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WSTEP

Praca ninigjsza stanowi rezultat mojej dziatalnosci
zawodowej i dydaktycznej w dziedzinie architektury w okresie
blisko 40 lat, a zarazem jest podsumowaniem badanh i przemyslen,
dokonanych w ostatnich 20 latach pracy dydaktycznej na
wyzszych uczelniach w Meksyku. Watkiem, ktéry mi przyswiecat
i ktoéry sie przewija przez wszystkie czesci sktadowe opracowania,
jest froska o dobro architektury uniwersalnej, a takze ched
przekazania zdobytych doswiadczen szerszemu ogdtowi,
w pierwszym rzedzie studentom i kolegom w moim kraju. ldea
przewodnia pracy, jej plan i wstepny zarys stanowiq rezultat
moich do$wiadczen i przezy¢ zwigzanych z architekturg.

Majgc na uwadze fakt, ze istnieje, i zawsze bedzie istniata,
potrzeba wykorzystania potencjalnych mozliwosci twdrczego
dziatania architektéw i urbanistow, pragne dorzuci¢ ten okruch
mojej wiedzy, przezy¢ i spostrzezeh do skarbca polskiej mysli
architektoniczne;j.

Zamierzenie to uzasadnia¢ moze znajomos¢ materii, jakg
posiadtem uczestniczgc aktywnie, w kraju i za granicq, we
wszystkich przejawach dziatalnosci  architektonicznej: od pro-
jektowania wraz z wykonawstwem, przez badania naukowe,
udziat w konkursach krajowych i miedzynarodowych, az po
nauczanie akademickie wtgcznie. Tak szeroki, nieprzerwany
kontakt z architekturg przede wszystkim, ale takze z urbanistykg
i projektowaniem wnetrz, otworzyt przede mng moziwosci wy-
pracowania wtasnego, w petni samodzielnego punktu widzenia,
ktéry moze mie¢ wptyw na wytyczenie nowych, niezaleznych
horyzontéw w szeroko pojetym projektowaniu architektonicznym.

Stopniowe dochodzenie do stworzenia catosciowej kon-
cepcji mojej wizii - tak réinej od dotychczas istniejgcych
i sfosowanych w tej dziedzinie — wymagato wieloletnich prze-
myslen, ktére pozwolity ostatecznie skonkretyzowad, a nastepnie
zdefiniowa¢ zarbwno samg idee innowacyjnego procesu pro-
jektowania, jak i jego poszczegdline elementy. Sformutowaniu
teorii za$ towarzyszyta stale refleksja dotyczgca mozliwosci zao-
stosowania jej w praktyce. Kontynuacja préb i doswiadczen,
poszukiwanie dowoddw na potwierdzenie realnosci i droznosci
procesu, rozwijanie jego czesci sktadowych, doprowadzito do
opracowania w najdrobniejszych szczegdtach catego toku
postepowania, ktéry w efekcie ztozyt sie na system trj-
wymiarowego projektowania architektonicznego (STPA). Jest to
zarazem rezultat mojej fascynacii przestrzeniq i potrzeby artykuto-
wania jej zastosowan z wszelkimi mozliwymi niuansami.

Decydujgcy wptyw na zagjecie sie w sposdb nieprzerwany
poszukiwaniami wewngtrz architektury miata szczegdina, nie-



powtarzalna atmosfera i swoisty klimat studibw na uczelni
w Gdansku, ktére wywarty swe niezatarte pietno na catym wielo-
letnim okresie moich pdzniejszych spotkan z architekturg, tak
w kraju, jak i na $wiecie. R6ézne miejsca i zmienne warunki pracy,
nieustanne dgzenie zmierzajgce do sprecyzowania wtasnego
stylu, modyfikowanie i doskonalenie warsztatu pracy, dziatalnosé
zawodowa, twdrcza i naukowa, wszystko to razem dato w efekcie
gtebokie poczucie powotania do bycia twdércqg, zachecajgc do
aktywnego udziatu w decydowaniu o tym, jaka powinna by¢
architektura i jak powinien - nie tylko twérczo, ale i efektywnie
- pracowacé architekt. Wyrazem tych poszukiwan jest opraco-
wany schemat postepowania, ktéry zawiera propozycje odpo-
wiedzi na kilka zasadniczych pytah:

a) czy stosowane przez architekta metody sq wtasciwe?

b) czy proces myslowy jest tak zaplanowany, ze gwarantuje
osiggniecie maksimum mozliwosci tworczych w zatozonym lub
narzuconym przedziale czasu?

c) czy srodki, instrumenty i narzedzia, jakich uzywa architekt
do formowania bryty przestrzennej, sqg adekwatne do materi
dziatania®?

d) czy na kazdym etapie poszukuje on prawidtowo
najodpowiedniejszych srodkéw wyrazu?e

e) czy wtasciwie ustawia etapowanie pracy tworczeje

f) jak mozna usprawnic, ozywi¢, zmodyfikowac
i zaktualizowac sam proces projektowania?

Wymienione powyzej punkty zostaty wybrane z  wielu
mozliwych i stanowig niezbedne minimum, jakie byto rdwniez
potrzebne do skonstruowania niniejszej pracy, a nastepnie prze-
prowadzenia precyzyjnego wywodu.

Kazdy z podanych punktéw zawiera w sobie wystarczajqcy
potencjat do nadania odpowiedniej formy i tre§ci modelowi
pracy architekta i podsuwa catg game mozliwych sytuacii,
charakteryzujgcych ten zawdd.

Dla zamanifestowania podstaw, a takze racji, na ktérych
opiera sie catoksztatt poszukiwan majgcych doprowadzi¢ do
takie] modyfikacji modelu pracy, moina postuzyé sie
fragmentem, pochodzacym z dzieta Leibniza, pod tytutem
Ensayos de teodicea sobre la bondad de Dios, la libertad del
hombre y el origen del mal (Eseje o Teodycei, czyli o dobroci
Boga, wolnosci cztowieka i pochodzeniu zta,) z 1710 roku: [...] nic
nie dzieje sie bez powodu, wszystko zdarza sie, poniewaz istnieje
jakas racja, aby sie zdarzyto w ten a nie w inny sposéb - co,
wedtug autora, jest racjq wystarczajgeq. (1)

1 Teodycea: proby usprawiedliwienia Boga z zarzutu istnienia zta
i niesprawiedliwosci na Swiecie. Cyt. za: G. W. Leibniz, Monadologia
y discurso de metafisica. Madryt 1985, s. 37.



Nie chodzi tutaj o doszukiwanie sie powinowactwa
z defterminizmem czy inng dokiryng filozoficzng; chodzi raczej
o podkredlenie roli i wskazanie motoru dziatania, ktérego
napedem jest petne oddanie sie architekturze, jej czarowi, jej sile
przyciggania, kiedy fo wykracza ona poza ramy jednego
Z nieskohczenie wielu ciekawych zawoddw, majgcych zapewnic
jednostce $rodki niezbedne do utrzymania, a staje sie argu-
mentem nadrzednym, racjq istnienia. To jest wtasnie owa racja,
o ktdrej méwi Leibniz; i jedli istnieje, wowczas znikajg wszelkiego
rodzaju uprzedzenia i wagtpliwosci, a jedyne, co pozostaje do
spetnienia, to poddanie sie temu przycigganiu, tej pasji tworzenia.

Innym gtosem, potwierdzajgcym istnienie owej nadrzednej
racji i swoistej sity przyciggania moze by¢ wypowiedz Eugene
Raskina: [..] architekt jest artystq i to by¢é moze sprawia, ze
gtéwna jego froska koncentruje sie na tym, co piekne w formie,
proporcji, kolorze czy ornamencie. Dojscie do tego, by owa troska
stata sie zgodna z wymogami spotecznymi i ekonomicznymi
danej epoki, stanowi juz catq sztuke. Nie byto czystym przy-
padkiem, ze nasi przodkowie nazwali architekture Matkq Sztuk.
Niezaleznie od zakresu natozonych nari obowiqzkdw, architekt
jest zawsze tym, ktdry poswieca sie ideatowi piekna i to jest to, co
odréznia go od konstruktora i co sprawia, ze jego praca jest tak
absorbujgca, tak podniecajgca, a zarazem tak kompensujgca,
chociaz bywa tez niekiedy, trzeba to przyznal, tak dreczgco
frustrujgca. Pomimo to, zaden architekt, od pierwszych projektow
w zamierzchtych czasach okresu jaskiniowego az do tworzonych
ostatnio nowoczesnych penthouse'dw, nie zamienitby swojej
pracy na zadnq inng .2 (2)

Istotg pracy architekta jest potwierdzenie trafnosci wyboru,
spojrzenie na swoje dzieto w poczuciu wewnetrzne] satysfakgji
z podjetych, jakze wazkich, decyzji, znalezienie mozliwosci
zaprezentowania rezultatéw zdecydowanie pozytywnych jako
kulminacji okresu préb i eksperymentéw, prowadzgcych do
potwierdzenia zasadnosci doboru nie tylko wtasciwych srodkdw
wyrazu, ale tez miejsca, ktére jest zawsze nieodtgczne od archi-
tektury, immanentnie z nig zwigzane.

Praca niniejsza stanowi probe wejscia w nowe rejony po-
stfrzegania i tworzenia architekfury, poprzez zaproponowanie
nowego paradygmatu projektowania architektonicznego. Teza
pracy zaktada, iz jest mozliwe projektowanie architektury
(modelowanie) w nowy sposdb:

2 E. Raskin, La arquitectura y la comunidad. Meksyk 1978, s. 22-23.
(Wszystkie cytaty z opracowan w jez. hiszpanskim w ttumaczeniu
autora.)

1. Machina — mechaniczny kalkula-
for Leibniza (1646-1716). Chodzito
o stworzenie takiego rachunku dla
rozumowan (calculus ratiocina-
for), zeby w sposdb automatyczny
prowadzit on do wyniku, na wzor
nici Ariadny wyprowadzajgcej nie-
zawodnie z labiryntu.

2. Réznorodne formy zdominowane
przez ruch. Musicon w Bremie,
2000, D. Libeskind
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Q) przy uzyciu przestrzeni zewnetrznej jako matrycy
trojwymiarowe;j,
b) poprzez zastosowanie metody alternatywnej, 1j. systemu
tréjwymiarowego projektowania architektonicznego (STPA).

Na potwierdzenie tej tezy zostanie przeprowadzony dowdd,
majgcy na celu wykazanie realnosci, efektywnosci, rzetelnosci
i szybkosci tego rodzaju dziatania w odniesieniu do $cisle okreslo-
nych czynnosci projektowych.

Dziatanie projektanta przebiega zawsze etapami, przy czym
jedynie pierwszy z nich — wstepna praca badawcza i analityczna
- odbywa sie do pewnego stopnia w dwdch wymiarach, cata
pozostata aktywno$¢ projektowa skierowana jest wytgcznie na
myslenie w trzech wymiarach, az do etapu wykredlenia, czyli
przedstawienia graficznego  rzutéw, przekrojdw, elewac]i,
perspektyw i detali, kiedy to ponownie — a w rzeczywistosci po raz
pierwszy — projekt, jako produkt finalny, pojawia sie w dwdch
wymiarach. Przedmiot niniejszych rozwazah dotyczy tego jakze
tworczego trzonu procesu projektowania, a wiec wszelkich
czynnosci  zwigzanych z przektadaniem mysli na forme
przestrzenng.

Przypisywanie nadrzednego znaczenia przestrzeni w twor-
czosci architektonicznej jest jedng z cech szczegdlnych, jakie
pozostawia po sobie wiek XX. W tekstach wielu wybitnych
teoretykdw architektury z tego okresu tatwo mozna zauwazyé, jak
wielkg wage przypisywali oni pojeciu przestrzeni wewnetrznej, jako
warto$ci wiodgcej, zarbwno w procesie narodzin dzieta, jak
i w definiowaniu poje¢ architektonicznych - jezyka architektury.
Co ciekawe natomiast, przestrzeh zewnetrzna jako tworzywo
architektoniczne, majgce bezposredni wptyw na ksztatt pro-
jektowanej bryty, nie pojawia sie w ich rozwazaniach niemal
wcale, a dotyczy to zardbwno teoretykdw, jak i twdrcoOw-
praktykow.

Stad szczegdlny powdd, dla ktérego autor niniejszej pracy
podijat sie proby podniesienia rangi przestrzeni zewnetrznej, jako
petnowartosciowego przedmiotu dziatania architektonicznego
w takim zakresie, ktory, przy z gory zaplanowanym i harmonijnym
wspotdziataniu obu rodzajéw przestrzeni, pozwoli wykazaé, ze ich
réwnoprawne uwzglednianie w pracy architekta jest mozliwe,
korzystne, a wrecz niezbedne i konieczne, i to nie tylko ze wzgledu
na walor praktyczny, ale i na kluczowe wnioski natury ogdinej co
do wagi i doniostosci przestrzeni zewnetrznej w procesie
projektfowania. Dlatego tez w toku wywodu nie rozpatruje sie
przestrzeni  zewnetrznej jako bezposdredniego, najblizszego
otoczenia obiektu, gdyz w takim przypadku obiekt wybijatby sie
na plan pierwszy, lecz stawia sie miedzy obiektem (przestrzen
wewnetrzna) a jego otoczeniem (przestrzeh zewnetrzna) znak
réwnosci. W tym rozumieniu, znaczenie i warto$¢ obu rodzajow



przestrzeni sq identyczne i godne uwagi, a co za tym idzie, w tym
samym stopniu powinny podlega¢ modelowaniu architekto-
nicznemu.

Poszukiwania gtebokiej istoty projektowania architekio-
nicznego jako procesu twoérczego, ktéry dotyka najbardziej
kluczowych aspektéw ludzkiej egzystencii, znalazty swdj wyraz,
miedzy innymi, w opracowaniach teoretykdw z = Ameryki
tacinskiej, wirdéd ktdrych na szczegdlng uwage zastuguje autor
meksykanski, Enrique Yanez. Ogdiny zarys niniejszej pracy i jej mysl
przewodnig najlepiej mozna wyrazi¢ poprzez przytoczenie
niektérych sformutowan pochodzgcych z dzieta tego autora.
W cytowanym ponizej fragmencie stara sie on zdefiniowad prze-
strzefh architektoniczng, a takze jej budowe i czesci sktadowe,
w nastepujgcy sposdb:

Przestrzert  architekfoniczna jest to przestrzern sztuczna,
utworzona przez cztowieka dla realizacji swoich pofrzeb, w od-
powiednich warunkach. Przestrzen architektoniczna wymaga
odgraniczenia od przestrzeni naturalnej za posrednictwem
elementdw konstrukcyjnych, ktére jg formujq, ustanawiajgc w ten
sposéb przestrzert wewnetrzng (PW) i przestrzen zewnetrzng (PZ),
obie wyciete z prézni i nig wypetnione, przedzielone przestrzeniq
konstrukcyjng (PK).

W przestrzeni zewnetrznej (PZ) architektura wspdtuczestniczy
Z otoczeniem w koniunkcji z innymi dzietami stworzonymi sztucznie
albo z elementami naturalnymi. Venturi stwierdza, ze architektura
znajduje sie na styku przestrzeni wewnetrznej (PW) i zewneftrznej
(PZ), co jest definiciq interesujgcq, jednak stanowiqgcq
sprzecznos¢ z prymatem, jaki przestrzeni wewnetrznej (PW)
przyznaje teoria  nowoczesna. ,Przestrzern  jest gtdwnym
bohaterem architektury”, powiada Bruno Zevi.3

Przedmiotem badania w niniejszej pracy sg nowe punkty
widzenia na fakty juz poznane i opracowane, co do interpretacji
ktérych istniejg, lub tez mogg zaistnie¢ w przysztosci, rozbieznosci
zdan, wynikajgce gtdwnie z tego, ze przestrzen zostata wyrazona
w dwdch, a nie w frzech wymiarach. W istniejgcych materiatach,
ich autorzy wskazujg na szerokie mozliwosci wejscia na tereny,
ktérych jeszcze nie objety badania teoretyczne, gdzie mozna
zasygnalizowac i rozwingé catg game oryginalnych i nowa-
torskich uje¢ procesu projektowania. Daje to pole dziatania
réwniez dla innych autordw, zainteresowanych tg problematykq,
przy czym wachlarz mozliwych uzupetnien i korekt w sferze
utartych poglgddéw na temat sposobdw widzenia i traktowania
przestrzeni jest rozlegty, poniewaz obejmuje zardwno przestrzen
jako pojecie podstawowe w tworzeniu architektonicznym, jak

3 E. Yafez, Arquitectura. Teoria. Disefio. Contexto. Meksyk 1996, s. 34.
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réwniez jej gtdwne czesci sktadowe, czyli przestrzeh wewnetrzng
i zewnetrzng.

Powyzsze stwierdzenia dotyczg w sposdb  oczywisty
rozumienia jedynie okresSlonych aspektéw przestrzeni, w odrdz-
nieniu od przestrzeni w wymiarze ogdlnym, bedqgcej przedmiotem
zainteresowan juz od zarania architektury, czemu daje wyraz
Sigfried Giedion w jednej ze swoich prac, gdzie prezentuje teorie
na temat ewolucji w podejiciu do tego zagadnienia.* Przy tej
okazji wyrdznia on trzy zasadnicze koncepcje przestrzeni:

Pierwsza koncepcja wskazuje na przewage przestrzeni
zewnetrznej i charakteryzuje jg kontemplacja obiektu architekto-
nicznego z zewnatrz, gtéwnie fasady, przy zminimalizowanym
uzytkowaniu (i znaczeniu) wneftrz; ten typ przestrzeni dominuje
wiérdd kultur starozytnych, od prehistorii az do czasdw starozytnej
Grecji.

Druga koncepcja zasadza sie na swoistym odwrdceniu
sposobu uzytkowania przestrzeni, poprzez potozenie nacisku na jej
funkcjonalizm, co pociggneto za sobqg konieczno$¢ przy-
wigzywania wiekszej wagi do projektowania  przestrzeni
wewnetrznej; ten etap obejmuje okres od czasdéw rzymskich az po
wiek XIX.

Trzecia koncepcja bazuje na fransformacji technologicznej
i przemianach, jokie dokonaty sie w architekturze XX wieku;
obejmuje swoim zasiegiem oba rodzaje przestrzeni, tak
zewnetrzng jak wewnetrzng; charakteryzuje jg zainteresowanie
wzajemnymi relacjami, strefq przenikania miedzy jednqg i drugaq.

Rozwazania Giediona dotyczg catoksztattu architektury,
widzianej przez pryzmat przestrzeni w  ujeciu historycznym.
Niemniej wazne, a tez przydatne dla potrzeb tej pracy i dlatego
warte naswietlenia, sg opinie autordw, zajmujgcych sie teorig
przestrzeni w architekturze wspotczesnej, m. in.:

- Yoshinobu Ashihnara — autor wielu opracowan o przestrzeni
zewnetrznej, takze pojec takich, jak strefy i sektory; wprowadza
termin architektury bez dachu, powtdrzony nastepnie przez
Tadao Ando;

- Simon Bell - autor koncepcji przestrzeni zewnetrznej
naturalnej;

- Edward White - autor, ktéry wyodrebnit przestrzeh
pozytywowq i negatywowq;

- Robert Gillam Scott — mdwi, m.in. o plastyczno$ci przestrzeni;

- Enrique Ydnez — autor definicji architektury, ujmujgcej obie
czesci przestrzeni: wewnetrzng i zewnetrzng;

- Christian Norberg-Schulz — uzasadnia istnienie przestrzeni
egzystencjalnej;

4 Por. S. Giedion, Architecture and Phenomena of Transition. The
Three Space Conceptions in Architecture. Barcelona 1969.



- Leland M. Roth - rozrdinia szereg typdw (rodzajdw)
przestrzeni;

- Robert Venturi — porusza koncepcje docisku miedzy jednym
i drugim rodzajem przestrzeni i opatruje je takze terminami:
pozytywowa i negatywowa;

- Antfonio Turati Villardn - propagator idei owijania prze-
strzennego;

- Burle Marx — autor szeregu waznych prac z dziedziny archi-
tektury krajobrazu.

Wymienieni powyzej autorzy dziatali gtéwnie w drugigj
potowie XX wieku, ich opracowania sg wiec aktualne
i dostarczajg warto$ciowych spostrzezen na temat percepcii
przestrzeni zewnetrznej, pozostajgcej w polu zainteresowan
autora.

Celem pracy jest udowodnienie prawidtowosci i skutecz-
nosci systemu tréjwymiarowego projektowania architekto-
nicznego (STPA) w procesie tworzenia obiektéw architekto-
nicznych. Wigze sie to z koniecznoscig zwrécenia uwagi tworcow
architekfury na ograniczenia, wynikajgce z braku sprawnie
dziatajgcego swoistego sprzezenia zwrotnego, jakie pojawia sie
pomiedzy strukturg przestrzenng projektowanego obiektu
a szeroko pojetym srodowiskiem oraz pomiedzy miastem a jego
spotecznosciq. Jest to sprawa ogromnej wagi, a umiejscowienie
jej w planie szerszym — przy uwzglednieniu nieustannej ewolucji tak
catych spoteczenstw, jak poszczegdinych Srodowisk miejskich
(przy czym ewolucja ta jest czesto, lub z reguty, szybsza niz
ewolucja samej architektury) — jedynie potwierdza zasadnosé
podjecia tej problematyki.

Jak zostanie to zaprezentowane w toku wywodu, pro-
jektowanie w trzech wymiarach, a wiec modelowanie bez-
podrednio na makiecie, pod wieloma wzgledami przewyzsza
tradycyjne ,rysowanie architektury”, a jego wyrazna przewaga
zarysowuje sie zwtaszcza w fazie przejscia od koncepcji do
ekspresji, a takze jako dziatanie utatwiagjgce kontakt i po-
rozumienie ze studentem lub klientem.

Dowdd polega na przedstawieniu racji, wskazujgcych na to, ze:

- fradycyjne rysowanie architektury utracito swg pozycje
dominujgcq,

a takze ze:

- od zarania sztuki projektowania architektonicznego nigdy
nie nastgpita radykalna rektyfikacja jednej okreslonej metody
projektowania architektury, ktéra by w petni odzwierciedlata catg
ztozonq specyfike tej dziedziny.

Przeprowadzeniu dowodu stuzy struktura niniejszej pracy,
dlatego po czesci |, zawierajgce] analize najwazniejszych
zagadnieh projektowych wspdtczesnej architektury, oraz czesci ll,
zatytutowanej Materializacja myslenia tréojwymiarowego, ktdra
stanowi gtdwny zrgb teoretyczny proponowanego systemu
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nastepuje prezentacja funkcjonowania systemu STPA, ktérg
kohczy andliza poréwnawcza, poddajgca ocenie oba wy-
mienione wyzej sposoby projektowania, tj. Metode (fradycyjne
rysowanie) i System (STPA). W czesci tej zostanie pokazana
logiczna struktura Systemu projektowania w trzech wymiarach
(STPA), zasady jego dziatania oraz widoczne przewagi nad
metodq rysunkowq. Na tej podstawie opiera sie tez konkluzja, iz
jest sprawqg nadrzednej wagi podniesienie do rangi tworzywa
architektonicznego samej przestrzeni zewnetrzne;.

W kolejnych rozdziatach szczegdtowej analizie poddaje sie
dodatkowo réwniez inne aspekty, przemawigjgce na korzysé
trojwymiarowego projektowania na makiecie, jok np. dziatanie
Swiatta i cienia, tatwos$¢ dokonywania zmian na kazdym etapie

pracy itp.

Projektowanie wg proponowanego systemu STPA polega na
jednoczesnym rozwigzywaniu zagadnien, dotyczgcych przestrzeni
wewnetrzne] (architektonicznej), oraz przestrzeni zewnetrznej
(urbanistycznej), z ktdrych pierwsza traktowana jest jako forma
pozytywowa, druga za$, jako negatywowa, a nie na
rozwigzywaniu najpierw jednej, a w nastepnej kolejnosci drugiej,
itd. W tym tkwi istota systemu tréjwymiarowego projektowania
architektonicznego: ze jest on procesem jednoczesnym
- réwnolegtym - zazebigjgcym sie i wzajemnie sprzezonym.
Na tym tez, miedzy innymi, zasadza sie nowatorstwo i odmienno$e
tego systemu.

W praktyce oznacza to, ze z chwilg rozpoczecia procesu
projektowania caty teren, ktérego ma dotyczyé opracowanie,
traktowany jest jako jedna, jakkolwiek niejednorodna, tréj-
wymiarowa ,.kubatura” - i ta wtasnie catosc jest materiatem a za-
razem formq, podlegajgcymi modelowaniu ze strony architekta,
jak réwniez modelujgcymi sie nawzajem. Wykonanie projektu
rozpoczyna sie w momencie podzielenia owej tréjwymiarowe;
catodci na co najmniej dwie, regularne lub nieregularne, czesci,
z ktérych jedna cze$¢ bedzie stanowié przestrzen trojwymiarowq
wewnetrzng, druga zas przestrzen trojwymiarowq zewnetrzng.

W tak ujetym schemacie rozumowania, joko przedmiot
pracy na plan pierwszy wysuwa sie proba rozstrzygniecia kwestii
oddziatywania przestrzeni zewnetrznej (urbanistycznej lub ne-
gatywowej) na twdrczy proces projektowania (modelowania)
samej budowli, fraktowanej w catosci jako przestrzen wewnetrzna
(architektoniczna lub pozytywowa), w wyniku czego na styku obu
tych przestrzeni pojawia sie dynamiczne napiecie, projektowany
budynek za$ niejako nie kohczy sie na granicy, wyznaczonej przez
obrys.

Przestrzeh zewnetrzna jest tutaj rozumiana jako wartosé tréj-
wymiarowa — co jest mozliwe dzieki wiernemu odniesieniu sie do
jej istoty, potraktowaniu jej taka, jakq jest w rzeczywistosci. Dzieki
temu zabiegowi - ktéry stanowi punkt wyjscia dla systemu STPA



— staje sie ona istotnym narzedziem modelujgcym w procesie
tworzenia bryty architektonicznej. Poglagd taki stanowi swego
rodzaju novum i wigze sie z szeregiem istotnych doswiadczen
i wnioskdw, ktére mogg mieé wptyw zardwno na teoretyczne
podstawy architektury, jak i praktyczne zastosowanie w dy-
daktyce i pracy zawodowej architekta.

Zasadniczg zmianqg, jokg wprowadza system STPA, jest
podejicie do samego projektowania, ktére w catosci ma miejsce
w ifrzech wymiarach. Jest to zarazem najprostsza droga, dzieki
ktérej mozemy uzyskaé bezposrednie przejscie od fazy narodzin
koncepdciji, rozumianej jako akt przestrzenny, a nie ptaski, do fazy
tworzenia, rowniez w trzech wymiarach.

Jednakze najistotniejsze zmiany wystepuja w kwestii dziatania
w przestrzeni zewnetrznej, a $cidlej, propozycji potraktowania jej
jako integralnej czesci wiekszego uktadu przestrzennego. Zamiar
wykazania operatywnosci i skutecznosci takiej formy pracy
otwiera prezentacja nowych narzedzi projektowych wraz z ko-
niecznym aparatem pojeciowym.

Postawiony problem, w ramach systemu tréjwymiarowego
projektowania architektonicznego, moze zostaé rozwigzany
poprzez dowiedzenie skutecznosci funkcjonowania podstawo-
wych zatozen, ze:

- jest mozliwe projektowanie catkowicie w frzech wymiarach;

- przestrzeh zewnetrzna jest rOwnorzednym tworzywem archi-
tektury;

- proponowany system projektowania dziata przy uzyciu
przestrzeni pozytywowej i negatywowey;

- system STPA moze by¢ z powodzeniem stosowany tak do
wiekszej catosci, np. do petnego procesu twoérczego, jak i do
poszczegdlnych jego czesci i faz;

- rozwigzanie problemu nastepuje dopiero przy uzyciu prze-
sfrzeni zewneftrznej, negatywowej, stanowigce] swego rodzaju
matryce dla projektowanego obiektu.

Materiat badawczy zostaje poddany szczegdtowej andlizie
w oparciu o kilka podstawowych narzedzi, m.in. takich jak:

a/ schemat podstawiania, polegajgcy na ulokowaniu w od-
powiednim miejscu danego elementu przestrzeni zewnetrznej,
a nastepnie poddaniu go prébie, 1. sprawdzeniu jego miejsca
w funkcji i kompozycji catego zespotu przestrzennego;

b/ schemat wytgczania odosobniajgcego i wigczania cech,
gdzie kazdy element przestrzeni zewnetrznej, wyjmowany w celu
przeprowadzenia procesu analitycznego, po zamknieciu analizy
powraca na swoje miejsce w uktadzie wyjsciowym, ustepujgc
pola kolejnemu elementowi, podlegajgcemu sprawdzeniu;
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c/ matryca tréjwymiarowa, traktowana jako catoksztatt
otaczajgcej przestrzeni zewnetrznej wraz ze wszystkimi  ele-
mentami  oddziatywania zewnefrznego (istniejgce zagospo-
darowanie, naturalne uksztattowanie terenu, otaczajaca zieleh,
elementy infrastruktury, a takze: hatas, skazenie Srodowiska,
tablice reklamowe, graffiti, itp.), gdzie kazdy z elementow tej
matrycy jest w frakcie anadlizy rozpoznawany, badany,
a nastepnie uimowany w projekcie, wptywajgc w istotny sposéb
na produkt ostateczny, jakim jest bryta budynku. Mamy tu do
czynienia z podobnym zjawiskiem, jakie zachodzi w innych
dziedzinach naszego zycia, gdzie do wykonania jakiejkolwiek
formy przemystowej lub produktu konsumpcyjnego, w szerokim
znaczeniu tego stowa, uzywa sie wtasnie matrycy, ktéra sama
réwniez jest przedmiotem projektowania.

Na drugqg faze andalizy sktada sie przeglgd wszystkich czesci
przestrzeni, takze zewnetrznych (urbanistycznych, negatywo-
wych), po czym nastepuje analiza relacji przestrzennych:

- wewnetrznych z wewnetrznymi

oraz

- wewnetrznych z zewnetrznymi.

Opracowanie wynikdw polega na przedstawieniu rezultatdw
takiej analizy w odniesieniu do projektowanego obiekiu, w spo-
séb zblizony do tego, jaki ma zwykle miejsce na uczelni czy
w pracowni projektowej. Poszczegdine procedury postepowania
projektowego wedtug proponowanej metody w jasny sposdb
wyznaczajg sekwencje rozwoju koncepciji i podkredlajg punkty
styku, fzn. kohca jednego etapu, ktory jest zarazem poczgtkiem
nastepnego.

Wzajemne sgsiedztwo i kontakt obu czesci przestrzeni okresla
sie tymczasowo - dla potrzeb wywodu - potgczeniem na pidro
i wpust, sama matryca za§ moze wystgpi¢ pod dwiema
postaciami, jako:

- matryca o dziataniu dociskowym poziomym,

- matryca o dziataniu dociskowym pionowym.

Nalezy w tym miejscu wspomniec, ze pojecie drugiego
rodzaju matrycy, o dziataniu dociskowym pionowym, zostato
wprawdzie sformutowane przez aufora i przywotane tutaj dla
petnego oglgdu mozliwosci stosowania matryc w projektowaniu
architektonicznym, jednak w tej pracy zostang omodwione
szczegdtowo formy dziatania zwigzane wytqgcznie z matrycq
pierwszego rodzaju, 1. o dziataniu dociskowym poziomym.
Zagadnieniu maftrycy o dziataniu dociskowym pionowym autor
zamierza poswieci¢ odrebne opracowanie. Chociaz jako
narzedzie zawiera ona ten sam potencjat, co matryca o dziataniu
dociskowym poziomym, mafryca o dziataniu dociskowym
pionowym jest catkowicie innym sposobem projektowania czesci
przestrzeni wewnetrznej i zewnetrznej i stanowi tylko ,,dopetnienie”
catosci projektowania w frzech wymiarach, nie moze jednak



wystepowaé samodzielnie, tak jok moze matryca o dziataniu
dociskowym poziomym.

Wprowadzenie matryc otwiera dwie drogi projektowania
catkowicie w frzech wymiarach:

1) tylko i wytgcznie przy zastosowaniu matrycy o dziataniu
dociskowym poziomym, tak jak jest to zaprezentowane w ni-
niejszej dysertacji doktorskiej, oraz

2) przy zastosowaniu dwdch matryc tqcznie, ale zawsze
rozwinietych w kolejnosci, najpierw:

a) matryca o dziataniu dociskowym poziomym, a dopiero
potem:

b) matryca o dziataniu dociskowym pionowym.

Szczegbdtowe rozwiniecie powyzszych zatozen wiedzie do
uswiadomienia sobie niestychanie prostej acz frapujgcej prawdy
o istnieniu przestrzeni zewnetrznej, ktéra jest rownie istotna jak
przestrzeh wewnetrzna, a de facto jest tg samqg przestrzeniq, lecz
od zarania ludzkosci byta tak blisko — catkowicie wypetniajgc
sobq bezposrednie otoczenie - ze z powodu owej bliskosci
witasnie stata sie niejako ,niewidzialna” dla zmystdéw i dlatego
byta niedostrzegana (wykluczana) przez ludzki umyst. Tymczasem
wtasciwe odczytanie i zrozumienie tego daru natury, jakim jest
otaczajgca nas przestrzeh — kazdy cztowiek przeciez oddycha,
kazdy tez na co dzieh w niej przebywa - wydaje sie sprawqg
zasadniczg.

