace z naturalnie podsu-
wanych przez $wiat zewnetrzny 1 wewnetrzny podszeptow: nie da sie, to
zbyt trudne, niemozliwe, nie do zrealizowania... itp.

Wraz z wynalazkiem Sutherland’a wzrosta tendencja do eksploatowania
przestrzeni projektowej w kierunku najbardziej zaawansowanej aktualnie
technologii tworzenia hologramow, w ktdrej naglowowy wyswietlacz nie
jest juz konieczny. Pojawily si¢ systemy immersyjne, o ktorych pewnie
nawet nie $nilo si¢ Suthrlandowi: urzadzenia $ledzenia ruchu gtowy lub
catego ciata (inercyjne, magnetyczne, ultradzwickowe, $wietlne), reka-
wiczki z sensorami do $ledzenia ruchow palcéw, gestow reki, sity naci-
sku na przyciski, kontrolery 3D do nawigacji, wyswietlacze stereosko-
powe: monitory, tablice, $ciany, projektory, urzadzenia sitowe dziatajace
W sprzezeniu zwrotnym z dziataniami uzytkownika, takie jak interaktywne
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kamizelki, stacje robocze z bogatym wyposazeniem VR i inne. Projektant
wyposazony w taki zestaw narze¢dzi ingeruje w przestrzen w czasie rze-
czywistym, a wlasciwie w — rzeczywistos¢ rozszerzong o obiekty wirtual-
ne (Augmented Reality — AR), a jeszcze $cislej o wrazenie ich obecnosci,
poprzez taczenie $wiata realnego z generowanym komputerowo. System
daje mozliwos¢ bezposredniego lub posredniego uczestniczenia w rzeczy-
wistym srodowisku, ktorego elementy sg poszerzone (uzupetnione) przez
sensorycznie wygenerowany przez komputer dzwick, wideo, grafiki i ob-
razy. W rezultacie, technologia ta pozwala na zwi¢kszanie indywidualne-
g0 postrzegania rzeczywistosci, a informacje na temat otaczajgcego Swiata
rzeczywistego uzytkownika stajg si¢ interaktywne w czasie rzeczywistym
i cyfrowo modyfikowalne. Rzeczywisto$¢ rozszerzona moze zatem sta-
nowi¢ dla projektanta narzedzie, ktore bardziej realnie niz systemy CAD
odniesie projekty do rzeczywistosci, dla ktorej sa tworzone, pomagajac
przenies¢/natozy¢é wygenerowane komputerowo struktury na prawdziwa
rzeczywistos¢, i zbadac relacje w jakie projektowana przestrzen wchodzi
z przestrzeniag zastang. Ponadto, AR stuzy projektom dotyczacym rozbu-
dowy przestrzeni o kolejne wirtualnie interaktywne wymiary, stanowiac
oprocz narzedzia — jezyk, ktorym projektant porozumiewa si¢ z uczestnika-
mi przestrzeni, za pomocg zakodowanych w niej cyfrowo znakdw, ktorymi
moga by¢ nie tylko obrazy, ale tez dzwigki i zapachy. Przyktadowo, aplika-
cja Layar, w ktorej po zebraniu danych z czujnika GPS i analizie otoczenia
z obiektywu aparatu, na ekran smartfona czy tabletu nanoszone sa opisy
mijanych miejsc, ich historia i informacje o okolicy. Dla projektanta, funk-
cja taka, daje nieskonczone mozliwos$ci tworzenia alternatywnych wersji
rzeczywistosci, naktadanych na tg, ktorg realnie trudno zmienié. Daje moc
zobaczenia tego, czego nie ma.

Miles Kemp' stworzyt Spacemaker VR dla architektow i projektantow, aby
oprocz pracy przy wizualizacjach, mogli do§wiadczy¢ realnego wejscia do
projektu. Wystarczy, ze projektant ubierze na glowe zestaw stuchawkowy
Oculus Rift VR (pierwotnie przeznaczony dla uzytkownikéw gier kompu-
terowych) 1 przenosi si¢ do swojej krainy czaréw, do aktualnie projekto-
wanej rzeczywistosci. Moze oglada¢ obraz stereo w trzech wymiarach,
przygladac si¢ projektowanemu wnetrzu z réznych perspektyw, zmieniajac
je poprzez przemieszczanie si¢ w przestrzeni, a nie tak jak do tej pory —

1 Miles Kemp - zatozyciel firmy PhysicalDigital oferujacej oprogramowanie do skanowania obiek-
téw, ktore przyspiesza przenoszenie do wirtualnego swiata modeli fizycznych

jedynie na ekranie komputera. Takie doswiadczenie daje mozliwo$¢ nama-
calnego kontaktu z objetoscia, rozmiarem, zalezno$ciami przestrzennymi
rozgrywajacymi si¢ w nastepstwie decyzji projektanta. Program jest aktu-
alnie konfigurowany, wzbogacany o interfejs uzytkownika, nowe modele
3d, a projektant wyposazony w przysztosci w takie oprogramowanie zyska
$wiadomos$¢ panowania nad przestrzenig wprost z filmow science-fiction.
Czy jest to dobry kierunek rozwoju procesu projektowego dla wspoicze-
snych projektantow?

transfer umystu - transfer przestrzeni

Transfer umystu to hipotetyczny proces skopiowania lub przeniesienia
swiadomosci cztowieka do komputera, poprzez precyzyjne zmapowanie
wszystkich potaczen neuronalnych w mozgu i wierne odtworzenie ich
dziatania w symulacji komputerowej. Idea polega na stworzeniu programu
komputerowego, ktorego parametry odzwierciedlalyby zachowanie i oso-
bowos¢ czlowieka. Na obecng chwile zabieg jest niemozliwy. Symulacja
procesu mogtaby by¢ czeécig wirtualnej rzeczywistosci, dostarczajacej
umystowi bodzcow i reagujacej na jego zachowanie, badz wchodzaca w in-
terakcje z rzeczywistym $wiatem. Dziatanie mdzgu opiera si¢ na wedrowce
impulso6w migdzy neuronami, niestety aktualny stan wiedzy nie pozwala
doktadnie odwzorowa¢ dziatania i osiagna¢ w sztucznym modelu funkcjo-
nalnos$¢ identyczng z moézgiem. Proces transferu omija zatem budowanie
formalnego modelu umystu, zaktadajac, ze wystarczy skopiowac wszystkie
jego funkcje bez doglebnej analizy i pelnego rozumienia, w celu odtworze-
nia rozgrywajacych si¢ w umysle aktywnosci. Takie myslenie przypomina
che¢ rozpracowania wnetrza czarnej skrzynki — odkrycia procesow rzadza-
cych decyzjami projektanta i przettumaczenia kodu zrédtowego mocy na
jezyk operujacy zerami i jedynkami. Pelna immersja w przestrzeni wir-
tualnej oznaczataby zanurzenie si¢ w niej, tworzenie projektu w czasie
rzeczywistym modyfikujac go i pozwalajac by interaktywnie reagowat na
czynione przez projektanta zmiany. Projektowanie staje si¢ wowczas ptyn-
nym, rozciagglym w czasie procesem, ktory jak sztuczna inteligencja, potra-
fi odbiera¢ emocje i dzieli¢ si¢ nimi za pomoca zaprojektowanych kodow.

Wspotczesna technologia nie umozliwia jeszcze transferu umystow, ale jest
on rozwazany przez futurystéw jako cel, do ktorego dazy nauka, jest pod-
dawany analizie jako jeden ze sposobow stworzenia sztucznej inteligencji.
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moc eksperymentu

Kontynuujac mys$l Karla Poppera, moca, ktéra wyklucza zbedne teorety-
zowanie i futurystyczne wizje pozostajagce w sferze domystow, a raczej
rzuca w wir poszukiwania czego$ nowego, $cierania si¢ z samym soba,
przy jednoczesnym nadawaniu znaczenia potknigciom — jest eksperymen-
towanie. Dopuszcza ono mozliwos¢ diametralnej zmiany sposobu mysle-
nia i cofnigcia si¢ do punktu, z ktoérego si¢ wyplynelo, po to by przyjmujac
nowe wspotrzedne — wyplynac raz jeszcze, lub nawet nieskonczong ilos¢
razy, traktujac z szacunkiem kazda kolejna pomytke. Czy wigc ekspery-
mentowanie nie jest w pewnym sensie projektowaniem? Jedna z definicji
projektowania mowi, iz jest ono symulowaniem tego, co chcemy wykonaé
(lub zrobi¢), zanim to wykonamy (lub zrobimy) tylekro¢, ile potrzeba dla
uzyskania poczucia ufnosci w ostateczny wynik. Projektant jest badaczem,
ktory na podstawie zgromadzonej wiedzy o badanych przez siebie frag-
mentach rzeczywistosci, z cierpliwoscia i pokora taczy przestrzenie, mie-
sza atmosfery, komponuje dzwieki, stawia granice zapachom, tworzy miej-
sca do zamieszkania. Te idealnie wymierzone proporcje, wywazone ci¢zary
pojawiaja si¢ na drodze wstepnych szkicoOw-eksperymentow, sg efektem
procesow rozgrywajacych sie¢ w przestrzeni projektowe;.

Eksperymentem mozna nazwacé kazda probe stosowania nowych pomy-
stow. Poszerzanie granic kazdej dziatalnos$ci aktualnie utatwia postep tech-
nologiczny, co wida¢ w projektach jednego z pionierow architektury cyfro-
wej — Marcosa Novaka. W latach dziewigcdziesigtych, radykalnie zarzucit
dziatania na rzecz rzeczywistosci i zaczal projektowac tylko w przestrze-
niach i dla przestrzeni wirtualnych. Novak nazywa sam siebie trans-archi-
tektem, co oczywiscie przywodzi na mys$l transhumanizm — koncepcj¢ za-
ktadajaca uzycie nauki i techniki do przezwyciezania ludzkich ograniczen,
jak starzenie sig, czy niewystarczajgca sprawnos¢ intelektualna, fizyczna.
To on wprowadzit termin phynna architektura okreslajacy przestrzen istnie-
jaca tylko wirtualnie, o ktorej mowi: ,,architektura bez drzwi i korytarzy,
gdzie kolejny pokdj jest zawsze tam, gdzie go potrzebuje i jest tym, cze-
go potrzebuj¢™*. Przestrzen projektowa odcina si¢ tu od ograniczen logi-
ki, perspektywy, praw grawitacji. Ponadto Novak opisuje swoje projekty

2 https://magdalenaszpunar.com/_publikacje/2004/spolecznosci_wirtualne.htm

postugujac si¢ metaforami muzycznymi, porownujac je do dzwigkéw sym-
fonii wypehiajacych przestrzen, utrzymujac przy tym hipoteze, ze wirtual-
na architektura, bedac ulotng jak muzyka, dzigki cyfrowemu zapisowi ma
szansg stac¢ si¢ paradoksalnie bardziej trwata niz tradycyjna architektura.

moc tworzenia

Termin pochodzi od tac. creatio (tworzenie) i creare (tworzy¢). Tworzy¢ to
powodowaé powstawanie czego$, a wiec by¢ sprawca konkretnego dziata-
nia zarbwno w sferze rzeczywistej, jak i w sferze poje¢ niematerialnych.
By¢ przyczyna zmiany, budowa¢ co§ nowego z tego, co jest, lub z niczego.
Tworzy¢ nowe mozliwosci, nowe perspektywy ogladu swiata, alternatywne
wersje rzeczy, przedmiotow uzytkowych, sytuacji, nowe sposoby reagowa-
nia na znane potrzeby, lub tworzy¢ catkiem nowe potrzeby. Tworzenie roz-
ni si¢ od wykonywania czegos, tym, ze zawiera w sobie drugie dno, jakim
jest natchnienie, czyli czynnik duchowy, niematerialny, odpowiedzialny za
wyzszg warto$¢ stworzonego obiektu, niz warto$¢ obiektu wykonanego.
Nie chodzi tu o jako$¢, forme ani funkcje odczytywana w sensie dostowne-
go odbioru danej rzeczy, a o ten naddany sens, ktory wywoluje poruszenie
w sercu odbiorcy. O to, ze w procesie tworzenia, tworca przekazuje wy-
tworowi swych rak, mysli — czastke, maty nienamacalny fragment samego
siebie, swojej duszy. Wowczas stworzone dzieto zaczyna nuci¢ swoja me-
lodig, i jest to melodia wywotujaca w odbiorcy prawdziwe emocje.

Tworzenie nie posiada doktadnego schematu, wykresu. Nie jest przewidy-
walnym pokonywaniem zaplanowanych etapow, a raczej dziataniem po-
datnym na podszepty wewngtrznego glosu, w ktorym czgsto reka prowadzi
szybciej niz mysl, wrazenie wyprzedza zrozumienie, niewyttumaczalna
pewnos¢ wystarcza do podjecia decyzji, bez koniecznosci wyprowadzenia
potwierdzajacych ja wzorow. Czesto pomytka, btad, nieprzemyslany gest,
zupehie przypadkiem prowadzg do idealnego rozwigzania. Tworzenie
sprzg¢zone jest z czasem, trwa w nim i w nim si¢ rozwija, ro$nie, ksztattuje,
rozrasta. Tworzenie jest moca, a moc ta pozwala na ciggle ujmowanie $wia-
ta w inny sposob. Jesli kto$ ja posiada, powinien jej uzywac. Tworzenie
jest pracg, a praca ta polega na ciggtym $cieraniu si¢ z materig. Rzezbiarz
dotyka gliny, kamienia, drewna, wedrujac palcami po ustojeniu, pgknie-
ciach, z czutoscig traktujac seki, szuka w myslach ksztattow, kierunkow,
$wiattocieni, ktorych przeznaczeniem jest zaistnie¢ w materii, ktore gdy
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zaistnieja, zaczng opowiada¢ historie. L.aczno$¢ miedzy namacalnym, do-
tykowym kontaktem z materig a mysla, ideg jest bardzo mocna. Malarz
dotyka spojrzeniem rzeczy, zdarzen, sytuacji i zamyka materi¢ w kadrach
za pomoca koloréw, Swiatla i cienia, decydujac o proporcjach, dystansach,
nastrojach. Pisarz dotyka mysli — bezposrednio swoich, posrednio cudzych,
uzywa stow, znakow przestankowych, z liter tworzac plaszczyzne wymia-
ny wrazen, emocji, miedzy swoja wizja swiata, a wizja odbiorcy. Tworzy
zdania, metafory, szuka odniesien, powigzan, ksztattuje przestrzenie, mia-
sta, wnetrza domow, ktore moglyby istnie¢, lub gdzie§ na pewno istnieja.
Odwolujac si¢ do wyobrazni czytelnika, zostawiajac mu reszte, wypuszcza
stowa, ktore zaleznie od umystu, do ktorego trafig zbuduja wtasne interpre-
tacje. Nie istnieje co$ takiego, jak szkota dla pisarzy, metody, wedle kto-
rych pisarz stanie si¢ pisarzem, mimo spisanych wielu poradnikéw i teorii,
moc pisarza rodzi si¢ w jego sercu, i to ona pielegnowana jak r6za Matego
Ksiecia, wyrdznia tego, ktory pisze, od tego, ktory przepisuje.
Kompozytor tworzy muzyke. Ale pierwsze musi ustyszec jg gdzies w swo-
im wnetrzu, potem przelozy¢ na zapis nutowy — wydoby¢. Rozpisa¢ party-
tury dla kazdego instrumentu, ustali¢ dystanse migdzy ciszg a jej brakiem.
Architekt buduje niematerialnie i materialnie, dla ludzi i z ludzmi — biorac
pod uwage zycie miasta. Rezyser tworzy alternatywng wersje rzeczywi-
stosci, ma w sobie co$§ z wizjonera, tworzacego sytuacje, ktore si¢ nie wy-
darzyty, ale mogly, lub dawno temu miaty miejsce, a filmowy zapis jest
potrzebny by ich terazniejszos¢ mogta trwaé w przysziosci.

Projektant dotyka przestrzeni. Za pomocg mysli — jest wiec pisarzem
miejsc; dioni — jest zatem rzezbiarzem relacji mi¢dzy ludZzmi a rzeczami;
oczu — jest artysta, ktory wizualizuje rzeczywisto$¢; uszu — jest kompozy-
torem dzwigkow ksztattujacych przestrzen; wizji — jest rezyserem zdarzen
rozgrywajacych si¢ w projektowanej przestrzeni i architektem ustanawia-
jacym ksztalt powietrza wokot czlowieka.

Projektowanie jest niewidoczne, nie zamyka si¢ w etapach, ani metodach.
Wynika z potrzeby wnetrza. Z duszy sprawcy. Jest nieskonczonym wypet-
nianiem przestrzeni, tym co wazne. Jest przemienianiem pustki w to, co
ja juz wypehnia ale niedostrzegalnie — jest nadawaniem ksztaltu rzeczom,
ktorych nie wida¢, ale przemknety juz kiedys przez czyjas wyobraznie.

modele przestrzeni projektowej

MODEL GROPIUSA | iskra inspirujaca artyste wykracza poza logike
i rozum

Walter Gropius byl przekonany, ze w kazdym cztowieku drzemig talenty,
zdolnosci artystyczne, a do ich wydobycia potrzebne jest tylko znalezienie
odpowiedniej $ciezki. Wedlug niego, system edukacji, nie stwarzal wa-
runkow do kreatywnego poszukiwania siebie — ksztattujac jedynie boga-
tych w wiedzg obserwatorow rzeczywisto$ci, jednostki wyspecjalizowane
do pracy w konkretnych dyscyplinach. Mimo, ze sam réwniez starat si¢
sporzadzi¢ system pracy projektanta, zaznaczal, Ze ,,sam schemat poste-
powania nigdy nie zajmie miejsca tworczej wizji a rzeczywistos¢ przyj-
muje najdoskonalsze formy tylko w rekach kogos, kto pojmuje najbardziej
wysublimowane postaci nierzeczywistosci’. Dlatego tez wymagat od pro-
jektanta niezwyktej wszechstronnosci, ktora dzigki odpowiedniej edukacji
projektowej, ma prawo si¢ rozwing¢ i sta¢ gwarantem:

- oryginalnego 1 konstruktywnego wyrazania materialnych
i niematerialnych potrzeb czlowieka;
- odnawiania ludzkiego ducha zamiast odtwarzania historii;
- umiejetnej koordynacji jak najszerszej gamy ludzkich do$wiadczen;
- zrecznego taczenia mysli i odczug;
- harmonijnego splatania celu z forma;

Wyksztatcenie takich cech u przysztego projektanta wymagato, oprocz
przyswojenia powszechnego jezyka komunikacji wizualnej, takze treningu
zdolnos$ci emocjonalnych poprzez sieganie do innych dyscyplin tworczych
(muzyka, poezja, literatura), przywrocenie ¢wiczen w warsztatach — zwiek-
szenie ilo$ci doswiadczen praktycznych, co dla architektow wigzato sie
z praktyka na placach budowy. Poza rysunkiem i malarstwem, ktore stano-
wig cenne srodki w wyrazaniu siebie i pomagaja w ksztattowaniu stylistyki
wlasnego przekazu, istotne bylo wprowadzenie ucznia w doswiadczenia
trojwymiarowe — kompozycje przestrzenne i eksperymenty z materiatami,

3 W. Gropius, Petnia architektury, Wydawnictwo Karakter, Krakow 2014, s. 48
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o roznych wlasciwosciach, nawierzchniach, co umozliwia badanie kontra-
stow migdzy nimi i poznawanie poj¢¢ powierzchni, objetosci, przestrzeni
1 koloru. Tworzac program nauczania projektantow Gropius uzasadnial, ze
metoda jest wazniejsza niz wiedza, a wiedza zyskuje wymiar praktyczny,
tylko dzigki do§wiadczeniom indywidualnym, stymulowanym przez na-
uczycieli. Postulowal sens nauczania nastawionego na odkrywanie, a nie
odszukiwanie, a co si¢ z tym wigze — odejsScie od obserwacji w kierun-
ku odkrywania i zawierzenia intuicji. Stworzyt wigc program ksztalcenia
projektantow, ktory opierajac si¢ na obiektywnie dostepnych faktach bu-
dujacych rzeczywistos¢, miat uczy¢ odrézniac ja od ztudzen. Osiggnigcie
takiego stanu wymagato czystego, niezaSmieconego zbedng wiedza umy-
stu — neutralnej pustki niezbgdnej w tworczych wyobrazeniach — czego nie
da si¢ osiagnaé poprzez edukacje z podrecznikéw. Zadaniem nauczyciela
projektowania miata zatem by¢ minimalizacja ,.frustracji intelektualnej
ucznia™ osiggana przez zaufanie pod$wiadomym reakcjom i pochodzacej
z okresu dziecinstwa $wiezosci, dociekliwosci w odkrywaniu $wiata. Pro-
jektowanie, jak pisat Gropius, bedac jezykiem komunikacji, musi posiadaé
specyficzne, sobie dedykowane kody skali, formy i koloréow tworzacych
przekaz, ktory formulowany za pomocg zmystow zbliza do siebie ludzi.
Zadaniem edukacji bylo zatem przyblizy¢ projektantowi, w jaki sposob na
ludzka psychike oddziatluja Swiatto, rozmiar, przestrzen, forma, kolor. Wy-
kluczy¢ z tego jezyka niejasne sformutowania, takie jak nastroj budynku,
a zastapi¢ je precyzyjnymi okresleniami, uzasadnionymi naukowym podej-
sciem. Projektant powinien nauczy¢ si¢ patrze¢, majac na uwadze wrazenia
wywotywane przez ztudzenia optyczne, zalezno$ci pomigdzy ksztaltami,
kolorami i teksturami oraz ich wplyw na psychike cztowieka, ktory od-
biera swoje otoczenie, przestrzen dzigki do§wiadczeniom sensorycznym.
W zwiazku z tym projektant, ktérego praca zwigzana jest wtasnie z odczy-
tywaniem przestrzeni zastanej, powinien studiowa¢ nauki dotyczace zmy-
stow — poniewaz to one sg jego podstawowym narzgdziem w ksztattowa-
niu przestrzeni. Powigzania miedzy zmystami sg wynikiem powstawania
odczu¢ rzeczywistych, ale 1 takich, ktore ta rzeczywisto$¢ lekko naginaja.
Dlatego znajomos$¢ ztudzen optycznych jest esencjonalna dla projektanta,
ktory powinien umie¢ odczytywac informacje zawarte w otoczeniu bardziej
$wiadomie niz inni, poniewaz jego misja jest takie budowanie przestrzeni,

4 W. Gropius, Petnia architektury, Wydawnictwo Karakter, Krakow 2014, s. 142.

aby zostala ona odebrana przez zmysly uzytkujacych jg ludzi, w zaprojek-
towany przez niego sposob. Ztudzenie wklestosci i wypuktosci dajgce wra-
zenie ruchu, odpowiednie zestawienie kierunkdéw pionowych i poziomych,
znieksztalcajace optycznie obiekty, zjawisko irradiacji (ciemny obiekt na
jasnym tle jest mniejszy, niz taki sam obiekt jasny na ciemnym tle) zasto-
sowanie kolorow, ktore dajg si¢ interpretowac jako zimne lub ciepte, przy-
blizajace lub oddalajace, lekkie lub ciezkie. Te zabiegi daja projektantowi
wladze nad przestrzenia, ktdra pozwoli mu zbudowac architekture daleka
od jej planéw i prawdziwych wymiaréw. Ta moc projektanta do swobodne-
go ksztattowania skutkéw psychologicznych jakie wywoluje u odbiorcy —
ustanawia na nowo relacje miedzy cztowiekiem a rzeczywistoscia, a jemu
samemu, dzigki intelektualnym narz¢dziom pozwala na urzeczywistnienie
nienamacalnego poprzez namacalne.

MODEL LE CORBUSIERA | tym gorzej dla tych, ktérym brakuje wy-
obrazni!

Le Corbusier stworzyt manifest architektury wyznaczajac projektantom
misje nadgzania za rozwojem technologicznym wspolczesnej rzeczywisto-
sci. W jasny i klarowny sposob pisal, ze architektura musi opiera¢ si¢ na
plastycznych emocjach, stosowa¢ elementy zdolne porusza¢ zmysty od-
biorcow i zaspokajac ich wizualne pragnienia. W pigkny sposob definiowat
rzeczywistos¢, prowadzac do miejsc, z ktorych wyglada ona inaczej, uzy-
wajac okreslen, ktore na nowo ustanawiaty podstawowe dla projektanta po-
jecia, takie jak bryta, powierzchnia, plaszczyzna, plan, linie kompozycyjne
— tworzgc stownik rzeczywistosci projektanta. Stownik, z ktérego powi-
nien korzysta¢, by zmieni¢ schematyczny sposob myslenia o ksztattowaniu
przestrzeni, by unikna¢ produkowania zbytecznych miejsc, niepotrzebnych
mebli, dekoracji bedacych wyrazem braku szacunku dla sztuki, przepychu
uniemozliwiajacego cztowiekowi zycie w zagraconych, niefunkcjonalnych
mieszkaniach.
»Plan jest generatorem.(...) Bez planu nie ma wzniosto$ci intencji
1 wyrazu, nie ma rytmu bryly ani spdjnosci.(...) Plan wymaga niezwy-
kle aktywnej wyobrazni. Wymaga tez ogromnie surowej dyscypliny.
Plan okresla wszystko; (...) Plan wyplywa ze $rodka na powierzchnig;
zewnetrze wynika z wnetrza™.

5 Le Corbusier, W strone architektury, Wydawnictwo Centrum Architektury, Warszawa 2012, s. 72.
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Le Corbusier zwracatl uwage na rysunek techniczny, ktory bedac planem
przestrzeni, stawal si¢ rownoczes$nie matrycg poszukiwania rozwigzan,
gesto natadowang informacjami i rozwijajaca si¢ wszerz i wzwyz. Aby
sporzadzi¢ plan projektowanej przestrzeni, najpierw nalezy posiadac¢ kon-
cepcje, wyznaczy¢ konkretny cel 1 zaczgé rysowac plan — rozpisywac spis
tresci dla przestrzeni, strategi¢ przysztej bitwy, ktora rozegra si¢ w momen-
cie podniesienia planu do trzeciego wymiaru w rzeczywistosci — bitwa, po-
legajaca na zderzaniu bryt w przestrzeni. Plan zatem musi by¢ generatorem
myslenia przestrzennego, projektant rysujac dwuwymiarowo, powinien
roéwnoczesnie widzie¢ trzeci wymiar.

Architektura to przemyslana, bezbledna, wspaniata gra bryt w swietle®, wige
zadaniem architekta jest takie ozywienie pokrywajacych ja powierzchni,
by jej nie pochlonety w niekontrolowany sposob. Modelujac zewnetrzng
powierzchni¢ powinno si¢ mie¢ na uwadze wnetrze bryty odpowiadajace
skali cztowieka. To krojenie na miarg¢ cztowieka jest bardzo istotne w mo-
delu Le Corbusiera. Powielanie wigc w projektowaniu wyuczonych roz-
wigzan, ktore tylko w teorii odpowiadaja na potrzeby mieszkancéw jest
staniem w miejscu, obok dyscyplin, takich jak budowanie statkow, samo-
lotow 1 samochodéw, ktore nieustannie si¢ rozwijaja. Pragnat przeniesc te
metody projektowania na podejscie do projektowania domow — maszyn do
mieszkania, ktore aktualnie posiadaly wedlug niego zbyt mato niewielkich,
trudnych w otwieraniu okien, zbyt wielkie, niefunkcjonalne dachy, zde-
cydowanie za duzo pokoi, ozdobnych mebli nieprzystosowanych do prze-
chowywania konkretnych rzeczy. Plan takiego domu eliminuje ze swojego
wnetrza cztowieka, stajac si¢ jedynie magazynem mebli i elementéw wy-
posazenia. Corbusier definiujgc podrgcznik mieszkania, w ktorym opisu-
je konkretne pomieszczenia, ich funkcje i wyposazenie, stwarza tez nowy
schemat zycia cztowieka, rozpisuje dla niego model zachowania. Projek-
towanie przestrzeni pocigga za soba konsekwencje wywierania wptywu
na samego cztowieka. Projektant dysponujgc takimi architektonicznymi
elementami wnetrza, jak $ciany, podloga i otwory bedace przej$ciem dla
cztowieka lub $wiatla (drzwi, okna) ma za zadanie stworzy¢ przestrzen,
ktora uspokaja i przynosi radoéé. Sciany powinny byé¢ nosnikiem $wiatta
z zewnatrz, podtogi powinny rozciggaé¢ si¢ pod stopami gtadko i réwno-
miernie, gdzieniegdzie tylko podniesione o jeden stopien dla podkresle-
nia ich obecnosci, dla fragmentu cienia, ktory wydobedzie z nich $wiatlo.

6 Le Corbusier, W strone architektury, Wydawnictwo Centrum Architektury, Warszawa 2012, s. 115.

Projektowanie, ze wzgledu na swoja abstrakcyjno$¢ wymaga najwyzszych
umiejetnosci, poniewaz nieozywionym materiom potrafi nada¢ duchowy
wymiar.

MODEL E.T. HALLA... ukryty?

Kazdy czlowiek zyje w odrgbnym $wiecie postrzezeniowym, unoszac si¢
w nim jak w bezpiecznej bance, ktorej przezroczysta powloka wyznacza
dystans migdzy nim a $wiatem zewn¢trznym. Do uzywania technologicz-
nie rozpedzonej przestrzeni cztowiek wytwarza ekstensje — przedtuzenia
samego siebie. Komputer jest ekstensja pewnej czesci mozgu, telefon —
glosu, samochod — ndg. Hall analizuje przestrzen percepowang przez czto-
wieka, wyrozniajgc przestrzen wzrokowa, stuchowa i wechowg (zapachy
przywotuja wspomnienia intensywniej niz obraz i dzwiek). Percepcja prze-
strzeni, to nie tylko to, co moze zosta¢ postrzezone, ale tez to, co moze by¢
pominigte. W zalezno$ci od przynaleznosci do okreslonej kultury, postrze-
ganie jest uwarunkowane przez istniejagce w spoteczenstwie wzorce i gra-
nice. Jak pisze Hall w Ukrytym wymiarze, projektant powinien zastanawiac
si¢ nad tym, w jaki sposob ludzie odbieraja przestrzen. Za przyktad podaje
Frank’a Lloyd’a Wright’a, ktory potrafit projektowaé wzrokowe, kineste-
tyczne i dotykowe wrazenia tak, aby wyrywaly z rzeczywistosci percep-
cyjnych przyzwyczajen i schematow. W jezyku budowanej przez niego
przestrzeni, stowami sg elementy architektoniczne, materiaty i tworzywa,
relacje migdzy fakturami, rd6znice poziomoéw, tak dobrane, ze przemieniaja
architekture: jej wnetrze 1 zewngtrze w przestrzen — zupetnie jak idealnie
wywazone stowa przemieniaja zdania w poezje. Rdznica migdzy poezja
a architektura polega na tym, ze dostep do tej pierwszej jest dla czlowieka
latwiejszy, bo jej komunikaty sg mowione i drukowane, natomiast archi-
tektura komunikuje si¢ bezglosnie — i wedle Hall’a — cztowiek powinien
nauczy¢ si¢ swiadomie te komunikaty odczytywac. Japonczycy starajg sie
tak tworzy¢ przestrzen wokot siebie, aby wzmocni¢ bezposredni kontakt
z nig, aby korzystanie z niej pobudzato wszystkie zmysty, a zwiazek czlo-
wieka z przestrzenig jest okreslany przez funkcje jego aparatu sensorycz-
nego’. W przeciwienstwie do Amerykanow, widzacych rzeczywistos¢ jako
uktad elementéw w pustej przestrzeni, Japonczycy nadaja sens wiasnie tej
pustce — dostrzegajac jej konkretny ksztalt i uktad. Okreslaja ja stowem

7 E.T.Hall, Ukryty wymiar architektury, Wydawnictwo Literackie, 2003, s. 89.
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Ma — czyli interwal — i traktujg jako podstawowy element przestrzeni. Ar-
chitektura nie sprzyja poszerzaniu spektrum doznan przestrzennych, tech-
nologiczny postep alienuje cztowieka od srodowiska, ludzie nie majg oka-
zji do przebywania w przestrzeni, a raczej mijaja ja przemieszczajac si¢
roznymi srodkami transportu (tramwaje, samochody, windy) — starajac si¢
skraca¢ przestrzenie, unika¢ ich. Brak bezposredniego kontaktu sprawia,
ze cztowiek jest coraz bardziej zubozony kinestetycznie, nie ma szans na
wypracowanie osobistych relacji z przestrzenia, na rozwijanie zmyshu prze-
strzeni, ktory stanowi synteze wrazen wzrokowych, stuchowych, zapacho-
wych i cieplnych. Projektant petni zatem funkcj¢ wrazliwego odbiornika
wychwytujacego wszystkie niuanse relacji przestrzennych. Jest tym, ktory
nie tylko rozumie jezyk przestrzeni, ale przede wszystkim, tym, ktory stu-
chajac plynacych z przestrzeni opowiesci potrafi je posegregowac i przeto-
zy¢ na jezyk zrozumialy dla innych. Projektant jest ttumaczem przestrzeni,
swoistym poliglota, ktory zna wiele jezykow i potrafi odczytywaé kody
przestrzenne kazdej kultury.