W omawianym przypadku przestrzennos$¢ — rozumiana jako
trojwymiarowose, objetosé — pojawia sie jako wzorzec, ktéry ma
bezposredni zwigzek z tematem gtéwnym, gdyz odciska swe
pietno na catym procesie projektowym, a nie wytgcznie na tych
fragmentach opracowania materiatu, ktére z natury rzeczy
narzucajq i wymuszajq zajecie sie tqg strong zagadnienia. W pracy
kwestia ta jest omdwiona w oparciu o andlize przyktaddw
pochodzgcych z szeregu nurtdw, jakie pojawiaty sie w archi-
tekturze mniej wiecej w ostatnich trzech dekadach, a sygna-
lizowane byty przez swych gtéwnych propagatoréw i koryfeuszy,
takich jak m. in. J. Derida.

Ocenigjgc przydatnos$c proponowanego systemu pracy dla
praktyki zawodowej, nalezy zauwazyé, ze daje on mozliwosé
podniesienia wydajnosci pracy w biurach i pracowniach pro-
jektowych, przy zachowaniu, a wrecz polepszeniu jakosci
proponowanych rozwigzan. Zakres zastosowania systemu jest
szeroki, od urbanistyki poczynajgc, poprzez strukiure bryty
architektonicznej, na wnetrzach kohczgc. Tutaj wszystko jest
kontrolowane i rozumiane przez wszystkich. Nie wytqcznie przez
architektéw lub  urbanistéw, ale takze przez zwyktych
uzytkownikdw przestrzeni.
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Niniejsza dysertacja sktada sie ze wstepu, pieciu zasadni-
czych czesci oraz zakohczenia:

Czesc pierwszq stanowi Rozwdéj myslenia tréjwymiarowego.
Koncentruje sie ona na probie znalezienia $cistych, bezposrednich
i logicznych zwigzkdw miedzy mysleniem architekta a ma-
teridlizacjg owego myslenia, tj. przeistoczeniem jego efektow
w forme ekspresji w postaci produkiu kohcowego. Kolejne
rozdziaty traktujg o stopniowym rozwoju procesu myslenia trdj-
wymiarowego, ukierunkowanego na przyswajanie pojec zardwno
juz istniejgcych, jak i nowych, a takze form i sposobdw ich
zastosowania. Wigze sie to z rozpoznaniem i zdefiniowaniem
zagadnien, ktére charakteryzujg przestrzeh w sensie ogdinym,
z naciskiem na jej elementy sktadowe. W wyniku zrozumienia, na
czym polega istota przestrzeni, mozliwe jest dokonanie zmiany
dwojakiego rodzaju: po pierwsze, w miejsce nieokreslonosci
i nieograniczenia pojawi sie okreslonos¢ w  ustalonych
(intelektualnie i fizycznie) granicach, po drugie, bedzie to
okreslonos¢ w pewnym sensie uporzgdkowana, oparta na
zasadach kompozycji, gdyz budowany uktad powstaje zawsze
jako wynik jakiego$ planu i pomystu, ktérego celem jest spetnienie
okreslonych funkgcji praktycznych i estetycznych.

W  tym kontekécie dodatkowe uzupetnienie stanowiq
programy studidow i realizacje wspdlnych prac teoretycznych,
poswieconych architekturze w skali globalnej, wszystko przy
zatozeniu, ze architektura w swym wymiarze generycznym nie
ustanawia zadnych granic w rozumieniu fizycznym tego terminu.
Nalezy tu podkreslic, iz oglgd przestrzeni z punktu widzenia jej
uniwersalizmu i eksterytorialnodci wspiera sie na osobistych
kontaktach autora z architekturg na dwdch kontynentach,
a takze na wykorzystaniu odpowiednich wagtkdw z prac,
realizowanych przez innych autoréw poza granicamiich krajéw.

Myslenie projektowe oparte na systemie STPA wychodzi
bardziej zdecydowanie w strone urbanistyki, dlatego wymaga
sprawdzenia proponowanych procedur projektowych réwniez
z punktu widzenia proceséw urbanistycznych, majgc na
wzgledzie przede wszystkim to, co wigze sie z przestrzennosciq
architektury (tréjwymiarowose). Z kolei, spojrzenie na architekture
jako na integralng cze$¢ urbanistyki pozwala na swobodne
operowanie schematem przestrzeni w rozumieniu mniejszego lub
wiekszego terytorium (1. ulicy, dzielnicy, miasta, itp.), dla
zapewnienia  wspdtbrzmienia  kompozycji na  rdéznych jej
poziomach i rbwnowagi przestrzeni urbanistyczne;.

Partie kluczowqg Rozwoju myslenia fréjwymiarowego stanowi
rozdziat poswiecony interpretacjom i definicjom przestrzeni.
Nowe, czytelne zdefiniowanie pojecia architektury pozwala
w efekcie na uzycie te] definicji w nastepnych czesciach
opracowania jako wigzqgce] dla dalszego foku rozumowania,
prowadzgc, miedzy innymi, do ponownego zdefiniowania



pojecia miedzyprzestrzeni®, ktéra stanowi element spinajgcy
przestrzeh wewnetrzng z przestrzenig zewnetrzng. Tym samym
staje sie mozliwe zrozumienie zasadnosci propozycji powotania do
zycia catkowicie nowej dyscypliny — archiurbanistyki.

Na czesé drugq, zatytutowang Materializacja myslenia
tréjwymiarowego, sktada sie przedstawienie praktycznej realizacji
procesdéw myslowych w postaci projektu, jaki wytoni sie w wyniku
analizy zaproponowane] w czesci pierwszej. Faza ta, podobnie
jak pierwsza, operuje w obrebie trzech wymiardw, dzieki czemu,
jak to zostato juz powiedziane, praca koncepcyjna znajduje
najkrétszg droge do ekspresji bezposredniej. Jako ze cata cze$c
druga jest rozwinieciem idei materializacji, przeto stanowi ona
cze$¢ zasadniczg catosci opracowania.

Pierwszy krok w ramach materializacji myslenia  tréj-
wymiarowego stanowi wstepne wyjasnienie sktadnikdw procesu
twérczego, w tym narzedzi analitycznych i projektowych.
By mogty powstac pierwsze zreby koncepciji, konieczny jest
podziat catosci przestrzeni na warstwo-obszary, a nastepnie
stwierdzenie ich wzajemnych relacji, co mozliwe jest dzieki
zastosowaniu matrycy tréjwymiarowej zewnetrznej, a nastepnie
procedury docisku, inaczej zwanej przecigganiem liny. Z kolei,
przediuzenie projektu pozwala zobaczyE sam obiekt juz nie jako
czes¢ sztywng i zamknietg w procesie tworzenia, poddang
w sposdb niewolniczy wymogom konstrukcji i funkcji, ale jako
organizm zywy, elastyczny, podatny na wszelkiego rodzaju
usprawiedliwione zabiegi, zmierzajgce do ,bogactwa prze-
sfrzennego” projektowanej bryty. Wszystkie te procedury sg jak
gdyby przyczynq i skutkiem tego samego procesu, polegajgcego
na statym wigzaniu poszczegdlnych nici projektowanej przestrzeni
w ramach skoordynowanego planu dziatania architekta.

Rozdziat zamykajgcy rozwazania po$wiecone materializacii
myslenia frojwymiarowego omawia narzedzia do projektowania,
gtodwnie makiete, ktéra do tej pory traktowana byta wytgcznie
jako instrument, a poprzez zrozumienie i przyznanie jej wtasciwej
roli w procesie twérczym moze stac sie $Srodkiem do bez-
posredniego projektowania architektury.

W efekcie przejscia przez wyzej wymienione stadia nastepuie,
w ramach czesci trzeciej, moment podsumowania efekidw
pracy, stanowigcego zarazem dowdd na prawidtowe funkcjono-
wanie Systemu tréjwymiarowego projektowania architekto-
cznego STPA, na ktdry sktadajg sie 4 etapy pracy projektowe;,
przy czym kazdy z nich dla utatwienia opatrzono kolorem, w kolej-

5 O miedzyprzestrzeni, przestrzenioch posrednich oraz ,$ladach
i powidokach™ architektury w tkance urbanistycznej mowit i pisat
J. Krenz w swoich wyktadach na Wydziale Architektury Politechniki
Gdanskie;.
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nosci: biaty, zotty, zielony i niebieski, w celu symbolicznego
zaznaczenia charakteru nastepujgcych po sobie operaciji.

Etap | bialy fo przyjecie odpowiedniej metodologii dla
danego projektu. Zawiera on gtdwnie schematy, przygotowane
do przeprowadzenia dowodu. Ma fu miejsce formowanie
struktury, ktéra umoZliwi zastosowanie rozwigzan w momencie
uzyskania wszystkich niezbednych danych i po skompletowaniu
wymaganych sktadnikdw teoretycznych.

Etap z6ity daje poczatek fzw. procesowi szkicowania
w  trzech wymiarach, przy uzyciu makiet dwdch typdw:
objetosciowych i przestrzennych.

Etap zielony, w ktbérym pojawia sie i dominuje pojecie
matrycy zewnetrzne] tréjwymiarowej, reprezentowane w fazie
wykonawczej przez koncepcje materaca, pokazuje, w jaki sposdb
mozna wdrozy¢ proces docisku, czyli projektowanie dociskowe.

Etap niebieski ma za zadanie przeprowadzenie podziatu
przestrzeni zewnetrznej poprzez wytyczenie w nigj tasm lub pasdw,
co jest mozliwe dzieki zastosowaniu systemu tzw. komaorek.

Czesé czwarta zajmuje sie pordwnaniem systemu STPA ze
sfosowang powszechnie konwencjonalng metodqg rysunkowq.
W trakcie tego poréwnania zostang wskazane te elementy i fazy
procesu w ramach systemu STPA, ktére sq zdecydowanie
korzystniejsze i tym samym przemawiajg za zmiang dotych-
czasowej praktyki w tym zakresie. Porbwnanie zamykajg wnioski,
ktére przedstawiq obraz stanu rzeczy oraz wage systemu STPA.

W ramach czesci pigtej rozpatruje sie przydatnosé systemu
STPA w nauczaniu architektury. Omdwienie w tym miejscu modeli
dydaktycznych, a zwtaszcza indukcyjno-dedukcyjnego i hipo-
tetyczno-dedukcyjnego, pozwala wykazad, iz rysunek nie jest
technikg wystarczajgcq w nauczaniu architektury, jak rowniez ze
myslenie przestrzenne, ktdre bedzie sie opierato wytqcznie na
projektowaniu komputerowym moze okazac sie nie w petni
korzystne i skuteczne. Stgd postulat, by potozy¢ wiekszy nacisk na
rozwdj widzenia przestrzennego, a wiec na <¢wiczenia bez-
posrednio w frzech wymiarach (makieta), co ma na uwadze
takze zmiany, jakie bez watpienia nastgpiq na tym polu w zwigzku
Z nauczaniem na odlegtosc.

Z uwagi na niedostateczne ujednolicenie pojec, dla potrzeb
wywodu wprowadza sie korekty do definicji niektérych z nich lub
wprowadzajgc nowe, w innych przypadkach pozostawiajgc je
w brzmieniu ogdlnie przyjetym.

- Architektfura

- Urbanistyka

- Architektonika

- Archiurbanistyka



- STPA: System tréjwymiarowy projektowania
architektonicznego
- Metoda rysunkowa

- Poetyka przestrzeni
- Metafizyka przestrzeni
- Percepcja

- Miejsce

- Strefa

- Sektor

- Pole architektoniczne

- Przestrzenh:
- wewnetrzna
- zewnetrzna
- zewnetrzna naturalna
- pozytywowa
- negatywowa
- egzystencjalna
- urbanistyczna

- Architektura bez dachu
- Architektura krajobrazu

- Hipoteza morfologiczna

- Plastycznosé przestrzeni

- Kubatura przestrzeni

- Wyobrazenie negatywowe (forméwka)
- Forma pozytywowa

- Wyobrazenie dwuwymiarowe

- Wyobrazenie tréjwymiarowe

- Objetos¢ (Wolumen)

- Odwzorowanie przestrzeni

- Proporcja przestrzeni

- Skala przestrzeni

- Rdbwnowaga kompozycyjna
- Miedzyprzestrzen

- Miedzyskala

- Modelowanie
Odlewanie
- Strefowanie

- Makieta
- Model

- Matryca
- Prototyp
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- Design

- Makieta przestrzenna
- Makieta objetosciowa

- Model koncepcyjny (makieta koncepcyjna)
- Model indukcyjno-dedukcyjny
- Model hipotetyczno-dedukcyjny

- Projektowanie szkicowe w trojwymiarze

- Projektowanie dociskowe w trojwymiarze
- Szkic objetosciowy

- Strefowanie objetosciowe

- Warstwo-obszar

- Wypuktosé (relief)

- Matryca tréjwymiarowa
a/ o dziataniv dociskowym poziomym
b/ o dziataniv dociskowym pionowym

- Materac

- Tasmy, pasy (komunikacja)

- Przeciqganie liny

- Przedtuzenie projektu

- Dociskanie

- Owijanie przestrzenne

- Podstawianie

- Komorki

Tak obszerne przedstawienie definicji, w tym, odmiennej od
dotychczas stosowanych, definicji fenomenu  przestrzeni,
podyktowane jest powagg tematu, ktéry skupia w sobie wiele
kierunkdw myslenia. Czyni tatwiejszym zrozumienie przestania,
proponujgc jednoczednie nowy aparat jezykowy, jakiego
wymaga kazda prezentacja nowatorskiej metfody.
Ta fundamentalna cecha moze by¢ poczytana jako liczgcy sie
argument, stanowigc zarazem swego rodzaju zaproszenie do
dalszych poszukiwan, majgcych na celu wzbogacenie spojrzenia
na relacje przestrzenne, z jakimi spotyka sie architekt w swojej
praktyce zawodowe;.

Podkreslenia wymaga tu fakt, ze proponowany w pracy
system projektowania tréjwymiarowego STPA, bedgcy wyrazem
nowego podejcia do roli przestrzeni zewnetrznej, stanowi
archetyp myslenia architektonicznego, ktéry catkowicie opiera
sie na koncepcji przestrzennego postrzegania rzeczywistosci.
Stanowi rekapitulacje badan i dociekan autora, zmierzajgcych
do wygenerowania nowego spojrzenia na proces tworczy
architekta, przy réwnoczesnym odrzuceniu lub czesSciowym
ograniczeniu powszechnie znanych schematéw myslenia i metod
kreacji, jednak z poszanowaniem dotychczasowych osiggnieé



architekfury. Sam temat jest logiczng pochodng i podsumo-
waniem przebytej drogi zawodowej, ktdérej summa w postaci
osiggnietej wiedzy i umiejetno$ci - nieodfgcznie zwigzana
z architekturg w szerokim rozumieniu tego terminu - stanowita
rodowéd niniejszej pracy, poczynajgc od pierwszych kontaktdw
ze studiowang materig, az po finalne zamkniecie catego cyklu
poznawczego w postaci doswiadczenia zdobytego w trakcie
pracy zawodowej i dydaktycznej na tym polu.

System tréjwymiarowy projektowania architektonicznego
staje sie rzeczywistoscig. Nabiera cech realnosci, jako spetnienie
zatozen, podanych powyzej, i joko odpowiedZ na nakreslony
Scisle schemat: droga — warunki — okolicznosci.

Droga zostata wytyczona na uczelni: by¢  twdreq,
uczestniczy¢é. Pomogty osoby, ktére byty ze mng w kontakcie,
ktére byty przy mnie. Osoby, ktdre wskazaty kiedys droge. Osoby,
ktérych juz nie ma wérdd nas. | te, ktdre do dzisiaj nam towarzyszq.

Pragne tu wspomnieé posta¢ prof. Wiodzimierza Prochaski
i ogromnq ilo$¢ nie tyle korekt, co rozmdw, ktdére z Nim odbytem,
podczas realizowania mojej pracy magisterskiej i w semestrach jg
poprzedzajgcych.

Bez rad, dopingu, zachety do zagjecia sie pracg naukowq,
takze doktoratem, ze strony zaréwno prof. Prochaski jak i prof.
Marii Stawickiej-Watkowskiej — ta praca nigdy by nie powstata.

Gteboki ukton kieruje w strone mojego promotora, prof.
Jacka Krenza i sktadam podziekowanie za wszystko, co dat
z siebie w ramach trudnego i skomplikowanego systemu
ksztatcenia, czyli kierowania pracg na odlegtos¢. Dziekuje za
trwaty, nieprzerwany i owocny kontakt i pomoc.

Pisze o osobach towarzyszgcych mi na drodze zycia.

Nie sposéb nie wspomniec wspdtpracujgcych ze mng,
w jakims sensie, studentdw z Universidad de las Américas — Puebla
(UDLA) oraz Universidad Popular del Estado de Puebla (UPAEP),
ktérzy twdrczo i z zaangazowaniem uczestniczyli w fazie pre-
cyzowania czesci moich mysli, zawartych w pracy, sprawdzania
ich realnosci w praktyce.

Tym wszystkim, obecnym i nieobecnym, ktdrzy byli przy mnie,
ktérzy mi stuzyli przyktadem i wsparciem, sktadam specjalne po-
dziekowanie, kierujgc je zwtaszcza ku mojej Kruszynce, zonie
i przyjaciétce, Ani Swarabowicz, wiernej towarzyszce wszystkich
moich spotkan i zmagan, z zyciem i architekturg, w Polsce
i w Meksyku. Odeszta w petni sit | nie doczekata tutqgj, przy mnie,
tego waznego dnia i stqd ta praca, wtozony w jej powstanie
wysitek, to takze wyraz wdziecznosci, podziekowania i szczegdlne-
go hotdu, ztozonego Jej pamieci.

Wszystkim, jeszcze raz, serdeczne podziekowania.

Puebla, luty 2004
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NONOr AW DN —

1. Rola przestrzeni w procesie tworzenia architektury

Punktem wyjscia do rozwazan jest przestrzeh uniwersalna,
ktérej blizsze poznanie stworzy mozliwos¢ przejscia od procesu
myslenia tréjwymiarowego do etapu materializacji tego myslenia
i wytonienia produktu, jakim jest kohcowy projekit.

Przestrzeh, dzieki swojej ciggtosci, jest tworzywem
plastycznym, podatnym na dziatania architekta, ktére pozwala
na wyrazanie nieskonczonej liczby ksztattdw. Ta nadrzedna
cecha decyduje o roli, jokg petni przestrzen w procesie pro-
jektowania, oraz o mozliiwosciach jej uzycia, ktdre mozna okresli¢
jako dziatanie w ramach jej samej, czyli tworzenie czego$ zawsze
Z czesci samej siebie, w ramach samej siebie. Jest to istota
kierunku, w ktérym podgza myslenie tréjwymiarowe, co mozna
przyrobwna¢ do definicji procesu tworczego, reprezentowanego
przez funkcje, forme i strukture. Dla rozwiniecia zagadnienia
funkcji, konieczne jest zdefiniowanie pojecia samej przestrzeni.

: Filozoficzny punkt widzenia przestrzeni

Przez przestrzenn rozumie sie  rozciqggtos¢ trojwymiarowq
zajetq (nie préznie).

Przestrzen realna (rzeczywista) jest to byt zajety przez jakies
aktualnie istniejqgce ciato lub ciata.

Przestrzert urojona: ta sama, lecz pozbawiona wszelkich
granic.

Przestrzert absolutna: obejmuje lub jest sumq wszystkich
przestrzeni wspomnianych poprzednio, bez poczqtku i konca czy
to przestrzennego, czy czasowego.®

6S. R. Manriquez, Compendio de filosofia. Meksyk 1985, s. 240.
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Przestrzeh w sensie filozoficznym to jedna z podstawowych
(oprécz czasu) cech materii, zwykle charakteryzowana jako
catoksztatt stosunkdw zachodzgcych miedzy wspdtistniejgcymi
obiektami  (przedmiotami) materialnymi, 1j. ich wzajemne
rozmieszczenie (odlegtosci), ich rozmiary i ksztatty, okreslone przez
rozktad materi w ruchu. W filozofii gtdwnymi problemami,
dotyczacymi przestrzeni, byty wzajemne relacje miedzy prze-
strzenig  a zmystowym poznaniem cech  przestrzennych.
W  koncepcji Platona przestrzeh zostata ujeta jako czynnik
posredniczgcy miedzy $wiatem idei a Swiatem przedmiotdw,
dostepnym zmystom, przestrzennos¢ zas uznana za jedyng ceche
wspding  tych przedmiotdéw. Arystoteles, wiqzqc przestrzen
z materig, dat podstawe poglgdom o obiektywnym charakterze
przestrzeni, jako koniecznej i powszechnej cechy rzeczy. Kartezjusz
traktowat przestrzeh (rozciggtosc) jako atrybut materii (negowat
pojecie prozni, 1j. przestrzeni bez materii). Newton natomiast uznat
ja za byt samoistny, od materii niezalezny (koncepcija przestrzeni
absolutnej). Kant, kwestionujgc obiektywnos$¢ przestrzeni, okreslit
ja jako dang a priori ,forme zmystowosci”, (oglgdu), 1j. ceche
umystu ludzkiego, stanowigcg warunek wszelkiego postrzegania
(poznania). Teoria wzglednosci Einsteina, ujawniajgc Scisty
zwigzek przestrzeni i czasu (pojecie czasoprzestrzeni) i obalajgc
teze o absolutno$ci (samoistnosci) przestrzeni, dostarczyta
naukowych podstaw tfezie o atfrybutywnym, w stosunku do
materii, charakterze przestrzeni. /

: Etymologiczny punkt widzenia przestrzeni

Przestrzent — strefa miedzy pewnymi granicami; wszechswiat:
Z tfac. spatium, przestrzen, szerokos¢ lub rozlegtos¢ (amplituda),
zasieg (zakres), dystans, odlegtosé.8

Przestrzeh: wolna, ograniczona; miedzyplanetarna, 1rdj-
wymiarowa. Nieskonczona przestrzen $wiata. Krgzy& w przestrzeni
(o ciatach niebieskich). Co§ zajmuje pewnqg przestrzeh. W po-
tocznym jezyku kojarzona z innymi pojeciami, takimi jak:

- miejsce (pod uprawe, budowe; zajmowaé duzo miejsca);
obszar (zasadzony lasem);

- teren (operacyjny, budowy, wystawy, pod budowe, pod
uprawe; przygotowad, zbadacé, odgruzowac teren);

- ferytorium (obce, sporne, przylegte, zamorskie, terytorium
panstwa, miasta; znalezé sie na terytorium obcego panstwa,
zamieszkiwac pewne terytorium);

- pole (elektryczne, magnetyczne, minowe; pole widzeniq,
ognia, natarcia);

7 Por. Nowa Encyklopedia Powszechna PWN. Warszawa 1996, t. 5.

8 G. Gémez de Silva, Breve diccionario etimolégico de la lengua
espanola. Meksyk 1995, s. 272.



- strefa (bezpieczehstwa, neutralna, graniczna, ognia, zwrot-
nikowa, podbiegunowa);

- pas (klimatyczny, graniczny).

Dawniej stowo to uzywane byto tez w rozumieniu: sfera.?

Z kolei wg A. BrUcknera ‘przestrzen, przestronny' pochodszi od
stowa ‘strze¢’ i ‘strona’; ale do tego nalezy i cerk. prostor, czyli
‘obszar’, i prastowianskie (butg., rus., czes. ‘prostor’). U nas mamy
jednak ‘przestwdr', zamiast przestor: prze- zastgpito, jak zawsze
pro-, natomiast ‘w’ zostato wstawione. 0

: Fizyczny i matematyczny punkt widzenia przestrzeni

Pojecie, bedgce w fizyce odpowiednikiem potocznego
pojecia przestrzeni — tréjwymiarowej, nieograniczonej rozciggtosci
(obszaru) lub jej czesci, objetej jakimi§ granicami, takze miejsca
zajmowanego przez dany przedmiot. Pojecie to ulega zmianie
w miare rozwoju fizyki doswiadczalnej i teoretycznej. Przestrzeh
w teorii newtonowskiegj jest tréjwymiarowq przestrzeniq euklideso-
wq, hieruchomym ,pojemnikiem” zawierajgcym ciata materialne
i od nich zaleznym. Przestrzen w szczegdlnej teorii wzglednosci jest
czescig czasoprzestrzeni, geometria przestrzeni jest konsekwencijqg
geometrii przestrzeni Minkowskiego. Czasoprzestrzeh w szczegdl-
nej teorii wzglednosci jest jednorodna, f1j. jednakowa we
wszystkich  swych czedciach, natomiast geometria czaso-
przestrzeni ogdlnej teorii wzglednosci zalezy od rozktadu i ruchu
mas. Pojecie przestrzeni w ogdinej teorii wzglednosci jest najblizsze
rzeczywistosci, gdyz przyjecie go pozwala opisaé najwiece]
zjawisk. Nalezy jednak oczekiwaé, ze w fizyce pojecie przestrzeni
bedzie dalej ewoluowac wraz z postepem teorii fizycznych.

W matematyce wspdtczesnej przestrzeh jest podstawowym
pojeciem i stanowi zbidér dowolnych obiektéw (np. funkciji,
wektordw, liczb, figur geometrycznych, standw pewnego uktadu
fizycznego), miedzy ktdérymi zostaty ustalone relacje natury
geomeftrycznej, algebraicznej czy abstrakcyjnej. Przedmioty te
nazywa sie zwykle punktami lub elementami. Historycznie,
pierwszq przestrzeniq rozwazang w matematyce byta 1rdj-
wymiarowa przestrzen euklidesowa E3 (rozumiana jako zbidr
punktéw  spetniajgcych okredlone aksjomaty), stanowigca
przyblizony abstrakcyjny obraz przestrzeni rzeczywistej. Ogdlne
pojecie przestrzeni precyzowato sie i ksztattowato w miare
rozwoju geometrii, mechaniki i fizyki. Pierwsze przestrzenie,
odmienne od tréjwymiarowej przestrzeni euklidesowej E3, pojawity
sie w badaniach matematycznych w | potowie XIX w.; byty to

? Por. Stownik wyrazéw bliskoznacznych. Red. S. Skorupka. Warszawa
1989, s. 171. Por. tez hasta: boisko, rozlegtosc, miejsce, odlegtosc.
Tamze.

10 por. Stownik etymologiczny j. polskiego A. Briicknera, Warszawa 1985.
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przestrzenie  nieeuklidesowe oraz przestrzen  euklidesowa
wielowymiarowa. W 1854 r. G.F.B. Riemann wprowadzit do
matematyki ogdlne przestrzenie (tzw. przestrzenie Riemanna).
Wspdtczesnie rozwaza sie w matematyce wiele innych rodzajow,
jok  np. przestrzenie rzutowe, nieskohczenie wymiarowe,
funkcjonalne, topologiczne i inne; zbidr, w ktérym jest okreslone
pojecie odlegtosci miedzy jej elementami, nazywa sie przestrzeniqg
mefryczng, wprowadza sie futaj pojecie granicy, korzystajgc z po-
jecia odlegtosci. Badaniem rozmaitych klas  przestrzeni
abstrakcyjnych zajmuje sie mi. in. teoria funkcji rzeczywistych oraz
analiza funkcjonalna.!!

: Przyjeta terminologia (ustalenia)

A zatem, punkt widzenia w odniesieniu do pojecia
przestrzeni, przyjety dla potrzeb pracy, jest nastepujgcy:

Nalezy z catg mocg stwierdzi¢ fakt, ze w istocie rzeczy istnieje
tylko jedna przestrzeh, a nie wiele przestrzeni. W przesztosci
pojawiato sie wiele rdznych teorii, a na ich ksztatt miaty wptyw
rébzne czynniki (poglgdy i stan wiedzy danej epoki, sytuacja
polityczna i historyczna, prgdy w sztuce itp.), decydujgc tak o za-
wartosci pojeciowej jak terminologicznej tych (przemijajgcych)
teorii. Niniejsza praca opiera sie na prze$wiadczeniu o ulotnosci
i nietrwato$ci tego typu okredlen, teorii i definicji, ktére nie znajdujg
fundamentu w rzeczywistosci, ta bowiem wskazuje wyrazinie, ze
przestrzen, zawsze i wszedzie, jest jedna. W momencie akceptacii
istnienia wiecej niz jednej przestrzeni (dwdch, trzech itd.), logicznie
mozliwa staje sie akceptacja ich nieskonczonej liczby, co moze
prowadzi¢ do absurdu. Przestrzen jest i moze by¢ tylko jedna,
uniwersalna, nieskohczona.

Niemnie] jednak, dla zapewnienia mozliwosci prze-
prowadzenia dowodu, zaktada sie, ze istniejg dwa rodzaje, typy
lub odmiany fej samej przestrzeni:

- wewnetrzna, architektoniczna lub pozytywowa, oraz

- zewnetrzna, urbanistyczna lub negatywowa.

Taki podziat wprowadza sie dla wygody, czytelnosci
w poszczegdlnych rozdziatach stosowac sie bedzie zamiennie
terminy: rodzaj, typ, odmiana lub czesé przestrzeni, zawsze majac
na uwadze czesci jednej, niepodzielnej, tfraktowanej catosciowo
przestrzeni.

Chodzi przede wszystkim o ustalenie, wspdlnej dla wszystkich,
bazy odniesienia, z mozliwoscig pdiniejszego zaakceptowania
przez Swiat naukowy skonstruowanych w pracy pojec i definicji,
co ma niebagatelne znaczenie dla witasciwego odczytania
przedstawionych rezultatéw.

11 por. Nowa Encyklopedia Powszechna PWN, op. cit.



Przy pordwnaniu powyzszych definicji tatwo moze dojs¢ do
pomylenia czy niezrozumienia pojecia przestrzeni, jako ze mdwi
sie tam zardwno o przestrzeni tréjwymiarowej (np. w filozofii), jak
réwniez dwu- i fréjwymiarowej (np. w etymologii).

W podobny sposdb, a wiec nie do kohca stusznie lub wrecz
mylnie, formutujg pojecia niektdrzy autorzy piszqgcy o przestrzeni
w architekturze, np. Y. Ashihara: Tak jak wspominalismy wczesniej,
przestrzen architektoniczng okresla sie za pomocq trzech planéw:
podtogi, Sciany i dachu (sufitu). Ale przestrzert zewnetrznq,
rozpatrujgc jq jako ,architekture bez dachu (sufitu)”, da sie
okresli¢ tylko za pomocq dwdch: podtogi i Sciany; czyli, jest to
przestrzen, ktérg sie tworzy poprzez stosowanie jedynie dwdch
wymiardw, o jeden element mniej niz przy tworzeniu przestrzeni
architektonicznych wewnetrznych.

Jako konsekwencja, plany podtogi i sciany sq wyznacznikami
o wyiszej przydatnosci w projektowaniu tego typu. Trakfowanie
przestrzeni zewnetrznej jako ,,architektury bez dachu” i nigjako
rzeczy o rozmiarze nieskonczonym, pozwoli przedsiewzigé
planowanie inteligentne.

Przestrzenn zewnetrznq projektuje sie wytqcznie za pomocq
dwdch rozmiardw, co stanowi argument, by zwrdci¢ szczegding
uwage na opracowanie planu poziomego. 2

Wypowiedz autora japonskiego wydaje sie uproszczeniem,
jak réwniez skrétowym i pobieznym potraktowaniem prawidtowej
relacji miedzy rzeczywistoscig a formq jej wyrazania, podobnie jak
jest tez uproszczeniem projektowanie obiektéw przestrzennych
przy uzyciu obrazdw ptaskich — i w takim przypadku nie mozna
przejs¢ nad sprawqg do porzgdku dziennego.

Aby zamkng¢ kwestie rozbieznosci w zakresie definicji
przestrzeni, postuzymy sie wersjg etymologiczng stowa ,,ptaski”.
W jezyku hiszpanskim wyraza ono, co nastepuje:

Ptaski — rowny, poziomy, jednakowy, jednostajny: z tac.
planus — ptaski;

W Stowniku jezyka polskiego czytamy:

Ptaski — niewypukty i niewklesty, nie majgcy wyniostosci
i wgtebien; stanowiqcy ptaszczyzne, rowny;

A wiec, w sposdb krotki i zwiezty, znaczenie stowa zamyka sie
w dwdch wymiarach.