MODEL PAWLOWSKIEGO... idealny?

Andrzej Pawtowski, ktory w 1950 ukonczyt studia na Wydziale Architektu-
ry Wnetrz krakowskiej ASP, juz w czasie studiow byt asystentem Tadeusza
Kantora. Na poczatku lat 60. zorganizowat Studium Form Przemystowych,
przeksztatcone pdzniej w Wydziat Form Przemystowych krakowskiej ASP,
ktérego byt profesorem oraz dziekanem do 1986 r. Pawlowski, inspirujac
si¢ modelem ksztatcenia Japonczykoéw postulowatl wprowadzenie nauki
projektowania do wszystkich szkot na kazdym z poziomow. W jego opinii
zadaniem projektanta, nie byto dyktowanie wzorcow konsumentom, a sty-
mulowanie ich powstawania. Tytuly referatow, wystapien Pawtowskiego
jako profesora, ukazujg obszary jego dociekan: Budowanie struktury inte-
lektualnej, O projektowaniu modeli idealnych. Przedstawit projektowanie
jako proces wytwarzania pola energetycznego, w ktorym tworca energii jest
réwnoczesnie jej no$nikiem, a zapis tego procesu w przypadku projektan-
ta nie musi zawsze zosta¢ zmaterializowany w postaci realizacji. Zapisem
tego procesu moze by¢ dzieto sztuki, projekt, ktore same w sobie stajg si¢
wowczas stymulatorem energii u odbiorcow dzieta. Wytworzona energia
miegdzy dzielem, a odbiorcg nie powiela energii procesu projektowego, kto-
ry do dzieta doprowadzit — a raczej stanowi nowy proces. Pawlowski pisat:

0 CO przecietnie uwazane jest za za tworczosc, jest tylko dokumentacjg
tworczosci. I stqd pytanie: co jest wazniejsze, dokumentacja czy proces?”’.
Dla projektanta, ktéry zajmuje si¢ planowaniem proceséw obejmujacych
przestrzen i czas przyszly — dokumentacja jest istotng, uniwersalng ptasz-
czyzng komunikacji, jednak jej efekt koncowy zalezy przede wszystkim od
przebiegu procesu projektowego.

Pawlowski przewidywat kierunek rozwoju tworczosci — piszac, ze wspot-
cze$ni mu artysci ,,stali si¢ producentami protez dla dzialan imaginacyj-
nych odbiorcow”, a w przysziosci artysta stanie si¢ technologiem proce-
sow tworczych a odbiorca — tworca. Jego przypuszczenia w duzym stopniu
sprawdzily sie: projektant, oprocz tworzenia namacalnych fizycznie form
przestrzennych, ktore wypetniaja otoczenie cztowieka, projektuje rowniez
procesy, ktére towarzyszg ludziom, inicjujg dziatania i emitujg przekaz,
ktory wyzwala emocje odbiorcy. W zwigzku z interaktywnym charakterem
wielu dziet — odbiorca staje si¢ wspoltworca — osoba aktywna, a nie tyl-
ko nastawiong na pasywny odbior przekazu artysty/projektanta. Projektant
projektuje juz nie tylko dzieto — ale tak jak chcial Pawlowski — dziatanie,
ktore wedlug Pawtowskiego mogtoby sie sta¢ wzorem/ideatem dla spote-
czenstwa. Takie tworzenie modelu idealnego $wiata jest powinno$cig sztu-
ki, poniewaz kazdy cztowiek oprocz posiadania swojego wlasnego obrazu
Swiata rzeczywistego kreuje rowniez wyobrazenie o idealnej rzeczywisto-
$ci starajgc si¢ zmniejszy¢ rozdzwigk pomigdzy nimi. Projektant powinien
proponowa¢ modele dziatan, ktére pomoga w zmniejszaniu tego dystansu
prowadzac do jak najbardziej idealnego modelu rzeczywistosci. Model,
w rozumieniu Pawlowskiego to uktad mozliwie najprostszy i dzigki temu
wygodny w operowaniu, odtwarzajacy analogicznie okre$lone cechy, funk-
cje, dzialanie oryginatu. Aktywno$¢ tworcza pojawia si¢ wowczas, gdy wy-
obrazenia dalekie sg od rzeczywistosci — stanowi to impuls do podjecia
zmiany. W zwigzku z tym projektant jest cztowiekiem, ktory dostrzega moz-
liwosci i jako tworca modeli odczytywania przestrzeni staje si¢ badaczem
przysztosci. Obszarem dziatan projektantajest wedrowanie w czasie, tere-
nem projektowania jest przysztos¢. Pawlowski uwaza, ze rolg projektanta
jest inicjowanie powstawania indywidualnych modeli — wspieranie aktyw-
nosci twoérczej odbiorcéw, projektowanie metod wspomagajacych ksztatto-
wanie takich modeli, a nie realizowanie gotowych szablonéw. Jest to model

7 https://wfp.asp.krakow.pl/wp-content/uploads/2021/03/Janusz-Krupinski-Intencja-i-interpreta-
cja.-Genesis-Andrzeja-Pawlowskiego_1.pdf
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poszukiwania odpowiedzi na pytania: jak moze byc? jak by¢ powinno?,
a nie model dyktowania rozwigzan. Istotg dziatan projektanta powinno by¢
projektowanie procesow, obmyslanie zycia. Pawtowski zwrécit uwage na
rosnaca specjalizacje zawodow projektowych (architekt, architekt wnetrz,
projektant form przemystowych) i wypracowane w ramach tych specjaliza-
cji dwie postawy: technical designer i problem solver. Technical designer
realizuje konkretne zadanie projektowe, problem solver sam ustala cele po-
dejmowanych proceséw projektowych biorac pod uwage potrzeby spotecz-
ne. Wedle wypowiedzi Pawlowskiego, w czasie sesji naukowej WAW ASP
w Krakowie, w 1969 roku nauczanie projektowania powinno by¢ ksztatce-
niem projektantow, ktdrzy rozwiagzuja problemy projektowe poprzez samo-
dzielne ich definiowanie i opracowywanie metod stuzacych rozwigzaniu,
czyli w duzo szerszym ujgciu niz techniczne. Aby wypracowaé w sobie
takie podejs$cie konieczna jest umiejetnos¢ obrazowego myslenia, dzigki
ktéremu poznanie, dostrzeganie i odczuwanie staje si¢ catosciowe, pelne,
daje mozliwos¢ wyodrebniania watkoéw i1 ich wizualnego snucia w kierun-
ku rozwigzania. W trakcie tego procesu nastepuje transformacja pojgciowe-
go modelu na tymczasowy model obrazowy poddawany przeksztatlceniom
i modyfikacjom, by po rozwigzaniu problemu przenies¢ go z powrotem na
pojeciowy. Niekiedy projektant pracuje rownoczes$nie na dwoch modelach,
lub zaczyna proces od wizualnego, jednak za kazdym razem praca spro-
wadza si¢ do obrazowego formulowania problemow i ich rozwigzywania
— czyli na opracowaniu metody i przewidywaniu skutku jej zastosowania
— zarOWNo w rozumieniu urzeczywistnienia wytyczonego celu, jak i takze
jego konsekwencji. Wedle Pawlowskiego bledem wszystkich teorii, typo-
logii, metodologii jest ograniczanie rozumienia skutku dziatan tylko do
osiggnig¢cia zamierzonego celu. Ryzykiem jest dokonanie uproszczenia, iz
intencja projektowania jest otrzymanie dokumentacji technicznej i ocena
sprawnos$ci jej wykonania, zamiast sprawnosci obmyslenia odbywajacej
si¢ w czasie procesu projektowego. Projektant skupiony jest woéwczas na
estetyce 1 $rodkach technologicznych uzyskania dokumentacji, ktore nie
powinny by¢ stalym punktem odniesienia, poniewaz ciggle na rynku poja-
wiajg si¢ coraz nowsze technologie. Taki projektant staje si¢ projektantem
Z narzuconymi ograniczeniami, z zamknigtymi drogami rozwoju. Stalym
uktadem odniesienia dla projektanta powinny by¢ zatem umiejgtnos¢ ope-
rowania informacjami, zdolnos¢ przeksztatcania ich i wypracowanie me-

tod sterowania wtasnym procesem myslowym. Aby projektant przestat by¢
tym, ktory potrafi zobrazowaé zamierzong realizacje¢, w formie odpowiada-
jacej inwestorowi, a stat si¢ tym, ktory obmysla,projektuje procesy. Oprocz
procesu projektowania, ktory konczy si¢ realizacja, istniejg rowniez pro-
cesy projektowe, podobne w naktadzie wyobrazni i wiedzy, przy ktérych
rysunki wykonawcze przestajg mie¢ znaczenie, lub sg po prostu niemozliwe
— a jak ubolewal Pawlowski — ciagle nie przyznaje si¢ im miana projek-
towania. Dzisiaj sytuacja ewoluowata, podejscie do procesu uleglo zmia-
nie, z takim samym nat¢zeniem projektant stara si¢ odpowiedzie¢ zarowno
na pytania: co? — szukajac zaspokojenia potrzeby, i jak? — skupiajac si¢
na sposobach i metodach. Proces podjety w tym artykule stanowi anali-
z¢ projektowania praktycznego i teorii projektowych w celu przetozenia
ich na wizualng i przestrzenng kraing — przestrzen projektowa, w ktorej
dziala projektant. Powstanie takiej przestrzeni moze stanowi¢ inkubator
inspiracji, generator ciggle nowych metod, przestrzenng aplikacje bedaca
ekstensja umystu projektanta nie w kierunku technologii, a w strong po-
glebionego rozwoju wewnetrznego, ktory pozwoli na osiggniecie perfek-
cji w sterowaniu wlasnym procesem mys$lowym, a nie tylko zewnetrznym
oprogramowaniem.

moc = misja

Podjecie zawodu projektanta wymaga rowniez podjecia pracy nad samym
soba — samoksztalcenia sity ducha i charakteru, rzezbienia swojej osobo-
wosci, wydobywania swoich najlepszych cech, by to one definiowaty in-
dywidualng przestrzen projektowa, modyfikowaly ja i generowaty ciagle
swieze podejscie do rzeczywistosci. Projektant, ktory rozwija si¢ na kaz-
dej ptaszczyznie (intelektualnej, emocjonalnej, duchowej) zdobywa ciagle
nowe wartosci, ktorymi moze si¢ dzieli¢ z innymi. Projektowanie to zawod
misyjny. To tworzenie, budowanie rzeczywistosci dla ludzi, powotywanie
do zycia rzeczy, ktorych ludzie potrzebuja, dzigki czemu, zaczynaja oni
odkrywa¢ nowe aspekty rzeczywistosci — nieznane wczesniej Sciezki jej
eksploracji. Poszerzajac w ten sposdb swoje pole widzenia, odczuwania
i dziatania — sami wkraczaja na drogg samoksztatcenia. Produkt, ktory wy-
plynal z inwencji projektanta, moze wigc stanowi¢ iskre, od ktérej rodzg si¢
nowe idee, zar6wno na poziomie spotecznym, jak i indywidualnym.
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Projektowanie jest sztuka (moca!) zamykania nieskornczonej ilosci wymiaréw w czterech.
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Podjecie zawodu projektanta wymaga rowniez podjecia pracy nad samym soba.

Rzezbienia swojej osobowosci.

Wydobywania swoich najlepszych cech.

By to one definiowaty indywidualna przestrzen projektowa.

Modyfikowaly ja i generowaty ciagle Swieze podejscie do rzeczywistosci.
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Bezgtosny komunikat

Projektowanie to przewidywanie nicu§wiadomionych potrzeb,
w przypadku projektowania przestrzeni kulturowych sg to potrzeby
duchowe. Kultura jest hybryda przesztosci, terazniejszosci i przy-
szto$ci. Przestrzen kulturowa ma cechy danej kultury i jest pelna
jej znakéw. Komunikaty w niej zawarte sg wazne bo stanowig grunt
budowania relacji miedzy ludzmi. Projektanci odpowiedzialni sg za
ksztatt kultury w przysztosci, za interakcje w spoleczenstwie. Rozwoj
technologii sprawia ze czlowiek przestaje uczestniczy¢ w kulturze
w tradycyjny sposob, a oprogramowanie i ekstensje, ktore maja uta-
twiac i wyreczac cztowieka w codziennych czynnosciach wypieraja
z kultury warto$¢ bliskich realnych relacji z drugim cztowiekiem. .
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udzie zyja w ramach kultury, jaka stworzyli ich przodkowie 1 kto-
rej ksztattowanie podejmujg w trakcie swojego zycia. Kultura to
catoksztatt duchowego 1 materialnego rozwoju cztowieka, rezultat
zbiorowej dziatalnosci prowadzacy do zapanowania nad rzeczywistoscia
w sposob wynikajacy z ugruntowanych w danym spoteczenstwie sposobow
doswiadczania 1 interpretacji zjawisk i proceséw zachodzacych w prze-
strzeni i relacjach miedzy ludzmi. Kultura okre$la nasz sposob postrzegania

$wiata', za jej posrednictwem wchodzimy ze sobg w interakcje, determinuje

nasz styl zycia i warunkuje sposob myslenia, postrzegania i partycypacji
W przestrzeni.

E. T. Hall w Ukrytym wymiarze szczegdtowo analizuje rdéznice w odbio-
rze przestrzeni uwarunkowane kulturowo. Opisane przez niego potrzeby
przestrzenne i architektoniczne Amerykandw, Francuzow czy Niemcow sg
zupehie rozne, w zwiazku z czym przebywanie w inaczej kulturowo zorien-
towanych przestrzeniach, moze wplywa¢ na dyskomfort i odczucie niedo-
pasowania. Takie wrazenia na kazdej ptaszczyznie zycia sprzyjaja rozwo-
jowi, poniewaz nie istnieje nic bardziej tworczego niz wychodzenie poza
swoja strefe komfortu i $cieranie si¢ z samym sobg. Sprawia to, ze cztowiek
staje si¢ bardziej tworczy, kreatywny, zaczyna dostrzega¢ wiecej aspektow
przestrzeni i relacji obowigzujacych w nowym miejscu, odrzuca swoje fik-
sacje — sztywne ramy, w ktorych nauczyt si¢ funkcjonowac.

Kultura ksztattuje cztowieka, daje mu tozsamo$¢, jest zbiorem systemu
wartosci, norm i zasad, wyznacza standardy zachowania i reakcji na okre-
$lone sytuacje, jest nos$nikiem ideatow, do ktorych daza ludzie w danym

1 E.T. Hall, Ukryty wymiar, Warszawskie Wydawnictwo Literackie Muza SA, Warszawa 2009, s. 261.
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spoleczenstwie, ale tez obejmuje spuscizng wytwordw czlowieka, technicz-
nych i duchowych, jest zbiorem patentow i zapisem innowacyjnych my-
sli. Gdyby mozna byto sprobowac¢ nada¢ pojeciu kultury widzialng postac,
bytaby tworem materialno-duchowym o nieregularnym, ptynnym ksztatcie,
zmiennej objetosci, strukturze i przezroczystosci. Wilasciwosci te transfor-
mowalyby jej form¢ w zalezno$ci od spotecznosci, ktora w nim egzystuje,
od stopnia wrazliwosci na przestrzen i okreslajace ja relacje. Nie bylby to
jednak twor samowystarczalny, bo do swojej egzystencji potrzebowalby
obecnosci ludzi, zeby ich karmi¢ wiedza i do§wiadczeniem poprzednich po-
kolen i rébwnoczesnie wchiania¢ emocje 1 interakcje spoteczne. Przez fakt
swojej transparentnej budowy, wyglad zewnetrzny tak pomys$lanej kultury
naktadalby si¢ na wizerunek architektury wznoszonej przez ludzi. Kultu-
ra zatem ksztattuje i jest ksztattowana, ewoluuje w czasie, w interakcjach
miedzy czlowiekiem i przestrzenia, a ci ktorzy maja najwigkszy wptyw na
nia, to ludzie, ktérzy szukaja rozwigzan dla spoleczenstw przysztosci. To
projektanci, ktorych zadaniem jest sigganie wzrokiem poza aktualne czasy
1 ograniczenia, bycie zawsze o krok do przodu w stosunku do spoteczen-
stwa (z fac.proiectus oznacza wysuni¢ty do przodu) — innowatorzy, wizjo-
nerzy, odkrywcy, ktdrzy nie boja sie¢ wychodzi¢ poza stref¢ wiasnej kultury.
Otwarcie na odmienne kultury w duzej mierze juz nastapito dzigki rozwo-
jowi technologii i sieci internetowej, ludzie nie siedza juz zamknigci w ban-
kach swoich kultur, jak dawniej, kiedy informacja miata mniej praw i zde-
cydowanie wolniejsze tempo. Ludzie przemieszczaja si¢ miedzy kulturami,
zar6wno w sensie fizycznym, jak i wirtualnym. Rozmywaja si¢ granice mig-
dzy zamknigtymi spoteczenstwami, ujednolicenie i homogenizacja kultury
sg czynnikami wptywajacymi na utrwalenie si¢ jednakowych zwyczajow,
stylu zycia, mody. Powstaja hybrydalne spoteczenstwa, w ktorych obowia-
zuja podobne tresci, ktorymi zajmuje si¢ sztuka i konwencje w jakich jest
rozumiana. Wyznaczone wzorce, modele zachowania i wartosci wspdlne
dla ogotu spoteczenstwa, eliminujg réznice miedzykulturowe, czemu sprzy-
jairéwnoczesnie napedza masowa produkcja rzeczy, zarowno realnych jak
i wirtualnych. Dualizm realnosci przeplatajacej si¢ z wirtualno$cia okresla
ramy wspotczesnej wspdlnej kultury wielu spoteczenstw i w pewnym sen-
sie wprowadza w zycie cztowieka rozlam, jest zagubiony pomiedzy tym
co jest w rzeczywistosci, a tym co odbija si¢ w jej zwierciadle/ekranie, bo
coraz czgsciej sg to catkiem rézne Swiaty. Cztowiek staje si¢ tworca samego
siebie i bardzo czesto ta alternatywna wersja wypiera rzeczywistos¢. Mimo

nieograniczonego dostepu do wiedzy i informacji w sieci, ludzie nie czytaja
wigcej, niz wtedy gdy dostep do literatury byt trudniejszy. Mimo mozliwo-
$ci ciaglej tacznosci z innymi, ludzie nie sg weale mniej samotni, przeciw-
nie, pozorna otwarto$¢ w $wiecie wirtualnym, w realu oznacza zazwyczaj
wycofanie i izolacj¢. Czy ludzie przysztosci beda potrzebowac czegos wig-
cej niz ekranu i sieci? W ktorg strong wyewoluuje cztowiek i przestrzen
kulturowa wokoét niego? Stawiam teze, ze projektanci powinni wziag¢ na
siebie odpowiedzialno$¢ za kierunek tego rozwoju. I nie chodzi tu juz tylko
o projektowanie konkretnych rzeczy, ktore wyreczaja cztowieka z codzien-
nych czynnosci fizycznych i myslowych. Nie chodzi tylko o projektowanie
architektury i przestrzeni, ktére swoja forma, estetyka i funkcjonalno$cia
beda zaspokaja¢ nowe potrzeby. Chodzi o projektowanie cech i umiejgtno-
$ci, ktore przyswoi cztowiek przysziosci za posrednictwem projektowanych
obiektow. Te obiekty, majace kulturotworcze wiasciwosci beda sktadnikami
nowych przestrzeni kulturowych, takich w ktérych cztowiek zechce prze-
bywac¢ realnie i ubogaca¢ nie tylko swojg wirtualno$¢ — a rowniez swoja
duchowos¢.

Przestrzen kulturowa. Wyzwanie projektanta

Projektowanie to przewidywanie nieuswiadomionych potrzeb, w przypad-
ku projektowania przestrzeni kulturowych sg to potrzeby duchowe. Kultura
jest hybryda przesztosci, terazniejszosci i przysztosci. Przestrzen kulturowa
ma cechy danej kultury i jest pelna jej znakéw. Komunikaty w niej zawarte
sg wazne bo stanowig grunt budowania relacji miedzy ludzmi. Projektanci
odpowiedzialni sg za ksztatt kultury w przysztosci, za interakcje w spote-
czenstwie. Rozwoj technologii sprawia ze cztowiek przestaje uczestniczy¢
w kulturze w tradycyjny sposob, a oprogramowanie i ekstensje, ktore maja
utatwia¢ 1 wyreczaé czitowieka w codziennych czynnosciach wypieraja
z kultury warto$¢ bliskich realnych relacji z drugim cztowiekiem. Zatra-
ca si¢ waznos$¢ nadawcy komunikatu, poniewaz w sieci nie jest istotne kto
podaje informacje, liczy si¢ tylko informacja, ktora w zawrotnym tempie
obiega §wiat i dociera do bezosobowego thumu. Wazno$¢ zostata przesunie-
ta z interakcji cztowiek-cztowiek/przestrzen na czlowiek-narzedzie komu-
nikacji wirtualnej-cztowiek/przestrzen. Postep ten umozliwit wiele nowych
sciezek doswiadczania przestrzeni, ludzie moga nawigza¢ dialog z archi-
tektura, poprzez kontakt z nig za pomocg smartfondw. Przyktadem takiego
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zastosowania nowych technologii jest projekt Erika Krikortza Emotional
City w Sztokholmie?, w ktorym o$wietlano cztery szczytowe $ciany budyn-
ku jednym z siedmiu kolorow, z ktorych kazdy niost konkretng informa-
cj¢ o nastroju mieszkancéw. Za posrednictwem przeznaczonej do tego celu
platformy internetowej ludzie przesytali wiadomos$ci o swoim aktualnym
samopoczuciu, usredniano je i wizualizowano na budynku — ekranie). In-
formacja taka, byta oczywiscie zjawiskowym zdarzeniem w przestrzeni
kulturowej, jednak dosy¢ impersonalnym, nie wywotata trwalych skutkow
w budowaniu wspolnoty spotecznej. Dziatanie krétkotrwate, wrazeniowe,
dostosowane do pedu wspotczesnosci nie zatrzymuje na dtuzszej refleks;i.
Ponadto poprzez ciagte ogladanie na ekranach obrazow i filmow niosgcych
duzy tadunek emocjonalny obniza si¢ stale poziom empatii. BodZzce musza
by¢ intensywne i krétkie rowniez ze wzgledu na coraz stabszg umiejetnosé
koncentracji i skupienia. Nadprodukcja rzeczy, medialnego szumu, wirtu-
alnych alternatyw do rzeczywistosci odbywa si¢ w skali niedostosowanej
do cztowieka. Ujednolicenie $srodkéw wyrazu sztuki i architektury bez pod-
kreslania ich lokalnych zrédet rozmywa specyfike odrebnych srodowisk,
a jednakowe narzedzia i programy komputerowe pozwalajg na osiggnigcie
zblizonych do siebie wizualnie projektow.

Wiedza zdobywana jest bez wychodzenia z domu, wigc sens greckiej agory
1 budowania miast na wzor ich dawnego kodu genetycznego stracil na zna-
czeniu. Agora jest teraz wszedzie, na rowni z przeptywem informacji. No-
wym wyzwaniem projektowania przestrzeni, ktére miatyby wpltyw na ludzi
w przysztosci jest obranie jasnej idei kreowania przestrzeni kulturowych,
bo one majg wptyw na §wiadomo$¢ ludzi. Potrzebny jest zatem nowatorski
kierunek rozwoju takich miast. Rozwoj wirtualnos$ci sprawit, ze miasto to
juz nie sg tylko budynki, ulice i place. Miasto to przeptyw informacji. To
tkanka, ktora zyje wielowymiarowo, a jej puls jest zalezny od aktywnoSci
uzytkownikow (juz nie mieszkancow) i wielkosci transferu (danych i emo-
cji). Projektowanie w zakresie nowych przestrzeni kulturowych, powinno
koncentrowac si¢ na ochronie namacalnej rzeczywisto$ci, zanim ta, zamieni
si¢ w zbior bitow. Potrzebne sa przestrzenie kulturowe, ktére zwiaza ludzi
ze sobg mocniej niz sie¢, bo nie tylko pozornie. Powro6t do jednostkowosci
i indywidualizmu w rozwigzaniach dedykowanych konkretnemu krajobra-
zowi kulturowemu wsparty realnym kontaktem z ludzmi, ktérzy zyja w da-

2 http://krikortz.net/emotional_cities.php

nej spoteczno$ci i ewentualne wsparcie na poziomie wirtualnym poprzez
rozszerzanie rzeczywistosci w kierunku, ktéry wspiera rozwoj czlowieka.
Nastepstwem takiego podejscia jest zwolnienie tempa zycia, glebsza anali-
za i samo$wiadomos¢, projektowanie przestrzeni kulturowych wzmacniajg-
cych roznice kulturowe, tozsamos$¢ i charakter miejsc i w ten sposob posred-
nio oddziatujacych na mieszkancoéw i przyczyniajgcych si¢ do osiggnigcia
rownowagi w produkcji rzeczy i przestrzeni i w konsekwencji tego rowniez
i stylu zycia ludzi.

Drzewo. Powrét do natury

Gdzie szuka¢ takiej rownowagi, jesli nie w naturze, ktora na przestrzeni
wiekow wyewoluowalta wysoko wydajnymi systemami i procesami, ktore
mogg stanowi¢ wzor dla cywilizacyjnych rozwigzan (przetwarzanie odpa-
dow, efektywne gospodarowanie zasobami i problemy z zarzadzaniem ener-
gia). Janine Benyus’, naukowiec i biolog, w swojej ksiazce pt. Biomimi-
cry: Innovation Inspired by Nature (Biomimikra: Innowacje zainspirowane
naturg) sugeruje bardziej naturalne spojrzenie na zréwnowazone sposoby
projektowania, produkcji i zycia. Przedstawia dziewi¢¢ cech natury, kto-
re zapewnily jej sukces w przetrwaniu, zrownowazony rozwdj i adaptacje
do warunkow zewnetrznych. Natura potrzebuje stonca — jako energii, ktéra
ja zasila, wykorzystuje tylko ta energie¢, ktorej potrzebuje — nie wytwarza
nadmiaru, rozrasta si¢ w skali swoich potrzeb, posiada form¢ dopasowana
do funkcji, przetwarza w zamknigtym obiegu wszystko, co powstaje jako
materiat odpadowy, przynosi korzysci, ktore przektadajg si¢ na dobro ca-
tego biotopu, dziata w oparciu o réznorodno$¢ ale w szacunku do lokalnej
wiedzy 1 warunkow, hamuje nieprawidtowosci i naduzycia juz u samego ich
zrodla, pokonuje ograniczenia. Zwrot w kierunku natury w wielu réznych
dziedzinach nauki i sztuki jest coraz intensywniejszy. Potrzeba zréwnowa-
zonego rozwoju, dbania o ekosystem i dziatania proekologiczne, ale takze
wzorowanie si¢ na przyrodzie odradzajacej si¢ w zamknigtych cyklach, bez
produkcji zbednych odpadow, stawia w ztym $wietle kierunek rozwoju cy-
wilizacyjnego. Natura jest obok kultury elementem przestrzeni kulturowe;j
cztowieka, nieuksztattowanym przez niego, ale zwigzanym z nim poprzez
niematerialne wrazenia powstajagce w wyniku reakcji zmystow na kontakt

3 http://www.naturaledgeproject.net/Documents/Biomimicry_000.pdf
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z naturg. Jest ona katalizatorem odczué, przywotuje rozne stany emocjo-
nalne, jej stato$¢ buduje wi¢z miedzy ludzmi, jest spoiwem przestrzeni
kulturowych. T. Hall pisal, ze ,trzeba, zebySmy nauczyli si¢ odczytywac
bezglosne komunikaty réwnie tatwo jak drukowane i mowione™, wigc rola
projektanta przestrzeni kulturowych nie bedzie w tym przypadku ingerencja
w przyrodg, a raczej obserwacja i proba znalezienia z nig wspolnego jezy-
ka, holistycznego ksztattowania przestrzeni i w szerszym ujeciu roOwniez
kultury. Projektant jest tworca sposobu zycia spotecznosci, ktdre zamiesz-
kaja w jego architekturze, ma wielki wptyw na warto$ci, jakie ugruntujg si¢
w ludziach mieszkajacych w projektowanych przez niego przestrzeniach.
Projektowanie jest sztuka nadawania znaczen temu co zastane, lokalne,
uwarunkowane $rodowiskowo i kulturowo. Podkreslanie indywidualnosci,
jednostkowosci moze wplyngé na zréznicowanie krajobrazu kulturowego.
Pojedyncza historia opowiedziana przez dedykowany jej obiekt, taka ktora
uchwyci emocje i zlapie cztowieka na byciu tu i teraz, skloni do reflek-
sji nad nad samym soba, nad swoja szczero$cig w obliczu szczerosci za-
stosowanych w budynku materialéw sprawi, ze czlowiek zacznie szukac
prawdziwego siebie, w kontekscie zastanej sytuacji: lokalnej, historycznej,
kulturowe;.

Do bliskiego kontaktu z naturg nawotuje nowy ruch o nazwie biofilia, kto-
ry rozwinat si¢ pod koniec XX wieku. Zapoczatkowat go profesor biologii
z Harvardu, Edward O. Wilson, i jego hipoteza wnosi, ze ze wzgledu na
silng wiez taczaca cztowieka z naturg — wymaga on stalych i bliskich re-
lacji z nig. Jest to jedyna droga do odnalezienia stabilizacji psychicznej,
emocjonalnej 1 zdrowotnej. Zatozenia te, jako ze dotyczace cztowieka
i jego dobrostanu wykorzystali architekci rozwijajac program biophilic de-
sign, czyli projektowanie bliskie naturze. Gldéwna ideg programu jest przy-
wrocenie ludziom mozno$ci budowania biotopu w otoczeniu naturalnym,
z ktorym poprzez gwaltowny rozwoj cywilizacyjny utraciliSmy kontakt.
Problematyka zajeli si¢ takze psychologowie, socjologowie i przyrodni-
cy, miedzy innymi Stephen Kellert®, badacz z Yale, autor ksigzki Biophilic
Design: The Theory, Science, and Practice of Bringing Buildings to Life,
w ktorej wraz z innymi naukowcami proponuje metody rozwigzania proble-
mow wspotczesnych miast i ich mieszkancow poprzez silniejsze zwigzanie
ich z przyroda.

4 E.T. Hall, Ukryty wymiar, Warszawskie Wydawnictwo Literackie Muza SA, Warszawa 2009, s. 19.
5 http://www.biophilicdesign.net/

Wspdlczesni projektanci tendencji digital botanic-architecture zdazaja
w kierunku wizji domoéw ktoére same urosng na podstawie podanego im
zbioru informacji. Beda zatem materig zywa, nasladujaca procesy zawar-
te w naturze a nie kopiujgca forme zewngtrzng przyrody. Dennis Dollens,
teoretyk projektowania i pisarz, zajmujacy si¢ architektura, instalacjami
i projektowaniem produktow, ktéry w swoich wystapieniach prezentu-
je budynki jako kody genetyczne, propaguje w ten sposob ide¢ architek-
tury cyfrowo-botanicznej. Jego praca polega na pisaniu oprogramowania,
ktére moze pomoéc architektom przenie$¢ ekologiczne i regeneracyjne
(zréwnowazone) procesy $§wiata przyrodniczego na procesy obecne w ar-
chitekturze. Wyzwaniem dla niego jest budowanie, modelowanie struktur,
powierzchni i elementéw budynkow, tak aby mogty rosna¢ i zachowywac
si¢ tak inteligentnie, jak rosliny. Dollens odwoluje si¢ do biomimetyczne;j
metody projektowania opierajacej si¢ na poszukiwaniu inspiracji w natu-
rze, do zachwytu jej prostymi, funkcjonalnymi mechanizmami dziatania.
Biomimetyka polega na wykorzystaniu w projektowaniu procesow i zasad
wystepujacych w naturze a nie tylko na powielaniu ich formy. Po lektu-
rze Sekretnego zycia drzew Petera Wohllebena, logicznym wydaje si¢ idea
budynku jako drzewa, o ktdrej juz w 98 roku pisali William McDonough
i Michael Braungart® (artykut w amerykanskim magazynie pt. The NEXT
Industrial Revolution), a ktora przedstawia Dollens w projekcie koncepcyj-
nym Arizona Tower. Opracowane w tej idei metody translacji informacji
botanicznej na generatywne formy architektoniczne z materiatow termoczu-
tych, aktywnych i reagujacych na energi¢ stoneczng umozliwialyby prze-
ksztatcanie jej w paliwo. Powstatby w ten sposob zrownowazony biotop,
w ktorym odpady przeksztatcane sg w energie, a ta krazy w zamknigtym
obiegu. Jesli wyobraznia pozwala zobaczy¢ domy, ktére rosng, zmieniajg
si¢ wraz z porami roku i same replikuja, a ponadto wzorem drzew wiaza
azot, wytwarzaja tlen i uzdatniajg wode przyczyniajac si¢ tym samym do
dbania o caty ekosystem, to moze warto podaza¢ w tym kierunku? Z badan
1 obserwacji Wohllebena wynika, ze drzewa ,,zyja w poczuciu wewnetrz-
nej rownowagi’’, ,,sa bardzo prospoteczne i pomagaja sobie nawzajem’®,
a nawet komunikujg si¢ ze sobg poprzez wydzielanie substancji zapacho-
wych. Jesli uswiadomi¢ sobie jak wiele jeszcze nie wiemy o realnym $wie-
cie, ktory nas otacza, jak duzo pozostaje do odkrycia, watpliwy wydaje si¢

6 https://www.theatlantic.com/magazine/archive/1998/10/the-next-industrial-revolution/304695/
7 P.Wohlleben, Sekretne zycie drzew, Wydawnictwo Otwarte, Krakdw 2016, s. 35.
8 Tamze, s. 58.
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sens ubierania gogli do wirtualnej rzeczywistosci, ktore zdajg si¢ kry¢ za
$wiatem uludy prawde wynikajaca z natury.

Projektowanie to oprdcz obserwacji, analizy 1 syntezy takze umiejetnosé
zadawania celnych pytan, takich, ktore postawig problem projektowy w zu-
pelnie nowym $wietle, ktore wyrwa z wyuczonego sposobu dos§wiadczania
rzeczywistosci.

10 zasad

Dieter Rams (ur. w 1932 1.) jest niemieckim projektantem przemystowym
1 emerytowanym wyktadowcg akademickim, wyznajacym zasady funkcjo-
nalizmu w projektowaniu. Jest tworcg wielu produktow firmy Braun, ktore
przeszty do historii jako ikony wzornictwa. Jego dyskretne podejscie do
projektowania i wiara w ide¢ mniej, ale lepsze, ugruntowaty ponadczasowa
jako$¢ projektowanych przez niego rzeczy i wptynely na uznanie Ramsa,
jednym z najwazniejszych projektantow XX wieku.

W latach 70-tych Rams pracowat nad koncepcja zrownowazonego rozwoju
i zadat sobie wowczas wazne pytanie: czy moj projekt jest dobrym projek-
tem? Odpowiedzig okazalo si¢ opracowane przez niego 10 zasad, ktére do
dzisiaj stanowig ciagle aktualny test dla dobrego projektowania, i bardzo
blisko im do cech, ktore Janine Benyus wyrdznita jako wiasciwosci natury,
ktore powinny inspirowaé¢ do dobrego projektowania. Rams pisze’, ze do-
bry projekt jest innowacyjny — mozliwos$ci jego rozwoju sg niewyczerpane.
Rozwdj technologiczny zawsze oferuje nowe perspektywy a pomystowy
projekt rozwija si¢ wraz z udoskonaleniem technologii i nigdy nie pozostaje
celem samym w sobie. Adaptuje w naturalny sposéb do nowych warun-
kéw 1 pokonuje ograniczenia. Sprawia, ze produkt jest przydatny — spenia
nie tylko kryteria funkcjonalne, ale takze psychologiczne i estetyczne, pod-
kresla uzyteczno$¢ produktu, pomija to wszystko, co mogltoby zmniejszy¢
jego funkcjonalnos¢. Jest estetyczny — jego jako$¢ jest integralng czescig
przydatnosci, poniewaz produkty sa codziennie uzywane i majg wptyw na
ludzi i ich samopoczucie. Czyni produkt zrozumiatym — moze sprawic, ze
produkt wyraznie wyraza swoja funkcje, wykorzystujac intuicje uzytkowni-
ka. Jest dyskretny — spetnia cel jak narzedzie. Nie jest przedmiotem ozdob-
nym, ani dzietem sztuki. Jego konstrukcja powinna by¢ zaréwno neutralna,

9 https://www.interaction-design.org/literature/article/dieter-rams-10-timeless-commandments-
-for-good-design

jak i powsciagliwa, aby pozostawi¢ miejsce na ekspresj¢ uzytkownika. Jest
uczciwy — nie wywoluje wrazenia, ze produkt wydaje si¢ bardziej innowa-
cyjny, potezny lub warto$ciowy, niz jest naprawde. Nie probuje manipu-
lowa¢ odbiorcy obietnicami, ktérych nie mozna spetnié. Jest dtugotrwaty
— unika mody i dlatego nigdy nie bedzie przestarzaty. Wytrzymuje probe
czasu. Jest doktadny do ostatniego szczegodtu — nic w nim nie jest pozosta-
wione przypadkowi. Jest przyjazny dla $rodowiska — wnosi istotny wktad
w ochrong $rodowiska. Zapewnia oszczgdnos¢ zasobow 1 minimalizuje za-
nieczyszczenia w calym cyklu zycia produktu. Realizuje zasade mniej, ale
lepiej — poniewaz koncentruje si¢ na istotnych aspektach projektu, dzigki
temu produkty nie sg obarczone zbednymi elementami. To powr6t do pury-

zmu, powr6t do uproszczenia.

Dieter Rams
cechy dobrego designu

Janine Benyus
cechy natury

przyjazny dla sSrodowiska

potrzebuje stonca - jako energii,
ktora ja zasila

jest dyskretny - spetnia cel jak
narzedzie

wykorzystuje tylko potrzebna
energie

jest zrozumialy - wyraznie wyraza
swoja funkcje

jest estetyczny - estetyczna jakos¢
produktu jest integralng czescia jego
przydatnosci

forma wynika z funkgji

jest doktadny - nic w nim nie jest
pozostawione przypadkowi

przetwarza wszystko - nie zostawia
odpadoéow

jest przydatny - spetnia nie tylko
kryteria funkcjonalne, ale takze
psychologiczne i estetyczne

przynosi korzysci, ktore przektadaja
sie na dobro catego biotopu

jest dtugotrwaly - wytrzymuje
probe czasu

dziala w oparciu o réznorodnos¢, na
gruncie lokalnej wiedzy i warunkéw,
ewoluuje

mniej, ale lepiej

hamuje nieprawidtowosci i naduzy-
cia juz u samego ich zrédta

jestinnowacyjny - mozliwosci jego
rozwoju sa niewyczerpane

jest uczciwy - nie wywotuje
wrazenia, ze jest bardziej
innowacyjny niz jest naprawde

pokonuje ograniczenia na miare
potrzeb, dostosowuje sie do warun-
kow, odpowiada na zmiany
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Wezwanie

Dieter Ramz w rozmowie z Wojciechem Trzcionkg, w Design Alive!?, po-
wiedzial, ze w przyszlosci nie bedzie wazne, aby mie¢ wiele rzeczy, wazna
bedzie umiejetnos¢ sprawowania opieki nad tym, gdzie 1 jak zZyjemy. Inter-
pretujac jego stowa mozna dojs¢ do wniosku, ze stoimy w punkcie kulmi-
nacyjnym rozwoju naszej kultury. Moze projektanci nie muszg projektowac
rzeczy, ktorych jest juz za duzo. Moze czas zadba¢ o krajobraz naturalny
i rolg projektantow jest miedzy innymi zwrocenie uwagi na przyrodeg, bo
na jej gruncie budujemy swoja kulture. Ponadto zestawienie cech przyrody
i dobrego designu, mimo Ze nie da si¢ ich przyrownac¢ do siebie jednoznacz-
nie — inspiruje do przewarto$ciowania swojego myslenia o projektowaniu.
Zachgca do wejscia na wyzszy poziom w sztuce projektowania, uswiada-
mia, ze powinniSmy pojs¢ dalej i jednym z glownych celow mianowac pro-
jektowanie nowych umiejgtnosci i wzmacnianie cech pozytywnych w lu-
dziach za posrednictwem obiektow i przestrzeni kulturowych.

A. de Saint Exupery w Twierdzy bardzo konkretnie pyta architektow, co
w ich pracy jest wazne, kiedy odpowiadaja po dtuzszej chwili milczenia:
»Zaspokajamy potrzeby ludzkie. Budujemy domy, ktére ich chronig™!!. Au-
tor nie ma watpliwosci, ze nie wiedzg na czym tak naprawde polega budo-
wanie przestrzeni dla ludzi. Nie chodzi tu bowiem tylko o mury, bo wazne
jest aby ludzie mieli wokot siebie przestrzen, ktora pozwoli im wzrastac,
rozwija¢ si¢. Czlowiek oprocz schronienia ,,potrzebuje takze bezkresnej
Mlecznej Drogi i przestrzeni morza, cho¢ ani gwiezdne konstelacje, ani oce-
an nie stuza mu w danej chwili na nic”"?
ludziom poczucie szczescia, pobudzaja do zmian, sprawiaja, ze cztowiek
wraca do swojego domu przemieniony, bo ,,wszystko otwiera si¢ na wymiar
wiekszy niz wlasny. Kazda rzecz staje si¢ $ciezka, droga oknem na co$, co

. I wlasnie te przestrzenie, ktore daja

jest poza nig”'3. To wezwanie do projektantow, aby samym uktadem kamie-

ni budowali smak wody $pigcej w porcie i smak ciszy, wsrod ktorej ludzie
szukaja i znajduja samych siebie', wezwanie, aby przestrzenie przysztosci
budowane byly z tych dyskretnych bezglo$nych komunikatow, ktore styszy
tylko ludzka dusza.

10 http://www.designalive.pl/dieter-rams-mamy-mnostwo-niepotrzebnych-rzeczy/

11 A. de S. Exupery, Twierdza, Warszawskie Wydawnictwo Literackie, MUZA SA, Warszawa 2005, s. 90.
12 Tamze, s. 90.

13 Tamze, s. 91.

14 Tamze, s. 92.
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Przemierzanie przestrzeni

Analiza sposobow odbioru rzeczywisto$ci przez cztowieka w projekcie
badawczym Sygnaf do szumu zaowocowala rozszerzeniem audiowizual-
nego stownika przestrzeni. W obrebie opracowanych w badaniu sygnatow
(stowo, obraz, dzwigk, inwersja, personifikacja, interakcja) powstaly nowe
percepty przestrzeni — filmy i grafiki. Stuza glebszej analizie i interpreta-
cji przestrzeni, wypracowaniu nowych metod jej doswiadczania. Powstala
seria zapisOw i rejestracji przejawow przestrzeni, ktore oscyluja wokot de-
finiowania ich. Nie podaje si¢ jednak ostatecznej definicji. Stowo ,,sygnat”
tlhumaczone jest tutaj jako abstrakcyjny model dowolnej mierzalnej wiel-
kos$ci zmieniajacej si¢ w czasie, wysylanej przez cztowieka, w celu rozpo-
znania struktury i natury badanych przez niego obiektow. Sygnal zwrotny
przesylany przez te obiekty jest nosnikiem informacji o nim. Szum pojmo-
wany jest w tym badaniu jako wizualno-dzwickowy chaos informacyjny
wspoélczesnej rzeczywistosci zaktocajacy prace zmystow. Sygnat do szumu
jako metode badania przestrzeni proponuje wedrowanie po jej Sciezkach, na
wzor filozofowania. Jest to mechaniczne naktadanie na siebie poszczegol-
nych sygnatow (stowo, obraz, dzwigk itd.), ich nawarstwianie, powielanie,
przypisywanie im cech ludzkich, czytanie informacji zawartych poza mate-
rialnymi przejawami rzeczywisto$ci. Badaniu przestrzeni towarzysza me-
tody eksperymentalne, intuicyjne, skojarzeniowe, sensoryczne, zwigzane
z wrazeniami i odczuciami. Materiat badawczy czerpany byt bezposrednio
z miejsc do§wiadczanych i pobierany z nich w postaci probek (zdjeé, zapi-
sow audio i video), by w warunkach laboratoryjnych przeprowadzi¢ dalsze
analizy, doprowadzi¢ do reakcji poprzez taczenie ze soba fragmentow prze-
strzeni, ktore nie mialyby szans na potaczenie si¢ w warunkach naturalnych
w wymiarze rzeczywistym. Cato$¢ badania zostata zaprezentowana w po-
staci filmowych sygnaléw do szumu na stronie internetowe;j: https://www.
facebook.com/sygnaldoszumu.
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rzestrzen pojmowana subiektywnie przez indywidualny aparat po-

znawczy kazdego cztowieka przyjmuje na siebie w takim indywi-

dualnym odbiorze rézne cechy, wlasciwosci. Z kazdym kolejnym
krokiem wiemy o niej wigcej, ale nigdy nie bedziemy wiedzie¢ wszyst-
kiego. Takie rozumienie bliskie jest rozwazaniom Heideggera dotycza-
cym myslenia jako ruchu i zmiennosci, bedacego ciggtym przebywaniem
,»W drodze”. Przemieszczanie si¢ nie ma tu jakiego$ konkretnego celu czy
wytyczonego kierunku, porownywane jest przez filozofa do btadzenia po
lesnych $ciezkach, ktore nie prowadza w oczywisty sposob do okreslone-
go kresu podrozy, ale za to sa gwarantem niespodzianek i przypadkowych

odkryé.

Nosnik pamieci

Czlowiek posiada zdolno$¢ przypisywania formom, fakturom, kolorom
przymiotéw charakterystycznych dla organizmoéw zywych, ponadto we-
dhug Alaina de Bottona' budynki ,.komunikujg si¢ z nami, podpowiadajac
skojarzenia”. Wigzemy przestrzenie z wydarzeniami historycznymi lub
osobistymi. Pod$wiadomo$¢ wychwytuje niuanse — relacje przestrzenne,

1 A. de Botton, Architektura szczescia, Warszawa 2010, s. 91.
2Tamze, s. 114.
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proporcje, kierunki linii, podzialy, zanim jeszcze swiadomo$¢ zdazy wyar-
tykutowac te skojarzenia. Strzelisto§¢ gotyku uosabia gorliwo$¢ wiary, jak
kazda przestrzen poswigecona wierze i jej obrzgdom ma zadanie oderwania
mysli od codziennych trosk i skierowanie ich ku Bogu. Teologowie wcze-
snego chrzescijanstwa i islamu uwazali, ze ,,budynki potrafig ulepsza¢ nas
moralnie i duchowo’?, ze w doskonalej przestrzeni cztowiek pragnie do-
skonali¢ samego siebie, swoje wnetrze. Grecki Partenon w swojej przej-
rzystej geometrii moéwi jezykiem umiaru i harmonii, swoja obecno$cig
wprowadza fad i porzadek. Architektura zabudowan zwiazanych z wtadza
czy sagdownictwem jest powazna i doniosta, ksztalty i proporcje obiektow
maja dowodzi¢ hierarchii w spoleczenstwie i budzi¢ szacunek. Architektu-
rze przypina si¢ etykietki, przypisuje role, nadaje znaczenia. Przestrzenie
sg przyjazne lub budzg nieched, sg takie, w ktorych czujemy si¢ bezpiecz-
nie, i takie, z ktorych jak najszybciej chcemy wyjs¢. Biorg niemy udziat
W tworzeniu tozsamosci osobowej i grupowej, w budowaniu poczucia
wspolnoty czy podswiadomosci zbiorowej, warunkuja jakos¢ zycia. Prze-
strzenie wzniesione przez cztowieka noszg w swoich brytach §wiadectwo
minionych czasow, ideologii, ludzi, ktorzy je zamieszkiwali. Sg no$nikiem
pamigci. W jaki sposdb mozna sczyta¢ zawarte w nich dane?

Alfabet przestrzeni

De Botton pisze, ze aby dokladnie zrozumie¢ przestrzen wpisang w ar-
chitekture, konieczny byltby podrecznik ,,przyporzadkowujacy fakturom
i formom emocje i idee. Kazdy element konstrukcyjny, styl, ksztatt, ma-
teriat z przypisanym konkretnym znaczeniem skladatby si¢ wowczas na
wypowiedz budynku — zrozumialg i jednoznaczng w identyczny sposob
dla wszystkich. Tak jak stowa sktadajg si¢ na sens zdania. Przestrzen moz-
na by wowczas czytac jak ksigzki. Kazdy czlowiek ma w swojej podswia-
domosci taki wlasnie spersonalizowany podrecznik, rodzaj mechanizmu
rozkodowujacego znaki zawarte w otaczajacej go przestrzeni. Ponadto
podswiadomos¢ zbiorowa, kumulujac odziedziczone po przodkach poje-
cia, zapewnia kazdemu dost¢p do informacji i symboli, ktore od pokolen
ksztattujg nasz sposob odkrywania i doswiadczania rzeczywisto$ci. Dlate-

3 Tamze, s. 95.

go dodatkowy uniwersalny stownik nie jest juz konieczny. Wszystko za-
pisane zostato w zbiorowej podswiadomosci. Interpretowanie przestrzeni
polega na analizie subiektywnych, indywidualnych wgladoéw jej uczest-
nikow, ich emocji i odczu€. Sie¢ tych zapisow sktada si¢ na niewidzialng
strukture przestrzeni. Jesli widzialna, fizyczna bryta architektury jest jej
ciatem, to ludzkie mysli w nig przelane sg jej dusza, i cigzko wyznaczy¢
granice mi¢dzy jednym a drugim.

Granica

Granica oprécz ustalonego sposobu oddzielenia jednego obszaru od dru-
giego jest tez kresem mozliwosci fizycznych lub psychicznych cztowieka®.
Wyznaczenie granicy migdzy cztowiekiem w aspekcie duchowym a rze-
czywistoscig, w ktora wktada on szereg swoich wrazen, jest niemozliwe.
Niepodwazalnie istnieje silny zwigzek miedzy czlowiekiem a przestrze-
nig. E. T. Hall po analizie budynku Saarinena dla firmy Deere w Illinois
pisze, ze ,,pewne przestrzenie wymuszaja pewne zachowania”. Budynek
jest precyzyjnie zaprojektowany pod wzgledem porzadku i efektywnosci,
koniecznos¢ podjecia rzetelnej pracy udziela si¢ przebywajacym w nim
ludziom. Jego architektura nie rozprasza, nie naktania do rozrywki czy
lenistwa, sprzyja skupieniu i skutecznosci w podejmowanych dziataniach.
Hall w trakcie badan budynku w Illinois przeprowadzit mnostwo wywia-
déw z pracownikami firmy, ktore to potwierdzity: ,,Naprawde z checig ide
do pracy”, ,,Budynek i lokalizacja dziatajg uspokajajaco”, ,,W tym budynku
ludzie pracuja lepiej’™. Analizujac te wypowiedzi, mozna dojs¢ do wnio-
sku, ze rozmowcy nie sg w stanie uzasadni¢ jezykowo swoich odczug, nie
da si¢ przetozy¢ stow na przestrzen, stowa nie sg wystarczajacym narze-
dziem do opisania przestrzeni. Przestrzen sama w sobie jest nienamacalna,
nie mozna jej dostrzec bezposrednio, wchodzimy z nig w kontakt poprzez
rzeczy, relacje materiatowe i przestrzenne. By¢ moze dlatego wymyka si¢
jezykowym szablonom. ,,Granice mego jezyka wskazuja granice mego
$wiata”’— ten stynny cytat z Traktatu logiczno-filozoficznego L. Wittgen-
steina podkresla rozdzwigk, jaki czytelny jest miedzy rzeczywistoscig a jej
stownym opisem. Cytowane granice interpretowane sg zazwyczaj jako ta-

4 http://sjp.pwn.pl/sjp/granica;2462844.html.

5 E.T. Hall, M.R. Hall, Czwarty wymiar w architekturze, Warszawa 2001, s. 63.

6 http://www.woiz.polsl.pl/ksusabowska/wp-content/uploads/2009/03/wittgenstein.pdf.

7 autorskie grafiki cyfrowe zrealizowane w ramach badania Sygnat do szumu, stanowiqce ilustracje
do artykutu.
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kie, ktére nie pozwalaja cztowiekowi wiele nazwa¢ czy zakomunikowad
innym. Gdyby spojrze¢ na stowa filozofa z odmiennej perspektywy, przyj-
mujac, ze jezyk to nie tylko stowa, ale i obrazy, dzwigki i wszelkie formy
wyrazu i zapisu wrazen, jakimi moze wtada¢ czlowiek, wowczas granice
jezyka zacierajg si¢, trudno je wyznaczy¢. Czlowiek staje si¢ wlascicielem
miejsc przedstawionych na ilustracjach, takich jak Bezkres, Bezczas i Bez-
lik’. W swojej wyobrazni ma je na wyciagnigcie reki.

Dolina japonskiego cesarza

Wrazenie to pierwotny i najbardziej podstawowy proces poznawczy czto-
wieka®. Z wrazen budujemy nasza rzeczywisto$¢ od momentu przyjscia na
ten $wiat. E. T. Hall rozpoczat badanie przestrzeni budynku zaprojekto-
wanego przez E. Saarinena dla firmy Deere w Illinois od opisu wrazenia,
jakie na nim wywotata: ,,wyglada, jakby jakis$ skrzat przeniost ja nietknieta
z ukrytej doliny japonskiego cesarza™. Na strukture rzeczywistosci oprocz
jej fizycznych przejawdw sktada si¢ niepoliczalna ilo$¢ impres;ji, ktore wi-
bruja w zbiorowej podswiadomosci jak wspomnienie dawno przeczytanej
ksiazki czy ustyszanej kiedy$ melodii. Umiejetno$¢ rozczytywania za-
wartych w przestrzeni informacji jest zrodtem rozwoju czlowieka, z cze-
go wynika, ze ,,warunkiem zaistnienia nowych twoérczych idei jest [...]
wrazliwos$¢ na impulsy ptynace z pod$wiadomosci, z wlasnego wnetrza”'?.
Zatem otwierajac si¢ na podszepty intuicji i rezygnujac z szablonowego
myslenia, cztowiek ma szans¢ kreowania zupelie nowych wartosci, za-
rowno w zakresie do§wiadczania przestrzeni zastanych, jak i projektowa-
nia tych, ktére dopiero powstang. Odkrywanie i wynalazczos$¢ sg druga
naturg kazdego cztowieka. Wystarczy pozwoli¢ sobie na zadawanie py-
tan, podawanie nieprawdopodobnych odpowiedzi i wyluskiwanie prawdy
z niemozliwosci. Zacza¢ badanie od skrzata niosgcego na swoich barkach
budynek. Wrazenie to jest jezykowym — metaforycznym przeniesieniem
przestrzeni do nierealnego §wiata, to zwrot w stron¢ basni, to nadanie sy-
gnalu do szumu.

8 http://www.psychologia.apl.pl/index.php/glossary/S%C5%820wnik-p0j%C4%99%C4%87-z-za-
kresu-psychologii-3/W/Wra%C5%BCenie-52/.

9 E.T. Hall, M. R. Hall, Czwarty wymiar w architekturze, dz. cyt., s. 11.

10 B. G. Kapecka, Powidoki — metody projektowania, [w:] Miejsca spotkan/po-widoki, Krakéw 2015, s. 47.

Sygnat do szumu

Jezyk jest narzgdziem czlowieka, majacym wedlug Austina wielkg sile
sprawcza. Ma realny wptyw na rzeczywisto$¢ i mozliwos¢ jej ksztattowa-
nia. Jesli wypowiedz ustna ma taki potencjat, to tym bardziej maja ja prze-
kazy wizualne i audialne. Jezyk obrazoéw i dzwigkéw opracowany w au-
torskim badaniu przestrzeni Sygnat do szumu ma za zadanie odblokowac
myslenie jezykowe jako stawiajace wyrazne granice. Jest tytutowym prze-
mierzaniem przestrzeni, ktére nie ma na celu jej ostatecznego zmierzenia
ani tez wedrowania przez nig w wymiarze fizycznym. Przemierzanie prze-
strzeni dostepnych poznaniu i interpretacji czlowieka w Sygnale do szumu
ma na celu glebsze poznanie, ale niedajace jednoznacznych odpowiedzi.
Przemierzaé!! to pokonywac duzg przestrzen, idac lub jadac czyms, jed-
norazowo lub wielokrotnie, przechadza¢ si¢ tam i z powrotem, ale réw-
niez doktadnie co$ mierzy¢. Taka jest stownikowa definicja tego stowa.
Przemierzajac przestrzen, wedrujemy przez nig, sprawdzajac jej dtugosé
i szeroko$¢ rozpigtoscig swoich krokow, mysli, wspomnien, wrazen i emo-
cji. Jak pisze Pallasmaa, dzwigk naszych krokéw, odbijajacy sie echem od
zabudowan miasta, ma cech¢ mierzenia przestrzeni, uSwiadamia jej skale.
Gdyby rytm towarzyszacy przemierzaniu przestrzeni uznac za sygnat, jaki
cztowiek nadaje w przestrzen, a echo méwiace o skali i ggstosci zabudo-
wania zinterpretowac jako sygnat zwrotny — odpowiedz, mozna pokusic¢
si¢ o hipoteze, ze przestrzen w pewien sposob porozumiewa si¢ z nami.
Analiza sposobow odbioru rzeczywistosci przez cztowieka w tym projek-
cie zaowocowata rozszerzeniem jej audiowizualnego stownika. W obrebie
okreslonych, opracowanych w badaniu sygnatéow (stowo, obraz, dzwick,
literatura, inwersja, personifikacja, interakcja) powstaty nowe percepty
przestrzeni — filmy i grafiki zakodowane za pomoca stow, dzwiekdéw i ob-
razow. Stuzg glebszej analizie 1 interpretacji przestrzeni, wypracowaniu
nowych metod doswiadczania przestrzeni. Stanowig odnos$niki do miejsc
znanych i nieznanych, tych rozpoznawalnych na pierwszy rzut oka i tych
mniej oczywistych. W ramach badania postala seria zapisow i rejestracji
przejawow przestrzeni, ktore oscylujg wokot definiowania ich. Nie ma tu
jednak ostatecznej definicji. Stowo ,,sygnal” thumaczone jest przez SJP

11 http://sjp.pl/przemierza%C4%87.
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jako abstrakcyjny model dowolnej mierzalnej wielko$ci zmieniajacej si¢
w czasie, wysylanej przez konkretne zjawisko fizyczne w celu rozpozna-
nia struktury i natury badanych w ten sposob obiektow. Sygnal zwrotny,
przesyltany przez te obiekty, jest no$nikiem informacji o nim. Szum poj-
mowany jest w tym badaniu jako wizualno-dzwickowy chaos informa-
cyjny wspolfczesnej rzeczywistosci zaklocajacy prace zmystow. Sygnat
do szumu, jako metode badania przestrzeni, wskazuje wedrowanie po jej
sciezkach, na wzor filozofowania. Mechaniczne naktadanie na siebie po-
szczegllnych sygnatow (stowo, obraz, dzwigk itd.), nawarstwianie, po-
wielanie, przypisywanie im cech ludzkich, sczytywanie informacji zawar-
tych poza materialnymi przejawami rzeczywisto$ci. Badaniu przestrzeni
towarzyszyly metody eksperymentalne, intuicyjne, skojarzeniowe, senso-
ryczne, zwigzane z wrazeniami i odczuciami. Material badawczy czerpany
byt bezposrednio z miejsc doswiadczanych i pobierany z nich w postaci
probek, by w warunkach laboratoryjnych przeprowadzi¢ dalsze analizy,
doprowadzi¢ do reakcji, taczac ze soba sample'?, ktore nie miatyby szans
na polaczenie si¢ w warunkach naturalnych w wymiarze rzeczywistym.
Calos¢ badania zostata zaprezentowana w postaci filmowych sygnatow
do szumu na stronie internetowej'’. Powstate percepty stanowig nows ja-
ko$¢ zapisu informacji o przestrzeni, ktora rozszerza aspekt rozumienia
miejsc dostgpnych zmystlowemu poznaniu, dostarcza nowych sposobow
interpretacji, wplywajac na jako$¢ odczuwania i doswiadczania przestrze-
ni. Przeprowadzenie filmowych eksperymentow miato na celu ujecie ich
niewidzialnej esencji, poddawanie przeksztatceniom i wilgczanie w proces
kreacji w celu odczytania nowych powigzan i rozbudowanie ich o prze-
strzen pozakadrowa wynikajaca z nawarstwienia odczug, ktore wyplywaja
z obecnosci 1 ingerencji cztowieka (w sferze zmystowej, doswiadczalne;,
intelektualnej). Duze znaczenie ma takze Sciezka dzwigckowa — muzyka
miejsca bedaca lepiszczem zjawisk rozgrywajacych sie w przestrzeni.
Rozbudowanie $wiadomosci obcowania z miejscem, rozszerzenie do-
swiadczania zmystowego przestrzeni pozwalajace na glebsze i petniejsze
jej rozumienie 1 uwrazliwienie na odbior tego, co niedostrzegalne.

12 Sampel - dzwiek zapisany cyfrowo wykorzystywany w tworzeniu muzyki przy uzyciu kompu-
tera lub samplera, zwykle pojedynczy dzwiek instrumentu muzycznego (np. trabki, tamburynu),
dowolnie przetworzony fragment innego utworu muzycznego lub inny odpowiedni odgtos (np.
klasniecie).