Zestawiqjgc znaczenie stowa ,ptaski” ze znaczeniem stowa
wprzestrzeh” w sensie etymologicznym, mozna z catg pewnosciq
powiedzie¢: ,przestrzen” moze by¢ ,ptaska”, ale ,ptaskie” nie
moze by< .przestrzeniq”, a stosujgc powyzsze do geometrii:
wprzestrzeh” moze by¢é dwuwymiarowa, ale dwuwymiarowe nie
moze by¢ L przestrzeniq”, w pierwszym sensie, oraz ze:
tréjwymiarowe moze by<¢ |, ptaskie”, ale ,ptaskie” nie moze bycé
tréjwymiarowe, w drugim sensie. Wynika z tego, Zze pierwsze
twierdzenie moze by¢ logiczne i nielogiczne, drugie za$ jest

12y Ashihara, El disefio de espacios exteriores. Barcelona 1982, s. 14.
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zdecydowanie nielogiczne. Powyzsze rozumowanie potwierdza,
ze definicja etymologiczna nie jest jasna, precyzyjna i jedno-
znaczna, i jako taka moze prowadzi¢ do dwuznacznosci w inter-
pretowaniu pojecia ,przestrzen”.

Z uwag na tfo, ze powyzszy, niejednoznaczny, punkt
widzenia, wystepujgcy w literaturze w dzietach innych autoréw,
ktérzy poruszajqg temat przestrzeni zewnetrznej, jest catkowicie
przeciwny punktowi widzenia, zawartemu w niniejszej pracy,
uwaza sie za niezbedne przyjecie sformutowanych dalej ustalen
jako obowigzujgcych w ramach tej pracy, a to w celu unikniecia
w ktérymkolwiek z jej fragmentdw mozliwych konfuzji.

Przestrzen wewnetrzna (pozytywowa). Przestrzen
zewnetrzna (negatywowa)

W  przywotanej we Wstepie wypowiedzi E. Ydneza
o przestrzeni architektonicznej, autor sprowadza zagadnienie do
podania czesci sktadowych przestrzeni  architektoniczne;j:
wyrdznia  przestrzen  wewnetrzng,  przestrzen  zewnetrzng
i przestrzeh konstrukcyjng, przy czym traktuje cze$¢ wewnetrzng
jako sztuczng, odgraniczong od przestrzeni  naturalne;.
Przytoczony powyzej przyktad moze postuzy¢ jako ilustracja
typowych rozbieznosci, bedgcych wynikiem niedostatecznej
precyzji w formutowaniu podstawowych czesto, a zatem zywot-
nych z punktu widzenia procesu kreacii, pojec i definicji.

Ydnez nadmienia, ze przestrzen, ktéra jest naturalna przed
pojawieniem sie budynku, staje sie sztuczng po jego zaistnieniu.

Takie rozumienie wynika, by¢é moze, z niezbyt fortunnego
sformutowania mysli, iz przestrzern architektoniczna wymaga
odgraniczenia od przestrzeni naturalnej. Tymczasem nalezy
stwierdzi¢, ze obydwie czesci przestrzeni stanowiq przestrzeh
naturalng. Cztowiek, a wiec réwniez architekt, nie moze jej
tworzy¢, a w wyniku jego dziatah nie powstaje warto$¢ nowa,
sztuczna, jako ze przestrzeh juz istnieje, natomiast to, co cztowiek
(i architekt) moze, i co robi, polega na wydzelaniu, wy-
odrebnianiu lub oddzielaniu jej poszczegdlnych czesci, na
rozporzgdzaniu tymi czesciami w obrebie nigj same;j.

Dopiero zatozywszy, ze mamy do dyspozycji dwie czesci
jednej i tej samej przestrzeni, tj. wewnetrzng i zewnetrzng, stanie
sie mozliwe nadanie nowych pojeé, dotyczgcych dwdch klas
jednej przestrzeni.

Dobrze to unaoczni nastepujgcy przyktad: (3 aib)



przestrzen -P przestrzen-N

e

3 aib. Przestrzen pozytywowa i negatywowa.

Pierwsza klasa przestrzeni:

Rysunek z lewej przedstawia dwie figury: figure A (kolor biaty),
owinietq przez figure B (kolor czarny). Wektor figury B jest
skierowany bezposrednio do $rodka, sama figura B za§ wyraza
przestrzen catkowitg, zamknietq, ktéra owija lub obejmuje figure
A, przez co moze by¢ rozpatrywana jako przestrzen pozytywowa
(przestrzen-P) w stosunku do figury A .

Druga klasa przestrzeni:

Rysunek z prawej réwniez przedstawia dwie figury: tym razem
figura B (kolor biaty) otacza figure A (kolor czarny). Wektor figury
A wychodzi ze §rodka i orientuje sie na zewngtrz. Figura B wyraza
przestrzen, ktéra tylko otacza figure A i moze by¢ okredlona jako
przestrzen negatywowa (przestrzen-N) w stosunku do zorientowa-
nej na zewnatrz figury A.13

Wspomniane powyzej wektory, bedqgce niewidoczng dla oka
demonstracjg energii, zawartej w przestrzeni, interpretujq:

- w przyktadzie pierwszym aktywnos¢ (akcje) przestrzeni B,
okre$lonej mianem przestrzeni pozytywowej (przestrzen-P), co
moze stanowi¢ asumpt do okredlenia tej przestrzeni mianem
przestrzeni aktywnej lub czynnej;

- w przyktadzie drugim aktywno$¢ (akcje) przestrzeni A oraz
brak akcji (pasywno$c¢) przestrzeni B, przedstawionej jako
negatywowej, co moze postuzy¢ takze do jej okrelenia mianem
przestrzeni obojetnej, biernej lub pasywnej (przestrzen-N). 14

13 Por. Ibidem, s. 20-21.

14 Aktywny - czynny, energiczny; dziatajgcy. Pasywny — pozbawiony ini-
cjatywy, bierny, bezwolny, obojetny. Por. W. Kopalinski, Stownik
wyrazéw obcych i zwrotdw obcojezycznych. Warszawa 1986.
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Owijanie przestrzeni, lub jej otaczanie, sg pojeciami
kluczowymi dla wtasciwej interpretacji przestrzeni. Jest to tym
wazniejsze, ze substancja otaczajgca, owijajgc, moze wywierac
zmienny nacisk na substancje otoczong i prowadzi¢ do gry sit na
ich styku, moze np. wptyng¢ na jej wyraz stylistyczny, a nawet
wymusi¢ formy percepciji czy sposoby uzytkowania.

:: Przestrzen odwrécona

Jedynie w sytuaciji, gdy architekt poswieca wystarczajgcg
uwage nie tylko przestrzeni zajmowanej przez projektowane
budynki, ale tez przestrzeniom owijajacym budynek czy kompleks
budynkdw, mozemy mowi¢é o projekfowaniu autentycznym,
o ktérym pisze Ashihara.!?

Do tego jednak konieczne jest zrozumienie zwigzkdw i zo-
leznosci, w jakie wchodzi projektowany obiekt z przestrzeniq
otoczenia, w czym niezwykle pomocna moze by¢ jej andliza
w postaci odwrdconej, to jest uzyskane] w wyniku zastosowania
gry form i obszaréw w relacji negatyw-pozytyw.

Jako przyktad moze postuzy¢ plan miasta wtoskiego. (4 a i b)
Widoczne na nim przestrzenie niezabudowane, 1j. place i ulice,
graniczgce z budynkami, oraz same budynki przedstawione sq
jako przeciwstawne przestrzenie ,wolnej bieli” i ,zajetej czemi”.
Przetozenie tego graficznego przedstawienia na  jezyk
pozytywowo-negatywowy — poprzez utworzenie pewnej wspdlnej
czarno-biate] catosci, a nastepnie odwrdcenie rél  przy-
pisywanych czemi i bieli — pozwoli w petni ujawni¢ informacje
o fakich zawiskach, jak: proporcje nasycenia przestrzeni
wwolnych” i ,zajetych”, zachodzgce miedzy nimi relacje,
réwnowaga lub jej brak. W oparciu o wyniki takiego odwrdcenia
mozemy zbudowadé naszg wiedze co do naturalnych tendencii
rozwojowych danego miejsca, a nastepnie opracowad
wskazania co do obszardw nieharmonijnie przecigzonych i za-
geszczonych lub zbyt luznych i rozrzuconych, i w efekcie
sformutowac wytyczne dla przysztej strategii rozwoju. Te za-
gadnienia zostang omdwione szerzej w rozdziale traktujgcym
o archiurbanistyce.

15 Por. Y. Ashihara, op. cit., s. 16.
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(ulice i place). Przyktad typowy dla miasta wtoskiego, gdzie plac oznacza co$
wiecej niz li tylko obszar otwarty, okreslony w metrach kwadratowych; jest on
stylem zycia. Mowi sie, ze Wtosi majg sypialnie mocno zredukowane, ale ich
pokoje dzienne sqg najwieksze w Europie. Plac, ulica i chodnik sq ich prze-

strzeniq pobytu dziennego, pokojem gier i gtdbwnym salonem.'6 Wyciqg
z Planu Rzymu, 1748, G. Nolli

Kolejny przyktad jest rozwinieciem poprzedniego i wychodzi
od umieszczenia figury A1 wewnatrz figury P1, a wiec figura Al 3
jest owinieta przez figure P1, reprezentujgcqg przestrzen
pozytywowq. Zatbézmy, ze istnieje  dana  przestrzen-N1
(negatywowa) poza obramowaniem przestrzeni-P1, owijajgcej
Al. Jedli ta otaczajgca przestrzeA-N1 stanie sie pozytywowa,
wtedy dotychczasowa negatywowa N1 ulegnie fransformaciji
w kolejng przestrzeh pozytywowq P2. Wowczas na zewngtrz tej
ostatniej przestrzeni  wytoni sie  inna, nowa przestrzeh v
negatywowa. W tym uktadzie mozliwe jest pojawianie sie :
przestrzeni P i N w sekwencji powtarzajgcej sie w nieskonczono$e.  fiiis Simiaiatasiiaieitin
W takim przypadku jednak niezbedne wydaje sie, by architekci
okredlili wspdlnie z urbanistami i planistami, gdzie znajduje sie
granica obszaru ich interwencji w projekfowaniu przestrzeni
zewnetfrznych. W miare powiekszania skali opracowania, obszar
ten przeistacza sie sukcesywnie w planowanie migjskie,
regionalne, krajowe, a wreszcie uniwersalne, wykraczajgc swym
zasiegiem poza granice, w ktdrych zwyczajowo porusza sie
architekt.!” (5)

o

R

Dalej Ashihara umacnia, ale jednoczesnie komplikuje swoje 5. Sere fransformacii danej przestrze-
stanowisko w kwestii przestrzeni pozytywowej i negatywowe;j: ni-N'w przesirzen-p.

16 |bidem, s. 16.
17 Por. Ibidem, s. 25.
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6. Ruch w ruchu. Centrum Getty
w Santa Modnica, Kalifornia, 1984
-1997, R. Meier

7. Ruch w spoczynku, lub spoczynek
w ruchu. Aktywnos$¢ i pasywnoscé
wyrazone w elewacji, na styku
przestrzeni pozytywowej i negaty-
wowej. Media Lab - MIT, 2002,
F. Maki
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Azeby przestrzert pozytywowa mogta zaistnieé, tak jak to
zostato zasugerowane w rozdziale Espacio positivo y espacio
negativo (Przestrzenn pozytywowa i przestrzenn negatywowa),
niezbedne jest ustanowienie linii granicznej. Dopiero wdwczas
tworzy sie porzqdek dosrodkowy w przestrzeni wewnetrzne;.
Wedtug stownictwa stosowanego w psychologii postaci, ta linia
graniczna odpowiada obrysowi, ktory jest wymagany dla
uksztattowania danej figury.

Pojecia ,przestrzen pozytywowa' i ,przestrzen negatywowa”,
ktore zostaty wprowadzone dla potrzeb tej pracy (El diseho de
espacios exteriores — Projektowanie przestrzeni zewnetrznych
- przyp. méj), by¢ moze, bytyby tatwiej przyswajaline, gdybysmy je
zastqpili przez pojecia ,figura” i, to".

Bez wzgledu na przyjetqg terminologie, te linie graniczne czy
inaczej obrysy, tworzq linie demarkacyjng miedzy ,poza”
i ,w srodku", narzucajgc porzqdek, ztozony z obszaréw ,,wnetrze"
i ,zewnetrze" .18
W zwigzku z powyzszym nasuwa sie tutaj pewna obserwacia,
a mianowicie, ze zardwno pojecia ,figura i tto”, jak i ,przestrzeh
pozytywowa" i ,przestrzen negatywowa", a takze ,poza”
i »w Srodku”, zawierajg w sobie tréjwymiarowosé. (6, 7)

Takie podkreslenie jest wazne z uwagi na zachowanie w kazdym
momencie prawidtowej wizji i oceny przestrzeni, gdyz tylko
w takim przypadku mozna bedzie operowad wtasciwymi rela-
cjami miedzy tym, co przestrzenne, a tym, co ptaskie. (8)

8. Oglad przestrzeni i ptaszczyzny. Monumento al mdsico Amancio
Williams, Park Vicente Loépez, Argentyna, 2000, C. Vekstein

18 Ibidem, 5. 141. Temat wytozony przez Y. Ashihare na $wiatowe;
Konferencji Projektowania (Design) w Japonii w 1960 roku.



Rozwiniecie porzqdku: przestrzeh wewnetrzna - przestrzeh
zewnetrzna pozwala na wyprowadzenie konkluzji, ze przez fakt, iz
druga z tych przestrzeni (zewnetrzna) jest przestrzeniqg odwrécong
wobec pierwszej, wzrasta przez to jej znaczenie i uzytecznosé we
wszystkich fazach projektowania. Co wiecej, przestrzeh odwrd-
cona stanowi doskonate tworzywo, przy pomocy ktdrego
architekt moze wyrazac réwniez idee samego projektu.

Jest rzeczg oczywistq, ze poswieca on catg swg uwage
przestrzeni, w ramach ktérej rozgrywa sie projekt (projektuje
dojazdy, parkingi, zieleh, wode itd.), jednak z chwilg wcielenia
w zakres opracowania, obok projektowanej bryty archi-
tektonicznej, rowniez przestrzeni  bezposrednio  przylegte],
otaczajgcej — odwréconej — i potraktowania jej w sposdb ne-
gatywowo-pozytywowy jako jednolitego tworzywa architekto-
nicznego, zanurza sie on rowniez w projektowanie natury
ogdlnej.!? Tym samym, przestrzen wewnetrzna i przestrzen
zewneftrzna stajqg sie tq samgqg przestrzeniq. (? aib) (10)

W przyktadzie Tadao Ando, przyroda obejmuje krzyz i nastepnie kosciot.

W przyktadzie George'a Sextona, miasto jest gospodarzem, daje schronienie
symbolowi, jakim jest krzyz. Rézni architekci, odlegte miejsca, podobny sposdb
widzenia idei przestrzeni, rozumianej jako jedna spdjna catose.

:: Przestrzen egzystencjalna

Przestrzenh, ktérg Ydnez okresla jako architektoniczng, nieco
inaczej naswietlona jest przez Christiana Norberg-Schulza, ktéry
prezentuje pojecie przestrzeni egzystencjalnej. Opiera sie on
w tym przypadku na psychologii, gdzie pojecie to oznacza
schematy dziatah i postaw rozwijane przez cztowieka we
wzajemnych relacjach z otoczeniem, dla zapewnienia godziwych
warunkdéw i zadowalajgcego rozwoju. Konkretyzacja tej prze-
strzeni, rozumianej jako bezposrednie otoczenie cztowieka, jest tu
niezmiernie istotna. Daje podstawe do stwierdzenia, ze przestrzen
egzystencjalna, bedqgc jedng ze struktur  psychicznych
tworzgcych ukryty sens egzystencji cztowieka w Swiecie, posiada
swoj fizyczny odpowiednik w postaci przestrzeni architekto-
nicznej.20

Nauki takie jak socjologia czy psychologia potwierdzajqg, ze
cztowiek nie moze zy¢ inaczej, jak poprzez wpisanie w okreslone
przestrzenie spoteczne. Przestrzen spoteczna kazdego cztowieka
rozcigga sie na trzech poziomach wspdlnotowych i rozpieta jest
pomiedzy spotecznosciq ,wielkq”, to jest wspdlnotg ogdino-
narodowq (jestem Polakiem), spotecznoscig ,sredniq”, ktéra

19 Por. Ibidem, s. 143.

20 por, Ch. Norberg-Schultz, Existencia, espacio y arquitectura.
Barcelona 1975, s. 46.

9 a. Kompozycja catosci w planie

sytuacyjnym. Wytrwate i skutecz-
ne poszukiwania wyrafinowanej
formy zbiornika wody w powiqgza-
niu z kaplicg. Duzy nacisk potozo-
no na kwestie umiejscowienia
krzyza zewnetrznego i 4 krzyzy we-
wnetrznych. Kosciét nad wodg
w Yufutsu — Gun, Hokkaido, 1985
-1988, T. Ando

9 b. Jedna przestrzen: zewnetrzna
i wewnetrzna - objecie przez sro-

dowisko. Autor, poprzez swoje
dzieto, wyraza hotd wobec
natury, ktérej jego dzieto jest
zaledwie mikroskopijng czastkq.
Ando uwaza, ze architektura nie
musi moéwi¢ zbyt wiele. Powinna
tfrwa¢ w milczeniu i pozwoli¢, by
moéwita  przyroda, prowadzona

przez Swiatto i wiatr. Kosciét nad
wodqg w Yufutsu — Gun, Hokkaido,
1985-1988, T. Ando

10. Obszary interwenciji architekta

— objecie przez miasto. Heart of
Jesus Church w Monachium, 2001,
G. Sexton Associates
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11. Egzystencja cztowieka wyrazona
poprzez struktury siedlisk ludzkich.
Zageszczenie. Dachy Dubrownika.
Fot.S. Allan

12. Egzystencja i komfort. Spetnienie
2ZwWyktych”  marzeh  cztowieka
0 zyciu w wygodnym domu. Villa
Mairea — Noormarkku, Finlandia,
1937-1940, A. Aalto
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obejmuje zycie catego regionu czy miasta (jestem Kaszubem,
gdanszczaninem), i wreszcie spotecznosciq ,matq”, opartg
o Sciste zwiqzki i zaleznosci rodzinne, zawodowe etc. (jestem
architektem | nazywam sie...). W kazdym z tych obszardow
przebiega granica pomiedzy sacrum i profanum. Owa ,mata”,
najbardziej bezposrednia, przestrzen spoteczna cztowiekaq,
wyznaczona przez narodziny i $Smieré, zycie rodzinne i zwiqzki
przyjazni, prace i odpoczynek, obejmuje terytorium prywatne
(dom, mieszkanie, wtasny pokdj) oraz liczne obszary wspdlne:
miejsca kultu (koscidti cmentarz), miejsca pracy (szkota, uczelnia,
fabryka), miejsca ustug spotecznych wszelkiego rodzaju (sklep,
pralnia, szpital, ale tez ratusz) i wreszcie migjsca zabawy
(kawiarnie, bary, restauracje).?!

Jedli chodz o wyraz architektoniczny, to przestrzen ta zawiera
nieskonczenie wiele form i realizowana jest na wiele réznorodnych
sposobdw, warunkowanych nie tylko bezposrednig funkcjg
i obowiqzujgcg w danej chwili estetykg, ale tez czynnikami
o znaczeniu ogdlniejszym, takimi jak: warunki geopolityczne,
historyczne i kulturowe, a takze sytuacja egzystencjalna
poszczegdlnych jednostek i catych spoteczenstw. Tutaj obyczaje,
normy zachowan i kodeksy prawne dyktujq ,,zasady gry" na réwni
z architektem. Dla przyktadu, sposrdd catej gamy form przestrzeni
egzystencjalnej cztowieka, wystarczy wymieni¢ kilka binarnych
opozycji: przeludnione miasteczko §rddziemnomorskie  czy
brazylijska favela — willa mieszkalna o wysokim komforcie; ciasna
kawalerka — luksusowy apartament; plac zgromadzeh w cenfrum
miasta - odosobniony erem w zakonie kontemplacyjnym;
dzielnice Nowego Jorku czy Paryza, jok Manhattan czy
Montmarire — archipelag wysepek na oceanie. (11, 12)

:: Przestrzen kobieca; przestrzeh meska

Odmienny opis przestrzeni i inny jej podziat przedstawia Paola
Coppola Pignatelli. Wyraza ona poglgd, ze w ciggu minionych
stuleci, zaleznie od miejsca, momentu i okolicznosci, uksztattowaty
sie dwie diametralnie rézne formy widzenia i projektowania
przestrzeni.

Pierwsza z nich rozpatruje przestrzen jako czesé bezposrednio
przynalezng zyciu, nierozerwalnie z nim zwigzang, ktérg mozna
przyrobwnac¢ do powietrza czy srodowiska i ktérej przeznaczeniem
jest stuzy¢ ludzkosci w sposdb racjonalny, zaspokajajgcy jej
potrzeby. Podmiotem tej koncepcji przestrzeni jest uzytkownik,
ktéry porusza sie wewnagtrz, uzywa jej, rozkoszuje sie niq i wydo-
bywa z niej elementy niezbedne do egzystenciji i dobrobytu.

Jest to przestrzeh namacalnej oczywistosci, natychmiastowej
percepcii, tego, co tu i teraz. Jest to przestrzen, dla ktdrej czas
jakby nie istniat i ktéra nie pozostawia po sobie trwatych Sladdw,

21 . Krenz, Architektura znaczeri. Gdansk 1997, s. 37.



jest przestrzenig ulotng, w procesie ciggtych zmian. Jest fo
przestrzeh architektury tworzonej w sposdb spontaniczny, od
szatasdw poczynajqgc, poprzez osady i miasteczka sredniowiecza,
skupiska  §rédziemnomorskie, az do domdw  kolonialnych
w Ameryce. Przestrzen, gdzie kazdy mur nasladuje gest, ktory
nigdy nie jest prostolinijny, gdzie ulice kontynuujg trasy, ktdre
nigdy nie sg rownolegte ani prostopadte, gdyz wynikajg
z biezgcego celu, a nie z narzuconego z goéry planu. Tutqj
architekfura bierze w swoje posiadanie nature i jej materiaty,
troskliwie konserwuje roélinnos¢, nadaje continuum i jednoczesnie
podkresla kierunek ruchu niczym prgd w strumieniu albo oceanie.
Jest to przestrzen uformowana na bazie rytméw kazdego dnia
i codziennych czynnosci kobiety, ktéra jg zdefiniowata i nadata
j€j sens.

W drugiej formie przestrzen rozpatrywana jest jako wtasnoscé.
Dominuje w niej mezczyzna, on jq tworzy, poszerza i utrwala, czyni
ja sobie poddang. Najpierw jako mysliwy, potem jako wojownik,
staje sie jej panem. Dokonuje w niej zmian i przeobrazen, wydziela
z niej odcinki prostolinijne, ustanawia punkty odniesienia, takze
wyobraza to wszystko w sposdb abstrakcyjny na uktadzie
wspdtrzednych. Realizuje swdj plan, zmienigjgc konfiguracje
terenu, powalajgc drzewa i ftworzgc polany, ryjgc bruzdy
i niwelujgc géry. Jest to przestrzen abstrakcji, geometrii, proporciji;
przestrzeh, ktdérej dalekosieznym celem jest  marzenie
o nieSmiertelnosci, frwatos¢ i wiecznos$c, dominacja nad czasem.

W niej — architektura monumentdw, siatki ulic o prostych
kgtach, racjonalizm powzietych decyzji. Jednym stowem, jest to
przestrzen meska. 22

W podobny sposéb widzi i dzieli przestrzen A. Walker, ktdry
nadaje wyjgtkowqg wage zwtaszcza dwdm prawom architektury:
jednosci i biegunowosci. A one z kolei wskazujqg, ze kazda rzecz
reprezentuje okreslony rodzaj: zenski albo meski.

Zdaniem Walkera, w architekturze mamy do czynienia
z ciggtym kontaktem tego, co meskie (proste, bezposdrednie,
pozytywowe, pierwotne, aktywne), z tym, co zehskie (posrednie,
ztozone, pochodne, pasywne, negatywowe). Stgd formy twarde,
proste, trwate, pionowe wystepujg jako meskie, podczas gdy
formy miekkie, krzywe, poziome, ptynne — jako zenhskie. Zgodnie
z tym, kolumna wyraza¢ bedzie rodzaj meski, architraw - rodzaqj
zenski, itp.23 Idgc dalej ladem mysli Walkera, mozna pokusi¢ sie
o wstepne okreslenie przestrzeni wewnetrznej jako meskiej, (gdyz
jest wykresSlona, wytyczona, wymierzona i wywazona) oraz
zewnetrznej jako zenskiej (gdyz swobodnie wpasowuje sie
i przeptywa).

22 por. P. Coppola Pignatelli, Andlisis y disefio de el espacio que
habitamos. Meksyk 1980, s. 9.

23 pPor. A. Walker, The Romance of Building. Londyn 1921.
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Obie przedstawione wyzej formy widzenia i rozumienia
architektury — zbudowane na opozycji meski-zenski — wzbogacajq
ja, czynigc samo pojecie obszerniejszym; nadajg jej sens
uniwersalny, zaspokajajg zapotrzebowanie na indywidualny
odbidr smaku, estetyki i piekna.

:: Inne typy (rodzaje) przestrzeni

Leland M. Roth rozréznia nastepujgce typy przestrzeni:

- przestrzen fizyczna, czyli objeto$¢ powietrza ograniczona
scianami,

- przestrzen dostrzegalna, czyli ta, ktérg mozna
zaobserwowad,

- przestrzen wymyslona, bedgca wyobrazeniem myslowym,
noszonym w wyolbrazni, niekoniecznie zgodnym z prawami fizyki,

- przestrzen funkcjonalna, w ktérej porusza sie i projektant,
i odbiorca,

- przestrzeh powigzana, wystepujgca jako ptynne, i w tym
sensie niepodzielne, potgczenie wielu przestrzeni,

- przestrzen statyczna, podzielona wyraznie na przestrzenie,
odseparowane frwatymi przegrodami,

- przestrzen ukierunkowana, wyrazajgca przycigganie do
okreslonego celu,

- przestrzen nieukierunkowana, prezentujgca game
mozliwych kierunkéw do wyboru,

- przestrzen pozytywowa, czyli pustka, zdefiniowana przez
obejmujgcq jg skorupe,

- przestrzen negatywowa, wydrgzona skorupa, powstajgca
w wyniku oprdznienia czegos statego, co juz istnieje,

- przestrzen personalna, jako dystans charakteryzujgcy
kontakty miedzy ludzmi.24

Zestawienie powyzsze wskazuje na wielorako$¢ rodzajdow
bqdz typdw przestrzeni, a jest oczywiste, ze ich liczba moze byc
Znacznie wieksza.

: Objetos¢ (wolumen)

Obowigzujgce w architekfurze nazewnictwo nie jest
jednoznacznie ani tez jednorodnie okreSlone na wszystkich
kontynentach i we wszystkich strefach kulturowych. W literaturze
fachowej mozina sie zetkngé z szeregiem okredlen i definicji
pojecia przestrzeni, dalekich od precyzi, niekiedy wielo-
znacznych, przeciwstawnych lub wrecz sobie zaprzeczajgcych.

24 por. L. M. Roth, Entender la arquitectura. Barcelona 1999, s. 47-57.



Niejednokrotnie, wplata sie do nich wyrazenia idiomatyczne,
wprowadzajgc chwilowy zamet, a czesto wrecz btedny odbidr
przestania. Z uwagi na to, w niniejszej pracy tok rozwazan bedzie
nawigzywat w sposéb scisty do kilku zasadniczych definicji,
obowigzujgcych takze i w pokrewnych dziedzinach nauki.

Jednym z takich pojec¢, ktére w tym miejscu wymaga
uscislenia, jako ze odgrywa zasadniczg role w prezentowanym
w pracy mysleniu trojwymiarowym, jest pojecie objetosci
(kubatury).

W pierwotnym znaczeniu, przyjetym z taciny (volumen)
i sfosowanym w wielu jezykach (angielski ,,volume”, francuski
wvolume", hiszpanski ,volumen" itd.), jest to ,zwdj, bela, rolka,
rulon, walec, zapisany zwdj pergaminu”, co podkredla jego
zrédtostow, wywodzqcey sie z ,ruchu kolistego, obrotu, czynnosci 13, catery bryty z lewej — wolumeny
zwijania” (volvere ,obracacé, zwijaé¢"” + men ,produkt albo  geometryczne state, regularne
rezultat czynnosci zwijania”). W staropolszczyinie stowo to W@ Eukiidesa: dwie bryty po
(wolumin, wolumen) przyswojone zostato na okrelenie tomu, rfirgrvevgt :gr;vgumenystme
ksiegi. W architekturze stosuje sie je dla opisania czesci przestrzeni
zawartej we wnetrzu  dane] formy przestrzennej,  trdj-
wymiarowej”2> W matematyce pod pojeciem objetosé
rozumiemy jednoznacznie figure obrotowq lub bryte. Pojeciem
objetosci (wolumenu), wyrazonym w jednostkach kubicznych,
positkuiemy sie dla opisania wielkosci przestrzeni, jokg zajmuje
jakis obiekt trojwymiarowy .26

W Stowniku jezyka polskiego czytamy: objetos$c to wielkosce,
rozmiar mierzone w jednostkach szesciennych; w  ksigzce,
czasopismie itp. liczba stron; objeto$¢ listu, maszynopisu.
Objetos¢ naczynia, odmierzona czes¢ jakiejs substancii.
Przestrzeh ograniczona ptaszczyznami, mierzona w jednostkach
szesciennych. W fizyce: przestrzen zajmowana przez ciata state,
ptynne i lothe. W matematyce: nieujemna liczba rzeczywista

przyporzgdkowana w okreslony i jednoznaczny sposdb danej

bryle.27 14. Po lewej — wolumeny otwarte
regularne; po prawej — wolume-
ny otwarte nieregularne.

W architekturze krajobrazu, wg S. Bella, termin ,,objetosc”
okredla nastepujgce pojecia:28 (13) 27(14)

1. Objetos¢ (wolumen) jako ciato state — wdwczas, kiedy
element trojwymiarowy formuje pewng okre$long mase w prze-
strzeni, bryte, forme zamknietq; takie ciata state (bryty) mogg by¢
regularne (geometryczne) albo nieregularne; zaliczajg sie do nich
budynki, konfiguracje terenu, drzewa i lasy, i wszelkie inne masy
w przestrzeni; (15)

25 por, Ibidem, s. 584.
26 por. Volumen, Enciclopedia Encarta 2000.
27 stownik jezyka polskiego PWN. Warszawa 1996.

28 5. Bell, Elements of Visual Design in the Landscape. Londyn, Nowy
Jork 1993, s. 22.

29 |bidem, s. 24.
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15. Oddziatywanie wzajemne
ksztattéw nieregularnych ire-
gularnych:

a)

b)
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regularne wewnaqtrz
nieregularnych,
nieregularne wewnaqtrz
regularnych.

2. Objetos¢ (wolumen) jaoko przestrzeh otwarta — wdwczas,
kiedy objetos¢ mozina zmierzyé, ograniczyé czy tez zamkngd
jedynie przy pomocy innych elementdéw, podobnie jak fo ma
miejsce w przypadku ptaszczyzny. W tym ujeciu zardbwno wnetrza
budynkdw, jak kotliny i przestrzenie ponizej lesnych sklepien, bedqg
objetosciami, wolumenami otwartymi.

W oparciu o powyzsze, mozna stwierdzi¢, iz objetosc
stosujemy jako  frojwymiarowe  rozwiniecie  planu  dwu-
wymiarowego. Dopiero w wyniku przejscia z dwdch do trzech
wymiardw, otrzymamy objeto$¢ (wolumen).30

: Przestrzen a objetosé

W oparciu o powyzsze stwierdzenia, mozemy zatem
powiedzie¢, iz rdznica zasadnicza miedzy  przestrzeniq
a objetoscig (wolumenem) bedzie taka, ze objetos¢ sama
w sobie jest podatha na zmierzenie i narysowanie, w prze-
ciwienstwie do przestrzeni, ktdérg mozemy wyrazi¢, okresli¢
i zmierzy¢ wytqcznie positkujgc sie pojeciem objetosci. Oznacza
to, ze okreslenie parametréw przestrzeni odbywa sie zawsze
posrednio, poprzez odwotanie do innych pojeé, takich jak: ciato
state, ptaszczyzna, linia, punkt.

:: Ciato state

Jest to ciato odznaczajgce sie sztywnoscig postaci,
posiadajgce objetos¢ (wolumen), a wyrazone poprzez projekcje
(np. w rzutach prostokgtnych), zaznacza swojg obecnosé
w przestrzeni. Moze by¢ catkowicie state, jak blok kamienny, lub
elastyczne, gietkie, miekkie i podatne; moze by¢ sztywno
umocowane do podtoza lub tylko na nim postawione (potozone),
masywne lub lekkie, z litego kawatka lub azurowe. Podobnie jak
moze by¢ wypetnione w Srodku lub wydrgzone, czyli zawieraé
pustke we wnetrzu, jok ma to miejsce w przypadku obiektdw
architekfonicznych. Percepcja jest w kazdym przypadku
identyczna, jedli chodzi o jego jakos¢ jako elementu prze-
strzennego i objetosciowego zarazem.

:: Ptaszczyzna

Terminem ptaszczyzna okredla sie powierzchnie ptaskq,
majgcqg te wtasciwose, ze wszystkie proste, ktdre posiadajg z nig
dwa punkty wspdlne, majqg z nig wspdlne wszystkie punkty.