13 https://www.facebook.com/sygnaldoszumuy/.

sygnat

opis dziatania wzgledem przestrzeni

obraz

Nowy obraz powstaje metoda samplowania zaczerpnieta z tech-
nik wykorzystywanych przy tworzeniu muzyki, gdzie pojedyncze
dzwieki istniejacych utworéw sa przetwarzane i taczone ze soba
w oryginalny sposéb. Metoda ta przeniesiona w obszar sztuk wizu-
alnych polega na szukaniu relacji miedzy dwoma réznymi fragmen-
tami przestrzeni zawartymi w kadrze zdjecia. Powstate w ten sposéb
kompilacje poddawane sq hipotetycznym przeksztatceniom i wia-
czane w mentalny proces kreacji, dzieki czemu wytaniaja sie¢ nowe
powiazania i relacje pomiedzy sasiadujacymi ze soba elementami
kadréw, zupelnie niemozliwe, nie do pomyslenia w rzeczywistosci.

dzwiek

Rozszerzenie przestrzeni o wyodrebnianie i zastepowanie Sciezki
dzwiekowej z wyréznieniem:

- dzwieku wewnatrzkadrowego, czyli bedacego w zgodzie z war-
stwa wizualna,

- dzwieku pozakadrowego, tzw. off, ktory dochodzi spoza ekranu
i ktérego zrodta trzeba sie domyslic,

- dzwieku transcendentalnego, tzw. over - styszanego tylko przez
uczestnika, np. lektor do danej przestrzeni, do zawartego w niej ta-
dunku emocjonalnego.

inwersja

Odwrdcenie sytuacji wnetrze-zewnetrze za pomoca zdjecia po-
wierzchni z miasta. Zewnetrzne $ciany budynkéw staja sie we-
wnetrznymi i na odwrét; czlowiek, idac ulica, widzi wszystko, co
dzieje sie za Scianami, to, co w rzeczywistosci jest niedostepne dla
oczu. Tkanka miasta rozluznia sig, a przestrzen wewnetrzna i ze-
wnetrzna scalaja sie w jedna.

personifikacja

Uosobienie przestrzeni, dzieki ktéremu przestrzen ma cechy ludz-
kie: patrzy, styszy, rozmawia - reaguje na dziatanie cztowieka. Po-
lifonia zmystow sprawia, ze przestrzen, zar6wno naturalna, jak
i zbudowana przez czlowieka, przysparza ludziom materiatu per-
cepcyjnego. Budynkow nie doswiadcza sie tu jak zestawu oddziel-
nych frontalnych fasad, ale przyjmuje sie ich cielesnos¢, bogactwo
materii (struktury, faktury, swiattocienie, powidoki, pogtosy, echo)
i duchowa wartos¢, ktéra tkwi w obecnosci w nich cztowieka.

interakcja

Przestrzen architektury charakteryzuje sie zapisanym w niej poten-
cjalem mozliwej akcji - w dziataniu, w ruchu. Wrazenia, odczucia,
emocje pojawiajq sie zawsze w interakcji, zawsze tam, gdzie jest
cztowiek. Wytracanie zréwnowagi to emocjonalny zabieg, w ktérym
zostaje sie pozbawionym statego punktu widzenia, by rownoczesnie
dostrzegac wiecej stron, z wielu réznych perspektyw. Cztowiek staje
sie soba poprzez aktywne wspoétuczestniczenie w przestrzeni zinny-
mi ludzmi.

stowo

Teksty maja dziatlanie performatywne, ksztaltuja nasz umyst w in-
terpretacji zjawisk, buduja sie¢ skojarzen, dostarczaja tropéw na
$ciezce analizy przestrzeni. Ulubiony cytat moze stac sie poczatkiem
- sygnatem nowego obrazu, dzwieku. Zwrot do Swiata basni moze
by¢ poczatkiem nowej warstwy rzeczywistosci.
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tadunek

,»Otwierajac skrzynig, mezczyzna uwolnit drzemigcy w niej tadunek — nie-
widzialng energie. Ponownie naladowal przestrzen. Projektowana prze-
strzen jest niczym wnetrze skrzyni”'*. Tym megzczyzna jest architekt, ktory

projektujac przestrzenie dla ludzi, nie uzywa tylko materialow fizycznie
namacalnych. Nie buduje tylko z betonu, drewna, stali czy szkla. Nasyca
przestrzen niewidzialng energia — przewiduje gre §wiatet, harmonizuje ryt-
my materii, ustala relacje miedzy barwami a fakturami. Projektant widzi
przestrzen ze wszystkimi jej nastepstwami, niuansami. Planuje zdarzenia
w tych przestrzeniach, zdarzenia bedace udziatem obecnych w nich lu-
dzi. Zapisuje w projekcie, wérod linii 1 ptaszczyzn, w objetosciach i pro-
porcjach wrazenia i1 odczucia. Koduje sygnaty zrodlowe, ukryte pomig-
dzy sklepieniem a posadzka, w $wiattocieniu uchylonych drzwi. Beda
one towarzyszy¢ doswiadczaniu tych miejsc, reaktywujg si¢ w interakcji
cztowiek—przestrzen, w momencie gdy cztowiek wychwyci je z szumu
rzeczywistosci. Jesli podejmie probe wypracowania nowych metod do-
$wiadczania przestrzeni i eksplorowania zawartego w niej fadunku. Jesli
powtérnie otworzy skrzynig. Sygnal do szumu jest jedng z mozliwych me-
tod. Czas projektowac kolejne.

14 J. kapinska, Skrzynia architekta, [w:] Space reloading. Nowa przestrzeri - miejsca w miescie, Krakdw
2014, s.124.




'-..u

3 = 3 . A ) S A

‘... a . | - E & -q._,_-:g--u_--'h.?u - - -l__ﬂ

-

' -
PrzemE'erzajqc prﬁstrzer’\, wedrujemy prz’z nia._ - ' ; L Y
L -9
A AR
a BAEARS)

3 == = = =1 - &éé
“%  Sprawdzam jéj dtu lszerbko:ﬁ&pl to swmclfkrokow m sll, wspomnien, wrazen i emocji. .
7 y Qﬂ s s il en,___g _,gc :

e P

"‘-—*—-

(]

FETETRAELLL

& 1V



il b \r
PrZestrzeme \'Irzmesmne przez towieka
nosza w swoich brylach §W|ade¢$wo mlmon

5

A
S
w budowaniu spéllﬂf_fy cn;?bl




w tekscie, sgadajq sie na sens zdania.
gl —

Czy przestrzert




Nie da sie przelozy¢ stéw na przestrzen.

Nie da sie przetozy¢ stéw na przestrzen.

LR LSS




LT )

P
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Jesli wypowiedz ustna ma taki potencjat,

to tym bardziej maja ja przekazy wizualne i audialne czerpane bezposrednio z przestrzeni.

Gdyby rytm towarzyszacy przemierzaniu przestrzeni uznac za sygnal,

jaki cztowiek nadaje w przestrzen.

To mozna pokusi¢ sie o hipoteze, ze przestrzen w pewien s| 20s6b horozumiewa sie z nami.
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Muzyka miejsca jest lepiszczem zjawisk rozgrywajacych sie w przestrzeni.

" Rozbudowanie $wiadomosci obcowania z miejscem.
£ T -

Rozszerzenie doswiadczania zmystowego przestrzeni.

To zabiegi pozwalajace na giebsze i petniejsze jej rozumienie przez projektanta
- iuwrailiwienENb’_ 2go, co niedostrzegalne.
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or
Projektant widzi przestrzen ze wszystkimi jej nastepstwami, niuansami.

Planuje zdarzenia w tych przestrzeniach, zdarzenia bedace udzialem obecnych w nich ludzi.
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Intro. Przestrzen mozliwa

Litery tacza si¢ w stowa. Obrazy tacza si¢ we wrazenia, wspomnienia lub
filmy. Dzwieki tacza si¢ w muzyke. Stowa, obrazy, dzwigki zamykaja prze-
strzen w znakach. Rzeczywistos¢ jest utkana z sieci takich znakdw, ktore
potrafimy odczytaé, czesto bez udziatu §wiadomosci, odruchowo. Widzac
miasto czy dom, nie postrzegamy tego, co si¢ na nie sktada, z czego sa
zbudowane, lecz widzimy znaki — ksztalty, ktorym przypisujemy okreslo-
ne znaczenie, dzwigki, obrazy, symbole, shuzace do przekazania informacji,
slady pozostawione przez cos, przez kogo$. Czytamy przestrzenie jednym
spojrzeniem, skanem, wychwytujemy znaki, ktére znamy. A przeciez jedno
miasto i jeden dom zawieraja w sobie nieskonczong ilo§¢ takich znakow,
jak nieskonczong ilo$¢ miast zawiera w sobie Wenecja u Italo Calvino. Ijon
Tichy w Dziennikach gwiazdowych S. Lema podrdzuje po planetach, kto-
rych czas, rzeczywisto$¢ 1 przestrzen wymykaja si¢ logice, a jednak istnie-
ja, tak jak istniejg Swiaty zapisane u Schulza i Kafki, $wiaty sfilmowane
u Braci Quay, sfotografowane przez Josefa Sudaka. Artykut stanowi intro
do przestrzeni mozliwych, czyli takich ktore moga sie zdarzy¢, takich ktore
mozna pomyslec, i ten potencjal wyznacza dla nich wspotrzedne wymiarze
mentalnym.
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itery lacza si¢ w stowa. Obrazy taczg si¢ we wrazenia, wspomnie-

nia lub filmy. Dzwigki taczg si¢ w muzyke. Stowa, obrazy, dzwigki

zamykaja przestrzen w znakach. Rzeczywisto$¢ jest utkana z sieci
takich znakow, ktore potrafimy odczytaé, czesto bez udzialu $wiadomo-
$ci, odruchowo. Widzac miasto czy dom, nie postrzegamy tego, co si¢ na
nie sklada, z czego sa zbudowane, lecz widzimy znaki — ksztatty, ktorym
przypisujemy okreslone znaczenie. Czytamy przestrzenie jednym spoj-
rzeniem, skanem, wychwytujemy obrazy, ktore znamy. A przeciez jedno
miasto i jeden dom zawieraja w sobie nieskonczong ilo$¢ takich znakow,
jak nieskonczona ilo§¢ miast zawiera w sobie Wenecja u Italo Calvino.
ljon Tichy w Dziennikach gwiazdowych S. Lema podrozuje po planetach,
ktorych czas, rzeczywistos¢ i przestrzen wymykaja sie logice, a jednak ist-
nieja, tak jak istniejg $wiaty zapisane u Schulza i Kafki, $wiaty sfilmowane
u Braci Quay. W jednym z odwiedzonych przez Tichego swiatow meble
rosng w lesie, jak rosliny. Bohater w$rod drzew spotyka stylizowane ko-
mody i fotele, ktore zyja, chodza, bywaja dzikie i niebezpieczne. Wszystko
, 1 nikt juz nad
niczym nie spanuje, a zmodyfikowane genetycznie krzesta i stoty produ-

991

wkracza w ,,przestwor bezwzglednej kreacyjnej swobody

kuja si¢ czesto z nadmierng ilo$cig ndg, lub innymi wynaturzeniami®. Na

innej planecie, cata przestrzen i wszystko co si¢ na nig sktada: architektu-

1 S. Lem, Dzienniki Gwiazdowe, Wydawnictwo Literackie, Krakdéw 2013, s. 162.
2S.Lem, Dzienniki Gwiazdowe, Wydawnictwo Literackie, Krakéw 2013, s. 139.
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ra, ludzie w sytuacji naglej katastrofy potrafig si¢ zreplikowac, odtworzy¢
w tempie natychmiastowym. Tichy nawet nie wie ile razy stracit zycie, bo
natychmiast pojawia si¢ jego klon, a budynek, ktéry wybucht, natychmiast
powstaje na nowo, identyczny, bez skazy. Ale czy taki sam? Sg w kosmosie
Tichego miejsca, w ktorych ludzie zyja wymyslony przez kogos$ sposob,
wynikajacy z zagrozenia, ktore juz dawno minglo, i stosowanie si¢ do sta-
rych zasad korzystania z przestrzeni jest absurdalne. Ale nikt juz tego nie
widzi. Lem potrafi zabra¢ nas do rzeczywistosci, ktore tylko teoretycznie
nie istnieja, bo ubrane w literackg forme, sprawiaja wrazenie nierealnych,
niemozliwych. Po zsunieciu tej futurystycznej przestony, okazuje sie, ze
mozemy odnie$¢ te swiaty do naszego, a spojrzenie na naszg przestrzen
przez pryzmat przestrzeni Lema, pozwala nam zobaczy¢ wigcej, pozwala
nauczy¢ si¢ mysle¢ o przysztosci, o rozwoju inzynierii, nauki i technologii,
ktore ciggle zmieniajg oblicze projektowanej przestrzeni. Projektant musi
by¢ futurologiem, bo kreuje przestrzenie, ktore muszg wytrzymac probe
czasu, ktore wyznaczajg kierunki myslenia. Najlepszym trenerem dla pro-
jektanta w tej dziedzinie jest Lem. Bruno Schulz natomiast pomaga rozwi-
jac percepcje dostrzegania w przestrzeni tego, co niekoniecznie widzialne
jest w materialny sposob: ,,cisza drgajacych stojow powietrznych, kwadra-
ty blasku, $nigce zarliwy swoj sen na podtodze; (...) dwa, trzy takty refrenu,
granego gdzies$ na fortepianie wcigz na nowo, mdlejace w stoncu na bia-
tych trotuarach, zagubione w ogniu dnia glebokiego?®, panujacy w pokoju
,odstaty polmrok z osadem wielu dni samotnosci i ciszy™, ,,stare, madre
drzwi, ktorych ciemne westchnienia wpuszczaty i wypuszczaty tych ludzi,
milczacy swiadkowie wchodzenia i wychodzenia matki, corek i synow”.
Schulz pozwala mysle¢ o przestrzeni jako materii wypetnionej nieustan-
nym ruchem, nieskrgpowanymi intencjami uczestniczacych w niej ludzi.
Architektura otaczajaca cztowieka zdaje si¢ by¢ w ciaglej interakcji z ozy-
wiong faung i florg, jest wynikiem wzajemnego oddzialywania i wspol-
odczuwania. Istnieje w nieustannym przeplywie energii, pulsujacego zy-
ciem dnia i nocy, sprzezona z myS$lami, ktore u Schulza przybierajg ksztatt
stow, ktorymi opisuje rzeczywistos¢, w taki sposob, ze mozna mu nadac
miano projektanta. Schulz projektuje stowami zupelnie nowe przestrzenie,
zwielokrotnia ich znaczenie, nadaje niespodziewane cechy, wlewa w nie

3 https://wolnelektury.pl/media/book/pdf/schulz-sklepy-cynamonowe.pdf, s. 2.
4 https://wolnelektury.pl/media/book/pdf/schulz-sklepy-cynamonowe.pdf, s. 25.

tetnigey puls zycia, u niego przestrzen potrafi oddychac: ,,owiat mnie od
razu oddech szerokiej przestrzeni™. Jest materia, ktora daje si¢ ksztatto-
wacé, zarowno materialnie, jak i niematerialnie — w my$lach, stowach, ob-
razach, wrazeniach, ktére w procesie projektowym sa ze sobg sprzgzone,
jak substancje w skomplikowanej reakcji. U Kafki natomiast poznajemy
przestrzen jako $ci$le zwigzang z cztlowiekiem, przyjmuje ona ksztatt jego
cech, obaw, odczu¢, niejako dookresla jego intelektualng i emocjonalng
strukture. Jest dopelieniem i odpowiednikiem stanéw przezywanych
przez bohatera. Poprzez nadawanie jej znaczen symbolicznych staje si¢
jednym z wazniejszych elementow historii opowiadanych przez Kafke.
Ich niezwyktos$¢, nierealno$¢ wyltania si¢ niejako z sennej projekeji, ,,kie-
dy K. patrzyt na zamek, zdawato mu si¢ chwilami, Ze patrzy na kogo$, kto
siedzi i spoglada przed siebie”®. Wpltyw przestrzeni na cztowieka jest tu-
taj bardzo czytelny. Przestrzen moze by¢ synonimem alienacji, moze wy-
wolywac¢ Igk, przytloczenie, odczucie zagrozenia, ciasnoty, zamknigcia.
Bohaterowie btadza w jej korytarzach, labiryntach, w ciemnosci i mgle,
w ttoku, nieporozumieniu, niejasnosci, a ,,doswiadczana przez nich prze-
strzen jest obrazem ich postawy zyciowej”’ — otoczenie cztowieka niejako
odbija jego wnetrze. Od Kafki projektant uczy si¢ rozumie¢ przestrzen nie
jako obojetne tlo dla zycia cztowieka, niezwigzane z nimi nie majgce na
niego wplywu, ale wtasnie jako odzwierciedlenie jego odczu¢, nastawie-
nia do rzeczywistos$ci. Jesli sa tak mocno ze sobg powiazane, rola projek-
tanta przestrzeni jest o wiele glgbsza, nie jest tylko ksztaltowaniem bryt
i ich relacji z pustka, nadawaniem koloréw, ustalaniem granic, stykow,
krawedzi, nie zamyka si¢ w przenoszeniu ptaskich rzutow do trzeciego
wymiaru, w odpowiednio dopasowanych materiatach. Rola projektanta
to ksztaltowanie zycia mieszkancow, to szukanie relacji miedzy dusza
a materig, tak by stworzy¢ przestrzenie pozwalajace na rozwoj, kreacje.
Bracia Quay snuja swoje filmowe przestrzenie, w ktorych granica migdzy
fikcja 1 rzeczywisto$cig jest bardzo cienka. Tkaja przestrzenie z obrazéw
1 dzwigkéw zmiennych w nieliniowym czasie. Duza ilo$¢ symboli i meta-
for, filozofowanie o budowie formy i stwarzanie $wiata od zera, wymysla-
nie go u Quay’o6w pozwala postrzegac¢ konkretng przestrzen w kategoriach
obiektu, ktory dzigki animacji ma szans¢ przemowi¢. Wielopoziomowa

5 https://wolnelektury.pl/media/book/pdf/schulz-sklepy-cynamonowe.pdf, s. 29.

6 http://www.comporecordeyros.cba.pl/lektury/Kafka%20Franz%20-%20Zamek.pdf

7 http://www.academia.edu/17676041/Konstrukcja_i_znaczenie_przestrzeni_przedstawionej_w_
powie%C5%9Bciach_Franza_Kafki_Ameryka_Proces_Zamek_
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narracja uwalnia skostniate konstrukty myslowe i pozwala w nowy sposob
dostrzec rzeczy, jakimi otacza si¢ czlowiek, ich materialnos¢, ktora jest
czescig codziennych rytuatéw ludzkiego zycia. I moze sprawia, ze przed-
mioty nie sg traktowane przedmiotowo, staja si¢ czescig czegos$ wicksze-
g0, czego$ co rozgrywa si¢ wokot nas kazdego dnia — czgScig przestrzeni.

Umozliwianie zdarzen

Projektowanie to umozliwianie zdarzen, zupeie jak pisanie ksigzek czy
tworzenie filmoéw. Moje wystapienie stanowi intro do przestrzeni mozli-
wych, czyli takich ktére mogg si¢ zdarzy¢, takich ktére mozna pomyslec,
ktore zostaly uwiecznione w postaci stow, zdjec, projektow, nut, filmow.
Teoretycznie nic nas dzisiaj nie ogranicza, a niezliczona ilo$¢ aplikacji
pomagajacych w rozszerzaniu zwyktego zycia do takiego, ktore oferuje
wiecej wrazen sprawia, ze czujemy si¢ wolni, niezalezni, wszechwidzacy.
Rejestrujemy przestrzen wokot nas, rownoczesnie widzac w sieci bardzo
odlegle miejsca, wiemy o czym rozmawiajg inni, czym si¢ zajmujg, widzi-
my w mediach spotecznosciowych to, co widza inni. Wydaje si¢ nam, ze
widzimy wszystko. [luzoryczna szybkos$¢ i tatwos¢ odrealnia przestrzen,
w ktorej coraz wigcej rzeczy wykonuje si¢ zdalnie za pomoca technologii.
To zachly$niecie postepem stanowi ryzyko powstania cyfrowej dystopii,
w ktorej prawdziwe emocje i zwykte relacje miedzy cztowiekiem i prze-
strzenig zostaja wypaczone. Intro do przestrzeni mozliwej jest zaprosze-
niem do do$§wiadczania przestrzeni, ktéra sama w sobie jest katalizatorem
wrazen, wystarczy podjac z nig gre, na wzor tej podejmowanej przez lite-
ratow, myslicieli, futurologéw. Projektant podejmujac si¢ kreowania prze-
strzeni powinien trenowac¢ umiejetnos¢ doktadnej analizy kontekstu ar-
chitektonicznego i spolecznego miejsc, w ktorych projektuje, ale rowniez
posiada¢ umiejetno$¢ tworzenia konstruktéw myslowych, ktore pozwola
spojrze¢ na przestrzen z innej perspektyw, ktore uwolnia ja od schematow.
Intro zachgca do skupienia na reakcji zmystoéw na otaczajacg przestrzen
i wypelniajace ja zdarzenia. Nie potrzebujemy nadmiaru, dotyczy to za-
rowno rzeczy, ktore gromadzimy w czasie zycia, jak i informacji, ktére
dominuja naszg percepcj¢ przestrzeni. Wejscie w przestrzenie mozliwe jest
jedng ze Sciezek poszukiwania inspiracji dla projektanta i odnajdywania
w architekturze nowych znaczen i funkcji. Rozwija wewnetrzny §wiat wy-
obrazeniowy w odpowiedzi na medialny szum rzeczywistosci, o ktorym

mowitam przy okazji konferencji w czasie Festiwalu Patch 2016. Prze-
strzen mozliwa, ktora jest wytworem intelektualnych i emocjonalnych
sktonnosci tworcy i odbiorcy architektury, w moim opracowaniu powstaje
dzi¢ki przeniesieniu metody montazu filmowego stosowanej przez Eisen-
steina na grunt myslenia projektowego. Eisenstein to rosyjski rezyser, sce-
narzysta, teoretyk filmu i tworca eksperymentalnej metody montazu fil-
mowego, polegajacej na taczeniu ze sobg kolejnych ujeé o bardzo silnym
fadunku emocjonalnym lub wyrazistej wymowie estetycznej, tworzacych
razem zestawienia budzgce mocne reakcje emocjonalne widza. El Lissitzky
uwazal, ze powinnoscig artysty, czyli rowniez projektanta jest tworzenie
nowych znakoéw (nowych przestrzeni), ktore nie sg powielaniem tego, co
juz zostato stworzone, ale budowaniem nowego w oparciu o re-definicje,
tego co jest. To nowe — musi zatem zosta¢ poczatkowo skonstruowane
jako przestrzen wyobrazeniowa. A im dalej bedzie si¢ szuka¢ niesamowi-
tych mozliwosci dla projektowanej przestrzeni, tym wigksze szanse na od-
krycie, na innowacje, na przebtysk geniuszu w dziedzinie projektowania.
Przestrzen mozliwa to nie tylko tytut artykutu, to koncepcyjny tutorial dla
projektantow, ktorego celem jest rozwijanie wyobrazni projektanta i mno-
zenie sposobow myslenia o przestrzeni.

MOS?® - montaz intelektualny. Spacer przez transparentna
rzeczywistos¢

Bernard Tschumi, szwajcarski architekt, zainspirowany dzialaniami i teo-
riami Eisensteina odwaznie korzystal w projektowaniu z doswiadczen
sztuki filmowej, czego przykladem jest seria manifestow-projektow pt.
Manhattan Transcripts (1976-1981), ktore stanowig kompilacje elemen-
tow architektonicznych i kadrow filmowych. Sq dowodem na to, Ze archi-
tektura to nie tylko przestrzen i forma, ale takze wydarzenie, dziatanie, i to,
co dzieje si¢ w przestrzeni. Jego manifesty to rysunkowy zapis architekto-
nicznej interpretacji rzeczywistosci, ktorego celem byto zwizualizowanie
rzeczy nie ujmowanych zazwyczaj w rysunkach projektowych. Kolejne
kadry architektoniczne pokazujg ztozone relacje miedzy przestrzeniami
i ich wykorzystaniem, ukazujg funkcjonowanie architektury w sprzezeniu
Z rozgrywajaca si¢ w niej akcja. Teoretyczne rozwazania przenosit do rze-

8 Matopolski Ogdd Sztuki, Teatr im. J. Stowackiego w Krakowie, ul. Rajska 12
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czywisto$ci w postaci realizacji architektonicznych, w ktoérych odpowied-
nie zestawienie oddzielnych o budynkow czyni je ciaglymi w doswiad-
czeniu odbiorcy (jak w montazu filmowym — poszczegolne kadry sktadaja
si¢ na cigglos¢ filmu). Tschumi, w swoim projektach kieruje uwage na do-
swiadczanie obiektu, bo architektura wedtug niego jest wydarzeniem ma-
Jjacym miejsce w przestrzeni w takim samym stopniu jak samq przestrzeniq
— nie ma architektury bez wydarzenia, bez akcji, bez dziania sie, bez funk-
¢ji’. Pragnie on architektury, ktora nadazy za filmem w budowaniu inter-
pretacji, snuciu watkow przestrzennych, wytworzy u odbiorcy wzmozona
przytomnos¢ umystu, zamiast by¢ tylko tlem postrzeganym mimochodem.
Tschumi montuje elementy architektoniczne, wzorujac si¢ na montazu fil-
mowym Eisensteina, przez co jeden projekt staje si¢ zapisem nieskonczo-
nej ilo$ci scenariuszy tej przestrzeni. Projektuje nie tylko z materialnych
elementow, ale przewiduje ich wzajemne relacje w odbiorze przysztych
uczestnikow przestrzeni — projektuje wigc z niematerialnych wartosci. Ze-
stawia przyszte kadry, ktore powstang w trakcie przemierzania przestrzeni.
Pisze, ze: ,.filozofowie umiejg pisa¢, matematycy mogg rozwijac¢ wirtualne
przestrzenie, ale architekci sg jedynymi, ktorzy sa wigzniami tej sztuki-hy-
brydy, gdzie obraz prawie nie istnieje bez zwigzanej z nim dzialalnosci”.

Dla Eisensteina, wazng inspiracjg byty hieroglify pisma japonskiego, ze-
stawienie dwoch hieroglifow opisujacych przedmiot lub zdarzenie daje
nowa jakos$¢ — pojecie, a kazdy kolejny kadr ma na celu rozwijanie mysli
a nie fabuly. Zestawianie kadrow stwarza nowe pojecia, ktore tacza sie
w ciggi pojeciowe. Dwa elementy materialne zmontowane ze soba daja
niematerialny efekt w postaci skojarzenia z obszaru psychologicznego,
emocjonalnego, intelektualnego. Montaz intelektualny jest dobra metoda
dla projektanta, ktoéra poprzez zestawianie kontrastujacych obrazdéw/zna-
koéw 1 zdarzen prowadzi do przestrzeni mozliwych. Dla odbiorcy stosowa-
nie takiej metody w odbiorze przestrzeni jest jak cofanie przestrzeni do
etapu procesu projektowego, jak rozkladanie na czynniki pierwsze. Kazda
przestrzen zawiera w sobie swoje mozliwe i niemozliwe wersje, w zalez-
nosci od wiedzy, §wiadomosci i wyobrazni projektanta. Wydobycie ich
jest umiejetnoscia, ktdrg mozna wypracowac, ale trzeba poswieci¢ temu
troche czasu, zosta¢ cieckawym $§wiata naukowcem prowadzacym bada-

9 http://akademiapolskiegofilmu.pl/pl/historia-polskiego-filmu/artykuly/film-w-architekturze-t-
schumi-koolhaas-i-libeskind/158

nia rzeczywistosci samej w sobie oraz sposobow jej interpretacji w obsza-
rze roznych dziedzin nauki i sztuki. Przenoszenie i nakltadanie na siebie
materii z r6znych swiatdéw pozwala budowac inne, mozliwe przestrzenie,
zupehie jak robit to Lem, Schulz, Kafka czy bracia Quay. Wystarczy po-
zwoli¢ przestrzeni przemowic.

Przestrzen w ruchu

Film to narzedzie, ktore potrafi zamienia¢ przestrzen rzeczywista w moz-
liwa. Ruch, dynamizm, zmiana ekspresji, sekwencja zdarzen, budowanie
narracji, czas. To okreslenia, ktére bliskie sa zar6wno projektowaniu jak
i sztuce filmowej. Film stwarza nowa rzeczywisto$¢ na podstawie wycin-
kow z realnego $wiata, ktore zaczynajag w nim funkcjonowac niezaleznie
od swoich materialnych odpowiednikéw. Umozliwia zatem architekturze
ucieczke z kontekstu, w ktéry zostata wbudowana, daje jej mozliwo$¢ za-
grania glownej roli. Przestrzen miasta w czasie spaceru opowiada historig,
jest montazem do$wiadczen i doznan odbiorcy z otaczajaca go architek-
turg 1 wypetiong zdarzeniami. Zestawienie buduje cigg emocjonalnych
1 intelektualnych reakcji. Obserwacja wielu réznych oddalonych od sie-
bie planow stopionych w do$wiadczeniu zmystowym w jedng ruchoma
przestrzen — ruchoma, bo przemieszczajaca si¢ w naszych myslach razem
znami. Seria kadrow buduje tutaj, tak samo jak w filmie ciag narracji, przy
czym przemierzanie tych samych przestrzeni, moze dostarczy¢ za kazdym
razem zupelnie inny cigg narracji, poniewaz postrzegamy ja mimocho-
dem, w ciggtym rozkojarzeniu, pomiedzy réznymi bodzcami z zewnatrz
i watkami wtasnych mysli. Intro do przestrzeni mozliwej wymusza skupie-
nie na odbiorze jej tu i teraz, co nie stanowi gotowego rozwigzania dla da-
nej przestrzeni ale jest przyktadem jednej z mozliwych narracji. Lapiemy
za sznureczek i1 idziemy w kierunku w jakim nas prowadzi, biegniemy jak
Alicja za krolikiem, bo chcemy wiedzie€ czy jest jaka$ inna rzeczywistosc,
1 kiedy okazuje sie, ze tych przestrzeni w obrgbie jednej nam znanej moze
by¢ nieskonczenie wiele, zaczynamy nowa gre, wezytujemy za kazdym
razem nowa wersje, oblekamy przestrzen w nowg skore. Kazde wejscie,
skok w taka przestrzen to testowanie nowych sposoboéw odczytywania jej
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znaczen i projektowania jej w taki sposdb, aby uwalniata w odbiorcy jak
najwiegcej swoich mozliwych przestrzeni. W zaleznosci od $wiatla i cienia,
ktore za kazdym razem wytoni nowe aspekty scenografii przestrzeni zmie-
niajgcej si¢ wokot nas w czasie rzeczywistym. W zaleznosci od bohaterow,
ktorzy pojawiaja sie¢ obok nas na scenie. Nasycanie przestrzeni niemate-
rialng tre$cig nalezy do dzialan projektanta, a projektowanie to §wiadomy
montaz obiektow i1 zdarzen, ktére budujg pojecie przestrzeni.

Uzewnetrzniona refleksja przestrzeni. Przestrzen uwolniona

PRZESTRZEN (méwi): Ja, wymyslona i rozrysowana na kartce papieru,
na ekranie komputera, w rzeczywistosci nabieram ksztattow rywalizujgc
z powietrzem. Czasem glosno krzycze, szczegdlnie w centrum miasta, na
rondach ulicach, chodnikach. W parkach i skwerach mowig glosem pta-
kow lisci i wiatru. Jestem cicha i skryta w zautkach, w glebinach, na szczy-
tach. Pamietam wydarzenia sprzed lat jak natretna kalke ktora sktada sie
na terazniejszos¢ i nie pozwala o sobie zapomniec, wedrujg we mnie ludzie
z roznych epok, rownoczesnie, rownolegle, bo ich obraz utrwalit si¢ na mo-
ich Scianach jak na kliszy. Mam tyle okien ze widze wszystko co si¢ dzieje,
wewnqtrz i na zewngtrz. Mam tyle drzwi, zZe jestem cigglym wchodzeniem
i wychodzeniem, cigglym stanem przejsciowym. Mam tyle Swiatla, ktore
rysuje we mnie kontrasty i podkresla moje ksztalty, ze patrzgc na mnie
pod Swiatto czasem mnie nie widac. Jestem publiczna, i mam rozne przy-
zwyczajenia, obyczaje, zaleznie od ludzi ktorzy mnie uzywajq, ktorzy mnie
zamieszkujq. Posiadam funkcje, ktore wzajemnie sie wykluczajq, bo kazdy
moze ksztaltowa¢ mnie dla swoich potrzeb. Jestem gorqca. Jestem zim-
na. Jestem lekka. Jestem ciezka. Jestem przestrzeniq, mam wiele planow.
Wszystkie realizuje rownoczesnie, wiele rzeczy i spraw dzieje si¢ w mnie
w tym samym czasie. Uwzgledniam w nich Ciebie cztowieku. Jak Ty mnie
uwzgledniasz, jak ze mnie korzystasz, jak mnie kadrujesz, montujesz ze
swoimi myslami, jakim jestem tlem dla twojej obecnosci. Jesli ktos sie we
mnie zakocha, jestem zakochana, jesli ktos si¢ we mnie poktoci kojarze
sie ze zloSciq, jestem wyrzutem sumienia dla tych ktorzy we mnie kogos
skrzywdzq. Przywotuje tzy jesli jestem swiadkiem smutnych wydarzen. Je-

stem uczuciowo bliska komus bo przywotuje wspomnienia, uruchamiam
lawine mysli, postuguje sie dzwiekami. Kroki i glosy. Smiech i krzyk. Placz
i westchnienie. Wiatr i deszcz. To moj glos. Potrafie ogluszy¢ ciszq i za-
gluszy¢ hatasem. Jestem petna zZycia, ktore wyraza si¢ w cigglym ruchu.
Brak ruchu jest pozorny, kazdy szmer i szum uwalnia méj oddech. Zyje
watkami pomyslanych o mnie mysli, stow powiedzianych w moim wnetrzu.
Jestem wszystkimi ludzmi, ktorzy sie we mnie mijajq, ktorzy sie nie znajq,
ktorzy rozmawiajq ze sobgq, ktorzy si¢ bawiq. Jestem Swigta. Jestem otwar-
ta, tgcze wnetrze z zewnetrzem. Udostepniam, pozwalam przenikac, tgcze.
Jestem zamknigta, nie wpuszczam do Srodka. Izoluje, wydzielam, granicze,
pietrze si¢ i nawarstwiam. Wywoluje emocje, zachwycam, budze odraze,
wzmagam strach, buduje napiecie. Jestem ciemna, w moich zautkach roz-
grywajq sie tajemnice. Moge tong¢ w swietle i rozpraszac¢ mrok. Bywam
miejscem prywatnego dramatu, intymnego wspomnienia. Podkreslam kon-
trasty i miejsca styku miedzy tym, co prywatne i tym co publiczne, otwar-
te i zamknigte. Jestem klatkq schodowq i lgkq, jestem miastem i lasem.
Jestem skalq i filizankq. Jestem zmienna. Jestem stata. Jestem zbudowa-
na z mysli, stow, obrazow, zdarzen. Jestem zbudowana z kamieni. Jestem
zwigzana z cztowiekiem, z zyciem. Jestem uszyta z codziennosci, ze zwy-
ktych gestow, rytuatow. Wydeptana przez tysigce krokow, jestem cigglym
mijaniem, spotkaniem, poruszeniem. Jest wedrowkq stonecznej plamy po
twarzy architektury — po fasadach budynkow, po szklanych taflach. Jestem
wszystkim, co jestes w stanie zaprojektowac.
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Miasto - muzeum
doswiadczania
przestrzeni

Doswiadczanie to doznawanie tego, co dzieje si¢ w terazniejszosci. Do-
swiadczenie to bagaz, ktory ze soba dzwigamy. Im dhuzej zyjemy, tym ten
bagaz jest ciezszy. Doswiadczenie wywiera wptyw na do$wiadczanie, w za-
leznosci od sytuacji jest to wplyw dobry lub zty. Doswiadczenie ro$nie jak
toczaca si¢ powoli kula i ma silny zwigzek z pamigcig. Doswiadczanie jest
tylko tu i teraz, jego narzgdziem sa zmysty, intelekt, wyobraznia. Do§wiad-
czanie poszerza spektrum rozumienia §wiata i rzgdzacych nim zaleznoSci.
Doswiadczenia stuza do budowania samo$wiadomosci, to z nich pisane sa
historie zycia ludzi. Do§wiadczenia sg potrzebne, powinny dawac solidny
fundament do$wiadczaniu, nie powinny jednak przestania¢ jego procesu.
Przy ciggtym doswiadczaniu tych samych przestrzeni potrzebne jest prze-
famanie w sobie wdrukowanych w wyobrazni¢ szablonow.
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13 miesiqc. Kino Braci Quay, red. Mikurda K., Prodeus A.,

Korporacja Halart, Krakow-Warszawa 2010.

oswiadczanie to doznawanie tego, co dzieje si¢ w terazniejszo-

sci. Doswiadczenie to bagaz, ktéry ze soba dzwigamy. Im dtu-

7ej zyjemy, tym ten bagaz jest ciezszy. Dos§wiadczenie wywiera
wplyw na doswiadczanie, w zaleznosci od sytuacji jest to wptyw dobry lub
zty. Doswiadczenie ro$nie jak toczaca si¢ powoli kula i ma silny zwiazek
z pamigcig. Doswiadczanie jest tylko tu i teraz, jego narzgdziem sg zmy-
sty, intelekt, wyobraznia. Doswiadczanie poszerza spektrum rozumienia
$wiata i rzadzacych nim zaleznosci. Doswiadczenia stluzag do budowania
samoswiadomosci, to z nich pisane sa historie zycia ludzi. Do§wiadczenia
sa potrzebne, powinny dawaé solidny fundament dos§wiadczaniu, nie po-
winny jednak przestania¢ jego procesu. Przy cigglym do$wiadczaniu tych
samych przestrzeni potrzebne jest przetamanie w sobie wdrukowanych
w wyobrazni¢ szablonow.
Doswiadczanie jako pierwszy w zyciu kontakt z czyms dobrym jest jednym
z najpigkniejszych. To doswiadczanie, ktore jest zanurzaniem w odbieraniu
bodzcow zmystowych. Towarzyszy mu radosé, zaciekawienie, Swiezos$¢
spojrzenia. Jest bliskie doznawaniu, bardziej zywe, tapczywe, zachtan-
ne. Cho¢ bardzo mocno powigzane z uptywajacym czasem i ruchem, nie
jest z nim nierozlaczne. Mozna do$wiadczy¢ dalekiej podrozy, wedrujac
wzrokiem po teks$cie, mozna uroni¢ 1z¢ na wspomnienie wydarzen z prze-
sztosci. Wodzac spojrzeniem po architekturze, mozna do§wiadcza¢ miasta
jako muzeum relacji przestrzennych. Jedno miasto rdzni si¢ od drugiego

jak ksigzki roznig si¢ od siebie. Ksigzka zazwyczaj ma jednego autora. Ilu

autoréw ma miasto? Tyle samo prawdopodobnie ma wystawianych przez
siebie eksponatéw — czyli sytuacji, zdarzen, relacji, ktore je opisujg. Pro-
ponuje przekroczenie granic muzeum w celu odkrycia muzeum w miescie.
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Miasto - znak - $lad

Znak, czyli to, co doswiadczane, co$ znajomego, co wywotuje skojarze-
nie z czyms$ innym, wspomnienie czego$. Znak powstaje w miejscu rela-
cji miedzy elementami budujacymi rzeczywistos¢. Ewa Rewers pisze, ze
wspotczesne miasta sg przetadowane znakami, ktérych nie potrafimy juz
odczytywac'. Italo Calvino jednak, opisujac Zoe jako miasto bez znakow,
w ktérym mozna ,,w dowolnym jego miejscu [...] na przemian spac, wy-
rabia¢ narzg¢dzia, gotowac [...], krolowaé, sprzedawaé”?, pokazuje miasto,
w ktérym budynki z zewnatrz nie kojarza si¢ z konkretnym przeznacze-
niem i dzigki temu, moga peli¢ dowolna funkcje. Czlowiek wedrujacy
po takim miescie nie jest w stanie odwotac si¢ do zapamigtanych struktur
miasta, wyznaczy¢ punktow orientacyjnych. Miasto staje si¢ miejscem nie-
podzielnego istnienia. Mozna sobie wyobrazi¢ taki eksperyment mys$lowy,
jako oczyszczajacy pojecie miasta ze znakow zakodowanych w nim przez
nasze dos§wiadczenia, po to by zacza¢ odkrywac to, co nieodkryte, by cho¢
na chwilg sta¢ si¢ Marko Polo, przekroczy¢ granice przestrzeni, jak on
przekroczyt granice literatury, uwalniajac za pomoca stow 55 miast — im-
presji, ktore za sprawa jego opowiesci pojawiaja si¢ na mapie wyobrazni
Kubtaj-chana.

Z opisu miasta Zoe wysnuwam wniosek, ze z sytuacji, o ktorej czytamy
u Ewy Rewers, dotyczacej nieumiejetno$ci odczytywania miast, mozna
zrobi¢ uzytek i celowo nie odbiera¢ znakow — budynkow, ulic, placow, ka-
mienic, kosciolow jako znaczacych to, co znamy. Czego zatem w nich szu-
kac¢? Jakiego jezyka uzywa przestrzen, zeby do nas mowic, i czy jesteSmy
w stanie tak wyostrzy¢ zmysty i poszerzy¢ zasieg wyobrazni, zeby go zro-
zumie¢? Moze podpowiedz dadzg bracia Quay, rezyserzy, ktérzy w swoich
dzietach skupiaja si¢ na badaniu tego, w jaki sposob przedmioty zwracaja
si¢ do ludzi. W filmie pt. Inwentorium sladow autentyczne przedmioty, po-
mieszczenia i przestrzenie znajdujace si¢ na zamku w Lancucie traktowane
sa jako nosniki niewidzialnych, ale niezatartych $ladow, pozostawionych
tam przez Jana Potockiego. Metoda pracy braci Quay sprowadza si¢ do
odswiezania zme¢czonych zmystow i1 otwierania ich na nowe reprezentacje,
szukanie pokrewienstwa migdzy czlowiekiem a przedmiotem, szczegdlne-

1 E. Rewers, Post-polis. Wstep do filozofii ponowoczesnego miasta, Universitas, Krakéw 2005, s. 30.
2 I. Calvino, Niewidzialne miasta, Grupa Wydawnicza Foksal, Warszawa [rok?], s. 28.

3 13 miesiqc. Kino Braci Quay, red. K. Mikurda, A. Prodeus, Korporacja Halart, Krakéw-Warszawa
2010, s. 38.

go rodzaju magnetyzmu, ktory pozwoli ,,przyja¢ punkt widzenia samego
przedmiotu — rozpoznac i zaadaptowac jego wrazliwosc¢, a nastepnie przed-
stawi¢ ja widzowi™. W Inwentorium $ladéw przedmioty obserwuja ludzi,
ktorzy nie potrafia odczué, ze otaczajace ich obiekty przechowuja w swo-
jej strukturze wspomnienia dawnych wydarzen. W swoich filmach bracia
Quay przekraczaja granice sztuki filmowe;.

Piosenka Cantate tutti zostata napisana w jezyku polskim, a zaspiewana
przez Dawida Podsiadlo w sposéb uniemozliwiajacy jej zrozumienie. Czy
jest ciggle po polsku, jesli jej zapis jest polski, a wykonanie przypomina
wszystkie jezyki rownoczes$nie? Znak staje si¢ tutaj sladem (wg Stownika
PWN ¢lad to znikoma ilo$¢ czegos, swiadczaca o tym, ze cos istniato). Sto-
wa stajg si¢ $ladami stow i z tych sladow odbiorca stara si¢ pouktadac¢ na
nowo stowa — te znane lub catkiem nowe, ktore wpiszg sie¢ w rytm i emocje
zaréwno glosu wykonawcy, jak i wrazliwosci odbiorcy. Nie jest biernym
stuchaczem, ale wykorzystuje zmyst stuchu do twoérczej kreacji. Nie kazdy
zrozumie w tej piosence jezyk polski, nie kazdy zrozumie sens powstania
takiej piosenki, ale kazdy dostrzeze tutaj kilka przekroczonych granic.
Bernard Tschumi, szwajcarski architekt, w Zapiskach z Manhattanu opra-
cowal metod¢ do przetamywania konwencjonalnego doswiadczania archi-
tektury, polegajaca na odczytywaniu jej dzieki zachodzacym w jej prze-
strzeni relacjom. Zakwestionowal w ten sposob stosowane powszechnie
przez architektéw sposoby przedstawiania architektury za pomoca rzutow,
przekrojow czy aksonometrii, stanowiace logiczng redukcje mysli archi-
tektonicznej. Powstat dzicki temu zbior zapisow przestrzeni uporzadko-
wanych w czasie, w ktorych zestawione ze sobg zjawiska poddawane sa
abstrakcyjnym przeksztatceniom. Odczytuje metode Tschumiego jako pro-
be uchwycenia elementow miasta — materialnych i niematerialnych, ktore
generuja miasto z ptynnych i zmiennych w czasie relacji z tego, co dane
cztowiekowi w do$wiadczaniu. Architektura miasta w tym ujeciu to nie tyl-
ko przestrzen i forma, ale takze wydarzenie, dziatanie, to, co si¢ wydarza.
Fotografia, jako bezposredni swiadek zdarzen, i zestawione z nig rysunki
ukazuja ztozong relacje¢ miedzy przestrzeniami i ich wykorzystaniem. To
lektura architektury, w ktorej przestrzen, ruch i zdarzenia sg niezalezne,
pozostajg w nowej relacji wzgledem siebie, a konwencjonalne elementy
architektury sa rozktadane i przebudowywane wzdtuz réznych osi. Ten
sposob myslenia o architekturze zachwyca, inspiruje do poszukiwania
swoich $ciezek, do przekraczania granic. Zeby przekraczaé granice, trzeba
najpierw doktadnie zbada¢ miejsce i czas, w ktorych przebiegaja. Trzeba
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zbada¢ miasto.

Takiego badania podjat si¢ Daniel Libeskind, projektujac Muzeum Zy-
dowskie w Berlinie. Nawigzat szczegolny dialog z pamigciag przestrzeni.
Narysowatl na mapie miasta matryce, tgczac liniami miejsca zamieszkania
waznych osobowosci zydowskich. Z trojkatow powstata gwiazda Dawi-
da, na nig naktadat kolejne warstwy: zapis niedokonczonej, a pisanej przez
Schonberga w Berlinie opery o Mojzeszu i Aaronie, zapis dat i miejsc
$mierci deportowanych i zamordowanych w czasie Holocaustu mieszkan-
cow miasta. Te niewidoczne §lady, ukryte w geometrii budynku, nazwiska,
miejsca, stowa, dzwieki, anonimowy dotyk, spojrzenie, uczucie, obecnos¢
nieobecnosci — zaszyte sa w tym budynku. A ile takich sladéw jest w calym
miesécie? Prawdopodobnie tylko od naszej wyobrazni zaleze¢ bedzie, czy
je odczytamy.

Jak czytac¢? Proponuje nie thumaczy¢ jezyka architektury na jezyk czlowie-
ka, bo sg to warto$ci niewystowione i niewyrazalne. Piesi przemierzajacy
ulice ,,piszg” miasta wlasnymi ciatami, lecz zanurzeni w przestrzeni miej-
skiej nie sg zdolni do odczytania napisanego ,,tekstu™. Gdyby, jak pisze de
Certeau, mieli mozliwo$¢ wzniesienia si¢ ponad architektur¢ miasta i spoj-
rzenia na trajektorie swoich ruchow, mogliby przeanalizowa¢ $lady, jakie
zostawiaja, wedrujac po ulicach, jak one si¢ nawarstwiajg i przenikaja ze
$ladami innych, jak zageszczajg niewidzialng materie miast®.,

Miasto - archiwum mysli i gzymsow

Postanowitam skatalogowaé miasto i otrzymatam stowa-pojecia: miasto;
przestrzen zamknigta; przestrzen otwarta; przestrzen posrednia, przej$cio-
wa (tarasy, kolumnady, portyki) — umozliwia cigglos¢ migdzy przestrzenia-
mi wewnetrznymi i zewnetrznymi, filtruje §wiatto, wiatr, deszcz, dzwigki,
stuzy do wchodzenia i wychodzenia, do przechodzenia przez nie, komuni-
kuje sgsiadujace ze soba przestrzenie, jest lepiszczem migdzy nimi, w jego
granicach mieszajg si¢ ze soba, taczg i oddzielaja od siebie; miasto to
osie — wyznaczajg w ramach struktury architektonicznej dynamiczny prze-
ptyw przestrzeni miejskiej. Miasto — zestawienie relacji migdzy punktami,
liniami, ptaszczyznami, brytami, relacji migdzy centralnym, peryferyjnym,
frontalnym, bocznym, wklestym, wypuktym, migdzy katami prostymi,

4 Por. E. Rewers, Post-polis..., dz. cyt., s. 64.
5 P.Mayola, L. Giard, M. de Certeau, Wynalez¢ codziennos¢. Mieszkac, gotowac, Wydawnictwo Uni-
wersytetu Jagielloniskiego, Krakéw 2011, s. 93.

rozwartymi, ostrymi, mi¢dzy skalg a usytuowaniem, mi¢dzy kierunkami
wertykalnym i horyzontalnym, mi¢dzy przestrzenig dwu- i trojwymiarowa,
migdzy dalekim i bliskim, horyzontem, mi¢dzy waskim i szerokim kadrem,
miedzy symetrig i asymetria, migdzy statyka i dynamika, miedzy §wiattem
i cieniem, migdzy ciasnym, waskim a szerokim rozlegtym, migdzy brud-
nym, niechcianym, wypartym a reprezentacyjnym, miedzy cichym i gto-
snym, ciezkim i lekkim, §wigtym i nieuswieconym. I prawdopodobnie to
szalenstwo katalogowania — o ktorym mowi Umberto Eco, piszac, ze kul-
turowo jestesmy obcigzeni tworzeniem takich spiséw, kiedy stajemy w ob-
liczu nieuporzadkowanych zjawisk — nie miatoby konca. Majac jednak pod
reka taki katalog, mozna przej$¢ przez miasto tak §wiadomie, jak $wiado-
mie przemierza si¢ muzeum. Stowa-pojecia, ktore opisujg miasto, pomoga
W Zrozumieniu, czym jest przestrzen.

Przestrzen - miasto - my?

Siegfried Giedion omawia trzy sposoby myslenia o tym, czym jest prze-
strzen, ktore rozwijaty sie¢ wraz z uptywem czasu i zmiang percepcji czto-
wieka — od zanurzenia w przestrzeni, ktora ksztattowata si¢ naturalnie i byta
oswajana przez cztowieka, bez stawiania granic miedzy nig a cztowiekiem,
poprzez wznoszenie obiektow bedacych manifestami ludzkiej sity stwor-
czej, ktore przeznaczone byty raczej do doswiadczania z zewnatrz. W cza-
sach starozytnych dominowalo doswiadczanie przestrzeni jako zewngtrz-
nej powloki, to wlasnie fasada, idealne proporcje wznoszonych obiektow
przeznaczone byty do kontemplowania z oddalenia. Mozna byto objac¢
przestrzen wzrokiem jako uktad elementow, bryle, ktéra przynosita satys-
fakcje zmystom patrzacego. W czasach nowozytnych ludzie zaczeli przy-
wigzywaé¢ uwage do wnetrz, co wynikato ze zwigkszenia liczby funkcji
wznoszonych budynkow. Zaczgto projektowac wnetrza, biorac pod uwage
roézne sposoby ich uzytkowania. Wiaze si¢ z tym coraz wigksza ilo$¢ czasu
spedzanego we wnetrzach — wraz ze zmiang pojecia przestrzeni czlowiek
przenika z otwartej, wolnej przestrzeni, poprzez takg, ktora dzieli przestrzen
na naturalng i zbudowana, az do takiej, w ktorej wnetrzu spedza wiekszo$¢
zycia. Wedtug Giediona kolejny sposob ujmowania przestrzeni wynikajacy
z rozwoju nauki i technologii polega na dostrzezeniu wzajemnych relacji
miedzy przestrzenia wewnetrzng i zewnetrzng. W ktdrg strone zmierza za-
tem przestrzen w XXI wieku, w ktorym oprocz zewngtrznej i wewnetrznej
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mamy nieskonczong ilo§¢ przestrzeni posrednich, powstatych na gruncie
przenikania i transformacji cyfryzacji i technologii, ktére pozwalajg nam
by¢ réwnoczesnie w kilku przestrzeniach? Smart city to organizm, ktéry
wie o nas wszystko — cyfrowe sieci telekomunikacyjne to nerwy w jego
ciele, sztuczna inteligencja to jego mdzg — rozproszony i wszechobecny.
Czujniki, kamery, znaczniki, sensory — jego narzady zmystow, ktorymi nas
obserwuje, odczuwa — wszystko sprzezone oprogramowaniem utozsamia-
nym z wiedzg. To miasto, ktére ma ulatwia¢ nasze zycie, udostepnia¢ nam
potrzebne informacje, zapewnia¢ bezpieczenstwo i pomaga¢ w nawiazy-
waniu relacji z innymi ludzmi. Komunikuje si¢ z nami za pomoca inteli-
gentnych odbiornikow — smartfondw, wigc warunkiem aktywnego przeby-
wania w tym systemie jest koniecznos¢ bycia w sieci. Teoretycy smart city
podkreslaja, ze w takim miescie najwazniejszy jest cztowiek i jego potrze-
by. W takim ujeciu — gdzie jest przestrzen, gdzie my jestesmy? My obser-
wujemy przestrzen czy przestrzen obserwuje nas? My jesteSmy w niej za-
nurzeni, z nig w relacjach — czy moze jesteSmy przestrzenig...?

Ghostwriter miasta

Ghostwriter — pisarz-widmo to ktos, kto w czyim$ imieniu pisze autobio-
grafie. Kto w imieniu miasta pisze o jego zyciu? Architekci pisza miasta
na podstawie doswiadczenia dotyczacego relacji plaszczyzn, bryt i prze-
strzeni, uzywajac do tego kamieni. Literaci pisza je z dos§wiadczania tych
kamieni, uzywajac do tego stow. Kiedy architekci méwig o miescie, wcale
nie moéwia o kamieniach, blizej do kamieni jest literatom. Zarowno jedni,
jak i drudzy poruszaja si¢ na granicy uprawianych przez siebie sztuk.

[...] obiekt architektoniczny jest raczej obecnos$cig niz czyms, co
oznacza nieobecnos$c®.

Kenneth Frampton pisze o miescie jako obecnosci i nieobecno$ci — prze-
strzeniach zamknietych w postaci budynkéw i przestrzeniach otwartych
w postaci rozlegtych placéw, ulic 1 nieba.

6 Ch. Jencks, K. Kropf, Teorie i manifesty architektury wspotczesnej, Grupa Sztuka Architektury, War-
szawa 2013, s. 287.

7 Tamze, s. 307.

8 Tamze, s. 35.

Architektura jest ko$cig w miesie miasta’.
Coop Himmelblau widzi miasto jako organizm. Jego kosciec — wszystko
to, co wzniost cztowiek — twarde, materialne, stanowigce o8, konstrukcje —
kregostup. Czy zatem my — ludzie — fluktuacje naszych niematerialnych
do$wiadczen — stanowimy zmienne cialo otulajace kosciec miasta?

[...] istnieje pewien zbiorowy obraz miasta, ktory powstaje przez na-
toZenie si¢ na siebie wielu indywidualnych wyobrazen®.

Dla Kevina Lyncha miasto to wielowarstwowa struktura mysli, skojarzen
1 obrazow, ktore pojawiajg si¢ w wyobrazni mieszkanca.

7 czasem miasto rozrasta sie, zdobywa Swiadomos¢ i pamiec’.

U Aldo Rossiego miasto rozwija si¢ razem z nami i rowniez jest $cisle
powiazane z nasza sfera duchowa, miasto ros$nie nie tylko materialnie,
rozpierajac si¢ w swoich granicach kolejnymi obiektami, miasto ro$nie
wewnetrznie — duchowo — w nas. [...] ,jest przedmiotem nieustannego
odczytywania, a wlasciwie wielu odczytan, ktore [...] sg ztozone i wie-
loznaczne™!®. Charles Moore czyta z miasta, a kazde odczytanie — spacer,
kontemplacja, analiza — sg zupetnie nowym miastem.

Wistawa Szymborska pisze o miescie jako o istniejacej obiektywnie mach-
nie, ktora porusza si¢ w niezalezny od nas sposob. Jak wskazowki zegara
po wyznaczonym torze odmierzaja uplywajacy czas, tak miasto przemiesz-
cza si¢ lub stoi w miejscu, odmierzajac przestrzen.

[...]

Dworzec w miescie N.

dobrze zdat egzamin

z istnienia obiektywnego
Calo$¢ stata na swoim miejscu.
Szczegoly poruszaty sie

po wyznaczonych torach.

Poza zasiggiem

naszej obecnosci'!

9Tamze, s. 54.
10 Tamze, s. 90.
11 http://wiersze.doktorzy.pl/dworzec.html.
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Herbert pisze o miescie — pamie¢ci przestrzeni, o miescie, ktore tworzy si¢
w naszej wyobrazni, we wspomnieniach, ktore barwig ulice, place i ogrody
uczuciami przezytych w nich chwil. Ktore sg bardziej realne, te miasta ze
wspomnien czy te z plandw i map? Emocje, przezyte chwile, doswiadcze-
nia wptywaja na do§wiadczanie miasta. Jedno miasto to w rzeczywistosci
nieskonczona ilo$¢ miast w wyobrazni jej mieszkancow.

[...]

powietrze destyluje
btyszczace kamienie
utomna pamie¢é tworzy

plan miasta

rozgwiazde ulic

planety dalekich placow
ogrodow zielone mgtawice'?

Antoine de Saint Exupéry pisze, ze cate miasto zawiera si¢ w czlowieku,
W jego wyobrazeniu o miescie, podobnie jak drzewo jest zawarte w na-
sieniu’®. Nasiono zawiera w sobie calg informacj¢ na temat drzewa, jakie
z niego wyrosnie. W zbiorowej swiadomosci ludzi istnieje pewien obraz
miasta — nasionko przekazywane przez pokolenia.

U Schulza czytamy:

Przepycham si¢ wérod tych ciasnych framug, pochylam glowe pod te
tuki i sklepienia nisko nawisle i oto nagle sufit urywa sig, z gwiezdnym
westchnieniem otwiera si¢ na chwile koputa bezdenna, aby wnet za-
prowadzi¢ mnie znow miedzy ciasne $ciany, przejscia i framugi [...],
caty zawiklany i wieloraki zgietk ulic 1 zautkow, ostrg wyrazistos¢
gzymsow, architrawow, archiwolt i pilastrow, §wiecacych w p6znym
i ciemnym zlocie pochmurnego popotudnia, ktore pograza wszystkie
zatomy i framugi w glebokiej sepii cienia. Bryly 1 pryzmy tego cienia
wcinaly sie, jak plastry ciemnego miodu, w wawozy ulic, zatapialy
w swej cieptej, soczystej masie tu cata potowe ulicy, tam wytom mie-
dzy domami, dramatyzowaty i orkiestrowaty ponurg romantyka cieni

12 https://bliskopolski.pl/poezja/zbigniew-herbert/hermes-pies-i-gwiazda/moje-miasto/.

13 A.de S. Exupery, Twierdza, Warszawskie Wydawnictwo Literackie MUZA SA, Warszawa 2005, s. 74.
14 https://wolnelektury.pl/katalog/lektura/schulz-sanatorium-podklepsydra-noc-lipcowa.html
[dostep: 10.11.2018].

te wieloraka polifoni¢ architektoniczng [...]. O szdstej godzinie po
potudniu miasto zakwitato goraczka, domy dostawaty wypiekow'.

Miasto Schulza jest zatem kipigcym energiag zyjacym stworzeniem, ktorego
framugi, gzymsy i pilastry jak czyje$ rece czy nogi wyginaja si¢ w gryma-
sie gotujacych sie w nim emocji. Swiatlo i cien wedruja po tym miescie
wedle wlasnych zachcianek, drazac tunele, swidrujac na wylot, szukajac
schronienia, wytchnienia lub sceny dla odgrywanego przez siebie spekta-
klu. Cztowiek w tym miescie jest tylko kolejna, jedng z wielu iskier, ktora
zapala sie¢, ptonie, wybucha i gasnie, i jesli dane mu bedzie doswiadczy¢
tego ogromu wrazen, jakie dostarcza otaczajaca go przestrzen — to praw-
dopodobnie postrada zmysty i kontakt z bezpiecznym miastem, w ktorym
fasady wznoszg si¢ wzdtuz szarych ulic i milczg, bo nikt na nie patrzy.

Niematerialny duch miejsca - materialny dotyk miasta

Spacer po miescie jak po muzeum przestrzeni wymaga przekroczenia
kilku granic, ktore staratam si¢ przyblizy¢, poczawszy od tej zwiazanej
Z przyzwyczajeniem pojmowania muzeum jako zamknigtej przestrzeni
eksponujacej sztuke. Miasto jako muzeum pomaga w zrozumieniu po-
jecia przestrzeni, poniewaz umozliwia do$wiadczanie tworzacych ja re-
lacji i zdarzen. Relacji migedzy architekturg, zanurzonymi w niej ludzmi
i uplywajacym czasem. Symultaniczno$¢, ptynnos¢ i réwnoczesnos¢ zy-
cia w czasach, w ktorych przestrzen miasta jest materialna i niematerialna,
sprawia, ze jej muzeum nie musi mie¢ muréw-granic. Miasto to wnetrze
ogromnego muzeum, budynki: $§wiatynie, kamienice, pomniki to elemen-
ty jego wyposazenia. Eksponatami nie sa tu tylko obiekty — ale gldwnie
relacje miedzy nimi i emocje, jakich sg katalizatorem. Ulice — §ciezki wy-
stawy, place — sale ekspozycyjne, z naturalnym zmiennym o$wietleniem,
zsynchronizowanym z uptywajacym czasem. Miejsca w miescie — poten-
cjalne historie — opowiedziane za pomoca architektury lub zaledwie pomy-
slane, gotowe do doswiadczania lub bedace zalgzkiem, z ktérego wytoni
si¢ interpretacja, poznawane $wiadomie lub mimochodem, peryferyjnie. To
miasto jako ztozony obiekt ekspozycyjny nie ma jednego autora, jak jest
w przypadku dziet zgromadzonych w muzeach. Autorami i rownoczes$nie
widzami trwajacego spektaklu sg wszyscy ludzie — zanurzeni w miescie jak
W naczyniu na zycie. Zapraszam do miasta — muzeum.
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Miasto - rzeka | update

Kazdy krok i stowo tworzg strukture nowej rzeczywistosci, ktora opowiada
histori¢ miasta i staje si¢ rzeka nieograniczonej wyobrazni i emocji. Nowe
technologie promuja narracj¢ poznawczg poprzez zanurzenie w wielozmy-
stowym doswiadczaniu. Miasto w takim odbiorze nie jest juz archiwum
pamigci o architekturze, ktora byta, ani wizjg tej ktora bedzie. Miasto staje
si¢ przestrzenia transformacji i wcielenia, bo cztowiek, ktory je zamieszku-
je, chee ,,zy¢” miastem, a nie obserwowac miasto, chce je rozumie¢ poprzez
dziatanie i przekazywac ,,miasto” poprzez emocje. Redefinicja statusu dzie-
fa sztuki z obiektu biernego, ,,zewnetrznego” wzgledem obserwatora, do
dzieta jako performatywnego dziatania, angazujacego odbiorce, sktania do
tego, by w ten sam sposob zacza¢ mysle¢ o architekurze. Miasto jako pro-
ces, ktéry ma miejsce w rzeczywistosci, do ktorej kluczem jest percepcja
odbiorcy. Miasto, w ktorym obfito$¢ danych oraz nieograniczony i natych-
miastowy dostep do nich, zamienia architekture tresci w dobro wspolne,
a do$wiadczanie ich w nadrzedny cel cztowieka.
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teboka architektura sprawia, ze doswiadczamy samych siebie jako

-petnych i duchowych istot'. Czy glg¢boka oznacza: na tyle immer-

syjna, aby mozna bylo zanurzy¢ si¢ w niej wszystkimi zmystami,
w emocjonalnym i sensorycznym do§wiadczaniu, dac si¢ jej porwac, po-
ptynac z jej strumieniem...wspotczesne miasto ma by¢ jak rzeka?

Miasto - narodziny - zewnetrzny strumien

1 —365 dni zycia

Czlowiek: rodzi si¢. Miasto rozwija si¢ w nim, od pierwszych dni zycia,
od pierwszego spaceru. Krawedzie, zwiefczenia, gzymsy, attyki, ksztalty
$cian, rytmy okien, zataman, uskokdéw, framugi, oscieznice, fugi, pilastry,
fragmenty nieba. Kierunki, ptaszczyzny, linie, nienazwane jeszcze kon-
kretnymi stowami kotysane w takt tagodnych ruchow woézka. W oczach
dziecka, te ziarna miasta zaczng wzrastac¢. Z ruchliwej rozedrganej, zmien-
nej, zaleznej od Swiatla i cienia kompozycji przeobrazg si¢ w architekturg.
Odmienny sposob doswiadczania architektury w dziecinstwie, kiedy je-
steSmy jej nieSwiadomi, kiedy ptyniemy wzdtuz elewacji, chtonac prze-
strzen, prowokuje do tego, aby w $wiadomym odbiorze czgsciej zmieniaé

perspektywe, zakres i obszar pola widzenia. Po to, zeby zacza¢ aktywnie

uczestniczy¢ w odbiorze miasta, podejmowac z nim dialog i rozwijac sig
wraz z nim, zmienia¢, ptyna¢, da¢ si¢ porwac przez jego nurt. Miasto pty-
nie jak rzeka.