Dana ptaszczyzna, rozpatrywana w  ujeciu  geometrii,
rozporzgdza tylko dwoma wymiarami, dtugosciq i szerokosciqg, co

30 Por. Ibidem, s. 22.



oznacza, ze jest jedynie pojeciem, gdyz jako taka realnie nie
istnieje. W przestrzeni rzeczywistej nie jest bowiem mozliwe
wyrazenie danej ptaszczyzny bez zaznaczenia jej grubosci. Jako
rzecz materialna, musi ona istnie¢ w trzech wymiarach.
Innymi stowy, fakt, ze dang forme inferpretuje sie jako
przestrzenng (ciato state) lub jako ptaszczyzne, zalezy w duzej
mierze od natury pozostatych elementéw kompozycji oraz od
przyjetych narzedzi interpretacyjnych.

:: Linia

Linia jest tworem geometrycznym, majgcym okreslony tylko
jeden wymiar (dtugosé), ktérego graficznym przedstawieniem jest
kreska (ksztatt, zarys, kontur). Powtarza sie ftutqj przypadek
ptaszczyzny: w przestrzeni rzeczywistej nie jest mozliwe wyrazenie
danej linii, przy uzyciu jakiego$ materiatu, bez zaznaczenia jej
grubosci. llos¢ masy, jakq linia moze zawierac i reprezentowad
w ramach interpretacji, za kazdym razem jest sprawq
indywidualnej decyzji.

:: Punkt

Punkt rozumie sie jaoko zapis lub znak graficzny, zamkniety
w ksztatcie okrggte] plamki, czes$¢ jakiejs okreslonej przestrzeni (np.
ziemi, przedmiotu), wycinek przestrzeni, takze pojmowany jako
miejsce, ktére skupia lub z ktérego rozchodzqg sie drogi w réznych
kierunkach. Punkt wyjscia i martwy punkt, poczgtek i koniec.
Punkt oparcia i przytozenia sity na dane ciato materialne, a zo-
razem sedno sprawy. Najmniejsza czgstka, ktéra — powielona — da
juz wiekszy obszar3! W architekturze wspdtczesnej punkt nabrat
szczegdlnego znaczenia po rozstrzygnieciu konkursu na Park La
Villette w Paryzu (zwycieska praca Bernarda Tschumi).

Minimalna ilo$¢ poszczegdinych typdw elementdw, stu-
zgcych do wyrazenia przestrzeni:

- 1 punkti 2 linie (pionowe, ukosne, inne),

- 1 punkti 1 ptaszczyzna (pionowa, ukosna, regularna,

nieregularna, innay),

- 1liniai 1 ptaszczyzna,

- 2 ptaszczyzny,

- 1 ciato state.

Dopiero wzajemny uktad powyzszych elementéw prowadzi
do powstania kolejnego, ktérym jest przestrzen. Wobec
powyzszego, w wyniku ekstrapolacji przestrzen réwniez jest
odbierana jako element objetosciowy. Z tego powodu stanowi
zasadniczy komponent w projektowaniu architektonicznym.
Mozna zatem stwierdzi¢, iz waga i rola wszystkich innych ele-

31 Por. Stownik jezyka polskiego PWN, op. cit.
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16. Wizja przestrzenna w wydaniu
Eisenmana. Stosujgc fo co on sam
nazywa fatdami, nawigzuje znako-
micie do uksztattowania danego
terenu. Kompletny odwrét od do-
tychczasowego widzenia architek-
tury przez tego autora, powtdrzony
nastepnie w projekcie Staten Island.
Jak sam okresla, fatda jest symbo-
lem odmiennym, jako ze nie chodzi
juz tutaj o samgq reprezentacje ideo-
gramu, a raczej o indeks i mape tej
rzeczy w czasie, jako swoistego
wydarzenia lub spektaklu. Fatda nie
stara sie zwrdcic miejsca i czasu
fakimi, jakimi byty przedtem, lecz
spetnia zyczenie architekta, ktérym
jest wecielenie i miejsca i czasu
w fatde, zawarcie ich w fo’rdzie.33
Miasto Kultury Galicji, Sanfiago de
Compostela, Galicja, Hiszpania,
w budowie, P. Eisenman
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mentéw zasadza sie w tym, ze stuzg gtdwnie jako Srodki do
organizacji wartosci nadrzednej — przestrzeni .32

Z podanych przyktaddéw mozna wyprowadzi¢ wyrazng rdz-
nice pomiedzy tym, co okresla sie mianem objetosci (wolumenu)
a pojeciem przestrzeni:

Objetos¢ - przestrzen zajmowana przez jakie$ ciato, ograni-
czona ptaszczyznami,

Przestrzeh — trojwymiarowa rozciggtosé, nieokreslona i nie-
ograniczona, w ktdrej zachodzqg wszystkie zjawiska fizyczne.

2. Formowanie przestrzeni

Z chwilg, gdy owa nieokreSlona i nieograniczona trdj-

wymiarowa rozciggto$é, w ktdrej zachodzg wszystkie zjawiska
fizyczne, zostanie poddana naszemu $wiadomemu i celowemu
dziataniu, w danej przestrzeni nastgpi zmiana dwojakiego
rodzaju: po pierwsze, w miejsce nieokreslonosci i nieograniczenia
pojawi sie okreslonos¢ w wytyczonych granicach, po drugie,
bedzie to okreSlono$¢ w taki czy inny sposdb uporzgdkowana,
rzadzqca sie zasadami kompozycji, gdyz zbudowany uktad
powstaje zawsze w oparciu o pewien plan i pomyst, ktérego
celem jest spetnienie okreSlonych funkcji praktycznych
i estetycznych.
Proces ten mozemy rdznie nazywacd: ksztattowaniem przestrzeni
lub tworzeniem nowej formy przestrzennej, naginaniem prze-
strzeni do zqdanej] formy czy tez odciskaniem pietna epoki,
zawsze jednok bedziemy mieli do czynienia z tg samg
czynnosciq: z odwzorowywaniem myséli ludzkiej w materii prze-
strzeni w ramach okreslonej kompozyciji. (16)

Zdefiniowanie wtasciwosci przestrzeni w sensie ogdinym, z na-
ciskiem na te jej komponenty, ktére decydujg o walorach
kompozycyjnych i mozliwosciach swobodnego formowania
w przestrzennym tréjwymiarze, pozwala na rozpoznanie takich
cech, jak styl i estetyka, wartosci ponadjednostkowe i ponad-
czasowe. To te cechy w gtéwnej mierze decydujg o tym, ze
architektura jest sztukg uniwersalng i eksterytorialng.

32 por. R. G. Scott, Fundamentos del disefio. Buenos Aires 1976, s. 141
- 143.

33 Cyt. za: S. Alberti Levati, Universidad de Guadalajara, Meksyk.
W: http://foreigner.class.udg.mx/~alberti/theory5.html




: Przestrzen jako materiat w modelowaniu architektonicz-
nym

Nawigzujgc do okreslen, zasygnalizowanych w Przedmiocie
Pracy, mdwigcych o ,,modelowaniu” przestrzeni, mozna poéjsc
dalej tym tokiem rozumowania i powiedzie¢ takze o jej
wodlewaniu". Dzieki takiemu ujeciu bowiem powstaje mozliwose
sprecyzowania cech, ktdére najlepiej oddajg sposdb istnienia
przestrzeni, a zarazem — juz w samej warstwie jezykowej — implikujg
okreslone dziatania: przestrzen jest to ,,materiat plastyczny”, ktéry
daje sie modelowac lub odlewac.

:: Plastycznos¢ przestrzeni

Sens terminu ,,plastyczny” ma w tym przypadku $cisty zwigzek
z modelowaniem czesci przestrzeni lub doktadniej — z modelo-
waniem wyobrazenia przestrzeni (zawierajgcego sie w objetosci),
z mozliwoscig nadania jej pozgdanej formy, przy zastosowaniu
wplastycznych” materiatéw, takich jok wosk, glina, gips i inne.
Takie dziatania dojg poczgtek formom ,przestrzennym”
imitujgcym przestrzen, ktére charakteryzujg sie tym, ze jako
tréjwymiarowe — same tez istniejg w przestrzeni. Z chwilg, gdy
pada na nie $wiatto, sg postrzegane jako uktad $wiatta i cienia,
co jest cechg zasadniczg pojecia ,plastycznosci” i stanowi
podstawowy  ,budulec”  frojwymiarowosci  kompozycyjne;.
W takim ujeciu kompozycja widziana jest jako konfiguracja
kontrastéw, zmiennosci tonu i stopniowania waloru. Tutqj kazdy
materiat frojwymiarowy, ktéry daje sie modelowac - recznie, przy
uzyciu narzedz i maszyn lub tez w inny sposdb — jest materiatem
plastycznym. Plastyczno$¢ przestrzeni jest z natury tréjwymiarowa,
stgd jej najbardziej adekwatne wyobrazenie ma miejsce
w przypadku zastosowania makiety lub modelu.34

Elementy biorgce udziat w formowaniu wiekszych czy
mniejszych czesci przestrzeni dzielq sie na trzy kategorie, z ktdrych
kazda uwzglednia odpowiednio: dtugose, szerokosé, wysokos$c
— a w wyniku ich wzajemnego oddziatywania pojawia sie czwarty
element: przestrzeh. Ten fakt posiada zasadniczqg wage dla
powstania niniejszej pracy, jest tez $ciSle zwigzany z jedng z idei
proponowanych przez E. White'a.3°

Natura problemu przestrzeni, bedgcego odwiecznym
konfliktem miedzy pojeciem feoretycznym a jego ekspresjq,
polega na uktadach zwigzkdéw zachodzgcych w samej przestrzeni

34 Plastyczny - majgey wyraznie zarysowane ksztatty; wypukty,
brytowaty; obrazowy, zywy, barwny; dajgcy sie formowac
w dowolne ksztatty; adaptujgcy sie; miekki w czasie obrdbki.
Por. Kopalinski, op. cit.

35 Por. E. T. White, Manual de conceptos de formas arquitectdnicas.
Meksyk 1991, s. 67-86.
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i miedzy elementami jg formujgcymi a przyjetg umownie zasadg
jej wyrazania w dwdch wymiarach. Rozpracowanie tej we-
wnetrznej sprzecznosci staje sie pomocne w zrozumieniu myslenia
tréjwymiarowego, co mozna doktadnie przesledzi¢ na przyktadzie
kontrastu, joki rysuje sie miedzy projektowaniem w dwdch
i w frzech wymiarach.

W procesie projektowania w dwdch wymiarach powstajgce
uktady i schematy zawsze wynikajg z relacji z obserwatorem
(rozumianym tu jako twdrca i joko modelowy odbiorcal),
wymagajqg tez zastosowania — w pewnym sensie umownego,
znanego wszystkim — jezyka i podporzgdkowania sie okre$lonym
zasadom gry oraz $cistego zwigzku miedzy nim a tym, co
powstaje na arkuszu o odpowiednim formacie i w odpowiedniegj
skali. Projekt jest rezultatem jednego ciggtego procesu, od punkiu
startu do punktu kohcowego, ktérym jest oddanie produktu do
realizacji. W tym wzgledzie wspomniany proces wyglgda tak
samo w przypadku projektowania w dwdch, jak i w trzech
wymiarach. Tymczasem majgc na uwadze fakt, ze wtadciwe
zadanie architekta polega na widzeniu proponowanej w pro-
jekcie kompozycji przestrzennej w ramach przestrzeni realnej,
sprawa staje sie bardziej ztozona, poniewaz wymaga to oglgdu
ze wszystkich stron, czyli wtasnie - widzenia przestrzennego,
tréjwymiarowego.

Architekt ma do czynienia nie z jednym statycznym
systemem relacji, dajgcym sie rozwigzac na papierze, lecz z catg
serig systemow wzajemnych powigzan, w ktérej na plan pierwszy
wysuwa sie jeden system podstawowy, czyli projektowanie
a w nim ciggtos¢ i jednorodny charakter poszczegdinych
elementow kompozycji, ktére z zasady dotyczg frzech wymiardw,
zZwazywszy na przyszty sposéb ich istnienia w rzeczywistosci
i przewidywane uzytkowanie. Architekt musi wiec wcieli¢ sie
w przysztego uzytkownika przestrzeni, ktéry w procesie percepdiji
jest niejako zmuszony do odbioru sytuacji ztozonych, gdzie kazdy
kontakt wzrokowy z danym punktem, linig czy ptaszczyzng
prowadzi do nastepnego, budujgc poczucie bycia wewngtrz
—zewngtrz  okreSlonej bryty, wewnqtrz—zewngtrz okreslonej
przestrzeni. Jednakze w odréznieniu od kompozycji ptaskiej
(dwuwymiarowej), ktéra miesci sie w ramach przyjetego formatu,
kompozycja przestrzenna (fréjwymiarowa), pomimo niezwykte;
wrecz skutecznosci obserwacii, zawodyzi, jesli nie prowadz do
zZbadania wzajemnie zmieniajgcych sie relacji. A to oznacza, ze
badanie wzajemnych relacji winno by¢ integralng czescig
samego procesu projektowania, stanowigc podstawe do catego
szeregu nowych czynnosci.

W tym miejscu przychodzi na mysl poréwnanie z procesem
tworczym rzezbiarza, ktdry stosuje w swojej pracy kawalet (sztalugi
obrofowe) i w trakcie pracy nieustannie obraca swg kompozycje,
studiujgc jg ze wszystkich mozliwych ujec.



Podobnie ma sie rzecz w projektowaniu architektonicznym.
Kazdy plan i kazdy kontur niesie okre§lone znaczenia, majgce
swoj udziat w grze stosunkdw miedzy nimi. Z tego powodu
architekci, projektujgcy w dwdch wymiarach, uzywajg uktadu
rzutdw prostokatnych dla wyrazenia kluczowych fragmentow
swoich budynkdw i dla studiowania relacji miedzy nimi. A przeciez
architekci-praktycy wiedzg doskonale, ze to zazwyczaj nie
wystarcza, zeby projekt ,zobaczye", i dlatego — by wyrazc jasniej
swoje intencje — odwotujg sie do modelowego przedstawienia
projektu w postaci makiety.36 (17, 18)

Projektanci wzornictwa przemystowego dla tych samych
celéw uzywajg modeli plastycznych z gliny i modeliny czy makiet
z gipsu, papier-maché lub innych podobnych materiatéw,
o szybkim procesie krzepniecia.

Wszelkie tego typu studia plastyczne sq dlatego tak wazne,
ze pomagajqg dostrzec ztozony uktad stosunkdw, bedqcy swego
rodzaju nieuniknionym i nieodtgcznym ,skutkiem ubocznym”
procesu projektowania, a zarazem istotq sprawy — elementem
decydujgcym o powodzeniu przysztej realizacii.

Na bazie powyzszego, mozna zatem postawi¢ zatozenie, ze
skoro projektanci wzornictwa przemystowego i architekci
poswiecajg czas na sprawdzanie wynikdw swojej pracy na
modelu, w skali, fo znajdujg sie oni o krok od przejscia, wzorem
rzezbiarzy, do bezposredniego projektowania modelowego,
w skali, w trakcie catego procesu.

:: Ciqggtosé przestrzeni

Kontrast miedzy wnetrzem i zewnetrzem moze by¢ jedng
z gtdwnych demonstracji sprzecznosci w architekturze. Jednakze,
jednq z ngjpotezniejszych ortodoksji XX wieku byta potrzeba cig-
gtosci miedzy nimi: wnetrze powinno by¢ wyrazone na zewnqtrz.
R. Venturi¥’

Ciggtosc jest to tgcznose, nie przerywajgcy sie cigg, zwigzek
jakich$ faktéw, procesdw, dziatan, rzeczy, decydujqcy zarazem,
na zasadzie wykluczenia, o braku przerwy miedzy nimi w czasie
lub przestrzeni.38 (19)

Przestrzen, joko tréjwymiarowa rozciggtosé, podatna na
wszelkie mozliwe przemiany i dowolnos$¢ kreacji w wyobrazni
tworcy, jest jednoczednie najlepszym tworzywem do modelo-
wania, wspdlnym mianownikiem koncepciji i przysztej realizacji.

36 por. R. G. Scott, op. cit., 5. 139.

37 R. Venturi, Complejidad y contradiccién en la arquitectura
(Ztozonosc i sprzecznos¢ w architekturze). Barcelona 1995, s. 109.

38 Por. Stownik jezyka polskiego PWN, op. cit.

17, 18. Studiowanie na modelu, czy
projektowanie przy zastosowaniu
makietye Muzeum Uniwersytetu
Katolickiego,  Louvain,  Belgia,
1990, K. Kurokawa
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Ciggtos¢ i nieskonczonosc.
Wyobrazenie formy czasoprze-
strzeni wg niektérych matema-
tykdw-topologdw. Mapa butelki
Kleina, Japonia, Klein - Dytham
Architectes
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Wystepuje tu zjawisko, ktdére mozna by okredlic mianem
pozornego konfliktu miedzy czynnoscig kreacji a oporem materii
podlegajgcej obrdbce, przy czym materia jest tu rozumiana nie
tylko jako przestrzeh wewnetrzna, ale i zewnetrzna.

Ciggtos¢ przestrzeni jest cechg towarzyszgcg plastycznosci
przestrzeni, poniewaz takze znajduje odbicie w toku pracy
architekta, ktérg charakteryzuje ciggtosé myslenia w procesie
realizacji przedsiewziecia projektowego, w ramach przyjetej
metodologii projektowania, otwartej na analize wszelkich wa-
riantdw form i relacji miedzy komponentami przestrzeni.

W przypadku formy architektonicznej, ciggto$c ta nie zostaje
przerwana nawet na linii przejscia z przestrzeni wewnetrznej do
zewnetrznej, ktéra sama w sobie stanowi istotny przedmiot refleksji
tworcy, a nastepnie samego procesu projektowania. Powstanie
tej linii przejscia sprawia, iz niezaleznie od stratedii jej rozwigzania
(siine akcenty — tagodne przeptywanie), pojawia sie konfrast
miedzy wnetrzem i zewnetrzem, powodujgc, ze przestrzeh
w momencie przejscia z jednego srodowiska do drugiego zmienia
swoj wyraz i ulega - czy to ledwie wyczuwalnemu, czy tez dobrze
widocznemu - przeistoczeniu. Nigdy przy tym nie przestaje byc¢ tg
samgq przestrzeniq, zachowujgc swojqg ciggtosé. (20)

20. Dziatanie warstwy owijajgcej: czytelno$¢ przestrzeni poprzez $wiadome
wkomponowanie w teren. Wg samego autora ,Struktura projektu bazuje na
Swiatach okrggtych i kwadratowych, potgczonych drogami. Bardziej niz
koncentrowaé sie jedynie na geometrii, eksperymentuje z przestrzeniami
uformowanymi z nieregularnosci terenu. Zamierza stworzy¢ nowy styl ogrodu,
bedgcego kombinacjg tradycyjnego ogrodu japonskiego spacerowego

z ogrodem spacerowym zachodnim”.3% Awaji — Yumebutai (Awaji Island
Project), Hyogo, Japonia, 1997-2000, T. Ando

39 p. Jodidio, Tadao Ando. Kolonia 2001.



:: Ptynnosé przestrzeni

Wprowadzenie pojecia przestrzeni ptynnej stanowi kolejny
przyktad poszukiwania ciggtosci przestrzeni, sposobdw za-
pewnienia jej swobodnego tgczenia sfery wewnefrzngj
i zewnetrznej oraz zachowania jej spdjnosci — poprzez wskazanie
miejsc przenikania, stykdw i potgczeh pomiedzy nimi. Nigdy nie
dzieje sie to rozdzielnie, lecz zawsze polega na wchodzeniu jedng
przestrzenig do innej i wychodzeniu z jednej przestrzeni w drugq.
(21) Rozwiniecie pojecia nastgpi w ramach Miedzyprzestrzeni.

21. Wyrazisto§¢ w operowaniu formg - dominanta w kontekscie. Zewnetrze
obejmuje wnetrze (obiekt). Auditorium of Tenerife (Opera House),
Hiszpania, 2003, S. Calatrava

Zagadnienie to dostrzega R. Venturi: Idea fta byta
akcentowana przez historykdw od momentu  odkrycia,
dokonanego przez Vincenta Scully, ktdre dotyczyto ewolucji
prymitywnej wnetrz w stylu Shingle, az do rozkwitu w Prairie House
i kulminacji w De Stijl i w Pawilonie dla Barcelony.

Przestrzert ptynna data w rezultacie architekture o planach
poziomych i pionowych, S$cisle ze sobqg powigzanych.
Niezaleznos¢ wzrokowa tych nieprzerwanych plandéw zostata
osiggnieta poprzez witqczenie stref przeszklonych: okna jako
otwory w murze zniknety i przeistoczyty sie w zamian w przerwy
w murze, ktére wzrok redukowat do roli elementéw po-
zytywowych budynku. Taka architekfura, dodatkowo po-
zbawiona naroznikdw, doprowadzita do stworzenia wrazenia
catkowitej ciggtosci przestrzeni. 40

W podobny sposéb charakteryzuje to zagadnienie w swojej
pracy Z. Szparkowski. 4!

Poszukiwanie jednosci przestrzeni wewnetrznej i zewnetrznej,
a wiec ptynno$¢ przestrzeni dobrze widaé na przyktadzie
przestrzeni (formy) otwarte;.

40 R. Venturi, op. cit., s. 110.

41 Por. 7. Szparkowski, Zasady ksztattowania przestrzeni i formy archi-
tektonicznej. Warszawa 1993, s. 29.
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Forma otwarta jawi sie joko proste i bezposrednie zo-
przeczenie i odrzucenie formy zamknietej, stanowigcej struktfure,
ktéra rzgdzi sie swoimi prawami, bez zwigzku z otoczeniem, i ktdra
jest w pewnym sensie samowystarczalna, nastawiona na siebie,
przy czym zagadnienie to nalezy rozwazac nie tyle w aspekcie
historyczno-czasowym, ile uwarunkowanym postawqg inwestora,
wspdtbrzmienie z terenem bowiem nie jest pomystem nowym,
a wspdtczesne centra handlowe i rozrywkowe, o wielkich
ptaszczyznach $cian bez okien, charakteryzujg sie absolutnym
,odwrdceniem plecami” do otoczenia, catkowitym nastawie-
niem na funkcjonowanie $wiata wewngtrz. W formie otwartej
natomiast czynnikiem dominujgcym staje sie jadro cenfralne
w postaci bryty architektonicznej, a objeto$¢ (wolumen) opasu-
jagca jest jego dopetnieniem.

Elementy tak rozumianej objetosci pozostajg w  Scistej
zaleznosci od sity, jakg wyraza centrum (bryta), oraz od tego, jak
uktada sie ich - przewidzione w projekcie, a nastepnie
realizowane w frakcie praktycznej eksploataciji — wspdtdziatanie.
Mamy tu do czynienia z materializacjqg filozoficznie pojmowane;j
petniiintegracii, z przyktadem swego rodzaju komplementarnosci
(podobnie jak w fizyce, gdzie, wedtug Nielsa Bohra, jedno i to
samo zdarzenie mozemy opisywacé z wiecej niz jednego punktu
widzenia), z pojmowaniem $wiata (np. przez nauke wspdtczesnq)
jako jednej zespolonej wewnetrznie catosci, przy pozornie réznej
powtoce zewnetrznej jej poszczegdlnych elementdw sktado-
wych.42 Wiele propozycji formalnych nawigzuje do form rozwoju
natury, gdzie poszczegdlne elementy czesto nie poszukujq izolacji,
tylko wzajemnie przenikajg sie i wtapiajg w catosé, w wyniku
naturalnej homeostazy. Przyjecie formy otwartej jest rezultatem
i manifestacjg zmian zachodzgcych w danej zbiorowosci ludzkiej,
odejscia od pojmowania zjawisk w izolacji, co w praktyce
przektada sie np. na rezygnacje z seryjnie produkowanych
pudetek do zamieszkania, z wycietymi otworami, umozliwiajgcymi
wygladanie na zewnatrz, a zamiast tego — postawienie na wyraz
indywidualny, wspotbrzmiqcy z otoczeniem.

Obserwacja wyodrebnionych elementdw w  przestrzeni
otwartej prowadzi do okrelenia nowych mozliwosci wyrazania
przestrzeni, co daje sie ujg¢ w nastepujgcy sposdb:

- przestrzen, ktdra ptynie od srodka na zewngtrz i z zewngtrz
w kierunku srodka,

- przestrzen, ktéra w sposdb dowolny moze tgczyc sie i roz-
dziela¢,

- przestrzen, ktéra wigze to, co wewnetrzne, z tym, co
zewnetrzne,

- przestrzen, ktdra wprowadza nature do sfery zycia
cztowieka i wyraza te sfere na zewngtrz.43

42 por, W. Heisenberg, Czesé i catosé. Warszawa 1987.
43 Por. R. Gillam Scott, op. cit., s. 143-145.



R. Gillam Scott daje kwintesencje powyzszych rozwazah:
(...Jrozkoszujemy sie takze wolnosciq, jakg nam moze zapewnic
forma otwarta. Wystarczy poréwnaé dom kolonialny w Nowej
Anglii z domem Kaufmanna, wg projektu Franka Lloyda Wrighta.
W tej pierwszej, zwykte prostokqtne owiniecie narzuca sztywne
granice rozktadowi przestrzeni. Okazuje sie niezbedna cata seria
regularnych komorek o silnym zamknieciu. Druga jest wolna ) o
. . Lo . 22. Integracja z otoczeniem, wtopie-
i elastyczna. Z centralnego jgdra wynikajg ptaszczyzny i masy, nie w krajobraz. Falingwater, 1939,
ktore sq odpowiedzig wyzwolonej organizacji przestrzeni. Dom F. L. Wright
wytania sie z pejzazu. Integruje srodowisko, tak jak wodospad,
nad ktdrym spoczywa.44 (22, 23)

Owa ptynnos$¢ przestrzeni, owo przeptywanie, w pewnej
chwili ,ustaje”, widz obserwuje granice tego ,wyciszenia” za wolqg
architekta - i to witedy zostaje nadany przestrzeni ksztatt
ostateczny formy otwartej. Scott w nieomylny sposdb typuje dwa
niezbedne wyznaczniki w zakresie percepcji architektury, ktére
pozwalajg znalez¢ wspdlny mianownik dla przestrzeni zewnetrznej
i wewnetrznej. Tymi wyznacznikami sqg: otwartos¢ lub zamkniecie
formy.4°

23. Natura i dzieto cztowieka - jedna
cato$¢. Fallingwater, 1939,
F. L. Wright

: Sztuka i architektura

:: Rzezba i architekiura

Rzeziba nigdy nie jest zamieszkana, (24) jako ze tylko archi-
tektura posiada przestrzert wewnetrzng i dlatego przestrzen
wewnetrzna stanowi, wedtug Bruno Zeviego, esencje architektury.

E. Yanez4¢

Rzezba jest tq ze sztuk pieknych, gdzie w stopniu nagjszerszym
mozna doszukiwac sie podobienstwa z architekturg i jej cechami:
plastycznoscig, ptynnoscig oraz ciggtosciq przestrzenng.

Z racji charakteru, architektura wymaga umiejetnosci pracy
na makiecie (state przycinanie, klejenie, modyfikowanie,
dodawanie, ujmowanie, wyjmowanie, kompletowanie czesci
sktadowych), a wiec wtasnie ,rzezbienia"”, bardziej niz ma to
miejsce w rysunku czy malarstwie. Projekiujgc na makiecie, tworzy
sie, w pewnym sensie, jak gdyby rzezbe, w ktdrej wazne sq
wszystkie warstwy tak przestrzeni wewnetrznej jak i zewnetrznej.
Majgc jednak na uwadze fakt, ze architektura jest powotana do
realizacji funkcji uzytkowych — a nie wytqgcznie estetycznych, jak
sie to dzieje w przypadku rzezby — funkcji, ktére majg w sposdb

44 |bidem., s. 144-146.
45 por. Ibidem, s. 146.
48 E. Yahez, op. cit., s. 35.
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ciggtos¢  przestrzeni.

wsparta
J. Lipchitz

50

na

tokciu,

24. Charakterystyczna dla autora

Kobieta
1931,

optymalny umozliwiaé spetnianie wszelkich czynnosci ludzkich,
mozna stwierdzi¢, ze na tym witasnie polu wytania sie zasadnicza
réznica merytoryczna (tak ontologiczna, jak funkcjonalna) miedzy
tymi dwoma formami ekspresji tworczej.

Historiografia sztuki, w ktdrej umieszcza sie architekture, jest
w swej przewazajqcej czesci dzietem specjalistow, ktdrzy nie sq
architektami i, generalnie rzecz biorqgc, nie rozumiejq, na czym
polega koncepcja przestrzenna, stosujgc i analize, i czesci
opisowe wytqcznie do przestrzeni konstrukcyjnej (PK), ktdra to
przestrzen stanowi asumpt do charakteryzowania rozmaitych
stylow. W  przeciwienstwie do owych specjalistow, zardwno
Giedion jak i Zevi, a takze Chueca Goifia ogniskujg swoje sqdy na
frzech aspektach przestrzeni architektonicznej (PW, PZ i PK),
wzmiankowanych poprzednio, a przede wszystkim na przestrzeni
wewnetrznej (PW).

Koncepcja przestrzenna architektury stanowi rewolucje
teoretyczng, poprzez odwrécenie tego, co pozytywowe, na to,
co negatywowe, poprzez wprowadzenie pojecia matrycy, na
ktorq sktada sie to, co ona formuje, wraz z tym, co jest
formowane, albo méwiqc inaczej: to, co obejmuje, razem z tym,
co jest objete.

Niemniej  jednak, akcentujgc wartos¢  przestrzeni
wewnetrznej, nie nalezy lekcewazyé znaczenia przestrzeni
konstrukcyjnej, ktdra poprzez swojq stycznos¢ z przestrzeniq
zewnetrznq dostarcza bardzo istotnych elementéw jezyka, jakie
architektura stosuje w swoim systemie komunikowania .4’

Tu nalezatoby podkredli¢ i wypunktowaé, co nastepuje: jak
wspomina Ydnez, w potocznym rozumieniu na wnetrze archi-
tektoniczne sktada sie konstrukcja $cian i stropdw, a wiec wszystko
to, co znajduje sie pod dachem, wraz z kubaturg pomieszczen
i wyposazeniem. Natomiast w proponowanym w tej pracy ujeciu
architektury jako matrycy negatywowo-pozytywowej bedzie to
cata ,bryta”, ktérg otrzymamy w wyniku zaprojektowania ,,formy™
(przestrzenh wewnetrzna) poprzez wykonanie odcisku ,, formdwkq”
(przestrzen zewnetrzna), z ktérej ta pierwsza zostata ,wycieta”.
A zatem uzyskana ,przestrzen wewnetrzna” jest tu réwniez
rozumiana joko pewna catosé, jako ,.ciato state"”, fizycznie
wyodrebnione z wiekszej przestrzeni ptaszczyznami, zbudowanymi
z materiatdw konstrukcyjnych, ktére z kolei majg okre$long
grubose, warstwe wewnetrzng i zewnetrzng, goére i spdd, i tak
dalej, tworzgc swego rodzaju powtoke, skorupe, skére. Stqgd, jesli
wrécimy na moment do rozwazan z zakresu geometrii, zardbwno
~formdédwka” (p. zewn.) jak uzyskana ,forma” (p. wewn.) winny
by¢ fraktowane jako wartosci o okreslonym wolumenie.

47 |bidem.



W zamieszczonych ponize] ustepach Geoffrey Scoft,
uchodzgcy za prekursora pojecia przestrzennosci architektury
w dzisiejszym rozumieniu tego terminu, rozwija istote przestrzeni,
przy okazji wspominajgc rowniez o wadze czwartego wymiaru:
Obok wyobrazen, ktére dostarczajq tylko dtugosci i szerokosci
- albo tego, co nimi jest, a wiec powierzchni, na ktére patrzymy
— architektura udostepnia nam przestrzeni o trzech wymiarach,
w ktérych przebywamy. | na tym zasadza sie sedno sztuki
architektonicznej. Funkcje podobne do tych, jakie petniq inne
dziedziny sztuki, przewijajq sie w wielu punktach; jest cos
wspolnego, co posiadajq architektura i rzezba (25) i co archi-
tektura podziela w znacznym stopniu z muzykq. Ale posiada ona
rowniez swoj wtasny obszar, czerpiqc z tego radosc, ktdéra jest jej
niepodzielng wtasnosciq. Ofo bowiem posiada monopol
przestrzeni. Architektura jest jedynq ze sztuk pieknych, mogqcych
wyposazy¢ przestrzen w catq jej wartoscé.

Moze nas otoczy¢ pustkqg w tfrzech wymiarach; i wszelka
rozkosz, jakq mozemy czerpac z tego faktu, stanowi wytgczny
przywilej architektury.