1 J. Pallasmaa, Oczy skéry: architektura i zmysty, Instytut Architektury, Krakow 2012, s. 27.
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Miasto — w strumieniu doswiadczania

365 — 2190 dni zycia

Cztowiek: stawia pierwsze kroki, poznaje miasto kawalek po kawatku,
miejsce po miejscu, ulicami — liniami papilarnymi miast, z ich skazami,
rysami, tajemnicami. Kazdy krok to zetkniecie z pulsujacg w bruku histo-
rig pokolen. Patrzy wtedy pod stopy, mierzy wzrokiem kazdg nierownos¢,
bruzdy czasu, drobiazgi, zgubione bilety, zeschni¢te liscie. Uczy si¢ miasta
przez wedrowanie, dotyka zmystami wszystkiego, co go otacza. Wolny od
ograniczen jezyka, i wyobrazen przypisanych do konkretnych stow. Prze-
strzen zbudowana z odczu¢, emocji i wrazen ptynie wokot niego jak rzeka.
Rzeka, ktora niesie ze soba potezny tadunek historii formy, funkcji, tech-
nologii, cztowieczenstwa. Miasto jest teraz bardziej statyczne, architektura
monumentalna, ro§nie razem z nig, w jej cieniu, w szacunku, daje si¢ nies¢
fali zmieniajacych si¢ kadrow, perspektywie, tonie w glebokich korytach,
waskich przeswitach, wysokich studniach wewnetrznych dziedzincow.
Wyczulony na dzwigki, glosy, szumy, szmery ptyngcego zycia. Pod sto-
pami ulice zbudowane z krokow, pamigtajg wigcej niz niejedno muzeum.
Suche rzeki miast, ktorymi nieustannie ptyng ludzie i zdarzenia. Wspodlne
ruchliwe pokoje, wymknigte wnetrza miast. Ptynie w nich codziennos¢,
zwyklos¢, mitos¢ i $mier¢. Wie juz, ze miasto trwa, ze jest state 1 w tej
stalo$ci ciggle zmienne. Ze plynie, Ze ,,ulomna pamie¢ tworzy plan miasta
/ rozgwiazdg ulic / planety dalekich placow / ogrodow zielone mgtawice™>.
I w tej pamieci, jak w réwnoleglej rzeczywistosci rozgrywa si¢ miasto
wcigz na nowo. Jak Wenecja w opowiesciach Marco Polo przyjmuje ciagle
nowe twarze, stajac si¢ Marozja, miastem tuneli i podniebnych skrzydet,
Cecylig — miastem, ktore jest wszedzie, Andria, ktorej uktad odzwiercie-
dla konstelacj¢ i potozenie najjasniejszych gwiazd, czy Tekla, ktoéra jest
placem budowy, ciagle nieukonczonym, ktdrego istotg jest trwanie w pro-
cesie tworzenia. Jedno miasto skrywa w sobie nieskonczenie wiele miast,
bo tak jak pisat Zumthor: ,,architektura ma swoj wlasny obszar istnienia.
Pozostaje w wyjatkowo cielesnym zwigzku z zyciem”, i nie jest ,,ani prze-
staniem, ani znakiem, lecz oprawa i tlem dla przemijajacego zycia, wrazli-
wym naczyniem dla rytmu krokéw po podlodze, dla skupienia przy pracy,
dla ciszy snu™. Miasto jest rzeka, w ktorej ptyniemy, razem z innymi.

2 Z. Herbert, wiersz pt.,Moje miasto’, zrédto: https://polska-poezja.com/zbigniew-herbert/moje-
-miasto/

Miasto - w kierunku przestrzeni transformacji

2190 — 26235 dni zycia

Cztowiek: staje si¢ cyfrowym flaneurem, mieszkancem miasta wrazliwym
na cechy metropolii, spotecznosci. Zwigzany z miejskim pejzazem rozsze-
rza go o dodatkowe wartos$ci, o kolejne wirtualne warstwy, o ciag przepty-
wajacych przed jego oczami obrazow, animacji, tekstow, danych — bitow.
Jest wspotczesnym Kordianem podrézujacym po $wiecie, szukajagcym
swojej tozsamosci, swojego miejsca w zyciu i rzeczywistosci, ptynagcym
pod taflg ekranow, tonacym w rzece danych, informacji, w ciaglym prze-
ptywie. Wpatrzony w zwierciadla, w ktorych przeglada si¢ tak, jak miasto
W rzece, uwigziony w jego odbiciu, w cyfrowej alternatywie rzeczywisto-
$ci, w ptynnej architekturze aplikacji, w symulakrach, ktére wyznacza-
ja granice jego strefy komfortu. Twarz miasta to jego twarz w ekranach,
portret wielokrotnie wielokrotny, w ktorym Witkacych jest nieskonczenie
duzo i kazdy patrzy, odbiera wieclozmystowo otaczajacg przestrzen. On.
Wizjoner cyfrowej przysztosci. Otoczony obrazami: 300 min fotografii co-
dziennie udostepnionych na facebook’u, 204 min codziennie wysytanych
maili, 5 mld urzadzen elektronicznych ptynacych obok niego przez miasto.
A w nich jego ambicje, praca, mysli, emocje, zycie. Codziennie. Miasto
staje si¢ strumieniem danych, w ktorym, o ile jeszcze porusza si¢ fizycz-
nie, to juz coraz mniej S$wiadomy jego ci¢zaru i gitebi. Réwnolegle dryfu-
je w sieci, w ktorej relacje przestrzenne migdzy obiektami ksztattujg sie
w zupehie inny sposob. Jednym ruchem palca przesuwa $ciang, powigk-
sza detale, zbliza lini¢ horyzontu, taguje miejsca swoimi my$lami. Nie bu-
duje —a raczej kreuje. Wyciaga z biblioteki wspomnien zapisane wrazenia.
Nie dotyka — a raczej wyobraza sobie dotyk, przypomina sobie go, jesli
jest kim$, kto pamieta dotyk zimnej mosieznej balustrady, rozgrzanego
tynku na $cianie zalanej stoncem. Nie stucha miasta — steruje dzwigkiem,
jaki dociera do jego uszu. Synergia miasta zbudowanego z kamieni, cegiet,
zaprawy, miasta pachnacego betonem, szktem, materig z miastem niema-
terialnych danych. To miasto struktur, ci¢zaru, $§wiatla i cienia, o ktorym
pisat Zumthor, jego ,,polerowany kamien, chrom, mosiadz, skora i aksamit
tworzg architektoniczng symfonie¢, w odbior ktorej zaangazowany jest nie
tylko wzrok, ale tez dotyk, zapach, a nawet smak™. A moze nawet wigcej

3 P. Zumthor, Myslenie architekturg, Wydawnictwo Karakter, Krakéw 2014, s. 58.
4Tamze,s. 71.
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zmystow? Tancerka Moon Ribas czuje w swoim ciele wibracje za kazdym
razem, kiedy gdzie$ trzgsie si¢ ziemia, jej taniec staje si¢ przedluzeniem
ruchéw Ziemi. Dodatkowe ,,sztuczne zmysly” - czujniki podtaczone do
Swiatowego systemu sejsmicznego, artystka wszczepita pod skore. Mier-
nik predkosci w nadgarstku pozwolit jej zmierzy¢ predkos¢ z jaka poru-
szaja si¢ ludzie w centrach wielkich miast. W Londynie wszyscy si¢ spie-
sza, troche wolniej jest w Berlinie, Watykan jest spokojny.

Bardzo tatwo jednak wpas¢ na mielizng, jak w kazdej rzece. Bo jesli ci,
ktorzy przyjda po nas wznosi¢ miasta, projektowac architekturg... co jesli
nie beda pamigtac, ani rozumie¢ jezyka materialow, zimna kamieni, du-
szy drewna? Frederic Jamenson, ktérego cytuje Zumthor, pisze o kondycji
wspolczesnej kultury, podkreslajac koncentracje na pozorach, ktore s nie-
trwale, powierzchowne, nazywajac to zjawisko ,,wystudiowanym brakiem
glebi”. Czy uczucia mozna zamieni¢ w cyfry, do§wiadczanie rzeczywisto-
$ci na wyobrazanie sobie doznan, a architekture na sie¢ znakow w prze-
strzeni? Dokad zatem zmierzamy? Jakie miasta chcemy budowac? Jaka
architekture chcemy wznosi¢? Co jest wazniejsze: kamienie czy strumie-
nie bitow? Dawniej miasta wznoszono przy rzekach, co dawato oczywiste
korzysci. Dzisiaj miasta nie potrzebuja rzek. Dzisiaj miasta przypominaja
rzeki.

Dematerializacja to byt dopiero poczatek

Kazdy krok i stowo tworza strukturg nowej rzeczywistosci, ktéra opo-
wiada histori¢ miasta i staje si¢ rzeka nieograniczonej wyobrazni i emo-
cji. Nowe technologie promuja narracj¢ poznawcza poprzez zanurzenie
w wielozmyslowym do§wiadczaniu. Miasto w takim odbiorze nie jest juz
archiwum pamigci o architekturze, ktora byta, ani wizjg tej ktora bedzie.
Miasto staje si¢ przestrzenig transformacji i weielenia, bo cztowiek, ktory
je zamieszkuje, chce ,,zy¢” miastem, a nie obserwowa¢ miasto, chce je ro-
zumie¢ poprzez dziatanie i przekazywac ,,miasto” poprzez emocje. Rede-
finicja statusu dziela sztuki z obiektu biernego, ,,zewnetrznego” wzgledem
obserwatora, do dziela jako performatywnego dziatania, angazujacego
odbiorce, sktania do tego, by w ten sam sposob zacza¢ mysle¢ o archite-
kurze. Miasto jako proces, ktéry ma miejsce w rzeczywistosci, do ktorej
kluczem jest percepcja odbiorcy. Miasto, w ktorym obfitos¢ danych oraz

nieograniczony i natychmiastowy dostep do nich, zamienia architekture
tresci w dobro wspolne, a do§wiadczanie ich w nadrzedny cel cztowieka.
Architektura jest nadawcg tresci w taki sam sposéb jak media, a w obliczu
cyfrowej rewolucji mieszkancy miast staja si¢ uczestnikami ewoluujacej
przestrzeni: reaguja, rozpowszechniaja, udostepniaja, przeksztalcaja, two-
13, sg on-line. Chca i§¢ dalej i czu¢ blisko$¢ przestrzeni, mie¢ mozliwos¢
sledzenia codzienno$ci, i1 dzielenia si¢ nig. Obrazy Moneta, w interneto-
wej przestrzeni ekspozycyjnej zmieniaja si¢ wraz ze spacerujacym po niej
internauta, jego oddech do mikrofonu sprawia, ze ptatki kwiatow unosza
si¢, ruch myszka przesuwa wode pod todzig. Odbiorca ingeruje w dzieto,
podejmuje z nim dialog, relacje migdzy nim a dzietem nie sg juz linio-
we, ale multimodalne i wielowymiarowe. Jaki potencjatl transformacyjny
drzemie we wspotczesnych miastach? Jak budowaé, jesli miasto ma row-
noczes$nie by¢ ruchliwg rzeka i spinajacym jej brzegi mostem? Zatézmy,
w eksperymencie mys$lowym, ze miasto, ma swoja wlasng swiadomos¢,
wlasne procesy myslowe, i reaguje na zjawiska zachodzace w Srodowi-
sku zewnetrznym. Czlowiek zyje w zywej strukturze, ktora odpowiada
na kazdy jego ruch, wirtualno$¢ umozliwia mieszkancom zdalne sterowa-
nie rzeczywistoscig i cyfrowa transformacje architektury. Jak zmienia si¢
w obliczu takiej hipotezy, praca i metody projektowe architekta?

Jest takie miasto, Mostar — wyniszczone trwajacymi wojnami na tle re-
ligijnym. W murach, $cianach doméw tkwig jeszcze kule, sporo budyn-
kow jest kompletnie zniszczonych. Nazwa pochodzi od stowa mostari, co
znaczy ,,straznicy mostu”, a rzeka Neretwa dzieli miasto na dwie czesci:
muzulmanska i chrzescijanska. Dwie sa tez wieze straznicze, po obu stro-
nach mostu taczacego Mostar. Turysci kigbig si¢ na tym moscie, wedru-
jac wsérod pamigtek, w tym miescie kontrastow migdzy jednym brzegiem
a drugim. Ptacg za mozliwo$¢ wskoczenia z mostu do rwacej, ptynacej pod
nim rzeki. Wida¢ chtopca, mocno juz poobijany, szykuje si¢ do kolejnego
skoku.

Kazde miasto, kazda architektura oprocz niematerialnej tresci potrzebuje
materii, tak jak kazda rzeka potrzebuje mostu. Polaczenie.
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Czlowiek: rodzi sie.
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Rysunek - poezja bez stow

Rysowanie to pisanie poezji bez uzycia stow. Stowa czesto zamykajg wy-
obrazni¢ w wyuczonych schematach. Fiksuejmy si¢ na wyobrazeniach, jak
na gotowych szablonach, ktore podktada nam wyobraznia, kiedy styszymy,
lub czytamy konkretne stowo. Rysunek uwalnia wyobraznig. Jego linie, pla-
my, plaszczyzny nie zostaly zebrane w alfabet. Mozliwosci uktadu, kierun-
kow, warstw, releacji sg nieskonczone. Tak jak nieskonczone sa kierunki,
w ktorych podazy wyobraznia odbiorcy w kontakcie z rysunkiem.

Czerwonym kolorem w tekScie wyroznione zostaty fragmenty, ktorych ce-
lem jest zbudowanie dodatkowej $ciezki narracyjnej, co stanowi nawiaza-
nie do realizmu magicznego, basni i materializowania nowych $wiatow za
pomoca stow. Tekst stanowi ekperymentalng metode pracy z wyobraznia.
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Rysunek - projektowanie czasu

Gdybym miata opowiedzie¢ czym jest dla mnie rysunek, to czy wiedzia-
fabym doktadnie jakich stow uzy¢, zeby wyrazi¢ to, o czym mysle? Czy
w 0gole mozna uzywacé stow do wyrazania tego, co niewyrazalne? Bo ry-
sunek jest wilasnie tego rodzaju medium — jest tagcznikiem miedzy wy-
obraznig tworcy — projektanta i odbiorcy, dla ktérego powstaje projekt,
miedzy rzeczywistoscia realng a projektowang. Jesli stowa nie potrafia
wyrazi¢ przestrzeni w taki sposob, w jaki potrafi wyrazi¢ ja rysunek, to
jakich uzy¢ stoéw, zeby wyrazi¢ czym jest rysowanie? Rysowanie to proces
myslowy, zapis tego, czego nie trzeba zamyka¢ w stowach, zapis tego,
czego w stowach nie da si¢ zamkna¢. Rysowanie to projektowanie przy-
sztych, przesztych lub terazniejszych zdarzen — réwnoczes$nie, w czasie
odrgbnym od naszego. W czasie, ktory plynie niezaleznie od tego, co dzie-
je sie wokot.

Po zamknigciu oczu budzg si¢ $wiaty jakie nie mieszczg si¢ w gra-
nicach codziennosci. Po zamknieciu ust budzi si¢ jezyk, ktory nie

potrzebuje stow. Swiat, ktory wyrost z watlej niepozornej linii zawie-

szonej w przestrzeni przez nikomu nieznanego artyste istniat rowno-
legle do powszechnie znanej rzeczywisto$ci. Byt jednak niedostepny
dla oczu nieprzywyklych do patrzenia w sposéb umozliwiajacy wi-
dzenie zycia w innych wymiarach. Znajdowatl si¢ w przestrzeni troj-

1 J. Pallasmaa, Oczy skéry: architektura i zmysty, Instytut Architektury, Krakow 2012, s. 27.
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wymiarowej, ale nie nalezat do niej w sposdb oczywisty. Teoretycz-
nie rozwijat si¢ w plaszczyznie posiadajac dwa wymiary — dtugosé
1 szeroko$¢, ale w pewnym momencie plaszczyzny zaczely si¢ mno-
zy¢ 1 wiele ich powstato, a Ze ich tworzywem byt transparentny gaz
byly catkiem niewidzialne. Zdarzato si¢ jedynie, ze $wiatlo lub mgta
z sasiedniej rzeczywistosci przeslizgnety si¢ po krawedzi, czy grani-
cy plaszczyzny i wypetniajacych ja dwuwymiarowych ksztattow —
wtedy na mgnienie oka pojawiat si¢ gdzies zupehie nieoczekiwanie
— w parku, w czyim$ mieszkaniu, w centrum miasta. Ci, ktorzy go
ujrzeli mieli wrazenie fatamorgany, szczegolnego zjawiska optyczne-
g0 polegajacego na zludnym ukazywaniu si¢ w powietrzu wielokrot-
nych, zmieniajacych si¢ obrazéw. Dzigki nawarstwianiu ptaszczyzn
i przebywaniu ich w ciggtym ruchu wynikajacym z tego, ze Swiat Ow
byl zawieszony w powietrzu, zyskiwat on oprocz szerokosci i dlugo-
$ci, réwniez glebokos¢. Poza tym trzecim, w tym wypadku bardzo
niestabilnym i zmiennym bo zaleznym od ruchu wymiarze, pojawily
si¢ kolejne wymiary, zwigzane z obecnoscig $wiata realnego, prze-
filtrowanego przez linie, punkty i ksztalty dwuwymiarowe. Proces
narastania tej przestrzeni byt dlugi, jednak w miare uptywu czasu
zageszczat si¢ 1 gdzieniegdzie z plataniny kresek wedrujacych w réz-
nych kierunkach otwieralo si¢ czyjes oko, lub usta, rzezbito si¢ ucho
pragnace styszec. Z tego pragnienia narodzit si¢ dzwiek, nie pojawit
si¢ znikad, istnial juz wcze$niej w realnym $wiecie, ale dopoki nie
pojawito si¢ ucho, nie byt potrzebny. Stopniowo z linii wyciagaty si¢
rece, za nimi splatane dtonie, smukle palce pragngce dotyku, twarze —
te poczatkowo bez wyrazu, niepouktadane, wykrzywione w réznych
grymasach, az powoli zarysowaly si¢ z nich emocje. Dzigki nim za-
czelo toczyc¢ si¢ zwykle zycie, pojawili si¢ poddani i ich krol. Potgzny
krél orzekt, ze posiada na wtasnos¢ kazda lini¢ w przestrzeni, i kazda
linia ma mu by¢ postuszna. Zaczal wydawac dekrety 1 manifesty. Li-
nie i punkty, ksztatlty zamknigte i otwarte mialy uktadaé si¢ w row-
nych rzgdach wedle swoich wtasciwosci. Jak okiem siggna¢ powsta-
waty nieskonczone ciagi powtarzajacych sie ksztaltéw, jak tany zboz,
jak zmarszczona powierzchnia oceanéw, jak bezchmurne niebo. Po-
wstat ptaski wzor, uporzadkowana sie¢, wszyscy jego poddani stracili
glebig. Prawdopodobnie historia tego $wiata skonczytaby si¢ tutaj,
1 mozna by pomysle¢, ze to dlatego, iz krdl nie wiedzial czym sg opo-

wiesci. Opowiesci sktadajg sie ze stow. Stowa zbudowane sg z liter.
Litery natomiast uktadajg si¢ tak, by tworzy¢é w wyobrazni czytajace-
go obrazy. Dalekie i nieskonczone, niezwigzane bezposrednio z do-
stepng fizycznie przestrzenia. Zwigzane z przestrzenia, ktoéra nabiera
ksztattow w miar¢ czytania. Gdyby pouktadac¢ litery rowno, wedle
rodzaju, posegregowac wszystkie a i e, obok siebie ustawic¢ wszystkie
t 1 u powstatby spis nikomu niepotrzebny. Dokladnie te same litery,
ktore pozwalaty doswiadczy¢ wzruszen, mialy zdolnos¢ wizualizo-
wania zjawisk i relacji, budzity emocje, nagle nie niostyby ze soba
niczego. Te same linie i punkty, z ktorych powstaly uczucia, dtonie,
gzymsy i tron — staty si¢ nagle ptaskim obrazem, ktéry nie pragnie
ani stysze¢ ani widziec¢.

Rysunek jest opowiescia, rysowanie jest opowiadaniem, w ktorym sto-
wami sg linie, kreski, plamy i punkty. Z nich buduje si¢ zdania — §wia-
tlocienie, proporcje, relacje, ksztalty, kolory. Tak jak stowa sg portalem
do innych rzeczywistos$ci, tak rysunki sg portalem do innych przestrzeni.
Razem potrafig stworzy¢ nowy $wiat, nowe krolestwo. Rysunek pozwala
sobie na wiecej nawet niz stowa: jest strumieniowym uzewngtrznieniem
wyobrazni a obrazy — wyobrazenia zamkni¢te w stowach uwalnia, roz-
ciencza, rozszczepia, rozwija, poszerza spektrum ich mozliwosci i otwiera
im nieskonczong ilo$¢ $ciezek interpretacji. To odwieczne poszukiwanie
odpowiedniej kreski i jej relacji do pozostatych, by uruchomi¢ w odbiorcy
nowa rzeczywistos$¢, zeby zagra¢ wszystkie nuty czysto, zeby otworzy¢
dusze odbiorcy. Dlatego Herbert poszukiwal prawdziwego sensu kazde-
go stowa, staral si¢ dotrze¢ do czystych zrodet mowy: ,,oddam wszystkie
przenosnie za jeden wyraz wyluskany z piersi jak Zzebro, za jedno stowo,
ktore miesci si¢ w granicach mojej skory” . Ponadto Herbert uwazat, ze
czytelnik jest rowniez artysta, ze kazdy ma zdolno$¢ pisania, rysowania
i dzigki tej zdolnosci potrafi odtworzy¢ w sobie obejrzany rysunek, czy
przeczytany wiersz. W ten sposob zaczyna si¢ toczy¢ przepickna gra wy-
obrazni migdzy artystg — tworca, ktory do niej zaprasza, podajac uprzednio
jej reguty rysujac je, piszac lub grajac a artysta — odbiorca, ktory podejmu-
je ja i prowadzi w kierunku, o jakim ten pierwszy nawet nie zdotatby za-
marzy¢. Tak powstajg kolejne dzieta, rodzg si¢ kolejne $wiaty zawieszone
w naszym, kolejne krolestwa i kolejni krolowie.
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Potezna krélowa styneta ze swojej kolekeji wklgstosci i wypuktosci,
$wiatel i cieni, pozioméw i piondw, hierarchii i chaosu. Trzymata je
w wysokiej komnacie, bez Scian i krat w oknach, bez sejfow i strazni-
koéw, bo mimo iz kazdy poddany pragnatby je posiadac, lub chociaz-
by ujrze¢, nigdy nie odwazylby si¢ na to, zeby po nie siegnaé. Obawa
wynikata z faktu, ze poddani nie wierzyli, Ze posiadajg wystarczajaca
ilos¢ wyobrazni, aby zrozumie¢ skarby zgromadzone przez krolowa.
Ktoregos dnia zawitat do krolestwa wedrowiec, ktory nie byt podda-
nym. Pochodzil z planety, na ktorej nie uczono rozumiec¢ i odbierac
wszystkiego w tylko jeden mozliwy sposob. Stowa nie byty na state
powigzane z obrazami, w zwigzku z tym rzeczywistos¢ poddawa-
na byta cigglej interpretacji w zaleznosci od zdarzen. Dzigki temu
na planecie tej, wszyscy podchodzili do wszystkiego z ciekawoscia
1 zainteresowaniem podobnym dzieci¢cej naturalnos$ci, nie mieli wy-
uczonych schematow myslenia, nie przypinali etykietek, nie segre-
gowali mysli. Ich architektura nie byta zatem wzniesiona ze statych,
niezmiennych elementow. Byta czyms$ w rodzaju powietrza o r6znym
stopniu transparentnos$ci, czyms$ w rodzaju plynacej cieczy, formuja-
cej si¢ w bryty zaleznie od sytuacji. Nie byla nigdy taka sama, mimo
ze jej objetos¢ nie zmieniata sie. Wedrowiec 6w, gdy dotart do krélo-
wej zapytal: ,,Dlaczego tutaj wszystko jest uwigzione?”” Krélowa nie
zrozumiata. Ponowit pytanie: ,,Dlaczego czarne jest tu zawsze czarne
a biate zawsze biate, dlaczego nie ma tu sprzecznosci, ktore targatyby
dusze, dlaczego nie ma kontrastow, tylko wszystko jest mdte i nija-
kie? Nie ma tu §wiatla, bo nie widze cienia, nie ma wysokich gor, bo
nie widze glebokich dolin, nie ma szerokich ulic, bo nie widzg wa-
skich. Wszystko jest miarowe, rowne, identyczne. Krolowa uronita
jedna 1ze, zeszla z tronu i1 gestem dloni powiedziata: ,,chodz”. Zapro-
wadzita wedrowca do komnaty skarbow. Spojrzat na zgromadzone
tam rysowane palcem na wodzie sprzecznosci: relacje pustki i pelni,
$wiatla i cienia, form wklestych i wypuktych — wszystkie utozone
w idealnej réwnowadze: §wiatlo wypetiato cien a cien wypehiat
swiatto — nie bylo zatem ani jednego, ani drugiego. Petnia doktadnie
wypetniata pustke a pustka data si¢ wypetic¢ pelni. Wklestos¢ wy-
petlniona wypuktosciag rownowazyla ja, zatracajac si¢ w niej. Nie bylo

przez to ani jednej ani drugiej. ,,Chcialam, zeby moje krolestwo bylo
idealne, zeby nie bylo roéznic, zeby wszyscy widzieli wszystko takim
samym, zeby dom byl tylko budynkiem, a niebo tylko mieszaning
gazow”. ,,Krolowo, sprzecznosci nie nalezy godzi¢ — trzeba je sobie
uswiadamiad, trzeba ich poszukiwac, trzeba je probowaé zrozumiec¢”
- tylko wtedy arty$ci moga rysowaé, malowac, rzezbic, pisarze moga
pisa¢, a muzycy komponowac. Otworzyt okno, wpadt wiatr, rozdmu-
chat rysowane na wodzie ksztalty, ktore rozplynety si¢ po catym kro-
lestwie. Rysunki musza trafi¢ do tych, ktérzy pragng w nich odszukac
samych siebie, zeby przenies¢ na nie swoje wyobrazenia. Tylko wte-
dy poddani stang wedrowcami, bo uwierza w wedrowke wyobrazni.

»Stowa probujg objac¢ nature i unie$¢ ja ku nam.”” — tego samego pragnie
rysunek. Kto§ moglby zapytac po co, skoro wszystko dostgpne jest naszym
zmystom w bezposrednim doswiadczaniu rzeczywistosci. Rysowanie jest
zatem translacja tego, co nas otacza na inng forme, analizg i synteza, dzigki
ktérej mozemy zobaczy¢/odczué inaczej, to co znamy na pamieé. ,, Twor-
czo$¢ to obraz ktory narodzit si¢ od razu™, a nie powstat w procesie na-
ukowej dedukcji — rysowanie to odczuwanie a nie uzywanie rozumu. Jest
najbardziej naturalnym sposobem moéwienia o przestrzeni. ,,Nie posiadasz
znajomosci jezyka, ktorym mogtbys wyrazi¢ do czego daza ludzie™, sto-
wa sa zbyt mato pojemne, by dato si¢ pomiesci¢ w nich zycie. Pojedyncze
stowa sg puste, artysta walczy by wypehi¢ je sensami. Rodzi si¢ to z we-
wnetrznego przynaglenia, ze tylko taki, a nie inny zestaw stow, ze tylko
tutaj, a nie gdzie indziej postawiona kreska ujmie wigcej niz samg sie-
bie, stanie si¢ metajezykiem, ktory jest mostem migdzy jednym a drugim
cztowiekiem. Mostem, ktoérego konstrukcja jest niewidzialna i nigdy nie
zostanie odkryta, bo tylko dzigki temu moze petnic¢ swoja funkcje: uzywac
znakoéw 1 obrazow do budowania relacji i wzajemnego rozumienia. | nie
dzieje si¢ to przez stowo czy kreske, ale przez rzeczywistos¢, ktora z nich
wyczytujemy, w ktorej si¢ odnajdujemy.

Rysowac to opowiada¢ obrazem, robi¢ rysy na twardej powierzchni zy-
cia, rysy przez ktore sgczy si¢ wrazliwos¢, wzruszenie, emocje. To co robi
artysta w trakcie rysowania, to co robi pisarz, kiedy pisze — to odwieczne
poszukiwania tego jezyka, a zarazem moment, w ktorym cztowiek jest

2 A. de S. Exupery, Twierdza, Warszawskie Wydawnictwo Literackie MUZA SA, Warszawa 2005, s. 101.
3Tamze,s. 161.
4 Tamze, s. 258.
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najblizszy poznania tego jezyka. Dobre dzieto potrafi zachwyci¢, wzru-
szy¢, bo dotyka sedna prawdy, bo staje si¢ jezykiem —nowym krolestwem,
w ktorym pragniemy mieszkaé. Zaden rysunek ani tekst, czy inne dzieto
sztuki, mimo ze kraza blizej prawdy niz cokolwiek innego, to nie prze-
mienig jej w cos, co jest latwe, dostepne od re¢ki, zrozumiate, bo wtedy
skonczylaby si¢ sztuka, pektby most, a ludzie przyporzadkowaliby duszy
okreslony ksztatt, zamykajac ja i wiele innych niewyrazalnych zjawisk
w wigzieniach swoich znaczen. To, co niewyrazalne w stowach i1 obra-
zach — za pomoca slow i obrazéw buduje wigz miedzy ludzmi. Kazda
tworczo$¢ staje si¢ pokarmem przetwarzanym przez odbiorce w emocje
1 odczucia. Kazdy rysunek jest mostem.

...,,t0 jest skrzynka. Baranek, wlasnie taki jakiego chcesz jest w srodku’.
Rysowac¢ to projektowaé, to sprawia¢, ze niewidoczne staje si¢ widocz-
nym, z pustki zaczyna wytania¢ si¢ forma i przestrzen. Rysunek to metoda
przekazania swoich wyobrazen o projektowanych przestrzeniach, to pro-
ces wizualizowania mysli, ktore przyjma okreslone ksztatty w przestrzeni,
zaczng swoje zycie w dwuwymiarowym $wiecie linii a skoncza w trdj-
wymiarowym $wiecie cztowieka. Nie jest to rysunek, ktéry ma na celu
przedstawianie $wiata, ktory istnieje, ale raczej wyodrebnianie z niego,
tego, co istnie¢ powinno. To rysowanie przysztosci sprawia, ze projek-
tant zyskuje miano wizjonera, jasnowidza, tego, ktory widzi jak bedzie,
a rysunek stuzy do krotkich podrozy w czasie, zanim przyszto$¢ zaistnieje
W terazniejszosci.

Mieszkat w krolestwie pewien mag, ktory za pomocg iskry skradzio-
nej z ogona spadajacej gwiazdy rysowal w przestrzeni ksztalty, ktore
stawaty si¢ rzeczywiste. Pragnienia i uczucia nabieraly swoich form,
wzruszenia i wiedza oblekaly si¢ w bryty, wszystko, co do tej pory nie
miato swojego ciata dostawato go, i w krélestwie zaczynato powoli
brakowaé¢ miejsca na zwykte rzeczy, na krzesta, stoty, lustra. Zycie,
z jednej strony stalo si¢ bardzo pigkne — prawda zyskata swoje obli-
cze, nie bylo juz niedomoéwien i r6znych interpretacji, wszystko byto
oczywiste i czytelne, nikt juz nie musiat niczego si¢ domysla¢. Z cza-
sem jednak mieszkancy krolestwa zaczeli odczuwac wielko$¢ i cigzar
tej wiedzy, ktora wlasciwie wyeliminowala wyobrazni¢. Nie trzeba

5 A.de S. Exupery, Maty Ksigze, Wydawnictwo Olesiejuk, 2016, s. 14.

bylo sobie niczego wyobrazaé, wszystko bylo narysowane. Zycie
stalo si¢ monotonng rutyng odczytywania uporzagdkowanych sensow
1 znaczen. Mag przygladat si¢ krolestwu, ale nie potrafit zrozumie¢,
gdzie znikneta rados¢, skoro iskra data jej autentyczny wyraz, gdzie
podziata si¢ mito$¢, skoro iskra wyrzezbila jej ksztatt i nadata pigk-
ny rys, co si¢ stato z rozpacza, ktora zamknigta w formie zyskata
nalezny jej majestat i powage. Wsrod wszystkich odpowiedzi, ktére
rysowata przed nim iskra, nie udato si¢ mu odnalez¢ tej jednej, ktorej
poszukiwat. Dlatego wyruszyt w podroz do gwiazd, pragngc odszu-
ka¢ tg jedng jedyna, ktorej ukradt iskre i od niej uzyska¢ odpowiedz,
nawet gdyby ceng byto zwrocenie iskry. Okazato si¢, ze odnalezienie
gwiazdy nie byto trudne, bo iskre taczyta z nig szczegdlna wigz, sita
podobna do grawitacji. ,,Glupcze” - powiedziata gwiazda — chciates$
da¢ mieszkancom swojego krolestwa wszystkie odpowiedzi, wyry-
sowac wszystkie sensy, znaczenia, wartosci i zburzyte§ w ten sposob
harmoni¢ wszechswiata. Odebrales im w zamian wolno$¢ myslenia,
swobode¢ interpretacji, zdolno$§¢ odczuwania przestata bazowaé na
emocjach, zaczgta kierowac sig tylko encyklopedyczng wiedza, ode-
brate$ dusze. A bez duszy nie potrzebuja sztuki, bez sztuki nie czuja
wzruszen. Zostaw im tylko te rysunki, w ktorych poza liniami, punk-
tami i plamami kryje si¢ pragnienie odkrywania tego, co nieznane.
Nie po to, zeby odkry¢, lecz po to, zeby odkrywac.

Rysunek nie potrzebuje stow. Rysunek mowi swoim wilasnym jezykiem,
odwoluje si¢ wprost do $wiadomosci czlowieka, pocigga za struny, kto-
rych istnienia we wlasnej duszy mogliSmy nawet nie podejrzewac. Ryso-
wanie to odkrywanie rzeczywisto$ci — zarowno dla artysty — tworcy jak
i artysty — odbiorcy. Rysowanie — to powotywanie do istnienia nowych
rzeczywistosci, to rozmnazanie §wiata, komunikowanie uczu¢, wizuali-
zowanie zdarzen, otwieranie drzwi nieznajomemu. Rysowanie to pisanie
poezji bez uzywania stow.
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Przestrzen responsywna.
Dotykajac przestrzeni
- wyobrazanie niewyobrazalnego.

Wszystko zaczgto si¢ od idei, ze zaprojektuje¢ przestrzen, ktora przyjmuje
na siebie nasze emocje. Wngtrze, ktore szuka z nami ptaszczyzny porozu-
mienia, w ktorym dotyk inicjuje ruch. Ruch inicjuje zmiang, ktora respon-
sywnie wypelnia zadany obszar, staje si¢ reakcja na impuls. Przestrzen re-
sponsywna to taka, ktéra jest wrazliwa na swoich odbiorcow — odpowiada
na ich dziatanie, a powierzchnie wspoélne, ptaszczyzny i1 obiekty, wsrod kto-
rych zyjemy, zachowuja si¢ jak interfejsy dla tej przestrzeni. Projektowanie
responsywne to projektowanie do§wiadczen, ktore rezonuja z odbiorcami,
bazujac na tych zmystach, ktore sg najbardziej responsywne i przejmuja
dziatanie innych zmyslow w sytuacji niepelnosprawnosci.
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esponsywnos¢ oznacza czuto$¢, zdolnos¢ reagowania. Stowo to
wywodzi si¢ z tacinskiego responsum — w jezyku polskim mato
uzywane: respons — i oznacza odpowiedz. W jezyku angielskim
responsive to ,,odpowiadajacy, reagujacy, wrazliwy na cos, przy czym ce-
cha tej reakcji jest jej natychmiastowo$¢ i pozytywny charakter. W jezyku
polskim stowo responsive thumaczone jako ,,responsywny” przyjeto si¢ do
okreslania stron internetowych (responsive web design) dostosowujacych

si¢ automatycznie do wielkosci ekranu, na ktorym sg wyswietlane. Przy-

miotnik ,,responsywny”’ w stosunku do cztowieka stanowi wyznacznik jego
atrakcyjnos$ci interpersonalnej — jesteSmy responsywni w kontaktach z in-
nymi, kiedy nasze zachowanie skierowanie na drugiego cztowieka odpo-
wiada jego zachowaniu. Mo6j wyktad wywodzi si¢ z podjetego przeze mnie
studium eksperymentalnego nad responsywnoscia przestrzeni. Zestawienie
stowa ,,przestrzen” ze stowem ,,responsywnos¢” bardzo mocno powigzane
jest z drugim cztonem tytutu wyktadu, a mianowicie: ,,dotykajac przestrze-
ni” 1 kolejnym: ,,wyobrazanie niewyobrazalnego”. Uosabianie przestrzeni
jako takiej, ktéra moze by¢ responsywna w stosunku do odbiorcy, i przy-
pisywanie jej cech ludzkich jest tozsame z ,,dotykaniem” idei przestrzeni
w sposob fizyczny — czyli miesci si¢ w zbiorze ,,wyobrazania niewyobra-
zalnego”. Postuze si¢ tu cytatem z wiersza Herberta, w ktérym poeta, opi-
sujac miasto, wspomina:

1 J. Pallasmaa, Oczy skéry: architektura i zmysty, Instytut Architektury, Krakow 2012, s. 27.
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Domy przedmiescia o podkrazonych oknach
domy kaszlgce cicho

dreszcze tynku

domy o rzadkich wtosach

chorej cerze...!

Nadajgc w ten sposob miastu cechy ludzkie, otwiera nowe $ciezki inter-
pretacji dla architektury, budynkow jako niemych $wiadkow naszych spa-
ceréw, zakotwiczonych w naszym zyciu, wspolobecnych we wszystkich
wydarzeniach. Zawarte w tytule wyktadu zestawienia stow traktuje jako
nazwy metod projektowych, ktérych celem jest zainicjowanie nowatorskie-
go myslenia projektowego, takiego, ktore za punkt wyjscia bierze dziatania
W obszarze szeroko pojetej przestrzeni wyobrazni. Przestrzen ta ma zwig-
zek z postrzeganiem §wiata przez dzieci, glownie z poczuciem, ze wszystko
jest mozliwe, a percepcja rzeczywistosci — rejestracja zdarzen, dzwigkow,
kolorow, relacji miedzy zjawiskami — odbywa si¢ w wiecznie trwajagcym
»teraz”. Stowa, ktore to ,,teraz” opisujg, stanowig raczej hasztagi do rzeczy
niz poszerzenie opisu przestrzeni. W przestrzeni wyobrazni moze wyda-
rzy¢ si¢ wszystko, co mozna sobie wyobrazi¢. Inspirowanie do tworcze-
go budowania nowych potaczen w $ciezkach myslowych, przenicowanie
procesu mys$lowego na wskro$, przegrzanie systemu, naciggniecie struny
do granic wytrzymato$ci odbywa si¢ w bezpiecznej przestrzeni wyobrazni,
ktora przyjmie wszystko, nie po to, by szuka¢ konkretnych rozwigzan, ale
po to, by szuka¢ mozliwosci, poszerza¢ §wiadomos¢, wstrzasac, wprowa-
dza¢ nowe perspektywy. Dopiero na gruncie tych eksperymentow jestesmy
gotowi na powrdt do rzeczywistych wytycznych, mamy rozéwiczony apa-
rat poznawczy, zmystowy, intelektualny i wyobrazeniowy. Mozemy two-
rzy¢ projekty, ktore beda stuzyty poglebianiu doswiadczania rzeczywisto-
$ci zarowno przez odbiorcow, jak i projektantow przestrzeni.

Responsywnos¢ jako czutos¢ przestrzeni okreslam w badaniu jako projek-
cj¢ naszych emocji, wzruszen, afektow na przestrzen, z ktorag wchodzimy
w interakcje, ale tez sposob, w jaki reaguje ona na nasze gesty. W ramach ba-
dania tworzg eksperymentalne obiekty, ktére realizujg poetyckie, pozornie
niepotrzebne funkcje, po to by skupi¢ odbiorce na konkretnym dziataniu,
na tym, ze bedac nadawca komunikatu, ma sprawcza moc, wywoluje skutek

1 Z. Herbert, Poezje wybrane, Warszawa 1973, s. 117.

w przestrzeni. Wszystko zaczgto si¢ od idei zaprojektowania przestrzeni,
ktora przyjmuje na siebie emocje swoich odbiorcow, koncepcji stworzenia
wnetrza, ktore szuka z nami ptaszczyzny porozumienia, w ktorym dotyk
inicjuje ruch. Ruch inicjuje zmiang, ktora responsywnie wypetnia zadany
obszar i staje si¢ reakcja na impuls — w mys$l idei przestrzeni responsywnej,
czyli takiej, ktora jest wrazliwa na swoich odbiorcow i odpowiada na ich
dziatanie, a powierzchnie wspoélne, czyli te, wsrdd ktérych zyjemy, zacho-
wuja si¢ jak interfejsy dla tej przestrzeni.
Projektowanie responsywne to projektowanie doswiadczen, ktére rezonuja
z odbiorcami, bazujac na tych zmystach, ktore sg najbardziej responsywne,
ktore przejmuja dziatanie innych zmystow w sytuacji niepelnosprawnosci.
Dotyk, tak jak powietrze, moze by¢ niematerialny. Dzwigk moze wynikaé
z niematerialnego dotyku. Sprawczo$¢ wzgledem przestrzeni wywotuje
emocje, obiekty reaguja w nowy, nieznany sposob, jakby co$ tchneto w nie
zycie, jakby dostaty swoj jezyk, ktorym moga si¢ porozumie¢ z uzytkow-
nikiem. Sposob poruszania si¢ po wnetrzu, krok w jakim$ kierunku, ruch
dtoni wypetniaja wnetrze dzwigkiem i $wiattem, ktore podazaja za czto-
wiekiem. Wnetrze, ktore przyjmuje na siebie nasze emocje. Wnetrze, ktore
szuka z nami ptaszczyzny porozumienia. Projektant, widzac pozytyw prze-
strzeni w postaci zanurzonych w niej rzeczy, rzezbi jej negatyw, dotykajac
pustki. Sita moze by¢ niewidoczna, ale skutek jej dziatania moze wypehic
calg przestrzen reakcja na impuls. Przestrzen responsywna jest wrazliwa
na swoich odbiorcéw — odpowiada na ich dzialanie. Czlowiek zanurzony
w przestrzeni jest zaledwie czastkg wigkszej catosci. W ramach badania
powstato siedem obiektow interaktywnych — interfejsow przestrzeni:
* box 1: przestrzen reaguje na obecno$¢ — odpowiada ruchem,
dzwigkiem, obrazem (podwieszone listwy, zamontowane na silnicz-
kach krokowych, reagujg sekwencja ruchowg i mapingiem, ktore uru-
chamiajg sig, kiedy cztowiek stanie w konkretnej odleglosci),
* box 2: przestrzen reaguje na dton — odpowiada powietrzem, wia-
trem, ruchem w przestrzeni (wiatrak zamontowany w boksie urucha-
mia si¢ na czujnik ruchu, ktéry reaguje na ruch dtoni — pozycja dtoni
wplywa na sitg wiatru, wiatr porusza li$¢mi umieszczonymi w szkla-
nym ekspozytorze),
* Dbox 3: przestrzen reaguje na dotyk — odpowiada dzwigkiem (relie-

3 P. Zumthor, Myslenie architekturg, Wydawnictwo Karakter, Krakéw 2014, s. 58.
4Tamze,s. 71.
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fowe uksztattowanie terenu pokryte farba przewodzacg prad podpicte
jest do komputera i gltosnikow, dotyk dtonig wywotuje dzwigki rdznej
wysoko$ci —w zaleznosci od poziomu terenu, im wigkszg ptaszczyzna
dloni dotykamy, tym wigcej dzwigkow otrzymujemy),

* box 4: przestrzen reaguje na ruch — odpowiada $wiatlem (diody,
ktore oswietlajg tunele, uruchamiane sg na czujke ruchu i wyzwalane
ruchem dtoni, dton rysuje w powietrzu ksztalt kopuly, aby oswietli¢
poszczegodlne korytarze),

* box 5: przestrzen reaguje na dotyk — staje si¢ przezroczysta (szkla-
ny, nieprzezierny boks ukrywa w swoim wnetrzu tajemniceg, do-
tkniecie namalowanego na ekspozytorze ksztattu powoduje zmiang
transparentnos$ci szkta — otwiera si¢ okno do wnetrza boksu),

* box 6: przestrzen reaguje na modyfikacje — odpowiada zmiang
(interfejs pozwala zmienia¢ dtugos¢, szerokosé, czestotliwose, tem-
po ksztaltow pojawiajacych sie na ekranie, ekran multiplikuje swoja
powierzchni¢ w lustrzanym tunelu),

* box 7: przestrzen reaguje na modyfikacje — odpowiada zmiang
(perforowana ptaszczyzna odwzorowuje Swiatlem ksztatty, ktore po-
jawiaja sie nad nig).

Powstate obiekty sa dziataniem w matej skali, sa fragmentami — wycin-
kami rzeczywistosci, dlatego przyjmuja posta¢ laboratoryjnych paneli za-
mknigtych w prostopadtosciennych ekspozytorach. Docelowo wyobrazane
sa jako elementy o wigkszej skali, stanowigce raczej obszary $cian, sufitow
czy podtog — ptaszczyzn, ktore organizuja zycie cztowieka i, w przeciwien-
stwie do tych nieresponsywnych, reaguja na jego obecnos¢.

Metody badania $wiata materialnego wspieram dziataniami eksperymen-
talnymi, aby uzyska¢ material do dalszych analiz. Na ich podstawie po-
wstajg interaktywne modele rzeczywiste, materializujgce cechy przestrzeni
responsywnych, dla ktorych wyjasnienia szukam w przestrzeni wyobrazni
znanych tworcow, ktorzy w tej materii badali nieznane obszary. Prototy-
py obiektoéw, ktoére powstalty w ramach badania, stanowiag zaproszenie do
dialogu, ale rowniez materializacj¢ marzenia o stworzeniu instrumentow
wyzwalajacych wyobrazni¢, mechanizméw pozajezykowych, ktérymi mo-
zemy porozumiewac si¢ z przestrzenig, podejmowac z nig interakcj¢. Pro-

2 Z. Herbert, wiersz pt.,Moje miasto’, zrédto: https://polska-poezja.com/zbigniew-herbert/moje-
-miasto/

jektowanie to obszar, w ktérym trzeba uruchomi¢ wyobraznig, zwlaszcza
te empatyczna, czyli — jak mowi Juhani Pallasmaa — takg, w ktorej wyobra-
zamy sobie przestrzen z pozycji drugiej osoby. Takiej wyobrazni nie da
si¢ wyuczy¢ za pomocag narzedzi komputerowych. Trzeba ja wydoby¢ za
pomoca zmystow, empatii, trzeba ja z siebie wyrysowac, wyrzezbié, opo-
wiedzie¢, wymodelowa¢, ale nie w $wiecie wirtualnym, ograniczonym do
dwuwymiarowego postrzegania przez ptaski ekran — stanowigcy mur, ktory
sprawia wrazenie nicobecnego, a jednak jego obecnos¢ odbiera naszemu
poznaniu umiejetnos¢ wielozmystowego doswiadczania. Dlatego kazdy
proces projektowy, ktéry ma wyzwala¢ nasza wyobraznig, powinnismy
zaczyna¢ od jezyka, w ktorym jako tworcy wypowiadamy si¢ najspraw-
niej: od szkicu, kolazu, rysunku, fotografii, filmu, zapisu mysli, obrazu,
skomponowania utworu, performance’u, wiersza. Wazne, zeby starac si¢
faczy¢ ze soba poczatkowo przynajmniej dwie Sciezki, ktore nie majg ze
soba pozornie nic wspolnego. Wybra¢ wiersz i zapisa¢ go w postaci filmu,
wybra¢ mysl i wyrazi¢ ja za pomoca koloru, wybraé¢ funkcje i przedstawié
ja za pomocg instalacji przestrzenne;.

Wyobrazenie sobie niewyobrazalnego jest tozsame z wynalezieniem cze-
go$, czego do tej pory nie bylo. Zarowno jedno, jak i drugie jest wynikiem
trudu intelektualnego, a jesli co$ jest niemozliwe do wyobrazenia — nie-
zbedne staje si¢ przekroczenie granic myslenia: podwazenie konwencjo-
nalnego wyobrazenia linearno$ci czasu, mianowanie nieokreslono$ci jako
cechy statej, zaprzestanie myslenia gotowymi pojeciami zamknietymi
w wyuczonych stowach i sposobach ich zestawiania w celu budowania ko-
munikatu. Henri Bergson w ksiazce O bezposrednich danych swiadomosci
pisze, ze

wyrazamy si¢ z konieczno$ci za pomoca stow, a myslimy najczesciej
w przestrzeni [...], mowa kaze nam wierzy¢ w niezmiennos¢ naszych
doznan, wprowadza w btad co do charakteru do§wiadczanego dozna-
nia [...], a stowo [...] thumi, a co najmniej zakrywa delikatne i ulotne
wrazenia naszej indywidualnej swiadomosci?.

2 H. Bergson, O bezposrednich danych swiadomosci, dz. cyt., s. 114.
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Oznacza to, ze aby przedrze¢ si¢ przez sztywne schematy, ktorymi na-
uczyli$my si¢ wyraza¢ nasze mysli, potrzebny jest trening z wyobrazania
niewyobrazalnego. Prawdopodobnie nie jest mozliwe my$lenie bez linko-
wania/tagowania wyobrazen slowami, jednak w moim badaniu podjetam
prébe budowania relacji z przestrzenia za pomocg pami¢ci zmystow, bez
uzywania jezyka, poniewaz — jak pisze Bergson — ,,my$l pozostaje zawsze
niewspdtmierna z jezykiem™.
Wychodzac z zatozenia, ze w projektowaniu najwazniejsze jest to, czego
nie wida¢ — czyli caty proces dochodzenia do idealnej formy, funkcji, idei
— w ramach treningu projektowego nalezatoby szukac¢ dla siebie wyzwan
projektowych w rodzaju: zaprojektuj trwanie/czas jako wielo$¢, nastgpnie
pokroj na kawatki i uléz w innej konfiguracji, postuz si¢ wyobraznig Sta-
nistawa Lema i zbuduj $wiat wedtug niej. Swiat tworzony przez pisarza
w doskonaty sposob odzwierciedla budowang tu przeze mnie ideg respon-
sywnos$ci przestrzeni. Jest to §wiat, w ktorym otaczajgca nas przestrzen
jest reaktywna — responsywnie reaguje na naszg obecnos¢, wspotodczuwa,
empatyzuje, dopasowuje si¢ do naszych oczekiwan, odzwierciedla nasz
nastrdj, przewiduje nasze ruchy i wspotgra z nimi, czyta nasze potrzeby
i zaspokaja je. Zacytuje fragmenty Powrotu z gwiazd Lema, ktdre wyjetam
z r6znych rozdziatow ksigzki i zestawitam ze sobg w nowy sposob, a Czy-
telnikow zapraszam do wyobrazania sobie tych tresci, jakby stanowity
opowiesc o jednej przestrzeni. Wyzwaniem bedzie polaczenie w wyobrazni
tych obrazéw w plynna rzeczywistos¢, umieszczenie jej w granicach zna-
nego nam, trojwymiarowego $wiata:

[...] po obu stronach wysunety sie ze $cian siedzenia, wygladato to,

jakby wyrosty z niej najpierw nierozwinigte, jak paczki, rozptaszczyty

si¢ w powietrzu i zaklesngwszy, znieruchomiaty*.

[...] podtoga migkko ruszyta wraz z nami°.

[...] rzedy foteli, ktore zaczely z wolna zwijac sie, sktada¢, jak jakies

migsiste kwiaty, jedne szybciej, inne odrobing wolniej®.

Oparcie fotela poszto za moimi plecami i objeto je elastycznie’.

Sciany staty si¢ od jednego zamachu przezroczyste, a poniewaz

3 H.Bergson, O bezposrednich danych swiadomosci, dz. cyt., s. 140.
4 S.Lem, Powrdt z gwiazd, Krakow 2016, s. 36.

5 S.Lem, Powrét z gwiazd, Krakéw 2016, dz. cyt,, s. 40.

6 S.Lem, Powrdt z gwiazd, Krakéw 2016, dz. cyt., s. 11.

7 S.Lem, Powrdt z gwiazd, Krakéw 2016, dz. cyt., s. 10.

8 S.Lem, Powrdt z gwiazd, Krakéw 2016, dz. cyt.,s. 11.

9 S.Lem, Powrdt z gwiazd, Krakéw 2016, dz. cyt., s. 13.

10 S.Lem, Powrét z gwiazd, Krakéw 2016, dz. cyt., s. 69.

11 S.Lem, Powrét z gwiazd, Krakéw 2016, dz. cyt., s. 21.

siedziatem na pierwszym z czterech foteli [...] — wrazenie bylo takie,
jakbym lecial na krzesle ustawionym wewnatrz duzej szklanki.

Fotel Zle to zrozumiat i prawie si¢ roztozyt, jak 16zko®.

Zadnych $cian: biaty, potyskliwy, wstrzymany na wysoko$ci wybuch
niewiarygodnych skrzydel, migdzy nimi kolumny, zbudowane nie
z jakiego$ materiatu, ale z zawrotnego ruchu’.

Miat ksztalt muszli, sfatdowany strop mzyt ledwo dostrzegalng ziele-
nig, bylo to $wiatlo delikatnych zytek, jakby luminescencja jednego,
powigkszonego i1 dygocacego liscia — we wszystkie strony uchodzity
drzwi, za nimi ciemnos¢ i drobne, po drodze sungce literki'®.
Bezsufitowe, gorg jakby w §wiecgcym puchu zanurzone korytarze'!.
Zamiast sufitu [...] dlugie rzedy gorejacych ptomyczkow!?.

Sciany z lodu; w nich — cyrkulacja ognikéw, pod oknem, kiedy do
niego podszedlem, wychynat z niczego fotelik, podsunat mi sig, juz
z gory opadat ptaski blat, tworzac rodzaj biurka'>.

Meble wygladaty jak odlane ze szkliwa [...] — w polprzezroczystym
tworzywie krazyly wolno roje $wietlikow'.

Szukajgc tazienki, niechcacy odnalaztem t6zko, byto w $cianie i opa-
dato perfowym, speczniatym kwadratem, kiedy si¢ co$ tam nacisngto'.
[...] poruszyta rgka, sciemniato; podeszta do $ciany i kilkoma gestami
wyczarowala z niej wypuktos¢, ktora natychmiast zaczeta si¢ rozwi-
jac i utworzylta rodzaj podwdjnego, szerokiego leza'®.

Z otwartej boazerii wychynal niski, zastawiony stolik i przybiegl do
niej jak pies. Duze $wiatla zgasty, kiedy nad niszg z fotelami — jakiez
to byly fotele, nie mam na to stéw! — nakazata gestem, by pojawita si¢
mata lampa, i §ciana data jej postuch'’.

Cale miasto przedstawialo si¢ jak gigantyczna wystawa sztuki, popis
mistrzow koloru i formy!®,

[...] zobaczylem odblask miasta na chmurach!’.

Zreszta nie tylko Lem abstrahuje przestrzen z jej zastanych ram i pojec.
U Georgesa Pereca czytamy o pokoju nieuzytecznym — bez funkcji®,

12 S.Lem, Powrét z gwiazd, Krakéw 2016, dz. cyt., s. 36.
13 S.Lem, Powrét z gwiazd, Krakéw 2016, dz. cyt., s. 75.
14 S.Lem, Powrét z gwiazd, Krakéw 2016, dz. cyt., s. 40.
15 S.Lem, Powrét z gwiazd, Krakéw 2016, dz. cyt., s. 77.
16 S.Lem, Powrét z gwiazd, Krakéw 2016, dz. cyt., s. 162.
17 S.Lem, Powrét z gwiazd, Krakéw 2016, dz. cyt., s. 162.
18 S.Lem, Powrét z gwiazd, Krakéw 2016, dz. cyt., s. 88.
19 S.Lem, Powrét z gwiazd, Krakéw 2016, dz. cyt., s. 68.
20 G. Perec, Przestrzenie, Krakéw 2019, s. 56.
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o ,;mieszkaniu, ktorego rozktad bytby oparty na funkcjach zmystow |[...],
gustatorium czy tez audytorium, wizuar, wechownia czy tez dotykalnia™'.
Autor Przestrzeni pisze:

Wyobrazitem sobie, ze mieszkam w ogromnym mieszkaniu, tak
ogromnym, ze nigdy nie udato mi si¢ zapamigtac, ile jest w nim pokoi
[...], wszystkie pokoje, poza jednym, do czego$ stuzyty?.

Gdybysmy teraz mieli sobie wyobrazi¢, jak wygladaja pokoje, ktore wy-
peniajag mysli Pereca — te zbudowane pod katem konkretnych zmystow,
pokoje tylko do dotykania, patrzenia, stuchania, pokoje, ktérych liczba
jest nieokreslona — czy znaczy to, ze ciggle pojawiaja si¢ nowe, czy moze
ich liczba si¢ nie zmienia, ale modyfikacjom ulega ich wewnetrzny uktad,
zmienia si¢ ich kolorystyka, charakter, wnetrze? Myslimy o nich, tak jak
o statku w eksperymencie myslowym Tezeusza — jesli wymienimy wszyst-
kie elementy jakiego$ ztozonego obiektu na nowe, czy ostatecznie caty
obiekt zostanie zastagpiony nowym, czy pozostanie on tym samym obiek-
tem? Jak w obliczu tylu niezwyktych funkcji dla pokoi w glowie Pereca
wyobrazi¢ sobie pokdj zupelnie nieuzyteczny, bez funkcji — czy wystarczy
pusty pokoj? Tu pojawia si¢ problem — jesli mozna usig$¢ na podtodze,
stanie si¢ on pokojem do siedzenia. Zawsze mozna tez rozmysla¢ o czyms
w takim pokoju — czy to uczyni go pokojem do myslenia?

Rezyser Lech Majewski w swoim Ukrytym jezyku symboli pisze o ,,nie-
widzialnej $wiatyni wspartej na drgajacych stupach powietrza”, o tym,
ze ,,wibrujace powietrze §wigtyni stanowi trojwymiarowy negatyw, prze-
zroczysty odlew katedry z kamienia”* — podsuwajac nam mimochodem
niezwykly impuls, ktéry uruchamia nowy sposoéb myslenia o przestrzeni,
a jego nastgpstwem, konsekwencjg jest zmiana w metodzie ksztattowania
jej. Nie wypelniamy pustki zaprojektowanymi obiektami — ale mianuje-
my pustke materig swoich dziatan. To wyobrazenie przywodzi na mysl ko-
smos, o ktérym mys$limy jako o miejscu cichym, bo przeciez dzwick nie
rozchodzi si¢ w prozni. Nie ma nic bardziej mylnego — dzigki nagraniu
przez Sond¢ Voyager fal elektromagnetycznych stonecznego wiatru roz-
bijajacego si¢ w magnetosferach planet i szuméw powstajacych w wyniku
zderzen natadowanych czastek pytlu wiemy, ze ta pozornie pusta i cicha

21 G. Perec, Przestrzenie, Krakdw 2019, dz. cyt,, s. 54.
22 G. Perec, Przestrzenie, Krakdw 2019, dz. cyt,, s. 58.
23 L. Majewski, Ukryty jezyk symboli, Poznan 2020, s. 25.

przestrzen jest petna ruchu i dzwigku. Ta wiedza znaczaco zmienia per-
spektywe i sposob, w jaki wyobrazamy sobie wszechswiat.

Zmieniajac skale z pozaziemskiej na ziemska, mozemy wyobraza¢ sobie
miasto, traktujac mysli, intencje, wyobrazenia, emocje emitowane przez
zmysty w otoczeniu przestrzeni architektonicznych jako te zderzajace si¢
czastki kosmicznego pytu. Architektura miasta staje si¢ wowczas nie tylko
naczyniem na ludzkie zycie, ale klisza, na ktorej zapisujg si¢ wszystkie
stowa, wypowiedziane 1 pomyslane, bo przeciez Lem w Filozofii przy-
padku pisze, ze ,,dzieta (przez co rozumiem réwniez architekturg) moga
stuzy¢ za «projekeyjne ekrany», na ktore rzutuje si¢ emocje, nastawienia,
oczekiwania, trwogi i nadzieje”*. U Majewskiego czytamy dalej, ze ka-
mera powinna pozostawia¢ akcje i aktorow poza kadrem, a ogladac prze-
strzen poruszajaca wyobraznie. Ukryty jezyk symboli to niemal manifest
jego sposobu kodowania i rozkodowywania rzeczywistosci — poszukiwa-
nia sensow, wieloznaczno$ci, niuanséw i znaczen. Lektura tego dzieta to
wlasciwie pchnigcie w nowy wymiar analizowania $wiata, ktory pozwo-
lit Majewskiemu na zbudowanie uniwersum opartego na indywidualnej,
tworczej metodzie projektowania filmowych $wiatow, a nam daje mozli-
wos$¢ wejscia w wyobrazni¢ mistrza, aby zaczaé¢ projektowac, ,,dotykajac”
przestrzeni 1 wyobrazajac sobie niewyobrazalne.

Paolo Sorrentino, znany wtoski rezyser, kolejny tworca niewyobrazalnego,
kiedy w wywiadzie z Anng Serdiukow” mowi o Rzymie — czgsto obec-
nym w jego filmach — zaznacza, ze to Rzym przefiltrowany przez to, co go
w zyciu uksztattowato, pelny miejsc, ktore nie istniejg w rzeczywistosci.
To Rzym, ktory powstat w jego glowie pod wpltywem spotkan, przezy¢,
rozmow. Rowniez u niego wyobraznia stanowi zatem bazg¢ do kreacji.

Tu warto przypomnie¢ architekta Fredericka Kieslera, z jego stynnym
»funkcja podaza¢ ma za spojrzeniem, za$ spojrzenie za rzeczywistoscia”.
W jego tekstach czytamy o zwigzku czlowieka z przestrzenig, a on sam po-
proszony w 1927 roku o zaprojektowanie ,,apartamentu przysztosci” przed-
stawil pomyst Telemuzeum, o ktérym czytamy, ze jest to

nieskonczone wngtrze, w ktorym wiszace na Scianach obrazy zastg-
pione zostatyby czutymi panelami [...] pelnigcymi role powierzchni
odbiorczych dla przesytanych obrazow*.

24 S.Lem, Filozofia przypadku, t. 2, Krakéw 1988, s. 198.

25 https://film.dziennik.pl/oscary/artykuly/450248,paolo-sorrentino-wciaz-poszukuje-wielkiego-
-piekna.html.

26 http://www.ecranosphere.ca/articles/2018/pdf/LaPlaca_n3.pdf.
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W realizacji koncepcji ograniczata go wowczas technologia, ale na pewno
nie wyobraznia.