Malarstwo moze przedstawié przestrzen; poezja, np.
Shelley'a, jest w stanie przywotad jej wyobrazenie, muzyka moze
nasunq¢ jej analogie; ale jedynie architektura uzywa przestrzeni
w bezposredni sposéb; uzywa przestrzeni, tak jakby byta ona
fworzywem, i lokuje nas w swoim wnetrzu.

[ ...]z punktu widzenia utylitarnego, naszg metq, co logiczne,
jest przestrzen; rowniez przedmiotem budowania jest wiqczyc
przestrzen; nie robimy nic innego, jak tylko odgraniczamy
odpowiednie czesci przestrzeni, wydzielamy je i zapewniamy im
ostone; cata architektura rodzi sie z tej potrzeby. Co wiece),
przestzenn posiada dodatkowe znaczenie ze wzgleddéw
estetycznych. Architekt modeluje przestrzen, tak jak rzezbiarz
gline. Modeluje swojq przestrzen, jak jakies dzieto sztuki: to znaczy,
zamierza przy pomocy dostepnych mu srodkdw wywotaé pewien
okreslony nastrdj, ktdry odczujemy z chwilg przekroczenia jej
progu.

Jaka zatem jest jego metoda? Jego srodkiem dziatania jest
ruch. W rzeczywistosci, przestrzer jest wolnosciq ruchu .48

Wypowiedzi twércze Katarzyny Kobro przystajg w catej roz-
ciggtosci do wizji przestrzeni i architektury, wyrazonych przez
Scotta, zwtaszcza tych ich fragmentéw, ktdére mogqg byé przyjete
nie tylko jako odniesienia wytqcznie do rzezby, ale i do archi-
tektury: (26)

Nie ma ograniczen z gory ustalonych, ktdre by jeszcze przed
powstaniem dzieta rzezbiarskiego okreslaty jego granice. [...]Stqd
jego prawem naturalnym powinno by¢ [...], by wolno mu byto nie
zamykacé sie w bryle, lecz tgczyé z catq przestrzeniq, z nie-

48 G. Scott, The Architecture of Humanism. Londyn 1947. Cyt. za:
E. Ydnez, op. cit., s. 39.

25. Ta rzezba Llipchitza jest innym

przyktadem tego samego zaga-
dnienia. Masy otwierajq sie i po-
zwalajg  swobodnie  przenikac
powietrzu. Rozciggajg sie niczym
konczyny jakiego$ stworu, aby
obja¢ ofaczajgcqg  przestrzen.
Tudno jednak okredli¢ przestrzen
owijajgcqg jako forme. Elementy
formy sq konfrolowane poprzez
dynamiczny ruch, promieniujgcy
z jadra percepcyjnego, by do
niego na nowo powrdci¢. Rescue
II, 1947, J. Lipchitz

26. Praca Katarzyny Kobro zmusza do

zastanowienia sie nad linig mysli
artystki. W gescie zawarty jest caty
arsenat mozliwych do ujecia sytu-
acji. Akt dziewczecy (gips), 1948,
K. Kobro
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27. Rozbicie bryty rzeczywistej,
zmierzajqce do uchwycenia
jej trojwymiarowej istoty. Skrzypce,
1913, P. Picasso

28. Jedna z podiniejszych préb
autora. Objetos¢ i gtebokosc
w dwdch wymiarach. Guitar at
the Sea, 1925, J. Gris
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skonczonosciqg przestrzeni. tqcznos¢ rzezby z przestrzeniq,
nasycenie przestrzeni rzezbq, wtopienie rzezby w przestrzen
i powiqzanie jej z przestrzeniq - stanowiq prawo organiczne
rzeiby 47

:: Malarstwo i architektura

Malarstwo jest inng z tych sztuk pieknych, w ktérych mozna
sie doszukiwa¢ podobienstwa z architekturg i jej cechami:
plastycznosciq, ptynnoscig i ciggtoscig przestrzeni. Bywa ono
czesto porébwnywane z architekturg, traktowang joko sztuka.
Jest to, oczywiscie, uzasadnione, zwtaszcza w odniesieniu do
elementow ptaskich (ptaszczyzn), ktdre takze wystepujg w archi-
tektonicznej kompozycji przestrzeni; dzieto malarskie natomiast,
bedqgc sztukg par excellence dwuwymiarowq, nie moze na-
wigzac zwigzkdw z elementami wytgcznie przestrzennymi, a wiec,
z natury rzeczy, objetosciowymi.

W architekturze budynek jest produktem architektury, ale jest
rébwniez architekturg. Przebywajgc w jego wnetrzu, architekt
i uzytkownik, znajdujg sie w $Srodku produktu architektury,
a zarazem znajdujg sie w Srodku architektury, rozumianej jako
pojecie, a wiec stanowigcej dziedzine wiedzy i wytwor kulturowy.
Podobnie rzecz wyglgda w przypadku obrazu: jest on produktem
malarstwa, ale jest réwniez malarstwem. Jednakze artysta-malarz
i widz-odbiorca znajdujg sie zawsze na zewngtrz produkiu
malarstwa, nie ma mozliwosci, by fizycznie znalezli sie w jego
srodku — mogg to uczyni¢ wytgcznie mentalnie i duchowo,
podczas gdy w architekturze bedzie to rowniez mozliwe w sensie
fizycznym. | to wtadnie jest zasadnicza rdznica pomiedzy tymi
dwiema dziedzinami sztuki.

Pojawienie sie kubizmu w malarstwie XX wieku dowodzito
wyraznie, ze rowniez artySci malarze byli $wiadomi tych rdznic
ontologicznych. W swoich poczynaniach twdrczych, jak i w wy-
powiedziach expressis verbis wyrazali tesknote i dqgzenie do
przezwyciezenia owej wewnetrznej sprzecznosci, usitujgc na
dwuwymiarowej ptaszczyznie wyrazi¢ tréjwymiarowy swiat. Opinie
A. Ozenfanta i Le Corbusiera, zamieszczone m.in. w ksigzce
A. Colguhouna, potwierdzajg poszukiwania kubistéw, zmierzajgce
do ustalenia zwigzkdw miedzy malarstwem a architekturg. (27, 28)
Sg wyraznie widoczne zwtaszcza tam, gdzie autorzy podkreslajqg,
ze w prawdziwym kubizmie istnieje co$ organicznego, co$, co
ptynie od wewngtrz na zewnagtrz. Kubizm byt pierwszym
z kierunkéw malarskich, pragngcym ,sportretowac” obiekt prze-
strzenny, lub inaczej: przestrzenno$¢ obiektu, w przeciwienstwie do
malarstwa  tfradycyjnego, ktére zawsze malowato ptaskie

49 K. Kobro, Konstrukcja Wiszgca i Tekxt 02. W: http://kobro.art.pl




panoramy.® A doda¢ tu nalezy, ze takie pojecia, jok gtebokosé,
objetos¢ czy bryta, w malarstwie tfradycyjnym zawsze traktowane
byty w sposdb umowny, przy czym umowa ta, ustalona przez
malarza w ramach obrazu, musiata obowigzywad réwniez jego
odbiorce.

Rowniez w architekturze miaty w przesztosci, i majg dzisiqj,
miejsce préby dziatania w kierunku odwrotnym, to jest,
zmierzajgce do tego, by budynek wyglgdat doktadnie tak samo,
jak dany obraz artysty malarza. W takim przypadku jednak,
pomimo zachowania estetyki, mamy do czynienia jedynie ze
swoistym dziataniem pozorowanym, gdyz w istocie — poprzez
nadanie dodatkowego wymiaru (objetosci) i stworzenie
»wnetrza” — zmienia sie funkcja obiektu, a fo decyduje o tym, ze
zmienia sie réwniez sposéb jego istnienia: obiekt przestaje byc
ptaskim obrazem, a stgje sie nie-ptaskg architekturg. (29 aib)

Kubizm, joko forma wypowiedz twédrczej, wywart ogromny
wptyw na architekiure pierwszej potowy XX wieku, zwtaszcza lat
dwudziestych i frzydziestych 5!

Malarstwo stato sie inspiracjg dla wielu czotowych archi-
tektdw tego okresu, a w przypadku kierunku De Stijl, stworzonego
przez modernistdéw skupionych wokdt Mondriana, znalazto zes-
polenie stylistyczno-formalne z architekturg niemal doskonate.
(30)

30. Spetnienie dogmatu: kgt prosty i kolory $cian z obrazéw
Mondriana. Dom Schrédera, Utrecht, 1924, G. Rietveld

S0 Por. La Peinture moderne, Paryz 1927. Cyt. za: A. Colguhoun,
Modernidad y tradicién cldsica. Madryt 1991, s. 199.

51 Kubizm - kierunek w plastyce powstaty we Francji, obejmujacy ku-
bizm analityczny (od ok. 1906 do 1912); rozcztonkowanie przedmio-
tu na ptaszczyzny i formy geometryczne, obserwowane niekiedy
z réznych punktdw widzenia jednoczesnie) i kubizm syntetyczny
(od 1912 do lat dwudziestych); arbitralny uktad i stosunek wza-
jemny konturdw iich czesci na obrazie, czesto bez odniesienia
sie do przedmiotu. Por. Kopalinski, op. cit.

29 a. Kompozycja malarska wprowa-
dzona do architektury. Rizzi Haus,
Brunszwik, Niemcy, 2003, J. Rizz.
Fot. J. Krenz

29 b. Ozywienie pejzazu miasta. Rizzi
Haus w Brunszwiku, Niemcy, 2003,
J. Rizzi. Fot. J. Krenz
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:: Taniec, teatr i architektura

Jednaokze ani malarstwo ze swojg dwuwymiarowq pta-
szczyzng, ani rzezba, postrzegana wytgcznie poprzez jej ze-
wnetrznosé, nie pozwalajg ,wejs¢ do Srodka”. Nie sg zatem
dziedzinami sztuki, z ktérymi mozna, lub nalezy, poréwnywac
architekture w celu wyprowadzenia analogii. Natomiast archi-
tektura doskonale wytrzymuje porédwnanie do dziedzin sztuk
przestrzennych, takich jaok teatr, opera, cyrk, a takze, modny
ostatnio, performance, a wiec wszystkie te dziedziny, ktére my,
widzowie, odbieramy jako ,,sceny we wnetrzu”, zarazem w nich
na rozne sposoby uczestniczgc.

Jednq z takich dyscyplin artystycznych jest niezaprzeczalnie
taniec. Zalezno$¢ ruchu od przestrzeni wyraziscie charakteryzuje
architekt R.J. Yudell: Nie stanowi zaskoczenia fakt, ze zazwyczaj
poswiecamy wiecej uwagi obiektom niz przestrzeni lub ruchowi,
ktdry ma miejsce w jej wnetrzu. Przestrzenr zwyczajowo rozumiana
jest jako pustka albo nieobecnos¢ materii, podczas gdy ruch jako
cos wydzielonego z egzystencji rozgrywajgcej sie w przestrzeni.

Rozpatrzenie przypadku tarica pozwala nadaé zywy sens
tym pojeciom. Tancerze nieraz moéwiq o tym, co fo znaczy ,,czuc”
przestrzen. To powietrze, poprzez ktére wiekszos¢ z nas spoglgda,
aby zatrzymad wzrok na obiektach statych, jest dla tancerza
.materiq” rzeczywistq. Martha Graham, wielka postaé tanca
nowoczesnego w naszym kraju (w Stanach Zjednoczonych
- przyp. mdj), stosowata, jako baze do niektérych ze swych
rutynowych c¢wiczen, doswiadczenie dotyku przestrzeni; prosita
swoich ucznidw, by probowali podtrzymywad, popychac i do-
tykac czesci przestrzeni, a w niej konkretnych miejsc.

Jako naturalny rezultat treningu tego typu, cate ciato
podlega sukcesywnie procesowi uwrazliwienia, w stopniu po-
zwalajgcym na dotykanie i czucie przestrzeni, przez co sam ruch
przestaje by¢ zespotem czynnosci nieokreslonych i trudnych do
odszyfrowania, by przeistoczy¢ sie w oddziatywanie wzajemnie
zorganizowane, i odczuwane gteboko, z materiq pozytywowq
przestrzeni. Tym samym, tancerz i przestrzenn jawiq sie jako
partnerzy nieroztgczni, inspirujqcy sie wzajemnie .52

Rozwiniecie rozwazan dotyczgcych idei tanca w odniesieniu
do innych sztuk pojawia sie tez w wypowiedzi architekta Alvaro
Sdncheza, przywotanej w pracy innego autora meksykanskiego,
Antonio Turatiego Villardna, gdzie odpowiada on na pytanie,
dotyczace konkretnych metod dydaktycznych, majgcych na
celu rozwijanie zdolnosci twdrczych studenta. Opowiada sie on za
mozliwie szerokim i wszechstronnym wyksztatceniem artystycznym,
Za rozwojem umiejetnosci niezbednych nie tylko do percepcii
bliskich architekturze dziedzin sztuki, ale takze muzyki i literatury;

52K, C. Bloomer i Ch. W. Moore, Cuerpo, memoria y arquitectura.
Introduccidn al disefo arquitecténico. Madryt 1982, s. 69 i 70.



taniec, wedtug niego, moze wiele nauczy¢ na temat ruchu
cztowieka wewnatrz przestrzeni.53

W teatrze, a w tym takze w operze i filharmonii, mamy do
czynienia z klasycznym podziatem rél na wykonawcdw i widzdw,
ktérzy sg wprawdzie obserwatorami rozwoju wydarzeh sce-
nicznych, gdyz znajdujg sie po drugigj stronie rampy, zwrdceni
twarzqg ku scenie, a wiec niejako naprzeciwko akciji, ale zarazem
sq takze aktorami owego spektaklu, czynnie angazujgc sie
emocjonalnie w akcje i odbieragjac wydarzenia wszystkimi
zmystami. To wtasnie sprawia, ze pomimo podziatu na wy-
konawcodw i widzéw, istnieje miedzy nimi kontakt, a obie strony
biorgce udziat w jednym wspdlnym przezyciu, znajdujg sie
wewnatrz jednej (cho¢ niejednorodnej) przestrzeni.

:: ,Dziesigta muza” i architektura

Ogdlnie biorgc, mozna stwierdzi¢, ze tylko dziedziny sztuki,
ktére rozwijajqg sie i dziatajg w przestrzeni tréjwymiarowej (a nawet
czterowymiarowej, jesli dodamy czynnik czasu, ktéry, notabene,
jest nieodtgcznym warunkiem naszego przebywania wewnaqgtrz
architektury), mogqg by¢ rozpatrywane jako odpowiedni materiat
do przeprowadzenia analogii z architekturg. A zatem, na przyktad
film czy telewizja nie wejdq juz w zakres takiej analogii, a to z tego
wzgledu, ze aoktfor filmowy czy spiker telewizyjny nie pozostajg
w bezposrednim kontakcie z innym waznym aktorem, jakim jest
widz, nie méwigc juz o tym, ze oba te ,spektakle” rozgrywajqg sie
na ptaskim ekranie.

Dla pordwnania, obserwator, patrzgc czy to na ekran
kinowy, czy tez telewizyjny lub komputerowy, w przeciwienstwie
do widza fteatralnego, znajduje sie nie wewngtrz pewnego
wspdlnego $wiata, lecz jest od niego oddzielony ptaszczyzng
ekranu. W tym wypadku cztowiek przed ekranem dokonuje
nieustannej operaciji intelektualnej, tumaczgc ptaski swiat ekranu
na jezyk pojec opisujgcych trojwymiarowq rzeczywistosé. Mozna
wiec powiedzie¢, ze w pewnym sensie niejako widzi on co
innego, niz to, na co patrzy. Ale juz z catkowicie inng sytuacja
mamy do czynienia, kiedy to nie widz, lecz architekt, znajdzie sie
naprzeciw arkusza papieru, kalki czy bristolu, lub odpowiednio
— ekranu komputera, petnigcego w tej chwili role wspomnianych
wyzej arkuszy. Niezaleznie od tego, co bedzie on projekfowat
i w jakiej fazie projektu aktualnie bedzie, projekiujgc, zawsze na
wszystko bedzie spoglgdat: z géry, na wprost bgdz z boku.
A fo oznacza, ze w zadnym momencie nie znajdzie sie w pozycji
rzeczywistego obserwatora czy faktycznego uzytkownika.
Projektujgc w dwdch wymiarach, architekt jest wykonawcqg
czynnosci skoncentrowanych na ptaszczyznie. Tym sposobem,

53 A. Turati, La diddctica del disefio arquitecténico. Una aproximacion
metodoldgica. Meksyk 1993, s. 35.
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rysowanie planu czy innej czesci projektu architektonicznego,
nasuwa zwigzek raczej z czynnosciq oglgdania czego$ z zewnqtrz:
obrazu, rzezby, ekranu, pod réznymi kgtami. Nigdy tez, na
zadnym etapie pracy, nie znajdzie sie w Srodku projektowanego
obiektu.

Tymczasem architektura, ktérg on tworzy, jest — ma byc¢
— czesciq rzeczywistej przestrzeni i architekt, podobnie jak w przy-
sztosci uzytkownik, winien znajdowad sie zawsze wewnqtrz tej
przestrzeni, doktadnie tak jok w teatrze: by¢ aktorem, widzem,
uczestnikiem biernym i czynnym, wszystkim po tfrochu jedno-
czesnie. Zawsze, gdyz zawsze ma - lub moze miec¢ — kontakt z inng
osobg, ktéra réwniez korzysta, uzywa, jednym stowem zyje, czyli
~gra”, w tej samej przestrzeni. Jedno tylko ich rézni: architekt jest
wprawdzie rezyserem* nowych przestrzeni egzystencjalnych,
tworzgc sceny, w ktdre scenariusz wpisze kiedy$ kazdy mijajgcy
dzien, lecz jest on tylko rezyserem a priori, podczas gdy przyszty
uzytkownik bedzie je rezyserowat w kazdej chwili swego zycia.

A zatem cztowiek, uzytkownik, joko aktor. Zwraca na to takze
uwage autorka wtoska, Paola Coppola Pignatelli: Cztowiek,
w kontakcie ze wspdlnotq, przyjmuje pewnq postawe, pewien
sposdb bycia, specyficzny i wyjqtkowy, okreslony terminem
,0so0ba”. Osoba (tac. persona, czyli maska) jest faktycznie takq
maskq, albo inaczej, jest nig zespdt zachowan, jakie jednostka
odgrywa w przyjetej przez siebie roli spotecznej, akceptujqgc
normy, zasady i postawy kolektywu. Jest to kompromis pomiedzy
wymaganiami srodowiska i sfrukturq intymnq jednostki. Jest to
ostona zewnetrzna, jesli mozna to tak wyrazi¢, na podobierstwo
skory, chronigca osobnika, ktéremu nie podoba sie publiczne
odkrywanie.>> Rola spoteczna jednostki w obrebie przestrzeni, to
rébwniez pole zainteresowan Jean Piageta: W danym zespole
elementy sq podporzqgdkowane w sposdb permanentny catosci
i jakakolwiek modyfikacja lokalna powoduje koniecznosé¢ po-
rzqgdkowania catego zespotu od nowa.

Pierwsze prawo catosci percepcyjnych stanowi, wobec
tego, ze nie tylko istniejg cechy wtasne ,,catosci, jako takiej”, lecz
ze wartos¢ ilosciowa owej catosci nie jest rowna sumie czesci (na
przyktad, wydaje sie, ze przestrzenn podzielona jest wieksza niz
przestrzen niepodzielona).

W psychologii postaci utrzymuje sie w sposob jeszcze bardziej
wyrazisty, ze podmiot nie jest po prostu i jedynie ,teafrem,
w ktérym na scenie przedstawiane sq dzieta od niego niezalezne:
jest on aktorem i bardzo czesto jednoczesnie takze autorem
wszelkich poczynan”. Istotng sprawq jest zwrdcenie przez
projektanta bacznej uwagi na role podmiotu-uzytkownika
przestrzeni oraz na zmiennos$¢ samej percepcji.>¢

54 Por. J. Krenz, op. cit., s. 69.
55 p_ Coppola Pignatelli, op. cit., s. 102.
56 |pidem, s. 58.



: Architekt rezyserem przestrzeni

Warsztat  pracy architekta czesto ogranicza sie do
szkicownika, arkusza papieru lub kalki i otéwka z jednej strony lub
komputera, z danym programem do projektowania na ekranie,
z drugiej, a dzieje sie tak dlatego, ze w codziennej praktyce
projektowej na ogdt nie uzywa sie poteznego Srodka, jakim jest
modelowanie w frzech wymiarach. W tym miejscu mozna by
sobie wyobrazi¢ np. rzezbiarza, ktdry rysuje rzezbe, a potem, juz
na samym koAcu procesu rysowania, jakby od niechcenia, czy to
z ciekawosci czy z potrzeby wreszcie, robi sobie model swojej
rzezby. Tak witasnie postepuje zwykle architekt, gdy tymczasem
efekt pracy twérczej i rzezbiarza (rzezba), i architekta (budynek)
wyraza sie zawsze w trzech wymiarach, by w tej formie stuzy¢
przez wiele lat, a czesto i stuleci.

Wszyscy, ktdrzy nie posiadacie mitosierdzia dla bteddéw
architektéw, wiecie przeciez dobrze, ze sq, by¢ moze, jedynymi
pomiedzy artystami i producentami, ktdorzy muszq trafic za
pierwszym podejsciem. Dla nich nie ma ni powtdrki, ni poprawki.
Pracujg na biezgco, na widoku publicznym, i nie widzqg swego
dzieta do czasu, az jest ukoriczone. Ktéz z was zaakceptowatby
tak strasziwg odpowiedzialnos¢? Autorzy dramatyczni i liryczni,
ktdrzy mozecie modyfikowadé swoje dzieto w kazdym momencie.
Malarze, ktérzy porzucacie i wracacie do ktadzenia farby na
kartonie lub ptdtnie, kiedy wam sie spodoba, i nie wreczycie
nikomu obrazu do czasu, az uznacie go za doskonaty; pisarze,
ktorzy mozecie korygowad kopie i przepisywac je na czysto, tak
samo jak dokonywac préobnego drukowania, az poczujecie sie
usatysfakcjonowani, co powiecie?

Na tym przewrotnym Swiecie wszystko wykonuje sie
w oparciu o proby; prébujemy buty i ubrania, zanim je na-
bedziemy, kucharz prébuje swoje sosy przed ich podaniem; tylko
architekci sq zmuszeni funkcjonowaé bez probowania i bez

potykania sie, by ulokowacé za pierwszym wystrzatem pocisk

w celu. Jesli o mnie chodz, to umiescitem wiele pociskdw poza
celem, ale to nie ma nic do rzeczy. Pomimo fego, rezygnuje

Z mojego talonu strzelca bez czerwienienia sie ze wstydu z racji e

mojej niezdarnosci. Tak mdowit Charles Garnier po wzniesieniu
Opery Paryskiej. *7 (31)

Warto sie przy tej okazji zastanowi¢ nad tym, ze
odpowiedzialno$¢ architekta za dzieto rézni sie diametralnie od
odpowiedzialnosci rzezbiarza czy malarza, a nie jest czestg
praktykg usuwanie Zle zaprojektowanego budynku, tak jak to sie

57 Ch. Gamier, Le nouvel opéra. Paryz 1881. Cyt. za: R. Auzelle,
El arquitecto. Meksyk 1983, s. 34.
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32. Odpowiedzialnos¢ architekta i jej
manifestacja w Paryzu, w 138 lat
PO wazniesieniu  budowli  Ch.
Garniera. Opera przy Placu
Bastylii, Paryz, 1983-1989, C. Oft
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dzieje w przypadku ztej rzezby lub obrazu.%8 E. Raskin komentuje
to zagadnienie w nastepujgcy sposdb: W tej sytuacji, na
architekta zwraca sie baczniejszq uwage niz na zwyktego
projektanta  budynkdw, bez wzgledu na to, jak piekne,
eleganckie, zachwycajqce i funkcjonalne by owe budynki nie
byty. Jego gtdwne zadanie bowiem sprowadza sie do tego, ze
jest on tym, ktory rysuje, okresla i rzezbi historie swojego czasu
i nature cztowieka wspdtczesnego. A to oznacza, ze jego od-
powiedzialnos¢ jest ogromna, jako ze dzieta pisarza, historyka
i uczonego [...] sq odbierane jedynie przez tych, ktdrzy zadadzq
sobie frud pdjscia do biblioteki czy muzeum, podczas gdy dzieto
architekta nigdy nie schodzi z pola widzenia. Wszystko znajduje sie
dookota nas, przez caty czas. Zrozumienie naszych czaséw, a byc¢
moze i nas samych, w znacznym stopniu zalezy od architektury,
ktéra naznacza nasze Srodowisko na przeciqg catego zycia.
Kiedy architekt zabiera sie do rysowania, czyni o wiele wiecej niz
samo projektowanie danego budynku. Architekt opisuje swadj
Swiat, dla siebie i dla przysztosci.>?

Powyzszy poglgd o ogromnej odpowiedzialnosci architekta
catkowicie podziela Robert Auzelle: Architektura o tyle wymaga
idei bardziej rygorystycznych, ze architekt nie jest w stanie prze-
rywacé i wznawial swojej pracy tak tatwo, jak, powiedzmy,
dramaturg swojej: w przypadku architekta jest prawie niemozliwe,
by poczuwat sie do winy za to, co powstato. W tym wtasnie
zawiera sie wielko$¢ i stuzebnos¢ naszej funkcji.t0 (32)

: Magia i mistyka architektury

Architektura bierze przestrzert w posiadanie, ogranicza jq,
odgradza, zamyka. Posiada przywilej tworzenia miejsc magicz-
nych, absolutnych dziet ducha

A. Perreto!

Dotkniecie tematu odpowiedzialnosci architekta pocigga za
sobq potrzebe wskazania drég zadoscuczynienia i form re-
kompensaty, ktére mogg miec miejsce, lub nie, w wyniku
wtozonego przezeh wysitku tworczego. W przypadku, przyznac

58 Nielicznymi wyjatkami sq realizacje M. Yamasaki w St. Louis, ktore
zburzono w 1972 r. (zob.: J. M. Montaner, Después del movimiento
moderno. Arquitectura de la segunda mitad del siglo XX. Barcelona
1993, 5. 110) i E. Beaudouina w Lyon-Vénissieux, gdzie w 1983 .
zlikwidowano trzy budynki (zob.: W. Ostrowski, Wprowadzenie do
historii budowy miast. Ludzie i sSrodowisko. Warszawa 1996, s. 252
i 532).

59 E. Raskin, op. cit., s. 21.

60 R. Auzelle, op. cit., s. 34.

81 V. Kaspé, Arquitectura como un todo. Aspectos tedrico-prdcticos.
Meksyk 1986, s. 18.



trzeba, dos¢ czestym, gdy nazwisko autora projektu pozostaje
nieznane szerszemu ogdtowi, odpowiedzig ze strony odbiorcdw
bedzie milczenie, ktére wywota jakze stuszne uczucie braku
satysfakcji. W przypadku natomiast, gdy nazwisko staje sie znane,
a o budynku powiada sie ,to jest Le Corbusier” czy
wprzechodzitem obok Miesa van der Rohe”, twdérca otrzymuje
najwyzszy rodzaj zaptaty: uznanie. Jednakze, mozna powiedzied,
ze niezaleznie od tego, sama architektura, sama mozliwosé
uprawiania tego zawodu, niesie z sobg nagrode: pozwala tworcy
na obcowanie z tagjemniczym $wiatem formy. | w tym witaénie
kryje sie magia i mistyka architektury. (33)

Sztuka jako catosdé, jej istota, polega na tworzeniu form, na
transformacji, ktéra wyraza sie, w ostatecznym ksztatcie, w po-
staci  zrealizowanej struktury. Jednoczednie, kazda forma,
naturalna bgdz stworzona przez cztowieka, potencjalnie zawiera
w sobie informacje, jest zaprojektowanym przekazem, to znaczy,
moze by¢ transmitowana w procesie komunikacji.2 W tym
rozumieniu, dzieto sztuki jest tqcznikiem miedzy tym, kio je
wyprodukowat, a tym, kto je obserwuje i doswiadcza. Sztuka,
w szerokim znaczeniu tego stowa, stanowi swoisty proces, ktdry
polega na wzajemnym oddziatywaniu twdrcy i odbiorcy, co
w sposdb szczegdlny zaznacza sie w architekturze.

Przede wszystkim percepcja, jako wynik reakcji narzgdéw
zmystowych na bodzce zewnetrzne, jest ,uzywana” w procesie
widzenia dzieta architektonicznego. Odbiorca-uzytkownik nie
tylko widzi, styszy i dotyka, nie tylko uzywa przestrzeni zgodnie z za-
programowanqg funkcjg, ale tez jg czuje, reaguje na nig
emocjonalnie, odbiera doznania, ktére z kolei majg wptyw na
jego mysli, samopoczucie, nastrdj. Architektura ma w sobie moc
sprawczg wszystkich tych doznan. Na tym polega jej magia: ze
nie tylko i po prostu jest, lecz decyduje o jakosci naszego zdrowia
i zycia, o naszym poczuciu szczescia, bezpieczenstwa i spokoju.
Przy czym, warto pamietac, ze w kazdym przypadku kontemplacii
podlegajg obie strefy przestrzeni: i ta, na ktérej wzrok zatrzymuje
sie we wnetrzu, i ta, ku ktdrej wzrok wybiega na zewnqtrz.

Przebywajgc w danej przestrzeni, mimowolnie uczymy sie jej
na pamieé, wpisujemy jej topografie najpierw w naszg $wia-
domos¢, by nastepnie sprowadzi¢ jg do podiwiadomosci. (34, 35)

Do tych dwdch zmystdw (wzrok i stuch - przyp. mdéj) do-
chodzi jeszcze frzeci element. wyobrazenie dotykowe, na-
macalne wspomnienie, trwatos¢ obrazdw, jakie pozostawia
w Swiadomosci kazda kontemplacja, w czasie ktdrej zostajg one
uporzqgdkowane wedtug kategorii ogdlnych i gdzie ustanawia sie
miedzy nimi, za pomocgq sity wyobrazni, taka wiez i jednosé, ze od
owego momentu rzeczywistos¢ zewnefrzna przeobraza sie
w egzystencje wewnetrznqg i duchowq, podczas gdy duchowosdé,
ze swej strony, przeobraza sie w wyobrazenie danej formy

62 por. J. Krenz, op. cit., s. 12.

33. Magia konstrukcji odstonietej, wi-
dzianej z zewnatrz, ale jak gdyby
od wewnaqgfrz. Kolos strukturalny
zastygty w bezruchu. Stadion,
Oita, Japonia, 2002, K. Kurokawa

34. Podobienstwo niemal magiczne.
W pewnym okresie swoich studiéw
T. Ando przebywat w Meksyku.
Muzeum Vitra, Vel am Rhein,
1993, T. Ando

35. Surowos$¢, powaga. Los Clubes,
Meksyk, 1968, L. Barragan
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36 b. ...potem budowa... rosnie...

36 c. .. wreszcie rezultat. Praca
zamknieta. Nie ma punktow, pta-
szczyzn, wolumendw przytrzyma-
nia (miejsc, ktére mogq zatrzymacd
obserwatora, aby mogt podzi-
wia¢ dzieto, nie tylko z ruchu, ale
rowniez w spoczynku). Jest to
rzezba do podziwiania, ze wszy-
stkich stron i ze wszystkich kie-
runkdw. Muzeum Guggenheim,
Bilbao, Hiszpania, 1997, F. Gehry
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zewnetrznej i wpisuje sie w Swiadomos¢ w postaci egzystencji
szczegdtowych i zestawionych obok siebie .63

Stowo ,,magia”, wprowadzone do opisu architektury, moze
by¢ uznane, notabene, za probe nadania wiekszego znaczenia
oddziatywaniu, jakie wywiera ona na odbiorcach. Oznacza
jednak, ze architektura nie tylko dostarcza nam informagiji, ktdére
mozemy nazwad, zmierzy¢ i zwazy<é, nie tylko wywotuje w nas
wrazenia, ktdére mozemy wyrazi¢ za pomocqg jasnych sformuto-
wan, ale budz takze emocje, ktére frudno nam uchwycié, ktdre
mogq by<¢ niezrozumiate, nie do opisania, gdyz przerastajg
wyobraznie i zakres przecietnego doswiadczenia. Jest to zarazem
dowdd, ze obok swojej uzytkowosci, petni architektura jeszcze
jedng funkcje: przemawia do naszej duszy i wyobrazni.

A czyz nie jest magig réwniez i to, kiedy ,,z dnia na dziehn”,
prawie na naszych oczach, na otwartej i wolnej przestrzeni, nagle
powstaje z niczego catkowicie nowy, przyciggajgcy uwage
obiekt: dom, sklep, wieza, kosciot.