Wedlug jednego z sofistow, greckiego filozofa Protagorasa, dostepny na-
szym zmystom jest jedynie waski zakres rzeczywisto$ci, wigc cata ,,reszta”
jest niewyobrazalna — niedajaca si¢ wyobrazi¢. Postugujac si¢ narzgdziami
z obszaru sztuki i nauki, mozemy jedynie stara¢ si¢ odstoni¢ jej wycin-
ki, fragmenty, $lady sposrod tych jej parametrow, na ktére nasze zmysty
pozostaja nieme. Jak pisze Majewski, ,,jej ukryty wymiar odczuwa umyst
postugujacy si¢ wyobraznia, [a] dazenie czlowieka do poznania glebszego
wymiaru rzeczywisto$ci wyrywa go z putapki materialno$ci”™?’.
,Przestrzen responsywna” jako badanie naukowe, wsparte dzialaniami
eksperymentalnymi, prototypowaniem wynalazkow, urzadzen, ktére w za-
dany wyobrazony sposob bgdg komunikowac si¢ ze swoimi uzytkowni-
kami, otwiera nowe $ciezki mys$lenia o projektowaniu wnetrz. Poszerza
skale mozliwosci 1 ksztattowania przestrzeni dla czlowieka, ktora nie tyl-
ko bedzie podaza¢ w ptynny, interaktywny, ale dyskretny sposéb za pod-
stawowymi potrzebami, ale tez stanie si¢ mniej ,,niemym” towarzyszem,
nazwang obecnoscia, ktéra w miare uzytkowania bedzie uczy¢ si¢ swoje-
go uzytkownika, dostosowywac sie do jego emocji, rytuatéw, rytmu dnia
i nocy.

Czy to wyobrazenie miesci si¢ w granicach $wiata, w ktorym chcieliby-
$my zamieszka¢? Czy moze jest wyobrazeniem eksperymentalnym? Dzie-
ki stworzeniu prototypéw na pewno uswiadamia mozliwosci, jakie mamy

juz teraz w ksztattowaniu otoczenia, i pozwala zburzy¢ kilka schematow

mys$lowych o projektowaniu, czynigc ,,wyobrazanie niewyobrazalnego”
innowacyjna metoda projektowa prowadzaca do odkrywania nieznanego.

27 L. Majewski, Ukryty jezyk symboli, dz. cyt., s. 65.




a z nami ptaszczyzny porozu

Responsywnos¢ jako czufosé przestrzeni

okreslam w badaniu jako projekcje naszych emocji,
wzruszen, afektow na przestrzen,

z ktéra wchodzimy w interakcje.
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brazenia linearnosci czasu.

Mianowanie nieokreslonosci jako cechy statej. a
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Zaprzestanie myslenia gotowymi pojeciami.
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Pojeciami zamknietymi w wyuczonych stowach i sposobach ich zestawiania .




W procesie projektowym

do twérczego budowan

D miejscu cichym.




Poszerzac Swiadomos¢.

Wstrzasac.

Wprowadzac nowe perspektywy.

Dopiero na gruncie mentalnych eksperymentow

jestesmy gotowi na powrét do rzeczywistych wytycznych.

Mamy roz¢wiczony aparat poznawczy, zmystowy, intelektualny i wyobrazeniowy.

Mozemy tworzyc¢ projekty,
ktore beda stuzyty
pogtebianiu doswiadczania rzeczywistosci

zaréwno przez odbiorcéw, jak i projektantow przestrzeni.




Imponderabilia.
Materializowanie niematerialnego

Z Yaciny stowo inponderabilis oznacza nie dajgcy si¢ zwazy¢. W projekto-
waniu wszystko ma swoj cigzar. Poczawszy od rzeczy, poprzez elementy
architektury, relacje miedzy nimi, a konczac na odpowiedzialnosci spo-
tecznej za zrealizowane projekty, ktore stuzy¢ beda cztowiekowi. W kto-
ra strone zmierza wsolczesne projektowanie, o jakie dziedziny si¢ roz-
szerza? Jak rozumie¢ niematerialno$¢, nie ograniczajac jej do cyfrowej
tkanki rzeczywistosci, w ktorej jestesmy zanurzeni? Jak rozwijaé swoja
wyobrazni¢ projektowa, aby moc projektowac rzeczy codzienne, zwykle,
bliskie cztowiekowi — jego materialnej i niematerialnej przestrzeni? Arty-
kut stanowi zbioér mikro-opowiesci — virtopii — $wiatow wyobrazonych,
wiec mentalnie mozliwych, ktore poprzez swoje zaistnienie majg rozbu-
dza¢ w projektancie wyobraznig, bo proces wyobrazania jest bardzo bliski
procesowi projektowania. Do$wiadczanie przestrzeni wszystkimi zmysta-
mi jest kanalem komunikacyjnym, na ktorym projektant bazuje pracujac
nad projektem.
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edle Jeana-Paula Sartre’a akt wyobrazni jest aktem magicz-
nym', zaklgciem przeznaczonym do wywotania przedmiotu,

o ktorym sie mysli, rzeczy, ktorej sie pozada, w taki sposob,
aby mozna ja byto wzig¢ w posiadanie. Posiadanie niematerialne. Impon-
derabilia to zjawiska, rzeczy i sprawy nieuchwytne oraz niewymierne,
majace jednak spore znaczenie i wpltyw na rzeczywisto$¢: wazne pojecia,
idealy, uczucia, wartos$ci, normy, wspdlne doswiadczenia, kultura, jezyk.
Materia to ogot obiektow fizycznych poznawalnych za pomocag zmystow
lub istniejacych obiektywnie, tj. niezaleznie od poznania. Materia to tez
materiat — watek — tre$¢, ktorym mozna nadawac rézne formy. Nadawanie
form to materializowanie — nadawanie czemus lub przybieranie przez co$
materialnej / fizycznej postaci lub konkretnej formy. Mozna materializo-
wacé mysli w postaci zapisanych slow. Stowa laczac sie w systemy zdan
materializujg niewidzialne idee, narracje, buduja obrazy w przestrzeni wy-
obrazni. Czyjas mysl zmaterializowana w postaci utozonych w odpowied-
nim szyku i wydrukowanych w ksigzce stoéw ulega nastgpnie procesowi
dematerializacji w odbiorze — staje si¢ w wyobrazni czytelnika obrazem,
historig, przezyciem, emocja, kolorem. Od czego zalezy jak dlugo ten ob-
raz utrzyma si¢ w myslach odbiorcy i jak daleki jest ten obraz od pierwot-
nego wyobrazenia?

Materializowanie projektu w postaci rysunku — linii, ptaszczyzn, form
przestrzennych, to poszukiwanie relacji migdzy obiektami, ktore z dwu-
wymiarowego szyfru schematycznych ksztattow — szablondow, znakow —
stang si¢ w czasie realizacji projektu przestrzenia zbudowana z material-

1 J. P. Sartre, Wyobrazenie. Fenomenologicza psychologia wyobrazni, Wydawnictwo Aletheia, 2016,
s. 8.
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nych obiektow. Uktadem konkretnych elementéw, o formach wynikaja-
cych z funkcji, materialach konstytuujacych ich realng obecnos¢. Ele-
mentow, ktorych zadaniem jest uwalnianie si¢ ze swoich form i swoich
materiatéw w spotkaniu z cztowiekiem — bo tylko wtedy zaczynaja istnie¢
jako jedna opowies¢ — nie pojedyncze rzeczy / wyrazy o konkretnej funk-
cji ale watki spojnej narracji — jak stowa oddzielnie znaczg co$ innego,
niz ulozone w zdaniu. Z niematerialnych idei w umysle projektanta, zma-
terializowanych w postaci znakéw, bedacych odnosnikami do rozwigzan
przestrzennych, do zdarzen w przestrzeni, scenariuszy cigglego ruchu i na-
ktadania si¢ form, struktur, §wiatta i faktur. Swiat sktada sie z rzeczy takie-
go typu jak atomy — a wigc z bezbarwnych, niewidzialnych czastek, ktére
jednak posiadaja pewna objetosc, cigzar. To, Ze sg one trudne do zwazenia,
zmierzenia 1 wyobrazenia, nie znaczy, ze nie istniejg. Zmiana skali jest
jedng z moich ulubionyh metod dystansowania si¢ do przestrzeni. Miasto
z duzej wysokosci nie jest miastem w odbiorze wizualnym — jest struktura,
siecig, systemem i dopiero stopniowe przyblizanie tych struktur pozwa-
la zmaterializowaé miasto. Poczucie glgbi w dwuwymiarowych dzietach
to materializowanie przestrzeni za pomoca zasad perspektywy. Manipu-
lacja przestrzenig u Eschera polegajaca na przeksztalcaniu przedmiotow
przez odbicia, rozcigganie, deformacje, rzutowanie i inne transformacje
pozwalala dematerializowa¢ rzeczywistos¢ zbudowang ze znanych cze-
sci sktadowych w coraz bardziej niematerialne $wiaty. To jego pragnienie
uchwycenia nieskonczonosci — mozemy nazwa¢ materializowaniem nie-
materialnego. Czy nie jest to rowniez pragnieniem kazdego projektanta,
artysty, tworcy? Poeta robi to uzywajac stow, rzezbiarz uzywa gliny, ma-
terig projektanta jest niematerialna przestrzen, ktorg materializuje w taki
sposob aby prowadzita odbiorcow do tego co niematerialne. Wr6¢my do
poczatku. Niematerialna przestrzen to ta, ktora powstaje w wyniku budo-
wania jej z przedmiotéw bardzo materialnych. To, co szczegolne, powstaje
w wyniku zespolenia materialnego z niematerialnym. Justo Gallego Mar-
tinez skonczyt edukacje w wieku 11 lat, nie miat Zadnego wyksztalcenia,
ale miat pragnienie zbudowania katedry. Przez 60 lat budowat sam, wedle
wlasnych wyobrazen na temat tego jak powinna wyglada¢ katedra. Po-
wiedzial, Ze to nie jest wazne, ze nie skonczy budowli przed $miercia,
wazne, ze codziennie podejmuje trud wznoszenia jej?. Przestrzen to przede

2 Katedra, dokumantalny film biograficzny o zyciu i dziele Justo Gallego Martineza,
rez. Denis Dobrovoda, 2022.

wszystkim relacje, czas i zdarzenia wcielone w przedmioty. Zestawione
w odpowiednim uktadzie stanowig mechanizm uwalniania przestrzeni
niematerialnej — tej, ktora zaczyna uktada¢ si¢ w wyobrazni i odbiorze
zmyslowym w narracje. Ta z kolei, staje si¢ wyzwalaczem konkretnych
emocji, emanacja drugiej, odrgbnej rzeczywistosci, ktéra w zbiorowej
podswiadomosci budowana jest z imponderabiliow — niematerialnych,
nieuchytnych, niewyrazalnych i niedajacych si¢ zwazy¢ wspolnych wy-
obrazen. Przestrzen $wiatyni (tac. templum), staje si¢ nig, dzigki kontem-
plum — kontemplacji. Nagrywanie dzwigku pozwala przenosi¢ go w czasie
— materializowa¢ ponownie rzeczywisto$¢, ktora juz si¢ odbyta. Filmowa-
nie przestrzeni pozwala przenosi¢ ja w przestrzeni — odtwarzac ja w innym
miejscu — wyjeta z macierzy, wykadrowang wmontowaé¢ w zupetnie inng
przestrzen — uzywac jej w charakterze cytatu. Rysowanie przestrzeni jest
opowiadaniem o niej za pomocg wrazen wizualnych — pozwala odszukac
jej spoiwo, jej sens, jej niematerialng warto$¢, wynies¢ ja poza material-
no$¢, zamienic z powrotem w system szczegdlnych znakow. Znakow, kto-
re opowiedzg jej charakter, jej genetyke, jej glos. Nie ma znaczenia poje-
dyncza linia, ale w ukladzie z innymi, w relacji do nich, przedstawia cos
konkretnego. Te linie sg wiedza, ktéra odnosi si¢ do naszych wyobrazen,
tak jak stowo szescian — tez jest wiedza, bo nie da si¢ oglada¢ jednocze-
$nie jego sze$ciu bokow>. Obserwacja tego samego przedmiotu, w rdz-
nych warukach o$wietlenia i z r6znych odlegto$ci prowadzi do konkluz;i,
ze to, co widzimy zmienia si¢ w zaleznos$ci od $wiatta i dystansu. Przed-
mioty w przestrzeni przybieraja rozne barwy, ich kontur ulega zmianie
w zaleznos$ci od punktow widzenia, ich wielkos¢ mozemy roznie zinter-
pretowac. Rzeczywisto$¢ sktada si¢ zatem z poszczegoélnych jej wersji,
z ktorych kazda jest mozliwa, prawdopodobna, materialna — idac dalej tym
tropem, moze to, co widzimy, to nie sg materialne fragmenty, a jedynie
niematerialne elementy wrazeniowe. Zardwno rzeczywistos¢, jak i prze-
strzen ciagle stajg si¢ nie tyle na naszych oczach, co w wielozmystowym
poznaniu — zbudowane nie tyle z wlasnos$ci obserwowanych rzeczy, co ze
stosunku patrzacego i warunkow zewnetrznych. U Jeana Starobinskiego
czytamy, ze wyobraznia jest Sodkiem komunikowania sie z duszg $wiata*.
Jest to idea, ktora przejmuje po nim romantyzm i surrealizm, a ktora stoi
w opozycji do przekonania, ze wyobraznia moze by¢ narzedziem pozna-

3 J.P. Sartre, Wyobrazenie. Fenomenologicza psychologia wyobrazni, Wydawnictwo Aletheia, Warsza-
wa 2016, s. 65.

4 J. Starobinski, Wskazéwki do historii pojecia wyobrazni, Pamietnik Literacki: czasopismo kwartalne
poswiecone historii i krytyce literatury polskiej 63/4, 1972, s. 220.
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nia, moze stawac si¢ srodkiem naukowca do wyrazania idei. Wedlug Jun-
ga wyobraznia uczestniczy w poznawaniu prawdy o $wiecie jako nosnik
podswiadomosci zbiorowej — tej, ktdra warunkuje sposoby doswiadczania
i odbioru przestrzeni przez cztowieka. Italo Calvino, autor Niewidzialnych
miast, kiedy pisze o poczatkach swojej tworczosci literackiej podkresla,
ze nie zaczynat od teorii, postawienia konkretnej tezy, ale od obrazow
zrodzonych w wyobrazni. Przyktadem jest tutaj wyobrazenie czlowieka
przepotowionego, ktérego obie potowy zyja niezaleznie od siebie, wy-
obrazenie chlopca, ktory wdrapuje si¢ na drzewo, przechodzi z jednego na
drugie i juz nie wraca na ziemig, albo obraz pustej zbroji, ktora porusza si¢
1 méwi tak, jakby w srodku kto$ si¢ znajdowat. Wychodzi zatem zawsze
od tego, co pojawia si¢ w jego wyobrazni w postaci obrazéw i pozwala si¢
im prowadzi¢, a nie od stow, ktore sg ich materializacja. Projektant tez za-
czyna w tym samym miejscu — ale jego narracjg — trescig sg niematerialne
elementy wrazeniowe.

Byta taka historia, ktorg kiedy$ przy okazji jednej konferencji opowiada-
tam, o burzycielu — wybitnej jednostce, ktora zapragneta zburzy¢ schema-
tyczny, zaprogramowany na masowg produkcje swiat, w ktorym wszystko
zostato matematycznie wyliczone i nikt nie spodziewat si¢ bledu / zabu-
rzenia. W umysle buryciela obudzita si¢ $wiadomo$¢ — i swoboda kreacji.
Od tamtego czasu powstato wiecej Swiatéw, historii uniwersalnego boha-
tera — jednostkowego lub zbiorowego, ktérych zadaniem jest dystansowa-
nie do myslenia o tym, czym jest projektowanie. Historii, ktore rozgrywaja
si¢ w niematerialnej rzeczywisto$ci wyobrazni po to, zeby uwolni¢ projek-
towanie ze schematow i szablonow, od tego co modne i masowe. Po to,
zeby troche namieszaé, wywolac¢ ferment w sposobie myslenia o procesie
projektowym i skierowaé uwage projektanta na to, co naprawde istotne
w projektowaniu.

Virtopia_01 to $wiat alternatywny, w ktorym rzeczywisto$¢ si¢ rozwar-
stwila, podzielita na 8,7 mld warstw, z ktorych kazda zawierata fragmenty
subiektywnie przypisane do jednego cztowieka. Kazdy zostat sam. Wszy-
scy sa tuz obok siebie, bo w tej samej rzeczywistosci, ale nie widzg si¢
wzajemnie, nie slysza przebywajac w tym samym miejscu. Przestrzen
1 czas responsywnie dostosowuja si¢ do cztowieka, ptynnie reagujac na

5 I. Calvino, Wyktady amerykariskie, przet. Anna Wasilewska, Czuty Barbarzyrica Press, Warszawa
2009, s. 99.

jego emocje, wspomnienia, nastroj. Czas przestat ptyna¢ liniowo. Czto-
wiek ma dostep do miejsc i czasow, ktore wydarzyly sie w jego zyciu, ale
dostep ten jest niezalezny od jego woli. Meandruje pomiedzy zdarzeniami
w przestrzeni w niekontrolowany sposob, sciezka skojarzen i emocji, ktore
nim targajg. Nie da si¢ ich juz dluzej zamienia¢ w bity informacji i cyfro-
we obrazy. Ludzka psychika nie jest programem komputerowym, bardziej
przypomina niczym nieograniczong przestrzen. Nie da si¢ jej scyfryzo-
wac. Kazdy uwieziony w swoim wszech§wiecie stara si¢ dotrze¢ do reszty,
do ludzi, ktérzy sg w tym samym miejscu, ale w innej warstwie czasoprze-
strzeni. Zostaty tylko rzeczy — rekwizyty znaczace wigcej niz kiedykol-
wiek, taczniki z tymi, ktdrzy sa gdzies obok, zyja rownocze$nie. Wedruja
po pustym domu, patrza na drewniany kredens, stol — wyspe minionych
zdarzen, wymienionych stéw i milczenia. Dywan, w ktéry wsigkat czas,
ekrany, ktore odbijaty si¢ w ich oczach. Kubek i dzbanek, pantofle, mio-
tha, tyzeczka, fotel, koc, ksigzka. Kazda rzecz teraz co§ znaczy, ma swoje
miejsce, jak mysl w umysle. Dotykaja tych rzeczy, bo moze kto$ inny,
kto mieszka w tym domu, tez ich dotyka. Szukaja wiezi, potaczenia przez
materialne $lady. Przestrzenie przyjmujg na siebie ich emocje, wewnetrzne
stany, warunkuja si¢ w zalezno$ci od nastroju. Zostata wewngtrzna pustka
i puste dni. Skad si¢ biora puste dni? Kto$ wszedt do pustego pokoju i zo-
stal w nim na dtuzej. Usiadl na jedynym krzesle, ktore stato na $rodku i nie
miat sity wsta¢. Ten pokdj pasuje do mojego stanu duszy. Jestem pusty
— powiedziat. Uwierzyli, ze mozna zapetni¢ przestrzen wirtualnie, ze po-
trafig kontrolowac czas, ze ekrany, w ktore patrza wnosza w ich zycie nar-
racje, ze mozna w nie uciec przed prawdziwym przezyciem, bo nigdy nie
odtragcg. Wypehia wewnetrzne pustki. Przywigzani niewidzialnymi, cy-
frowymi smyczami chodzili tylko tam i z powrotem. A prawda jest taka, ze
nie widzieli si¢ wzajemnie juz wtedy, kiedy mogli si¢ widzie¢. Zatem uczg
si¢ patrze¢. Wszystko od nowa, od poczatku. Uczg si¢ patrze¢ na wszystko
co jest wokot nich. Patrza na rzeczy. Obserwuja miasto: domy, kamienice,
parki, drzewa, ulice, chodniki, elewacje, gzymsy, okna, podworka, niebo,
trawe. Patrza na wszystko, na co mogg. Zachtannie i tapczywie ogladaja li-
Scie, gatezie i chmury, korg drzew i trawe. Dostrzegaja kazdy najdrobniej-
szy detal, czujg wiatr, ktory rzezbi elewacje kamienic, w czasie kiedy ida
pomiedzy nimi. Czujg ciepty oddech miasta, powietrze ogrzane betonem,
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petne kurzu i pytu, lekko stodkie. Cwicza si¢ w patrzeniu na przestrzen,
ktora ich otacza na wypadek gdyby wszyscy wrdcili. Na wypadek gdyby
znow mogli patrze¢ na innych. Uczg si¢ rozmawiac z przestrzenia, ktéra
jest wokot, a im dtuzej prowadza z nig dialog, tym bardziej przypomi-
na ona ich wnetrze. Gladkie powierzchnie, ktore odbijajg swiatto w taki
sposob, jakby zmienialy jego niematerialno$¢ w ptynna lawe. Chropowate
struktury, stare mury pokryte tynkiem, w ktérego bruzdach zalega kurz,
a $wiatlo 1 cien rzezbig drgajaca ptaszczyzng w taki sposob, ze wydaje si¢
by¢ szemrzacg tafla wody. Jak mysli, ktore nigdy nie $pia, tylko pulsuja
pod powierznig spokoju, nie dajac wytchnienia. Zimny marmur, ktérego
dotyk sprawia, ze mysla o jakims$ konkretnym dniu. Kazde miejsce, kazdy
pokdj, kazda ulica to magazyny wspomnien. Nie sg puste, nawet kiedy sg
puste.

Virtopia_02 Ludzie zostali skopiowani wraz z ich emocjami, wspomnie-
niami, my$lami i odtworzeni w postaci awatarow. W jednym momencie
na calym swiecie pojawity si¢ kopie zyjacych ludzi. Nie spowodowato to
problemoéw z przeludnieniem, poniewaz kopie byty niematerialne. Proble-
mem byto to, ze kopie zamiast zapisa¢ si¢ na twardym dysku komputera
w centrum naukowym, nadpisaly si¢ jako upgrady zyjacych ludzi — poja-
wity si¢ w ich rzeczywisto$ci, w ich miastach, domach. Przestrzen wypel-
niona zostata dwukrotnie materialnymi bytami realnymi i niematerialnymi
sylwetkami wirtualnymi. Dzigki temu ludzie zyskali mozliwo$¢ obserwa-
cji samych siebie, swoich reakcji na rézne sytuacje.Mieli mozliwo$¢ usty-
sze¢ wypowiadane przez siebie stowa i towarzyszace im emocje.

Virtopia_03 Uczucia zostaly zcyfryzowane i zmagazynowane w chmu-
rze danych, w ktéra w wyniku nieudanego eksperymentu uderzyta chmu-
ra natadowana przeciwnymi tadunkami i wszystko wybuchlo. Przestrzen
si¢ rozwarstwita, tak jak wczesniej rzeczywistos¢. Jej kolejne fragmenty
przemieszaly si¢ ze sobg w nieladzie. Nikt nie umart, ale wszyscy stracili
zmyst stuchu. Sa w tej samej rzeczywistosci 1 widzg zaréwno siebie na-
wzajem, jak i $lady swojej obecnosci, ale to tylko slady, cienie, skrawki,
okruchy. Widzisz, albo wydaje ci si¢, ze widzisz — bo niczego nie styszysz.
Czasem tak bardzo czego$ chcemy, ze nasze pragnienie staje si¢ material-

na czescig rzeczywistosci — styszymy czyj$ glos, czujemy znajomy za-
pach. Tak bardzo wspiera nas nasza szalona wyobraznia. A prawda jest
taka, ze nie ma tu nikogo, ze to, co si¢ pojawia, to projekcje zmeczonych
duszy, pragnacych spotka¢ / ustysze¢ drugiego cztowieka. Wszechswiat
dziata, bo kazdy wykonuje swoja prace, niestyszalny dla pozostatych, ale
obecny. Z szacunku do dawnych realiow ludzie chodza do pracy, zarabiaja
1 wydaja pienigdze, jedza, $pig i robig zakupy. Wedruja wzdhuz $cian doty-
kajac dtonig kazdej krawedzi, kazdego mebla. Czuja jak wszystkie faktury,
materialy i kolory przeptywaja przez skoére na ich palcach, przez receptory
zmyshu dotyku trafiaja do mozgu i odczuwajg ich realnos¢. Stysza prze-
strzen za pomoca dioni.

Virtopia_04 Zostatly tylko takie miejsca, o ktorych nikt nie chce pamigtac
albo te, ktore pamigta si¢ bez powigzania z ich materialno$cig — za mysli,
ktore w nich utknety, za zapach, melodi¢ czy $wiatlo. Jak wilgotne, za-
niedbane podworka, albo waskie studnie migdzy budynkami, do ktoérych
prawie nigdy nie dociera stonce. Klatki schodowe, na ktérych ktos co$ po-
wiedziat i echo zapisalo to materii $cian. Potem przechodzac styszy si¢ to
w wyobrazni juz za kazdym razem. Albo takie miejsca, jak trawnik przed
ambasadg, gdzie raz wyniesli na podworko fortepian i grat pianista na nim
znany pianista. Potem juz nie ma fortepianu, trawnik jest zaniedbany, ale
melodia ciggle si¢ unosi. Pami¢¢ przestrzeni jest nieskoficzona i to ona
rozszerza nasza rzeczywistos$¢ czyniac ja niezwykla. Zapach, dotyk wia-
tru, albo dziwne napigcie tuz przed burza uwalnia przestrzenie, w ktorych
byto si¢ dawno temu. Przestrzenie, znaczace co$ na linii naszego zycia,
dotyczace waznych lub nieistotnych zdarzen. Zapach chtodnego kory-
tarza z domu dziecinstwa. Obraz prababci przy stole zanurzonej w cie-
ptych skrawkach stonca przefiltrowanego przez firanki. Zapach pelargonii
i stonego morza z matej szklanej buteleczki. Jej pickne biate wlosy. Jej
synowie, ktorzy odeszli zbyt wczesnie, bo wyszli z domu w ztym momen-
cie. Co w ogole znaczy zfy moment, i czy nie powinnismy mie¢ mocniej
wyksztatconej intuicji, ktora mogtaby $ciska¢ nas mocno w $rodku, zeby
przekaza¢ nam nie idz, zaczekaj, nie teraz? Pomysle¢, ze takie zwykte sto-
wa moga uratowac zycie czlowieka. Pomysle¢, ze przestrzen, ktora jest
domem, ogrodkiem, przez ktory biegnie si¢ codziennie do szkoty, w cza-

237



238

sie wojny staje si¢ nagle koncem wszystkiego. Jak zy¢ potem w takim
miejscu? Nie da si¢. Wyprowadzka to jedyne rozwigzanie. Zewng¢trzna
manifestacja wyprowadzki z samego siebie. Bo chyba zeby zy¢ z tragedia
w pamigci, trzeba zapomnie¢ o sobie w tym miejscu, o tym domu. O tym
zielonym ganku, ktory uniost tyle smutku, a jednak nie zawalit si¢ pod
jego cigzarem, o tych brzozach, ktore stoja do dzisiaj i pewnie szumig do-
ktadnie tak samo jak wtedy. Bez réznicy. Czy przestrzenie sa bezduszne?
Patrzg bez zaangazowania, a potem wypominaja co$ za kazdym razem,
kiedy przez nie przechodzimy?

Virtopia_05 Mysli, ze to takie oczywiste. Uwaza, ze tak to powinno wy-
glada¢, bo wyglada tak, odkad pamigta. A odkad pamigta? Witasnie. Jest
teraz w ogrodzie. To ogrod tysiaca sciezek. Ciagng si¢ plataning linii od-
dzielone migdzy soba zywopltotami. Powietrze ma kolor niebieski, a zielen
roslin jak namalowanych przez Van Gogha, z dodatkiem magenty i wpisa-
nym nastrojem niepokoju. Patrzy na ogrod, jak na zagadke do rozwigzania,
zachwyca go jego tajemnica. Nie wie jak si¢ po nim poruszaé, jak wybie-
ra¢ wlasciwe $ciezki, widzi wszystkie ze wzniesienia, na ktérym stoi, ale
siegaja az po horyzont. Idzie niepewnie, a jego zmysty pracujg wychwytu-
jac wszystkie bodzce i impulsy ptynace z przestrzeni. Zapamigta tg prze-
strzen, bo w jej substancj¢ wnikaja jego emocje. Teraz jest w miasteczku
na wzgorzu. Wie, ze niedtugo spadnie deszcz, wychwytuje sposob w jaki
promienie stonca rzezbig waskie ulice i przej$cia. Niektore tak waskie, ze
jest w stanie dotkng¢ dtonmi rownoczesnie kamienic po dwoch stronach.
Kamienice zbudowane sg z tego samego kamienia, co bruki pomig¢dzy
nimi. Niektore sprawiaja wrazenie opuszczonych, szczelnie zamknigte
okiennice, cisza, stycha¢ tylko odgtos jego krokow. Nie wie, w ktorg stro-
ne i8¢, zeby wyjs¢ z miasta. Powietrze pachnie inaczej, jest suche, geste
1 pragnie deszczu, on tez zaczyna go pragnaé — deszczu albo konca tego
miasta, ktore zamkneto go w swoich murach. Pyta napotkane osoby kto-
redy i8¢, ale jest w kraju, ktérego ludzie moéwia innym jezykiem niz on.
Patrzy, jak mu ttumaczg, gestykuluja, pokazuja kierunki, ale czuje, ze albo
dalej btadzi, albo mieszkancy graja z miastem we wspdlng gre i kazdy
z nich wskazuje zupeie inng tras¢ prowadzaca do wyjscia. Pragnie co-
raz bardziej. Zostawia w materii tego miasta swoje pragnienie. Dostrzega
kazdy detal, kazde zatamanie $ciany, kazda kostke bruku, ksztalty cieni,

ktore przesuwajg si¢ z nim po miescie. Zapami¢tuje przezycie. Doswiad-
cza rzeczywistosci. Odczuwa niematerialng przestrzen. Zamienia samego
siebie w przestrzen tego miasta i zostaje w nim na zawsze.

Virtopia_06 Zabrano im przestrzenie w zamian dajgc symulakry. Plaskie
obrazy, ktorymi wypehili wyobrazni¢, mysli, cale zycie. One mowig im,
co jest dobre, co zte. Pokazuja jak wyglada rzeczywistos¢, ale choc¢by nie
wiem jak bardzo sprawiaty wrazenie realnych, ich wadg pozostaje fakt, ze
odbieraja rzeczywistosci glebie. Sptaszczaja przestrzen pokazujac wszyst-
kie jej warstwy w jednym wymiarze. Taka multiplikacja wrazen sprawia,
ze jedne naktadajg si¢ na drugie. Kazdg ludzka prace udato si¢ scyfryzo-
waé, wszystko wykonuja za nich komputery, programy, kody. Praca, to
zatem kolejny symulakr, ktory daje im poczucie bycia potrzebnym w pro-
cesie. Proces sprowadzony zostat do siedzenia przed ekranem i wykony-
wania niepotrzbnych nikomu, mechanicznych polecen. Prawdziwe relacje
zastgpiono takimi, ktore zawigzujg si¢ za pomocg sieci wifi. Sg prowi-
zoryczne i nietrwate, ptynne. Zbudowano im taki percept rzeczywistosci,
w ktorym wszystko postrzegaja jako nietrwate i ptynne. Jak chmura spta-
kow kreslaca w powietrzu objetosci. Nieuchwytno$¢ i brak przywigzania.
Ciagta zmiana i nieokreslono$¢. Kazda decyzje mozna cofngé wciskajac
na klawiaturze Ctrl + Z. Jesli zycie wydarza si¢ w sieci, to budulcem prze-
strzeni dla cztowieka stajg si¢ bity, a nie kamienie. Jesli o wszytko mozna
zapyta¢ chatGPT, to czy potrzebne sg inne relacje? Wszystko jest niepraw-
dziwe i niematerialne? I co dalej?

Jak zatem budowac przestrzenie dla cztowieka, skoro odbiera si¢ je tyloma
zmystami rownoczesnie? Skoro cialo pamigta nawet wigcej niz umyst?
Czowiek jest materialnosciag i niematerialno$cig. Dystans miedzy ludzmi
wyznacza¢ powinien nie granice, a przestrzenie wspolne, w ktérych moga
si¢ spotka¢. Projektujemy przestrzenie z materialnego i niematerialnego.
Dla cztowieka, ktory sktada si¢ z ciata i duszy — z materialnego i niema-
terialnego. Niematerialno$¢ przestrzeni uwarunkowana jest jej material-
noscia.

239



Wedle Jeana-Paula Sartre’a akt wyobrazni jest aktem magicznym.
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