Muzeum Guggenheim’a w Bilbao (36 a, b i c¢), dworzec
w Lyonie, most Calatravy w Lizbonie. Ulica, dzielnica, miasto, i tak
dalej. A przeciez dobrze wiemy, ze to nie wystarczy. Nie wystarczy
zbudowacd. Architektura powinna sie jeszcze ,wpisac"”, zespoli¢
z otaczajacq przestrzenia, stworzyé nowe piekno, przemyslane
i harmonijnie zaprojektowane, pozostajgce w réwnowadze
z przyrodg, tak by cztowiek mdgt sie nim rozkoszowac. A kiedy
stanie sie to rzeczywistosciq, kiedy cztowiek tak wtasnie poczuje,
wowczas bedzie mogt powiedzieé, ze otacza go ,mistyczne”
piekno. (37, 38)

37. Powstata przestrzen wywotuje przezycia mistyczne. Braknie stéw, by wyrazi¢
urok miejsca. Czas sie zatrzymal — cztowiek popada w zadume. Park im.
Roberto Burle Marxa (dawna rezydencja Olivo Gomesa), Sao José dos
Campos, Brazylia, 1950-1966, B. Marx

63 G.W.F. Hegel, Arquitectura. Barcelona 1981, s. 18.



Istnieje wiele przyktaddw realizacji, zastugujgcych na uzycie
okreslenia magia, najczesciej woéwczas, gdy, jak to zostato po-
wiedziane wyzej, sg one wynikiem twdrczej kreacji,
zmaterializowanym znakiem natchnienia. Co ciekawe i zno-
mienne, takie dzieta pojawiqgjg sie zwykle na przetomie epok
dziejowych, odciskajgc swe pietno na szeregu pdzniejszych
dokonan tego samego lub innych autordw.

Mozna to uzna¢ za logiczne, zwazywszy, ze tworzenie jest
procesem zarazem umystowym i duchowym, w ktérym na rowni
bierze udziat nasza wiedza i wyobraznia, intelekt i emocje.
W zwigzku z tym warto zauwazyé, ze mdwienie o rozmaitych
mozliwosciach zautomatyzowanego czy mechanicznego zao-
programowania proceséw twdrczych jest co najmniej watpliwe
lub wrecz nie ma racji bytu, jako zbyt ogdinikowe, a w dodatku
z gory skazane na niepowodzenie, jedli uznamy, ze proces
tworczy nie moze mie¢ miejsca bez czynnika irracjonalnego,
jakim jest nieuchwytnos¢ i niewymiernos$¢ przezycia wewnetrzne-
go, magia i mistyka.

3. Uniwersalizm architektury

Majgc ogdlny zarys pojecia przestrzeni, mozna poddac jg
ocenie z punktu widzenia jej uniwersalnosci i eksterytorialnosci,
zaktadajgc, ze w swym wymiarze generycznym nie ustanawia
ona zadnych granic w rozumieniu fizycznym tego terminu.

Uniwersalizm architektury, jej postac swoista dla kazdej epoki
dziejowej, niejednokrotnie przywotuie na mysl okredlenie
yarchitektura bez granic”. Bo tez trendy, mody i tendencje
pojawiajg sie niezaleznie od granic geograficznych czy
panstwowych, ,wybuchajg” w réznych miejscach jednoczesnie,
by niepostrzezenie a widocznie odmieni¢ oblicze miast, nadajqgc
nowy wyraz ludzkiej egzystencji. Nie bez przyczyny na pewnym
etapie dziejdbw nowozytnych pojawito sie okreslenie ,architektura
kosmopolityczna” (styl miedzynarodowy — Philip Johnson, 1932 r.),
czyli nie majgca zadnej przynaleznosci narodowej, to znaczy
taka, ktéra jest zalezna raczej od ogdlnego rozwoju mysli
technologicznej i cywilizacji niz od lokalnych tradycji czy
przepisdw, a wiec witadnie architektura o wyrazie wspdlnym,
uniwersalnym dla  wszystkich zakgtkdéw Swiata, gdzie zanika
podziat na kontynenty, kraje i regiony.

Trudno rozsqdz¢, czy wptyw na to zjawisko miat fakt, ze wielu
uznanych architektéw otworzyto swoje pracownie jednoczesnie
w kilku zakagtkach $wiata, w Azji, Ameryce i Europie (F. Gehry,
B. Tschumi, D. Libeskind, T. Ando i wielu innych), czy tez to oni
zostali do tego zmuszeni wymogami wspdtczesnosci. Niniejszy
rozdziat otwierajg rozwazania zwigzane z rokiem 1966, obfitu-
jacym w wazne wydarzenia w dziedzinie architektury, z ktérych
zwtaszcza dwa wybijajg sie na czoto: wydanie dzieta A. Rossiego,

38. Kompozycja ztozona, polot,
bogactwo propozyciji. Projekt
Parku Wschodniego, Caracas,
Wenezuela, 1956-1961, B. Marx
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La arquitectura de la ciudad (Architektura miasta) oraz publika-
cja ksigzki R. Venturiego Ztozonos¢ i sprzecznos¢ w architekturze.

Dla autora pracy rok 1966 byt réwniez wazny z raciji ukohcze-
nia studidéw i rozpoczecia samodzielnej pracy zawodowej, zas
pojecia uniwersalizmu i eksterytorialnosci architektury w znacznym
stopniu tgczyty sie z genezq powstania jego projektu dyplomowe-
go. (39aib)

39 ai b. Baza Rybotéwstwa Dalekomorskiego w Gdyni. Praca magisterska autora
wykonana na Wydziale Architektury w Gdansku w roku 1966 pod kierunkiem
prof. W. Prochaski. Projekt byt publikowany w miesieczniku Architektura
Nr 1/230 w styczniu 1967 r., str. 31-33, oraz w ksigzce T. P. Szafera, Nowa
architektura polska: diariusz lat 1966-1970. Warszawa 1971.

Jako ze zagadnienie praktyki zawodowe] bedzie tu roz-
pafrywane na wielu ptaszczyznach, takich jok: osobisty kontakt
autora z architekturg na dwdch kontynentach, przeplatanie sie
watkdw  w  pracach wielu autordw, redlizowanych poza
granicami ich krajow, czy wreszcie kwestia programu studiow
i wspdlnych zakresdw prac teoretycznych, poswieconych archi-
tekturze w skali globalnej, w procesie formutowania tematu
dominowaty dwa zasadnicze nurty: kwestia formaciji zawodowej
40. Uniwersalnoé¢ architektury (jej Qrchitekta-praktyka (hiszp. practica i aplicacion — umiejetnosc

zasieg). Projekt dyplomowy opra- zastosowania wiedzy w praktyce) oraz kwestia niezbednej wiedzy
cowany na Wydziale Architekiury teoretycznej. Przy czym obie kwestie pojmowane sq w skali nie
w Tel Awiwie w 2000 r. POMIMO 1o cqmei grehitektury, ile  szeroko  rozumianej  wiedzy
odlegtosci w czasie i przestrzeni, . , . L. )
nieoczekiwane podobienstwo te- © ZAgadnieniach zwigzanych bezposrednio z wtasciwym  wi-
matyczne i formalne z projektem dzeniem funkcji przestrzeni w jej wymiarze uniwersalnym, a co sie
dyplomowym aufora  niniejsze] 7 tym wigze — rowniez jej funkcji w czasie. Potgczenie tych dwdch
g’(;gg’y,'v\ﬁf\gﬁeze porfowe, Haifa, o 1ndéw da w efekcie wypadkowqg w postaci whioskéw, do-
tyczgcych stworzenia nowego jezyka omawianych pojec.
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Architektura, jako jeden z immanentnych sktadnikéw zycia,

jest podatna na catg game napiec i kontrastdw, zardwno w spo-
sobie myslenia, jak i w procesie tworczej realizacji. (41-43) Owe
napiecia i kontrasty mogg niekiedy prowadzi¢ niemal do
,rozszczepienia jgdra*, jak to sie dzieje w przypadku szokujgcych
whnioskdw czy definicji, formutowanych przez niektérych autoréw,
ktérym jednak nie mozna odmodwic poprawnosci intelektualnej,
czesto nawet sktanigjgcej do krytycznej refleksji, mimo wi-
docznych sprzecznosci wewnetrznych i postaw nierzadko cat-
kowicie przeciwstawnych wobec powszechnie przyjetych form
myslenia, na pierwszy rzut oka nieprzystajgcych do schematéw
uznanych za poprawne z punkfu widzenia chociazby etyki
zawodowe.
Jako dowdd, wystarczy tu przytoczyE opinie wtoskiej autorki,
P. Coppoli Pignatelli, zgodnie z ktérg architekt jest to cztowiek,
ktoéry przez cate zycie tworcze i zawodowe nie robi nic innego, jak
tylko manipuluje przestrzeniq.t4 O manipulowaniu przestrzeniq
mowi takze, cho¢ co ciekawe, zawsze w sensie pozytywnym
tego terminu, inny autor, M. Leland Roth.6°

U schytku lat pieédziesigtych i na poczgtku lat sze$c-
dziesigtych zarysowat sie wyrazny kryzys w tonie architektury
miedzynarodowej. Zaczeto tracic wptywy i znaczenie grono
wybitnych architektéw starszego pokolenia, czynnych w pierwszej
potowie XX wieku, twdrcodw, propagatordw i obrohncédw Ruchu
Modernistycznego, zgrupowanych w tonie CIAM, na scenie zas
pojawita sie architektoniczna ,,mtodziez”, dziatajgca, m. in.
w obrebie stowarzyszenia Team X. Starcie miedzy dwoma po-
koleniami architektéw byto nieuniknione.

Postepu nie mogt zatrzymad nawet sztucznie ustanowiony
podziat mapy $wiata na dwa antagonistyczne obozy: demo-
kracje typu zachodniego oraz kraje socjalistyczne. Architektura
chciata i musiata sie rozwija¢. Zaczety sie wytaniaé rozmaite
propozycje metodologiczne, prezentujgce szereg waznych
rozwigzan teoretycznych. W ten sposdb, znaczgca cze$¢ archi-
tektury lat szes¢dziesigtych i siedemdziesigtych opowiedziata sie
po stronie catkowicie nowych wytycznych metodologicznych,
bedgcych alternatywg w stosunku do tzw. metody miedzy-
narodowej, wypracowanej przez awangardy z lat dwudziestych.
(44)

Wsrdd nowych metodologii, na pierwszy plan wybity sie trzy,
zdefiniowane kolejno przez A. Rossiego, R. Venturiego i, nieco
pdzniej, bo juz w latach osiemdziesigtych, przez P. Eisenmana.éé

64 por. P. Coppola Pignatelli, op. cit., s. 35.
65 Por. L. M. Roth, op. cit., s. 47.

66 Por. J. M. Montaner, Después del movimiento moderno. Arquitectura
de la segunda mitad del siglo XX. Barcelona 1993, s. 259.

Uniwersalno$¢ prowadzi do eks-

terytoriarialnosci, jest z nig w spo-

séb naturalny zwigzana. Przykta-

dy rozwigzan majgcych wspoiny

mianownik: che¢ wyrazenia kaz-

dego z autordéw swoich odczuc
w stosunku do architektury.
41. Televisa — prywatna stacja tele
wizyjna, Meksyk, E. Norten
42. Rouen Concert Hall, Francja,
1998-2001, B. Tschumi
43. The Church of the Year 2000,
Rzym, 1996-2000, R. Meier
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44 a. Przyktad kompozycji ptaskiej

bedqgcej zaproszeniem do wnetrza.

Ratusz w Murciji, 1991-1998,
R. Moneo

64

Pojawienie sie tych opracowan wywotato szerokqg dyskusje,
w ktdrej na plan pierwszy wysuneto sie kilka zasadniczych za-
gadnien, takich jak:

- zrozumienie epoki i momentu dziejowego w rozwoju archi-
tektury, i tu gtosSna debata na temat opozycji pojeé: przestrzen
czy miejsce (opinie zwtaszcza B. Zeviego i Ch. Norberga-Schulza);

- przyznanie miastu szczegdlnej roli jako czynnika majgcego
bezposredni wptyw na dziatalnos¢ architekta (w zwiqgzku z inter-
wencjq A. Rossiego), z uwagi na nadwyrezony stan tkanki miejskiej
wielu aglomeracii, gtdwnie z powodu dziatan wojennych;

- wbunt mtodych” jako prosta pochodna ,,wymiany pokolen”,
wystgpienie przeciw ustalonym (a wiec skostniatym) i fradycyjnym
(czyli zachowawczym) kanonom (Robert Venturi).

44 b. Integralna catos¢. Ratusz w Murcji, Hiszpania, 1991-1998, R. Moneo

: Aldo Rossi i jego Architektura miasta

W 1966 r. Aldo Rossi wydaje swoje gtosne dzieto, ktdre na
dtugo pozostanie jedng z najobardziej znaczgcych pozycji, do-
tyczgcych architektury XX wieku, ktérego role mozna przyréwnad
do roli traktatéw z epoki klasycznej. Juz sam tytut ksigzki,
Architektura miasta, wskazuje na przekonanie autora o nieroz-
tgcznosci tych dwdch pojec i koniecznosci oglgdu architektury
zawsze poprzez jej relacje z miastem, rozumianym jako skom-
plikowany organizm, wraz z jego administracjg polityczng,
przesztoscig, przepisami prawnymi, planowaniem i strukturg
witasnosci prywatnej. W swojej ksigzce, Rossi omawia pokrétce
architekture i jej twdrcéw, catosc konstruujgc w oparciu o spoj-
rzenie z wielu punktdw widzenia, z ktérych mozna kontemplowad
miasto: z punktu widzenia antropologii, psychologii, geografii,
sztuki, literatury, ekonomii, polityki.6”

87 Por. Ibidem, s. 142.



Sposrdd jego poglgddw na szczegdlng uwage zastuguje
zwtaszcza kilka. Po pierwsze, stwierdzenie, ze zawarto$¢ przestrzeni
urbanistycznej (miasta) wywiera wptyw na ksztattowanie prze-
strzeni architektonicznej. Nastepnie, ze ksztatt przestrzeni archi-
tektonicznej (obiekt, budowla) pozostaje w Scistej zaleznosci
z otoczeniem tej przestrzeni, co z kolei prowadzi do konkluzji, ze
jesli architektura zgodzi sie podda¢ temu wptywowi, oznacza to,
ze w swoim wymiarze przestrzennym bedzie musiata zawrzec caty
zespdt elementdw, bedqgcych jokby wytycznymi albo wska-
zobwkami do projektowania; oznacza to rédwniez, ze architektura,
poprzez spetnienie postulatu aktywnego reagowania na sg-
siedztwo miasta, oddziatuje zarazem w kierunku przeciwnym (1j. jej
obecno$¢ bedzie oddziatywac na miasto), dzieki czemu mozliwe
jest zapewnienie, przynajmniej w teorii, rtbwnowagi miedzy archi-
tekturg i urbanistykq. Przy okazji zatozenia, ze zadaniem architekta
jest konstruowanie architektury poprzez wykorzystanie danych,
jakich dostarcza samo miasto, Rossi wyraza poglgd, ze formy
miejskie prezentujg dane o dwdch istotnych warstwach: o morfo-
logii miejskiej i typologii budynkdéw, fji. o formach i dystrybucii
przestrzennej ,sktadnikdw” miasta, a nastepnie pokazuje, w jaki
sposdb architekt projektujgc budynki, moze ekstrapolowad dane,
ktére wynikajqg z tkanki miejskie;.68

Studiujgc morfologie tkanki miejskiej, mozna by z tatwoscig
doj$¢ do wniosku, ze stan istniejgcy, czyli to wszystko, co zostato
zbudowane w przesztosci, dotyczy czasu przesztego, podczas gdy
dziatanie twdrcy ma miejsce w chwili obecnej, w czasie
terazniejszym, z mysélg o dziataniu na rzecz przysztosci. Z drugiej
sfrony, owa zastana substancja miejsca jest, co prawda, syno-
nimem przesztosci, ale sens jej istnieniu nadaje uzytkujgcy jg
cztowiek, on zas$ nie jest postaciqg historyczng sprzed wiekdw, tylko
zawsze przynalezy do czasu terazniejszego, wigze swoje myslenie
i dziatanie z dniem dzisiejszym i — z przysztosciq.

A jedli tak jest w istocie, to wynika z tego, ze istnieje wieksza
zbieznos¢ interesdw i intencji pomiedzy reprezentantem struktury
socjalnej miasta (mieszkancem) a teoretykiem czy projektantem,
niz pomiedzy tymze teoretykiem i projektantem a samq tkankg,
ktérqg, jak zostato powiedziane, skonstruowano przed laty, a moze
wrecz przed wiekami.

68 W tym miejscu nasuwa sie refleksja: zaktadajac, ze tak jest, jak
twierdzi Rossi, nalezy rozwazyé, co jest pierwsze - forma czy
typologia2 Czy moze istnie¢ forma bez typologii? Odpowiedz brzmi:
tak, moze. A czy mozemy mowi¢ o typologii bez formye Takze
mozemy, jednak nie w architekturze, gdyz zardwno zasady jej
funkcjonowania jak i sposdb istnienia zawierajq sie w formie, a zatem
szeregowanie i logiczne porzgdkowanie elementdw wedtug zasady
porébwnania — a wiec wtasnie czynnosci typologiczne — nie mogq
powstac bezistnienia formy.
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45. Architektura i codzienno$¢. Rossi
i Portzamparc - sgsiadami.
Portzamparc elegancki, Rossi, jak
zwykle, powsciqggliwy w  wypo-
wiedzi formalnej. La Villette, Paryz,
1984-1992, Ch. de Portzamparc
i A. Rossi

46. Rossi i woda. Teatr swiata,
Wenecja, 1979, A. Rossi
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Idgc dalej tym tokiem rozumowania, mozemy wiec po-
wiedzie¢, ze scenografia naszych miast w przewazajgcej mierze
nie jest odbiciem aktualnej epoki, ale aktorzy obecni na scenie, tj.
uzytkownik i architekt, sg ludzmi wspdtczesnymi, ktdérzy majg nie-
wiele, a niekiedy wrecz nic, wspdlnego z historyczng scenografig,
w ktorej sie znalezlii w ktdrej odgrywajg wspdtczesne role. (45)

Jesli powrdcimy tutaj do rozwazan Rossiego, okaze sie ze
jego metoda sprowadza sie do wykonania kroku w przéd, ktdry
w zasadzie jest niczym wiecej jok krokiem wstecz. Zauwazymy
przy tym wyraznie, ze podobne myslenie moze miec jedynie
czesciowe zastosowanie: jako wskazanie metody dziatania, jako
propozycja tworzenia koddw miejscowych na zasadzie ekstra-
polacii, nie za$ prostej kontynuacji czy nasladownictwa wzorcodw.

Niejako uzupetnieniem powyzszych spostrzezen jest punkt
widzenia, przedstawiony w pracy zbiorowej, a wyrazony przez
autora meksykanskiego, Antonio Toca Ferndndeza: Pokusa, by
wtqczy¢ sie w przesztosé historyczng petnq znaczen, a wobec
tego i wartosci, jest bez wqtpienia trudna do przezwyciezenia dla

' niektérych architektéw. Jednakie przesztosé jest juz tylko

wspomnieniem, a zatem wszystko, co po niej pozostaje, to relacja
formalna, ktéra tym samym jest wykorzystywana bez oparcia sie
na spotecznosci, ktdéra jq wytworzyta, a ktéra obecnie jest
radykalnie odmienna. Wszystko to sprawia, ze historyzm okazuje
sie uzyteczny zardwno dla systemdéw totalitarnych, jak
i liberalnych. W tym przypadku bowiem wartos¢ symboliczna
architektury minionych epok moze by¢ manipulowana otwarcie,
po to, by przyozdabiac niq inng spotecznosé, rézng od tej, ktdra
jg wypracowata, wyposazajqc jg w wartosci tej pierwszej. (46)
Chociaz gteboka heterogenicznos¢  spoteczenstw  post-
przemystowych byta jednq z przyczyn, ktére przytacza sie i wska-
zuje dla usprawiedliwienia architektury post-modernistycznej, staje
sie oczywiste, ze architektura zbudowana z fragmentéw bedzie
zawsze tylko sumq poszczegdinych czesci, a nigdy integralng
catosciq.b?

Czy zatem w zwigzku z tym, co powiedziano, moze zrodz¢ sie
opinia, ze kontekst istniejgcej zabudowy nalezy traktowac jako
hamulec w projektowaniu?

Co odpowiedziatby na podobne stwierdzenie taki, na
przyktad, John Ruskin, ktéry byt gteboko przekonany, iz wielkos$¢
polega na rekonstruowaniu starych form270

67 A. Ferndndez, D. Gonzdlez, R. Lopez, |. Sola-Morales, E. Subirats,
A.Toca, Mds alld del Posmoderno. Meksyk 1987, s. 152.

70 "Nie potrzebujemy nowego stylu w architekturze, albowiem uznane
juz formy architektoniczne sq dla nas wystarczajgco dobre, a nawet
znacznie lepsze niz to, co sami mogliby$my stworzy<”. J. Ruskin,
Seven Lamps of Architecture. 1848. Cyt. za: Gillian Naylor, Bauhaus.
Warszawa 1977 s. 10.



: Robert Venturi, jego prace teoretyczne irealizacje

Gtownym dzietem, w ktérym Venturi wyktada swoje poglgdy
na temat architektury, jest, wydana réwniez w roku 1966 przez
MOMA w Nowym Jorku, praca zatytutowana Ztozonosé
i sprzecznos¢ w architekturze, opatzona wstepem Vincenta
Scully. Komentujgc powyzsze dzieto, Charles Jencks wyrazit
zdanie, ze zaprojektowany przez Venturiego Guild House (1960-
1965), zawierajgcy 91 mieszkan dla osdéb w zaawansowanym
wieku, byt pierwszym zrealizowanym obiektem nowej epoki
— post-modernizmu.

Venturi w swojej ksigzce daje wyraz wielu $miatym, otwartym,
nowatorskim propozycjom, wychodzgc naprzeciw rodzgcym sie
trendom, ktére poszukiwaty catkowicie nowych rozwigzan
w pojmowaniu i widzeniu architektury w pierwszych dziesiecio-
leciach drugiej potowy XX wieku.

Warto przy tej okazji podkreslic niezwyktg pewnosé siebie
autora, prezentowanqg przez niego w pracy, zwtaszcza tam, gdzie
kwestionuje on podstawy funkcjonalizmu, m. in. porzgdek,
prostote, itd., a w zamian proponuje wziecie pod uwage fzw.
rzeczywistej ztozonosci urbanistyczno-architektoniczne;.

Daje takze wyraz catej serii opinii krytycznych, ktére, z jednej
strony, mogqg bulwersowac swojg ostrosciq i bezkompromiso-
wosciqg (jak np. stwierdzenie, ze procesy kulturowe w architekturze
to nic innego, jak ukonstytuowanie nastepstw pojawienia sie
szeregu indywidualnosci, rozumianych jako suma ich osiggniec),
ale z drugiej strony, napawajgcej otuchg co do mozliwosci archi-
tektury przysztosci, mimo ze odrzuca on teze, iz jedyne znaczenie,
jokie posiada architektura, a w konsekwenciji réwniez miasto,
wynika z jej uzytecznosci (funkgcji), jednoczesnie postulujgc wielo$e
semantyczng.

Dalej Venturi krytykuje i przeciwstawia sie niektérym po-
pularnym w modernizmie hastom, takim jok: ,mniej znaczy
wiecej" czy ,albo jedno, albo drugie”, i proponuje je zastgpic
innymi: ,wiecej, zamiast mniej”, a takze: ,i jedno, i drugie”.”!

Na kanwie jego opinii i propozycji nasuwa sie jako zde-
cydowanie wigzqcy poglagd na temat wspdtczesnej architektury
i tego, co dzieje sie na tym polu dzsiaj, w odniesieniu do
przesztosci. Pojawienie sie kazdego nowego obiektu pocigga za
sobq réznorakie zjawiska spoteczno-kulturowe a jego percepcja
zawsze rozpada sie na dwie warstwy: bezposredni odbidr
uzytkownika i refleksje teoretyczng, zwykle przeprowadzang przez
porébwnanie z przesztosciq. (47)

/1 Por. A. Ferndndez, D. Gonzdlez, R. Lépez, I. Sola-Morales, E. Subirats,
A. Toca, op. cit., s. é4.

47. Proby R. Venturiego. Dom matki,
Chesnut Hill, 1961-1964, R. Venturi
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: Peter Eisenman i jego prace teoretyczne i konkursowe

Podobnie, jak prace Venturiego i Rossiego w latach sze$e-
dziesigtych, tak dzieta i publikacje Eisenmana zdobyty rozgtos
w latach osiemdziesigtych.

Szereg publikacji Eisenmana, w potgczeniu z jego
realizacjami, reprezentuje najpetniej zdefiniowanq propozycje
teoretycznq lat osiemdziesigtych XX wieku, ktdre to lata general-
nie charakteryzuje znaczne rozproszenie stylistyczne i niemal
catkowita nieobecnos¢ teorii.

Jako podstawowe odniesienie, w pracach i teorii Eisenmana
wystepuje wielkie miasto, sztuczny wszechswiat, ten sam, ktéry
fascynowat mtodych architektéw z OMA (Office for Metropolitan
Architecture), Bernarda Tschumi i innych. W odrdznieniu od Ruchu
Modernistycznego, ktéry zamierzat ustanowi¢ porzgdek racjo-
nalny w stosunku do miasta, dla tych architektéw najbardziej
atrakcyjng cechg miasta jest jego chaos, wielonarodowose,
wielokulturowo$¢, gestos¢ zaludnienia, zattoczenie, charakter
labiryntu i niemoZliiwe do rozwiktania sprzecznosci.

W swych tekstach, Eisenman wychodzi zawsze od krytyki
praktycznosci i funkcjonalizmu, dajgc priorytet poszukiwaniom
form zdecydowanie atfrakcyjnych, koncepciji, ktére otworzytyby
mozliwos¢ wyrwania sie ku nowej epoce. Ewolucje jego po-
gladéw podsumowuje praca, zatytutowana El fin del cldsico
(Koniec klasycyzmu) (1984).

Eisenman obstaje w nim przy twierdzeniu o koncu trzech
konwencjonalnych fikcji: fikcji reprezentacii, racji i historii. W ciggu
pieciuset lat, a wiec od Odrodzenia, te trzy fikcje rozwijaty sie pod
postacig fradycji danego stylu i klasycznego myslenia o archi-
tekturze, od ktérego to stylu jeszcze Ruch Modernistyczny nie
potrafit sie wyzwoli¢. Fikcja reprezentacji zwigzana byta z sy-
mulacjg znaczenia; fikcja racji — z symulacjg prawdy; fikcja historii
-z symulacjg wiecznosci.

Jednaokze upadek tych trzech fikcji nie sprawit, ze powstat
model alternatywny.

W pracach Eisenmana pojawia sie termin atopii na
okresdlenie jego préb usytuowania architektury w swoistej prozni,
czyli w oderwaniu od zwiqzkdw, jakie istniejg w rzeczywistej prze-
strzeni. Architektura jest tu widziana jako proces ,wymyslania”
przesztosci sztucznej i czasu terazniejszego bez przysztosci, przy-
pominajgcego przysztose, ktéra przestata nig byc.



Wypowiadajgc sie przeciwko temu wszystkiemu, co w post-
modermizmie trywialne, pachngce nostalgig, jednoczesnie bronit
Eisenman postmodernizmu  krytycznego, zwtaszcza w  filozofii,
nauce, teologii. Gtosit przy tym, jako przeciwwage dla $wiata
zastanego, obrone atopii’?, budzgc $wiadomos$é potrzeby
wejscia w inny wiek, nie klasyczny.

Podczas gdy Rossi czy Venturi, opierajgc sie na historii,
pozyskiwali w niej solidne oparcie, a takze bogate zrédto
poznawcze i stylistyczne na drodze kontynuacji i traktfowania
sztuki architektonicznej jako konstrukciji logicznej i wewnetrznie
spdjnej, Eisenman, architekci z OMA i inni, traktowali historie jako |
trudny do zrzucenia balast, uzywajgc jej tylko wybidrczo
i arbitralnie. Pod tym wzgledem, ci ostatni teoretycy byli bardziej
zsynchronizowani z duchem awangardy z poczgtku XX stulecia, K : ==
przedktadajgc myslenie o formach w oparciu o spojrzenie 48. Czy to konfiguracja terenu?
w przyszto$é, nad racje wywodzgce sie z przesztosci. (48) Z nich  Miasto Kultury Gaiicji, Sanfiago de

. . . . . , . Compostela, Galicja, Hiszpania,
wszystkich Eisenman posunat sie najdalej, méwigc wrecz o po- P Eisenman
trzebie antypamieci.’3

.

: Nowe czasy, nowe srodki. James Steele i Joseph Maria
Montaner

James Steele, w swojej najswiezszej publikacji, Arquitectura
y revolucidn digital (Architektura i rewolucja cyfrowa) po krotkiej
prezentaciji historii mysli architektonicznej, zaprasza na spotkanie
z dniem dzisiejszym w wielkich pracowniach architektonicznych,
w ktdrych zapadajg decyzje co do wyrazu i kierunku architektury
w najblizszych latach czy dziesiecioleciach, gdzie w podtytule
Una nueva relacién espacio-tiempo (Nowa relacja czaso-
przestrzenna), naswietla sposdb, w jaki wejscie komputera na
stuzbe architektury zmienito — i ciggle zmienia — dotychczasowe
relacje.

Radykalna zmiana, jak gdyby ,zmiana warty” w samym
pojmowaniu istoty architektury, nastgpita na terytorium naj-
bardziej newralgicznym: w przestrzeni. Srodowisko przestrzenne,
dotgd nietykalne, nienaruszalne tabu, a jednoczesnie przedmiot
codziennegj refleksji w pracy architekta, byto zawsze tym ele-
mentem projektu, ktdry odrézniat go od dodwiadczen bardziej
pragmatycznych konstruktora, montera czy murarza. Teraz stato
sie jednq z zasadniczych osi zmian.

72 Atopia — niezwyktosé, od dtopos — nie na swoim miejscu; niezwykty.
Por. Kopalinski, op. cit.
73 Por. J. M. Montaner, op. cit., s. 231-233.
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49. To wtasnie caty Peter Eisenman:
obok wspaniatych form - kilka pa-
tyczkédw markujgcych zielen i wy-
bitna “skromno$¢” przestrzeni ze-
wnetrznej.  Carnegie  Science
Center (Konkurs), Pittsburg, 2001,
P. Eisenman

50. Nieustannie poszukujgcy Peter
Eisenman, nie przestaje wypowia-
dac¢ sie w architekturze. Instytut
Sztuk i Nauk, Staten Island, 1997,
P. Eisenman
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Komputer przyspieszyt pomiary ogdlne przestrzeni i czasu,
przyblizyt przestrzen i przy$pieszyt czas, jesli mozna tak powiedzied.
W okresie krétszym niz stulecie nastgpit wielki jakosciowy przeskok
od fazy ,przed-przemystowej" do cyberprzestrzeni. Jesli trady-
cyjna percepcja przestrzeni byta cykliczna i miescita sie w cyklu
dziennym, jej zwigzek z przestrzeniq miat charakter bardziej
subiektywny i absolutny, czego obecnie zaczyna sie dowodzi¢
w oparciu o ostatnie studia na temat istniejgcych zwigzkdw
miedzy Stonehenge, formqg pejzazu otaczajgcego i cyklicznymi
zjawiskami przyrody.

Monumenty tego typu, obejmujgce znaczny okres ewolucji,
az do katedr gotyckich okresu Sredniowiecza wtgcznie, stanowiqg
projekty tzw. wspdlnotowe, realizowane przez szereg pokolen.
Z nadejsciem rewolucji przemystowej zwigzek miedzy przestrzeniqg
i czasem przeistoczyt sie w obiektywny uktad nastepstw,
a nastepnie stosunkowo szybko — w uktad relatywny. Einstein,
w swojej teorii wzglednosci, udowodnit, ze przestrzeh i czas sg
aspektami tej samej catosci, postulowanej jako contfinuum
przestrzenno-czasowe; jako pierwszy, zauwazyt rowniez, ze prze-
strzeh tréjwymiarowa jest odbierana w rézny sposdb, w zaleznosci
od szybkosci przemieszczania sie i punkiu widzenia obserwatora.
74 (49, 50)

Nieco dalej, w tym samym tekscie Steele'a, pojawia sie
definicja zmystowego postrzegania cyberprzestrzeni:

Wsréd definicji roboczych, ktére proponowano dla okreslenia
cyberprzestrzeni, jednq z naqjbardziej kompletnych jest ta
sformutowana przez Michaela Benedicta, ktdry wypowiadat sie
szeroko na ten temat. Wg jego definicji, cyberprzestrzen jest to
»dana rzeczywistos¢ ‘wirtualna’, sztuczna, wielowymiarowa, sieé
potgczona globailnie, zasilana, podirzymywana i generowana
przez komputery”, lecz do tej pieczotowicie sprecyzowanej
w okreslonych granicach definicji dodaje on zaraz innq, o wiele
bardziej lirycznqg, prawie anfropomorficzng, potwierdzajqc jej
rozkwit ,,w kazdym miejscu, gdziekolwiek sie odbiera, akumuluje
i gromadzi dane. Wszedzie tam jej wnetrznosci zasilane sq poprzez
kazde wyobrazenie, stowo albo liczbe, sume kazdego wktadu,
faktu czy refleksji. Jej horyzonty (granice) rozszerzajq sie we
wszystkich kierunkach; jej oddychanie staje sie za kazdym razem
gtebsze, [a jej istota], coraz bardziej ztozona, obejmuje cie
i otacza. Zapalna, iskrzqgca, dymiqgca, frzaskajqca, wyruszajgca na
polowanie, biblioteka urojona Borgesa, rozwinieta niczym miasto,
inftymna, ogromna, stata i ciekta, rozpoznawalna i nieroz-
poznawalna, wszystko... w tym samym czasie”. 7°

Nie nalezy przy tym zapominadé, ze komputer jest narzedziem,
ktérym postugujemy sie jedynie w fazie koncepcyjno-projektowe;,
tradycyjnie nazywanej procesem twdorczym, i jak do tej pory nie

74 por. J. Steele, Arquitectura y revolucidn digital. Meksyk 2001, s. 21.
73 Ibidem, s. 26.



zgtasza roszczen co do prawa wtasnosci do jej formy
zmaterializowanej — pozostaje dalej li tylko narzedziem.

Wydawac by sie mogto, ze to tylko kwestia czasu i wkrotce
pojawi sie taka mozliwos¢ — kiedy to komputeryzacja opanuje
réwniez faze readlizacyjng, a nastepnie i eksploatacje budynku
- tak jak ma to miejsce w przypadku produkcji statkdw,
samochoddw i innych wytworéw cztowieka, pozostajgcych
WW spisku” ze zrobotyzowanymi procesami technologicznymi.
Niemniej, jak to juz zostato powiedziane wczesniej, prawdziwa
architektura to nie tylko forma i materiat, lecz co$ wiecej, cos co
sprawiaq, ze rodzi sie genius loci — duch miejsca.

Z kolei, J.M. Montaner dokonuje pewnego podsumowania
kierunkdbw w architekturze kohca XX wieku, stwierdzajgc, ze
w ciggu ostatnich dziesieciu lat  przestalismy mowic
o wiasciwosciach ,miejsca” i magii heterotopii, w zamian
akceptujgc anonimowose ,nie-miejsc”, oziebtos¢ rzeczywistosci
wirtualnej, obietnice cyberprzestrzeni, ktéra jest juz dniem
obecnym. A zatem anty-miejsce, nie miejsce, lecz nie-miejsce,
termin, ktory  wymydlit  Wililaom Gibson w swej powiesci
Neuromancer (1984), gdzie wystepujg istoty koczownicze,
Zbudowane ze sztucznych protez, przelotnie zyjgce w hotelach,
we wnetrznosciach trojwymiarowych sieci  informatycznych
i w wyrzutniach przestrzennych.”é

Montaner uwaza, ze przestrzeh wirtualna stanowi kreacje
ambicji ludzkiej na najwyzszym szczeblu, ksztattujgcq Swiat laicki
catkowicie poza prawami natury i poza granicami metafizycznej
wiary. (51)

Jezeli Claude Lévy-Strauss rozpatrywat miasto jako najwyzszq
kreacje cztowieka, to teraz nie tylko mozemy ogtosic cyber-
przestrzen jako wytwor inteligencji i nauki najwyzszego rzedu, ale
takze to samo mozemy powiedzie¢ o wyobrazini i fikcji,
o zdolnosci cztowieka do marzenia i tworzenia.””

Nalezatoby w tym miejscu postawié pytanie, czy zarysowany
tu przetom wigze sie w jaki§ sposéb z kryzysem wartosci i idei
cztowieka2 Odpowiedz na to daje Montaner w dalszej czesci
swego tekstu, najpierw formutujgc pytania w nastepujgcy sposdb:
Jaki jest zasieg kryzysu idei ,migjsca”, jakze juz skon-
wencjonalizowanej, wobec statego nekania przez nowq rze-
czywistos¢, opartg na architekturach koczowniczych, a nie na
miejscach, na przestrzeniach podporzgdkowanych i innych
wzajemnych potgczeniach funkcjonujgcych w cyberprzestrzeni?

76 Por. J. M. Montaner, La modernidad superada. Arquitectura, arte
y pensamiento del siglo XX. Barcelona 1997, s. 49.

77 Ibidem.

51. Ni poczgtek, ni koniec. Wyobraze-
nie przestrzeni niczym w pracach
M.C. Eschera.
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Czy oznacza to, ze zaniknie architektura, rozumiana jako
przestrzen i miasto, jako struktura artykutowana, a moze wprost
przeciwnie, zawsze bedq niezbedne | przestrzen, i ,miejsce”,
poprzez swoje funkcje czytelnoscii tozsamoscie

W przysztosci, kontenery o wnetrzach wyposazonych
w systemy obiektdw nie uksztattujq juz przestrzeni, tylko srodowisko
podporzgdkowane; a to oznacza, ze gtdwnej roli nie bedzie juz
odgrywac architektura, tylko inzynieria i wzornictwo przemystowe.

W kazdym z przypadkdw, koncepcji miejsca przeciwstawia
sie obecnie idee ,nie-migjsca”. Samo pojecie ,miegjsca” zas,
podobnie jak doswiadczenie przestrzeni, znajduje sie w ciggtej
fransformacji, a nawet zaniku. ,,Migjsce” i ,,nie-miejsce” — tak jak
przestrzen i antyprzestrzenn — sq biegunami skrajnymi.

Przestrzert prawie nigdy nie jest absolutnie doskonata,
w takim samym rozumieniu, jak antyprzestrzert prawie nigdy nie
bedzie nieskoriczenie czysta. Rdwniez i ,miejsca” nigdy nie bedzie
mozna catkowicie wymazadé, tak jak ,nie-miejsce” nigdy nie
stanie sie sobqg w sposdb radykalny. W obecnych warunkach,
przestrzenie, antyprzestrzenie, ,miejsca” i ,nie-miejsca” prze-
platajqg sie, uzupetniajg, przenikajq wzajemnie i wspdtistniejq.’8

W  zwigzku z powyzszym nasuwa sie refleksia  natury
filozoficznej: otdz ,,nie-miejsca” nie nalezy rozumie¢ — seman-
tycznie i egzystencjalnie — jako synonimu ,braku miejsca”, nie
moze tu byé mowy o opozycji na zasadzie 1:0, tylko 1:-1.
Paradoksalnie, mysl ludzka zaoferowata nam co$, co do tej pory,
z punktu widzenia nauk przyrodniczych i filozofii, a wiec z takim
wysitkiem zdobywane] przez stulecia wiedzy, wydawato sie
niemozliwe i nierealne: zbudowata przestrzeh wirtualng, bez wy-
miaréw i objetosci, ktéra pomimo to juz dzi§ stanowi wazny obszar
rzeczywistego zycia.

Na razie jednak ,,nie-miejsce” w sensie globalnym jest kwestig
przysztosci. Patrzgc pod kgtem tego ostatniego komentarza
Montanera, mozna stwierdzi¢, ze nie ma powoddw do obaw,
jezeli chodzi o przyszto$¢ architektury. Rozwigzania, podobnie jak
srodki na ich wyprébowanie w praktyce, znajdqg sie predzej czy
pdzniej, jak to czesto bywa w momentach wielkich przemian,
i okazg sie optymalng odpowiedzig na biezgcy stan wiedzy.

78 bidem, s. 51-52.



Architektura nie zna granic. Odczucie, towarzyszgce
kazdemu architektowi, zawiera sie w uniwersalizmie jezyka form,
jokim postuguje sie on w swej codziennej pracy, jok rowniez
w niezbywalnym prawie do indywidualnej wypowiedzi tworczej.
Miedzy tymi dwoma biegunami — uniwersalnego kodu i indy-
widualizmu twdrczego - rozpina sie obszar przedstawionych
W pracy poszukiwan metodologicznych, ktére majg doprowadzic
do skonstruowania skutecznego - i uniwersalnego - systemu
projektowania. (52)

4. Metodologia projektowania

Nie istnieje — bo nie jest to mozliwe — jeden uniwersalny model
metodologii projektowania, uzgodniony do powszechnego
zastosowania w projektowaniu architektonicznym. Wynika to
z natury tego zawodu, ktéry tgczy w sobie ogdlnie przyjetg
logistyke i powszechno$¢ sprawdzonych rozwigzan techno-
logicznych z indywidualnosciqg twodrczej kreacji, dzieki ktdrej
powstajg wcigz nowe style i nurty, frendy i mody. Owa zmienno$c
poglgddw estetycznych zostata juz wczesniej przedstawiona na
przyktadzie teorii, jokie pojawity sie w architekturze w latach 60.
poprzedniego stulecia. W tym miegjscu jednak warto jeszcze
powrdci¢ do wspomnianego okresu i przyjrzed sie, w jaki sposdb
odnoszono sie do samego procesu projektowania. Generalnie,
propagowano model otwarty, podainy na permanentne,
a czasem wrecz zywiotowe, uzupetnienia, ewolucje i zmiany.
Podobng postawe artykutowano réwniez podczas waznej kon-
ferencji, ktéra w tym czasie miata miejsce, a poswiecona byta
zagadnieniom metodologii, 0 czym wspomina E. Yanez w swej
ksigzce. Pisze on miedzy innymi:

Poczynajgc od 1960 roku, réine wydarzenia sygnalizujq
ogdiny niepokdj teoretykdw z wielu krajdw, nawotujgcych do
przedyskutowania i wypracowania wtasciwych kryteriow w za-
kresie projektowania, w oparciu o odnosne dyscypliny naukowe,
ktore pozwolq wytonic cechy charakterystyczne dla tego
fenomenu artystycznego. W zwiqzku z tym, odbywajq sie liczne
konferencje i sympozja, wielu autoréow publikuje ksiqzki i artykuty,
uprawiajqc krytyke wedtug wtasnego uznania, a gtos zabierajq
juz nie tylko architekci czy projektanci wzornictwa prze-
mystowego, ale takze filozofowie i psycholodzy. Z drugiej strony,
wspomniana dekada charakteryzuje sie juz rozwojem wielu
dyscyplin naukowych, ktére sq rozumiane jako dziedziny
wspomagajqgce proces projekfowania, jak np.: inzynieria
systemdw, ergonomia, badanie operatywnosci, teoria informaciji,
cybernetyka, elektronika, fopologia, z ktérych wszystkie to owoce
fzw. Nowej Matematyki. Wymienione dyscypliny rozwinety

52. Ograniczenie czesci przestrzeni
poprzez jej zamkniecie od gory.
Univers Multi-media Theatre,
Aarhus, Dania, 1996, Asymptote
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techniki, moggce miec¢ wielorakie zastosowanie w projektowaniu
w szerokim rozumieniu tego pojecia.

Wydarzeniem o najwiekszym ciezarze gatunkowym byto
jednak Sympozjum na temat Mefodologii Projektowania Archi-
tektonicznego, ktére miato miejsce w Portsmouth, w Wielkiej
Brytanii, pod koniec 1967 roku, a ktérego tematyke i przebieg
przedstawit G. Broadbent w pracy zatytutowanej Metodologia
del disefio arquitecténico (Metodologia Projektowania Archi-
fektonicznego). Uczestniczyli w nim liczni przedstawiciele za-
interesowanych tq problematykq sektorow nauczania z wielu
krajow, prezentujqc szereg prelekcji, w ktdrych dominowaty gtosy
o nowych tendencjach w naukach ftakich, jak psychologia,
matematyka czy inzynieria, i to pomimo faktu, ze wiekszos¢
autordw stanowili architekci.”?

Uptyw lat nie ostabit tego fermentu intelektualnego.
Niewgtpliwie, wptyw na to miaty cztery istotne czynniki: przy-
spieszone tempo pojawiania sie (i przemijania) nowych tfrenddw
i teorii w sztuce, globalizacja oraz dwojaka akceleracja rozwoju
technologicznego: zardwno w sferze projektowej (komputery), jak
i budowlanej (howe materiaty budowlane i nowe technologie).

Yanez stusznie wskazat na przyczyne, ktéra sprawita, ze
metodologia projektowania stata sie tak skomplikowanqg i wielo-
ptaszczyznowq dziedzing. Wspomniane przez niego witgczenie
nowych dyscyplin nauki (inzynieria systemdw, ergonomia, teoria
informaciji, cybernetyka, elekironika, topologia itd.) do procesu
projektowania wymogto konieczno$¢ zrewidowania dotych-
czasowych poglgdéw i postaw metodologicznych, prze-
prowadzenia analizy stanu zastanego i zaproponowania nowych
podstaw fteoretycznych.

: Morfologia

Morfologia - nauka o postaci, uksztattowaniu i budowie
organizmdw zwierzecych i roélinnych. Geologiczne uksztattowanie
Ziemi, formy powierzchni Ziemi, rzezba terenu. W jezykoznawstwie,
dziat gramatyki obejmujgcy fleksje i stowotwdrstwo, nauka
o budowie i odmianie wyrazéw, budowa i odmiana wyrazdw.

Rezultaty poczynahn nastepcdw racjonalizmu nie daty na
siebie dtugo czekac. Wspomina o tym Ignasio de Sold-Morales
w publikacji pt. Neorracionalismo y figuracion (Neoracjonalizm
i sztuka figuratywna). Przedstawia on teze, ze fakt istnienia miasta,
stwierdzenie stanu istniejgcego jego tkanki, powinien stanowi¢
punkt wyjscia i niejako baze materialng dla catosciowej analizy.
Przy takim zatozeniu, miasto staje sie miejscem, w ktérym winno sie
uzna¢ prawo architektury do interwencji-ingerenciji-inwencji,

7? E. YdRez, op. cit., s. 97.



niezaleznie od skali i rozstrzygniec funkcjonalnych, figuratywnych
czy stylistycznych. A to z kolei oznacza, ze jesli uznamy miasto za
podstawowy fakt architektoniczny, wdwczas zatarciu ulegnie
granica miedzy projektem architektonicznym a urbanistycznym,
naturalnie pod warunkiem, ze kazda fizyczna interwencja
nastepowac bedzie zgodnie z warunkami materialnymi miasta.
Tak sformutowane zatozenie miato przypuszczalnie za zadanie
zerwaé z dotychczasowq logikg liniowg — od pojedyhczego
budynku (architektury) do miasta (urbanistyki) — wtasciwg dla
Ruchu Modernistycznego, przy czym techniki analizy, jokimi tu
mozna byto rozporzgdzad, byty dwojakiego rodzaju:

- topografiai kartografia,

- analiza morfologiczna miasta i jego architektury.

Jednakze, juz w momencie przejscia od analizy do propozycji
formalnych, pojawiajg sie znaczne trudnosci, zwigzane z takim
zatozeniem. Otdz, chodzi o to, ze tworzenie projektu wydaije sie tu
o wiele mniej atrakcyjne, niz proponowane techniki analityczne,
ktére same w sobie sg znaczng nowoscig. W tym miejscu rodz sie
istotny problem krytyczny: jak przejs$¢ od tak szeroko pojetej
analizy do réwnie szeroko pojetego projektu. Méwigc inaczej: jak
mozna doszukac sie w proponowanym postepowaniu anali-
tycznym czego$ wiecej, niz li tylko informaciji o specyfice miejsca,
strukturze tkanki miejskiej i mozZliwym repertuarze rozwigzan
formalnych; nastepnie, jak mozna wywies¢ z takiej analizy co$
wiecej, niz samo stwierdzenie stanu faktycznego, ktdry przeciez
w niczym nie decyduje o charakterze, jaki interwencja archi-
tektoniczna powinna przybrac. Poniewaz, oczywiscie, andliza nie
oferuje nic wiecej ponad uporzgdkowany i jasny opis, bedgcy
funkcjg dominujgcych kryteridw, bez mozliiwosci przyjecia tych
danych za ustalenia wyjsciowe do projektu planowanej w danym
miejscu realizac;i.8o

: Imitacja - mimetyzm

Imitacja - rzecz nasladujgca inng rzecz, przedmiot wykonany
z zastepczego, najczesciej tanszego materiatu, surogat, falsyfikat,
atrapa. Imitatorstwo - sztuka nasladowania, podrabianie, ko-
piowanie.

Mimetyzm - forma przystosowania ochronnego wielu ga-
tunkdw zwierzgt, upodabnianie sie ksztattem, barwqg, deseniem
na powierzchni ciata do otaczajgcego srodowiska.

Debata obrohcédw potrzeby kontynuaciji ze zwolennikami
innowacji prowadzita do odwiecznego starcia: imitacji konfra
inwencji. Dla neoracjondlistéw byto oczywistg koniecznoscia, ze

80 pPor. A. Ferndndez, D. Gonzdlez, R. Lépez, |. Sola-Morales, E. Subirats,
A. Toca, op. cit., s. 89, 93.
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nalezy broni¢ sie przed arbitralnoscig formalng awangardy, co
wprowadzali w czyn, apelujgc o zrozumienie dla potrzeby imitaciji,
ktérg architektura winna robié, w tym przypadku - nasladujgc
samgq siebie 8!

Istnieje szereg przyktaddw, ktdre wskazujq, ze pojecie imitacji,
a takze mimetyzmu, w swoim wydaniu najoardziej wyrazistym
i czytelnym, jawi sie joko nie dos¢ satysfakcjonujgca odpowiedz
na niektdre nowe konwencje lingwistyczne, ktérymi wspdtczesni
architekci zaczeli sie postugiwaé, czesto nie tyle moze nawet
Z wyboru, ile z koniecznosci sprostania wyzwaniom czasu. Méwigc
w skrécie, zawarto$é pojeciowa i formalna architektury o tyle tylko
jest mozliwa do wyrazenia, o ile jest skierowana do niej samej, do
jej fradycji, i to w taki sposdb, ze konstruuje sie jako wtasny meta-
jezyk. Jest to operacja, poprzez ktérg architektura mdwi o sobie
samej, sama siebie reprezentuje i w tej prezentacji, wcigz wery-
fikowanej, a przez to jakby stale odnawianej i ponawianeg;,
w wyniku swoiste] autokreacji wyznacza wtasng estetyke, sto-
nowigcqg podstawe do powielania i imitacji.

: Diachronia - synchronia

Diachronia - diachroniczny, uwzgledniajgcy zjawiska (np.
dzwieki jezyka), w takim porzgdku, w jakim sie one pojawiqjq,
zmieniajg albo rozwijajg w ciggu jakiegos okresu.

Synchronia - réwnoczesnos¢, wspdfistnienie zjawisk jezyko-
wych w te] samej epoce rozpatrywane niezaleznie od ich ewo-
lucji w czasie.

W oparciu o powyzsze rozwazania o imitacji i mimetyzmie
historycznym, mozna stwierdzi¢, ze problem neoracjonalizmu,
lezat w samej koncepcji projektu architektonicznego, w odpo-
wiedzi na pytanie, czym w istocie jest taki projekt archi-
tektoniczny, ktdérego ograniczenie zostaje niejako samoistnie
postanowione przez tradycje architektoniczng i ktérego pole
dziatania jest tym sposobem, jako logiczna konsekwencja,
zredukowane w znacznym stopniu, z uwagi na wieczny powrdt
typdw, trasowania i katalogu elementdéw podstawowych,
rozumianych jako immanentne, niezmienne i nienaruszalne, gdyz
wniesione przez tradycje i historie. Mamy tu zatem do czynienia
z dyktatem zaréwno diachronizmu historycznego (epoki nas-
tepujg po sobie w porzadku czasowym), jak i z synchronizmem
stylistycznym czy tez estetycznym (postulat koniecznosci siegania
do fradycji), a co za tym idzie, ze swego rodzaju naruszeniem
niezawisto$ci decyzji projektanta, z ograniczeniem indywidual-
nego i tworczego jezyka jego wypowiedzi, ktéra ma miejsce tu
i teraz.

81 por. Ibidem, s. 89, 91- 92.



W rezultacie, w miejsce swobody twoérczej (a wiec swoiscie
rozumianych zmian ,rewolucyjnych”) ofrzymujemy koncepcije
sztywnq, sformalizowang i mimo ze ewolucyjng, w gruncie rzeczy
- statyczng, to jest takg, ktdéra zamiast sie rozwija, robi, co w jej
mocy, by zachowac status quo, pomimo pozornego otwarcia na
wszystko, co historyczne .82

: Semantyka dzieta architektonicznego. Znak i znaczenie

Semiologia (od gr. semeios — znak i logos — nauka);

Semiotyka (od gr. semeiotikos — dotyczgcy znaku) — ogdina
teoria znaku, obejmujgca semantyke, syntaktyke i pragmatyke,
zajmujgca sie problemem typologii réznych postaci i odmian
znakdw, ich istotg oraz rolg, jokg petnig w procesie po-
rozumiewania sie ludzi.

Semantyka (od gr. semantikos — oznaczajgcy) - dziat
jezykoznawstwa, zajmujgcy sie badaniem znaczenia wyrazéw.

JM. Montaner, w przedmowie do dzieta L.M. Rotha,
wykorzystuje moment, by nawigzujgc do publikacji Alana
Colguhouna, zwréci¢ uwage na mozliwe kierunki dziatania.
Ma przy tym na mysli, przede wszystkim, metodologie:

W swoim artykule, El historicismo y los limites de la semiologia
(Historyzm i granice semiologii), wydanym w 1974 r., bedqgcym
zwiastunem nowosci w metodologii, Alan Calqguhoun dokonuje
przeglqdu dwdch podstawowych wspdtczesnych metodologii,
fj. historyzmu i semiologii, sygnalizujgc pofrzebe dokonania syntezy
myslenia dwukierunkowego, w ktdrej diachronia i synchronia
mogtyby sie pojednad.

Interpretacja diachroniczna historii, w oparciu o studia jej
ewolucji, okresla sens i znaczenie. Interpretacja synchroniczna,
wtasciwa lingwistyce strukturalistycznej, pozwala poznac do gtebi
znaki i elementy.

W systemach nielingwistycznych, albo, jak sie je nazywa,
systemach drugiego rzedu, nalezy przyjmowacd zespdt syntagm
ztozonych, nie zas po prostu zestaw niezaleznych struktur mini-
malnych, ktére dostarczg wielu moZliwosci kombinacyjnych.
Rozpoznanie kompletu czesci pozwoli jedynie, w rzeczy samej, na
kombinacje mechaniczng i da tylko znaczenia przejsciowe, ktére
szybko upadng. Stopienn zero w architekturze, ktéry oznacza
model semiologiczny regresywny, aby mdgt sie stac¢ autentycznie
kreatywny i znaczqcy spotecznie, wymaga nieustannej oceny
fradycji znakdéw ztozonych, istniejgcych w danym momencie.
Dlatego tez, w mojej opinii, jesli chodzi o zasieg jej dziatania,
semiologia posiada naturalne granice, ktére stanowiq jej
podstawowe narzedzie operatywne. Oznacza fo, ze Colquhoun
broni przymierza miedzy historyzmem i semiologiq, miedzy

82 por. Ibidem, s. 93.
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diachroniq i synchroniq, miedzy ewolucjg i konceptualizacjq,
miedzy nieustanng ocenq fradycji i znajomosciq systemow
znakdw.83

Renato de Fusco spoglgda na zagadnienie w sposdb zbli-
zony, widzgc znaczenie przestrzeni nastepujgco:

W semiologii systemdw nielingwistycznych, materia plasuje sie
miedzy dwoma komponentami znaku. Znacznik, jako mediator
znaczenia niematerialnego, jest utworzony z materii [...]
Poréwnanie miedzy znacznikiem i znaczeniem, w przypadku
przestrzeni zewnetrznej-wewnetrznej, rozumie sie jako absolutnie
zasadne i prawomocne.

Definicja komponentéw znaku architektonicznego zalezy od
charakterystyk przestrzennych tej formy sztuki. [...] Poniewaz
charakter specyficzny architektury — widzianej przez Schmarsowa
jako Raumgestaltung, czyli uktad przestrzenny — rozumie sie jako
jej uformowanie z przestrzeni trojwymiarowej pustej, dlatego
wydaje sie wifasciwe opatrzenie jej terminem ,znaczenie”,
natomiast przestrzeni zewnetrznej — terminem ,,znacznik”. 84

Przywotany wyzej cytat zawiera istotng dla pracy opozycje
pojeciowq (wnetrze-zewnetrze). Problem ten omawia rowniez
Cesare Brandi:

Na podstawowq strukture przestrzeni  architektonicznej,
stanowiqcej kapitat kazdego kodu architektonicznego, sktada
sie, méwigc najprosciej, opozycja tego, co wewnetrzne, i tego,
co zewnetrzne, rozumiana nie na sposéb fenomenologiczny, lecz
strukturalny. Opozycja ta mowi w sposdb jasny, ze zewnetrze
i wnetrze sq wzajemnie powigzane i od siebie zalezne i ze zaden
Z dwdch cztondw nie moze egzystowadé sam, w sensie
strukturalnym, a nie fenomenologicznym.

Dzieto architektoniczne bedzie wobec tego posiadac tak
wnetrze, jak i zewnetrze, przy czym wnetrze powinno réwniez
samo w sobie stanowi¢ zewnetrze, a zewnetrze samo w sobie
powinno by¢ tez wnetrzem; jednakze zewnetrze danego wnetrza
nie bedzie zewnetrzem budynku, ani wnetrze jakiegos zewnetrza,
nie bedzie efektywnym wnetrzem samego budynku.8°

Charles Jencks i George Baird syntetyzujg tferminy ,,znacznik”
i ,zZnaczenie", przedstawiojgc opinie, ze znacznik jest re-
prezentacjg jakiej§ idei albo myisli, konstytuujgcej znaczenie.
W jezyku, dzwiek jest znacznikiem, idea za$ znaczeniem, podczas
gdy w architekturze, znacznikiem bedzie forma, a znaczeniem

83 |. M. Roth, op. cit., Wstep, 5. XXX.

84 R. de Fusco, Architettura come mass medium. Note per una
semiologia architettonica. Bari 1967. Cyt. za: B. Zevi, Saber ver la
arquitectura. Buenos Aires, 1951, s. 196. Por. takze: L. Nyka,
Architektura wspdtczesna w kontekscie natury. Krakdw 2002.

85 C. Brandi, Struttura e architettura. Turyn 1967. Cyt. za: B. Zevi, op. cit.,
5. 197-198.



- jej zawartos¢. To, ze wszystkie znaki posiadajg te co najmniej
podwadjng nature, nazywamy artykulacjg podwdjng.86

Wedtug E. Ydneza, w ramach semiotyki architektonicznej
istnieje jednak pewna konfuzja, jedli chodzi o stowa ,znak”
i ,symbol". Powotujgc sie na Diccionario de filosofia (Stownik
filozofii) autorstwa N. Abbagnano, wykazuje on, ze oba terminy
okredlajg to samo, co wydajqg sie potwierdzac liczne przyktady.
Dalej sam jednak stwierdza, ze mozna zauwazy¢ tendencje,
rozpatrujgcqg ,znak™ jako zwiezty i precyzyjny noénik informacji,
ktéry w sposdb konwencjonalny méwi nam o charakterze
i sposobie istnienia danego obiektu, wydarzenia, ktére ma
miejsce, czynnosci do wykonania czy przeprowadzenia czy tez
innych jakosci, jak cechy, emocje, stany itd. Natomiast stowo
»symbol” stosuje sie na okreslenie tej wartosci rozmaitych
elementow formalnych (o nieograniczonej wielkosci, z rozmaitych
materii i o réznych charakterystykach), ktéra wyraza idee, kon-
cepcje, uczucia i wszelkie inne znaczenia rytualne i zwyczajowe.

W  pierwszym przypadku bedg to, na przyktad, znaki
drogowe, znaki graficzne (pismo), stenograficzne czy ma-
tematyczne; w drugim, takie informacje, jok na przyktad kolor
(czerh symbolizuje zatobe, biel — niewinnos$¢, z0t¢ — zazdrosd),
i w ogdle wszelkie pojecia metaforyczne (gotgb symbolizuje
pokdj, sztandar - Ojczyzne, itp.), kitdre okreSlonym rzeczom
nadajg dodatkowe znaczenie: obok rzeczywistego, jedno lub
wiecej przypisane zwyczajowo .87

Sposrdd  przytoczonych  autordw, szczegdlnie  opinie
Brandiego i de Fusco bedq przydatne w dalszych rozwazaniach,
jako ze obracajgc sie wokdt poglgddw zwigzanych z przestrzeniq,
tym samym zblizajg sie do toku myslowego ustanowionego dla
pracy.

5. Myslenie kreatywne

Przyieta w pracy metoda postepowania opiera sie na
Przedmiocie badan, wynikajgcym z ustalonych w czesci wstepnej
danych, wnoszgcych nowatorski punkt widzenia, ktdry odstania
nowe horyzonty, widziane tak z perspektywy osobistego kontaktu
z procesem dydaktycznym, jak i z codzienng praktykg zawodu
architekta. Jest ona rezultatem dociekliwosci autora, prze-
konanego o stusznosci postulatu kreatywnosci, w poszukiwaniu
wolnych warstwo-obszaréw, nietknietych przez innych autoréw,
ktére mogtyby sie stac skutecznym narzedziem badawczo-
poznawczym. Nieoceniong pomocg i punktem wyijscia dla tych

86 Por. Ch. Jencks i G. Baird, Meaning in Architecture. Londyn 1969.
87 Por. E. YaRez, op. cit., s. 86.
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poszukiwan byty spostrzezenia innych autoréw, ktdrzy zajmowali
sie badaniem takich zagadnien, jak kreatywno$é i proces
projektowania architektonicznego, wskazujgc na mozliwosci
swobodnego poruszania sie po wielu ptaszczyznach, skta-
dajgcych sie na proces tworczy. Szczegdlnie interesujgce
podejicie do tematu prezentuje Arthur Koestler.

Stwierdza on, ze okt kreatywny polega na tgczeniu
kombinatorycznym struktur, dotychczas ze sobqg niepowigzanych,
w taki sposdb, ze ofrzymany wynik jest cenniejszy i bardziej
odkrywczy niz czesci tgczone same w sobie i kazda z osobna.
W  kontekscie zmian dynamicznych, idee rozprzestrzeniajq sie
i podlegajg modyfikacji, tak we wtasnym zakresie, jak i w zesta-
wieniu z innymi. W tym rozumieniu, kreatywno$c¢ jest to zdolno$e
do osiggania wynikdw kohcowych, nawet w wymiarze — pozornie
lub faktycznie — pozostajgcym poza zasiegiem obserwatora.

Wedtug Koestlera, dajg sie wyodrebni¢ nastepujgce fazy
aktu twdrczego:

Faza logiczna: inicjujgca, w ktérej nastepuje sformutowanie
problemu, kompilacja danych na jego temat i pierwsze po-
szukiwania rozwigzan.

Faza intuicyjna: jest najwaziniejszg czescig procesu, gdyz
generuje sie w podiwiadomosci tworcy; problem staje sie
autonomiczny, zanim zostanie opracowany. Zaczyna sie okres
inkubaciji rozwigzania, dojrzewania opcji, co nieraz moze trwad
nawet bardzo dtugo, by nagle pojawito sie olsnienie (iluminacja)
— objawienie rozwigzania.

Faza krytyczna: w czasie ktérej wynalazca poswieca sie
analizie swego odkrycia, przystepuje do weryfikaciji jego wartosci
i nadaje mu ostatni szlif.

Wsrdd cech kreacji, na plan pierwszy wysuwajg sie
elastyczno$¢ i oryginalnos$é, ale réwnie wazna jest zdolnos¢ syn-
tetyzowania (w potgczeniu ze zdolnosciqg do dysocjacii, tj. roz-
tgczania zespotdw elementdw).

Podsumowujgc, mozna stwierdzi¢, ze jest to teoria
operacyjna, ktéra z zatozenia postuguje sie modelami me-
chanizméw  psychologicznych z fazy przed$wiadomosciowe;,
obecnych w dziatalnosci cztowieka.88

Bytoby tfrudno wystgpi¢ z poglgdem, ze wybrany do
rozwazan schemat dziatania architekta jest jedynym stusznym
wariantem ze wszystkich, jakie mozna by poddaé ewentualnej
probie, ale powyzsze nie wyklucza faktu, ze udowodnienie
operatywnosci wybranego schematu doprowadzi do potwierdze-
nia zatozenia (problemu) postawionego na wstepie.

88 Por. A. Koestler, The Act of Creation. Nowy Jork 1989.



: Wiezy symethrii

Przekonanie autora co do koniecznosci poszukiwahn nowych
drég wyrazu w sztuce architektonicznej znajduje odbicie w po-
glgdach jednego z bardziej interesujgcych autordw, Bruno
Zeviego, a mianowicie tam, gdzie wyraza on sprzeciw wobec
perspektywy, symetrii i geometrii, postulujgc nowe podejscie do
procesu twodrczego. Sita tego protestu jest tak wymowna, ze
przytoczenie w tym miejscu kilku fragmentéw wydaje sie ze
wszech miar wskazane, moze bowiem postuzy¢ jako wyraziste
zamkniecie czesci teoretycznej opracowania, otwiergjgc za-
razem droge do dalszych etapdw pracy.

: Bruno Zevi - spojrzenie krytyczne

Na poczagtku XV w. zatriumfowata perspektywa. Architekci
przestali zajmowad sie architekturqg, ograniczajqgc sie do jej
rysowania. Nastepstwa tego zjawiska byty ogromne, mnozyty sie
wraz z uptywem wiekdw, i nadal rosng w epoce budownictwa
uprzemystowionego. Powyzszy paradoks nie miat, by¢é moze,
odpowiednikdw w innych dziedzinach: miedzy architektem
i architekturq otworzyta sie przepas¢, ktéra do dzis nie jest
w stanie zanikngcé.

Perspektywa jest technikg graficzng, stosowanq do
przedstawiania rzeczywistosci trojwymiarowej na arkuszu papieru
o dwéch wymiarach. Dia utatwienia pracy wprowadzono po-
kratkowanie budynkdw, redukujgc je do graniastostupow re-
gularnych. Nagle stato sie nieprzydatne olbrzymie dziedzictwo
wizualne ztozone z krzywizn, asymetrii, ostrych zmian kierunku,
modulacji, kqtéw innych niz 90° swiat stat sie kompozycjg
Z pudetek, a ,porzqdki” miaty stuzyé wytqcznie do odrdzniania
czesci naktadanych albo zestawianych. Poprzez pogtebienie
znajomosci przyczyn jej powstawania, perspektywa powinna byta
zaproponowad stworzenie instrumentédw do osiggniecia tdj-
wymiarowosci. Stato sie wprost przeciwnie, witasnie ta trdj-
wymiarowos¢ ucierpiata najbardziej i skostniata, [...] a jej
wyrazanie stato sie czyms prawie bezuzytecznym.

Odrodzony klasycyzm, obracajqc sie wokot perspektywy,
zubozyt w sposdb drastyczny jezyk architektoniczny. Zaniechano
tworzenia indywidualnych przestrzeni dla cztowieka, na rzecz
rysowania powtok stuzqcych owijaniu. [...] Wraz z pojawieniem sie
perspektywy ustata dominacja architektury, ktéra sama zostata
zdominowana przez to, co jq ogranicza.8?

87 B. Zevi, £l lenguadje moderno de la arquitectura. Buenos Aires
1978, s. 35.
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[...] Symetria jest jak maska, ktdérqg przywdziewa fikcyjna
wtadza, by wydawac sie niezniszczalng. Budynki reprezentacyjne
faszyzmu, a takze nazizmu i bytego ZSRR z czaséw stalinowskich,
wszystkie sq symetryczne. [...] Takie sq tez obiekty sakralne, ktére
czesto posiadajq symetrie dwustronnq.?©

Wszystkie absolutyzmy polityczne geometryzujq, porzqdkujq
scenografie miejskq poprzez wprowadzenie osi, coraz wiekszej
siatki osi, rownolegtych i prostopadtych. Koszary, wiezienia
i obiekty wojskowe sq zdecydowanie geometryczne. Nie pozwala
sie obywatelowi wykonac¢ obrotu w prawo lub w lewo ruchem
naturalnym, nasladujqgcym linie krzywq: musi go wykonac¢ poprzez
obrét pod kgtem 90° jakby byt jakqgs marionetkq. W podobny
sposob jest tez kreslona tkanka miejska, na osnowie rusztu.

[...] architekt zostaje ubezwtasnowolniony przez misternie
utkanqg sie¢ geometrii, nienaturalnej i nieludzkiej, i to w takim
stopniu, ze w korcu on sam zaczyna odbierad jg jako ,,naturalng”
i ,spontanicznq”; wrecz nie zna innego jezyka. Jest fo rak dzie-
dziczny, dodatkowo spotegowany po wprowadzeniu w uzycie
instrumentdéw kreslarskich, takich jak przyktadnica, ekierka, cyrkiel,
teknigraf.

Juz w koncu Sredniowiecza notuje sie zanik dqzen
zmierzajgcych do wyzwolenia sie spod wptywu geometrii
regularnej [...] Budynek, faki jak Palazzo Vecchio we Florencji,
zespoty jak Siena czy Perusa, wydajq sie przynaleze¢ do innej
planety; architekci juz nie umiejg ich kresli¢, ich jezyk na to nie
pozwala. By ponownie ich wychowad, nalezatoby zabronié uzy-
wania przyktadnic, ekierek, cyrkli, teknigrafdw, catego arsenatu,
przystosowanego do funkcjonowania gramatyki i sktadni
klasycystycznej.

Antygeometria, wolnos¢ formy i jako ich konsekwencje,
asymetria i antyrownolegtosé¢, sq wartosciami niezmiennymi
jezyka nowoczesnego. Oznaczajg emancypacje protestu.?!

Gtos protestu autora, przedstawiony tak obszernie, jest
wyraznie wotaniem o zerwanie z obezwtadnigjgcg sitg przy-
zwyczajen, utatwien, nawykdw, paradygmatdw, kanondw, itp.
Jest gtosem optujgcym za wejsciem na inne tory myslenia.
Konkluzja, jaka wynika z jego refleksji, jest potwierdzeniem
potrzeby catkowicie nowej formy procesu tworzenia.

20 |bidem, s. 27- 29.
21 Ibidem, s. 34.



6. Baza i metody

Od momentu sformutowania definicji architektury dla
potrzeb pracy, przestrzen bedzie traktowana w odmiennym
aspekcie, nie wytgcznie jako wartos¢ zwigzana bezposrednio
z dzietem architektonicznym, lecz jako co$, co wkracza
w ofoczenie, jest budulcem tkanki miejskiej, zarazem stanowigc
baze merytoryczng zagadnien, wewnagtrz ktérych operuje archi-
tektura w zespoleniu z urbanistykg. Drzieje sie fo zawsze
w schemacie przestrzeni w rozumieniu mniejszego lub wiekszego
terytorium, f1j. ulicy, dzelnicy, miasta, itp., dla zapewnienia
kompozycji i rdbwnowagi przestrzeni urbanistycznej. Wtasciwie

pojeta baza wychodzi bardziej zdecydowanie w  strone |

urbanistyki, dlatego wymaga sprawdzenia proponowanych

procedur projektowych rowniez z punktu widzenia procesdw -

urbanistycznych, majgc na wzgledzie przede wszystkim to, co
wigze sie z przestrzennosciq architektury, tj. trojwymiarowosé.

Prezentujgc problem, wytoniony dla pracy, nalezato ustali¢
wyznaczniki determinujgce jego zakres. Zatozono mianowicie, ze
jest mozliwe projektowanie architektury (modelowanie) w nowy
sposdb, wg nastepujgcego schematu:

a) wytgcznie w trzech wymiarach,

b) przy uzyciu przestrzeni zewnetrznej (matrycy
trojwymiarowej),

C) poprzez zastosowanie metody alternatywnej, czyli systemu
tréjwymiarowego projektowania architektonicznego (STPA).

Tak postawiony problem wymaga, aby wszelkie operacje
byty zwigzane w sposdb nierozerwalny z ideq konstruowania
przestrzeni przy uzyciu punktu, linii i ptaszczyzny, co ma bez-
posdredni zwigzek z tzema wymiarami. (53) Przedstawione ponizej
rozumowanie poréwnawcze wskazuje tez na prawidtowosé
i konsekwencije projektowania i reprezentowania architektury
w trzech wymiarach.

Zatozenie I: Architektura jako sztuka ptaska dwuwymiarowa

- istniejq techniki projektowania architektonicznego w dwdch
wymiarach (2 W),

- techniki projektowania w dwdch wymiarach odzwierciedla-
ja wiernie i precyzyjnie intencje projektanta,

- proces projektowania w dwdch wymiarach moze byc¢
krétszy od innych znanych proceséw,

- proces projektowania w dwdch wymiarach moze okazac
sie doktadniejszy od innych znanych procesdw.

Whniosek: Projektowanie, odbywajgce sie w dwdch wy-
miarach, reprezentuje architekfure jako sztuke ptaskg dwu-
wymiarowaq.

53. Powyzszy przyktad dobrze ilustruje

T

myslenie Bernarda Tschumi i jest
zbiezny ze schematem przestrzeni,
przytoczonym w pracy (punkt,
linia, powierzchnia). La Villette

w Paryzu, 1982-1991, B. Tschumi
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54 a i b. Rozmach przestrzeni we-
whnetrznej dobrze wspdtgra z ogro-
mem czesci zewnetrznej. Miasto
Kultury  Galicji, Santiago de
Compostela, Galicja, Hiszpania,
2000, P. Eisenman
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Zalozenie 2: Architektura jako sztuka objetosciowa,
przestrzenna, tréjwymiarowa

- istniejg techniki projektowania architektonicznego w trzech
wymiarach (3 W),

- techniki projektowania w trzech wymiarach odzwierciedlajg
wiernie i precyzyjnie projekt,

- proces projektowania w trzech wymiarach moze byc
krotszy i sprawniejszy od innych znanych proceséw,

- proces projektowania w trzech wymiarach moze okazac sie
doktadniejszy od innych znanych proceséw.

Whniosek: Projektowanie i reprezentowanie sztuki objetoscio-
wej, przestrzennej, tréjwymiarowej odbywa sie w trzech wy-
miarach.

Jezeli jednak powiemy, ze architektura jest w swej naturze
sztukg objetosciowq, przestrzenng, fréjwymiarowq, to nie mozemy
powiedzie¢, ze jest ona jednoczesnie sztukg ptaskg, dwu-
wymiarowqg. W przypadku architektury bowiem, tak jak
i w przypadku innych dziedzin sztuki, tym, co decyduje o jej
sklasyfikowaniu, nie jest proces, tylko produki. A to znaczy, ze
niewazne sqg poszczegdine fazy jej tworzenia, lecz jej manifestacja
w postaci skohczonego dzieta. (54 aib)

Proces powstawania architektury sktada sie zawsze z dwdch
etapdw: z fazy kreacji i fazy materializacji. W pierwszym z dwdch
przedstawionych wyzej zatozeh, faza pierwsza przebiega
w dwdch wymiarach i dopiero druga sprawia, ze dzieto nabiera
trzech wymiaréw. W zatozeniu drugim, obie fazy przebiegajg
w tfrzech wymiarach. Rozstrzygniecie o przewadze jednego
procesu nad drugim - lub ich rdbwnorzednej wartosci — to kwestia
nie tyle dowodu, ile faktycznych efektébw w codziennej pracy
projekfowe.

Filozof francuski, Jacques Derida, wzywany co jakis czas na
odsiecz architektom, takim jak Tschumi i Eisenman, wypowiada
Cco nastepuje:

To, co pojawia sie jako rozwiniecie tej refleksji (mowa
o refleksji na temat antynomii $wiata teocentrycznego i antropo-
centrycznego — przyp. méj), moze by¢ zrozumiane jako otwarcie
sie architektury, jako poczqtek architektury niereprezentatywnej.
W tym kontekscie mogtoby byc interesujqgce przypomnienie faktu,
ze w swoich poczgtkach architektura nie byta sztukq re-
prezentacji, podczas gdy malarstwo, rzezba i rysunek zawsze
nasladujq cos, czego egzystencja jest dwojakiego rodzaju.

Dobrze bedzie w tym migjscu przywotac ponownie
Heideggera, a zwtaszcza El origen de Ila obra de arte
(O pochodzeniu dzieta sztuki), gdzie mdéwi on o zarysie, rysie (Riss).
Ten witasnie zarys powinien by<¢ rozpafrywany w  sensie



podstawowym, niezaleznie od wszelkich modyfikacji, takich jak
plan, rzut (Grundriss), elewacja (Aufriss) czy szkic (Skizze).
W architekturze istnieje  odmiana  czynnosci  rytowania,
wykonywania rysy (Riss). Czynnos¢ te nalezy powigzad z pisaniem.
Stgd wywodzi sie inicjatywa ze strony architektury, zaréwno
modernistycznej jak i postmodernistycznej, stworzenia odmiennej
formy egzystencji, ktéra odejdzie od staroswieckich konwencji,
gdzie projekt nie bedzie szukat dominacji i kontroli nad innymi
dziedzinami, jak tgcznosé, ekonomia, transport, itp.

Ta sytuacja wytania sie jako catkowicie nowy uktad
stosunkdw pomiedzy tym, co ptaskie, a wiec rysunkiem, i prze-
strzeniq - architekturq. Problem tfen pozostawat zawsze
w centrum uwagi.??

$rodki wyrazu i narzedzia pracy w projektowaniu tréjwymiarowym

W  proponowanym w pracy systemie projektowania
przestrzen jest interpretowana tylko i wytgcznie w frzech wy-
miarach, za pomocg makiet objetosciowych i przestrzennych.
W pierwszym rzedzie zatem nalezy okresli¢, co to jest makieta, jak
nalezy rozumie¢ kazdy z jej typdw, na czym polega proces
projektowania na makiecie itp. Diatego dla jasnosci przekazu, na
wstepie pojawiajq sie definicje termindw wiodgcych w toku
wywodu, mi. in.:

- makieta,

- prototyp,
- matryca — modelowanie — odlewanie.

: Makieta

Makieta (fr. maquette, wt. macchietta) jest to model
kompozycji przestrzennej, np. budynku, pomnika, dekoracii
teatfralnej lub filmowej itp., wykonany w zmniejszonej skali
z drzewa, gipsu, dykty, tektury, modeliny i in. materiatéw; jest to
tez szkic przedstawiajgcy plan graficzny kolumn czasopisma,
ksigzki lub innego druku, sporzgdzony dla utatwienia pracy przy
tamaniu.?3

Juz przy pierwszym oglgdzie stownikowego hasta nasuwa sie
spostrzezenie, iz w przypadku pojecia makiety pojawiajg sie
podobne rozbieznosci terminologiczne, jak w przypadku rdznych
uje¢ przestrzeni, o czym byta mowa wczesniej. Skoro bowiem
makieta to z jednej strony model jakiej§ kompozycii przestrzennej,
z drugiej za$ plan uktadu graficznego, to termin ten mozna
rozumie¢ dwojako: w pierwszym przypadku jako zwigzany
z trzema wymiarami, w drugim - z dwoma. (Chyba Zze po-

?2 ). Derida. W: Domus, 671, 1986, s. 16-24.
73 stownik wyrazéw obcych. Warszawa 1967.

85



55. Jednos¢ i wspodtdziatanie majq
swoje odzwierciedlenie w zespole-
niu przestrzennym, we wzajemnym
przenikaniu wnetrz i przestrzeni

zewnetrznych, we wnikaniu $wiata
zewnetrznego do $rodka i odwrot-
nie. Centrum badan | rozwoju
jakosci,
Studio

Palaiseau, Architecture-

56 ai b. Interesujqcy rezultat przy za-
stosowaniu prostych form wypo-
wiedzi. Kyonggi Universty’s
Teleconferencing Auditorium,
Seul, Korea Ptd., 2002, Cannon
Design — makieta bryty budynku.

86

traktujemy kartke papieru nie jako ptaszczyzne, a farbe drukarskg
nie jako ptaski nadruk, tylko odpowiednio jako bryte, o minimalnegj

&= wprawdzie, ale jednak rzeczywistej grubosci, z wytrawionymi

w tejze grubosci literami).

Makieta jest przedstawieniem przysztej realizacji w trzech
wymiarach i w skali. Generalnie, stosuje sie jg do prezentowania
budowli, zaktaddw przemystowych, statkdw, samolotdw i roz-
maitych innych obiektdw, i konstruuje zawsze w oparciu o plany.
Same plany wyrazajg w dwdch wymiarach i w skali obiekt, ktdry
ma zostaé (lub juz zostat) zbudowany. Czesto informacija
dostarczona za posrednictwem plandw nie jest wyczerpujgca
i wowczas pojawia sie konieczno$¢ odwotania do pomocy
makiety. Dopiero bowiem uzycie makiety odstania pewne
problemy konstrukcyjne, ktére przy zastosowaniuv samych tylko
planéw nie bylyby widoczne. Podczas czytania plandw wizja
przestrzenna polega jedynie na intelektualnym odwzorowaniv,
nie jest intuicyjna, jak fo ma miejsce w czasie studiowania
makiety. | chociaz pojawienie sie komputerdbw o duzej po-
jemnosci, proponujgcych architektom i projektantom doskonate
narzedzia w postaci specjainych programéw (CAD/CAM),
zastgpito w znacznym stopniu makiete joko narzedzie do kon-
struowania na etapie powstawania przysztej wizji, niemniej jednak
jej zastosowanie nadal pozostaje nieoceniong pomocq dla
niektérych aspektdw projektowania.

Co ciekawe, makieta odgrywa tez pewnqg specyficzng role
w pdzniejszej eksploatacii réznych obiektdw, takich jak jednostki
ptywajgce czy zaoktady przemystowe, stanowigc swego rodzaju
~przestrzenng instrukcje obstugi”.?4 (55) Mozna by sie w tym
miejscu zastanawiaé, czy jest to namacalny efekt ,rewolucii
obrazkowej”, czy tez po prostu utatwienie dla uzytkownikdw,
ujednolicenie przekazu na poziomie dostepnym dla przecietnego
odbiorcy (tak jak kiedy$ obrazkowa ,,Biblia Pauperum”), co ma,
na przyktad, niebagatelne znaczenie w chwili zagrozenia czy
awarii. Jedno nie ulega kwestii: w $§wiecie komputerdw makieta
WCIigz ma swoje zastosowanie i dobrze wytrzymuje konfrontacje
Z najnowszymi technologiami. (56 ai b)

: Prototyp

Pierwszy czton ztozenia (proto-) oznacza pierwszehstwo
w czasie czy kolejnosci tego, o czym mdwi drugi czton. A zatem,
prototyp oznacza dostownie: pierwotny wzdr czegos, pierwszy,
wykonany wedtug dokumentacji, model maszyny lub urzgdzenia
nowego typu, egzemplarz doswiadczalny, wzorzec, wykonany
w skali 1:1 w celu sprawdzenia jego przydatnosci, skutecznosci

24 Por. Maqueta, Enciclopedia Encarta, op. cit.



i prawidtowosci funkcjonowania, przed wdrozeniem do produkciji
seryjne;j.

: Matryca - modelowanie — odlewanie

Matryca (niem. Maftrize, franc. maftrice, od tac. matrix
— macica), w drukarstwie wklesta forma metalowa do odlewania
czcionek drukarskich (maftryce linotypowe i monotypowe); forma
do ksztattowania, przewaznie metali, przy pomocy cisnienia, np.
do wyttaczania, bicia monet, medali itp.; w galwanoplastyce
forma do robienia reprodukcji. Podobnie jak sztanca (wtos.
stanza, niem. Stanze), 1j. ftok ze stali lub brgzu z brzegami gtadkimi
lub ostrymi, o formie lub deseniu takim, jaki ma by¢ wyttoczony
albo wyciety na innym przedmiocie. Jest to forma odlewnicza,
w ktérej nadaje sie ksztatt uprzednio roztopionej substancii.?®
Matryca stosowana jest  w  budownictwie  okretowym,
w budownictwie, w mennicy przy odkuwaniu monet, w sztuce
(rzezba, pomniki) itp.

Modelowanie (franc. modele, wt. modello, z tac. modulus,
czyli ,mata miara”, zdrobnienie od modus ,,miara, wzor”.?¢ Model:
przedmiot do nasladowania, w rzezbie, architekturze, technice;
wzdr danego przedmiotu, wykonany w mniejszych rozmiarach
z materiatéw zastepczych. Modelowanie polega na oddaniu
rzeczywistej lub opracowaniu projektowanej formy. Uzywa sie do
tego materiatébw miekkich i gietkich, zarazem takich, ktérym
mozna bez trudu nadac¢ ksztatt, co pozwala na szybkie
wykonanie modelu. Dzieki temu rzezbiarz moze uchwyci¢ i za-
rejestrowac $lad w czasie zblizonym do tego, jakiego potrzebuje
malarz do wykonania szkicu. Od starozytnosci po dzien dzisiejszy
materiatami uzywanymi w rzezbie do modelowania sg: wosk, gips,
glina i tym podobne substancije, ktére mozna nastepnie poddad
procesowi wypalania w celu zwiekszenia ich wytrzymatosci
podczas dalszych prac.?”

Odlewanie to jedyna metoda, stosowana w celu zo-
pewnienia trwatosci modelowanego dzieta, kidéra polega na
odlaniu dzieta w brgzie lub innym rownie trwatym materiale.
Stosowane sq dwie metody odlewania: na wosk tracony lub
z wykorzystaniem formy z piasku. Obydwie metody stosowano od
czasdw starozytnych, przy czym proces z zastosowaniem wosku
uwazany jest za bardziej pospolity.

?5 Por. G. Gémez de Silva, op. cit., s. 463, jak réwniez: Stownik wyrazéw
obcych, op. cit.

?6 pPor. op. cit, op. cit.

?7 Por. Escultura, Enciclopedia Encarta, op. cit.
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Odlewanie przy uzyciu piasku jest procesem bardziej
skomplikowanym. Stosuje sie tu piasek starannie dobrany i o duzej
przyczepnosci, zmieszany z matq iloscig glinki, z ktérego wykonuje
sie  model pozytywowo-negatywowy o wymiarach prze-
wyzszajgcych oryginat. Nastepnie miedzy obydwie formy wlewa
sie ptynny metal, ktéry po ostygnieciu na trwate otrzymuje forme
oryginatu.?8

7. Interpretacje przestrzeni. Definicje

Zarébwno metoda (rysunkowa) jak system (STPA) majg do
czynienia z tym samym przedmiotem dziatania, ktdrym jest w tym
przypadku architektura. Dlatego tez tak wazne jest, by na tym
etapie, w oparciu o przedstawiony dotychczas aparat pojeciowy,
jasno i czytelnie zdefiniowaé pojecie architektury, co w efekcie
pozwoli na przyjecie w nastepnych czesciach opracowania
sformutowanej tu definicji joko wigzgcej dla dalszego foku
rozumowania. W tym celu nalezy najpierw podjgé¢ probe
dowiedzenia, ze istotg architektury jest operowanie przestrzeniq
trojwymiarowq, czyli objetosciowq. Tak postawione zatozenie
utatwi poznanie i przyjecie stosowanej w pracy wyktadni
zasadniczego dla niniejszego wywodu pojecia przestrzeni tréj-
wymiarowe;j.

: Miedzy myslq a konkretyzacjq. Jeden projekt - dwie drogi

Przetozenie mysli architektonicznej na konkretng forme
— ktére nawet w tradycyjnym jezyku (,przela¢ mysli na papier”)
funkcjonuje jako czynno$¢ ,dwuwymiarowa” - jest w zasadzie
niczym innym, jak konkretyzacjqg przestrzeni. Moze to nastgpic
w  dwojaki sposdb: za pomocqg rysunku dwuwymiarowego
i z wykorzystaniem makiety lub modelu w frzech wymiarach.
W obu przypadkach bedziemy mieli do czynienia z praktyczng,
formalng interpretacjg””, z materializacjg koncepcii, jednak
sposoby artykulacji bedq zdecydowanie sie réznity.

W  przeciwienstwie do metody rysunkowej (rysowania
architektury), ktéra jest klasyczng metodqg projektowania
w dwdch wymiarach, system tréjwymiarowy projektowania
architektonicznego STPA positkuje sie skoordynowanym, logicznie
uporzgdkowanym uktadem elementdw, tworzgcych jedng

?8 |bidem.

?? Interpretacja — wyktadnia, wyjasnienie, komentarz do czegos,
wyttumaczenie, jak réwniez sposdb odtworzenia, wykonania
(np. utworu muzycznego), zagrania roli przez aktora, itd.

Por. Stownik jezyka polskiego PWN, op. cit.



catoé¢ tak celu, jak zastosowanych srodkdw. Jest to catosciowa
procedura eliminacji, polegajgca na podstawianiu zmiennych
i zamiennych elementéw. W przypadku zaniechania czynnosci
podstawiania system ustaje, a zamiast tego staje sie z powrotem
procesem konwencjonalnym, stosowanym powszechnie w tro-
dycyjnym projektowaniu - staje sie na powrdt metodgq rysunkowq.
Nalezy przy tym zaznaczyé, ze z samej definicji systemu wynika, iz
istniejg podstawienia falsyfikujgce, czyli czynigce daong pro-
pozycje przedsiewzieciem fatszywym.100

Warto w tym miejscu zastanowi¢ sie, jakimi $rodkami
interpretacji dysponuje kazdy z wymienionych sposobdéw pracy.
Otéz, w przypadku tej samej przestrzeni, wyrazonej raz w rysunku
dwuwymiarowym, to znéw z wykorzystaniem makiety lub modelu
w frzech wymiarach, w pierwszym przypadku interpretacja powie
nam tylko o przektadzie przestrzeni na jezyk umowny, spro-
wadzony z frzech rzeczywistych do dwdch umownych wymiaréw.
Bedzie wiec niczym wiecej, jak zestawem informaciji
o przestrzeni, a nie je rzeczywistym odwzorowaniem czy
wyobrazeniem. Nie bedzie symulacjg sytuacji rzeczywistej
w warunkach eksperymentu, jaok to ma migjsce w przypadku
interpretacji trojwymiarowej. Innymi stowy, taki rysunek bedzie
jedynie przetozeniem jednego jezyka na zupetnie inny jezyk,
zastosowanym dla potrzeb komunikacji, ktéry niewiele ma
wspdlnego z trojwymiarowq istotq zjawiska.

Mozna, naturalnie powiedzie¢, ze taka interpretacja
wzbogaca dyskurs poprzez rzucenie innego $wiatta, jest jednak
wytgcznie interpretacjq nieprzystawalng do rzeczywistosci, a wiec
zawiera swoistg dowolno$¢ pojeciowq, wymagajgcg réwno-
czesnej weryfikacji (czyli kolejnej reinterpretacji). | gdyby prze-
prowadzi¢ eksperyment, majgcy na celu odwrdcenie procesu
- to jest, reinterpretacje rysunku i modelu poprzez powrdt do opisu
stownego, by sprawdzi¢ precyzje ich przekazu, mogtoby sie
okaza¢, ze ich artykulacja formalna jest przystawalna do
artykulacji ideowej w bardzo réznym stopniu.

Notabene, mozemy tez powiedziet, ze sama architektura
stanowi swoistqg interpretacje przestrzeni, zaktadajgc naturalnie,
ze otoczenie réwniez byto przedmiotem refleksji projektanta.

: Forma przestrzeni

Przestrzeh istnieje poprzez forme, uksztattowang bagdz
naturalnie, bqdz tez - rekg cztowieka. Warto w tym miejscu
zastanowi¢ sie gtebiej nad znaczeniem stowa uksztattowanie.
1 pozoru mogtoby sie wydawad, ze w jego trybie dokonanym

100 por. W. Marciszewski, lll. Klasyczny rachunek zdar. Swiat funkcji
prawdziwosciowych.
W: www.calculemus.org/lect/logsoc/03/log3.pdf
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(co§ zostato uksztattowane) kryje sie synonim niezmiennosci
i frwania (co$ zostato uksztattowane raz na zawsze). Tymczasem
nic bardziej btednego: zardwno sity przyrody (pory roku, zjawiska
atmosferyczne, kataklizmy itp.), przemijojgca natura rzeczy
(starzenie sie, prawo entropii), jak i nieustanny rozwdj mysli ludzkiej,
wszystko to sprawia, ze réwniez formy przestrzeni ulegajq
wiecznym, nigdy nieustajgcym zmianom.

Nie inaczej dzieje sie z fenomenem miasta, gdzie organizm
miejski rozumie sie jako substancje zywq, a wiec reprezentujgcq
podobng zmiennos$¢ i réznorodno$c form, jaok w przypadku
poszczegdlnych elementdw tejze substancji, to jest domdw ulic,
mostow, placdw, parkdw itd. Juz sama struktura, wspdina dia
miasta i jego poszczegdinych sktadnikdw, jest dla nas dowodem,
ze zadna z nich nie moze by¢ wyrazona inaczej niz w trzech wy-
miarach, gdyz rozpatrywanie powyzszego w dwdch wymiarach
bytoby dziataniem nie tylko uproszczonym, ale rowniez fatszywym.
Podobnie, skoro analizujgc morfologie miasta, zwracamy sie ku
sfudiowaniu jego formy, zawsze w nawigzaniu do przestrzeni
(a wiec do trzech wymiardw), wynika stgd jasno, ze bytoby
dziataniem nieadekwatnym, gdybysmy stosowali ten sam termin
na okredlenie formy w dwdch wymiarach, a wiec ptaskiej, na
przyktad analizujgc fasady domodw czy pierzeje ulic, jako ze sama
fasada czy pierzeja nie jest w petni reprezentatywna dla tkanki
miejskiej, ktdra z natury jest objetosciowa, chyba zeby uzywac do
tego celu doktadniejszych sformutowan ztozonych: forma ptaska
— forma przestrzenna.

: Miasto - negatyw i pozytyw wspolnej formy

Problematyka przestrzeni miejskiej, rozumianej jako catosc
negatywowo-pozytywowa, pojawia sie w pracy Lelanda M.
Rotha.

Wedtug niego, przestrzeh negatywowg miasta mozna
zdefiniowa¢ jako przestrzen otwartq, ktéra powstaje po za-
kohczeniu budowy danego obiektu czy zespotu obiektdw,
podczas gdy przestrzen miejska pozytywowa jest to ta, ktdra
zostata uksztattowana zgodnie z myslg projektanta wedtug
57. Bogactwo czesci wewnefrznej opracowanego wczesniej planu.'0! (57)

przestizeni, wobec skromnego po- Tymczasem, projekt urbanistyczny w przedstawieniu na

fraktowania formy zewnetrzne;j. .. . . . . .

Aronoff Center for Design and Art, Makiecie wyobraza przestrzen urbanistyczng jako powietrze lub

Cincinnati, Ohio, 1988-96, pustke (przestrzen abstrakcyjng), w ktdrej sytuuje sie przestrzeh

P. Eisenman architektoniczna (materialna) wyrazona przez bryty objeto$ciowe
(wolumeny): masywne, solidne, ,dociskane” do podtoza przez site
ciezkosci. W takim trybie pracy nie ma innej mozliwosci za-
prezentowania owej przestrzeni urbanistycznej na planie poza
wyobrazeniem rysunkowym (perspektywy, wizualizacje i symulacije

101 por. L. M. Roth, op. cit., s. 54.
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komputerowe), mimo ze jest to w istocie przestrzeh iréj-
wymiarowa. Jednakze ani  ptaski  plan, ani  rysunkowa
perspektywa nie mogqg zawieraé poréwnywalnej gtebi (gtebia
rowna jest zero), jokg daje makieta przestrzenna, natomiast
wizuadlizacja komputerowa — mimo pozornej iluzorycznej gtebi
— W sensie ontologicznym przypomina raczej nierzeczywisty film
niz fizycznq rzeczywistosé.

Powyzsza obserwacja o odwzorowywaniu przestrzeni
urbanistycznej nabiera szczegdlnej wagi, gdy wezmiemy pod
uwage kwestie jej tozsamej wartosci z przestrzeniq zewnetrznqg, co
powinno by¢ interesujgcym punktem widzenia dla urbanistow.
Otdz, po pierwsze, urbanistyka moze wykorzystaé dla swoich
celéw doswiadczenia ptyngce z przestrzeni zewnetrznej, ro-
zumianej jako pewna catosé, chociazby dla odmienngj inter-
pretacji styku miedzy polami interwencji obu dyscyplin. Po drugie,
sprzyja¢ to moze potwierdzeniu i ugruntowaniu roéwnorzednej
wagiich obu w procesie projektowania.

Nie wydagje sie, by postulat wtgczenia przestrzeni ze-
wnetrzne] do projektowania mogt nastreczac jakiekolwiek tru-
dnosci, zwazywszy, ze jest to ta sama przestrzeh — urbanistyczna,
CO 0znacza, ze obowigzujg w nigj takie same prawa i zasady.

Jedyna réznica polega na potraktowaniu przestrzeni wokdt jako

bezposredniego przedtuzenia budynku - i na wtgczeniu tego
zagadnienia w ramy opracowania projektu.

Pojecie przedtuzenie projektowania (58) bedzie pomocne
w dalszym toku niniejszej pracy, przynajmniej na czas de-
finiowania zasiegu, jaki winien obejmowac proces projektowania
trojwymiarowego. Pokazuje bowiem w wyrazisty sposdb, na czym
polega przejscie z jednego zakresu przestrzeni (lbudowla, obiekt),
w drugi (miasto, ulica).

Przyjecie proponowanej postawy projektowe] bedzie miato
tez niebagatelny wptyw na inne aspekty planowania w procesie
miastotwdrczym, w skali regionu czy nawet kraju. Patrzgc na to
zagadnienie z punkiu widzenia przedmiotu planowania, mozna
zauwazyé, ze np. podziat specjalizacji na planowanie miast
i planowanie wsi nie jest uzasadniony, gdyz planowanie miasta
jest z koniecznosci $cisle uzaleznione od planowania okolicznych
obszaréw wigjskich, i na odwrét, 102

Przez analogie, mozemy powiedzie¢, ze podziat specjalizacji
na projektowanie architektoniczne i urbanistyczne nie jest za-
sadne, gdyz, jak to juz zostato udowodnione wyze], obie
dyscypliny na réwni majg do czynienia tak z przestrzenig
wewnetrzng, jak i zewnetrzng.

102 por, B. Mallisz, Zarys teorii ksztattowania uktaddw osadniczych.
Warszawa 1981, s. 15.

58. Przedtuzenie projektowania - pré-

ba wyraznie sygnalizowana

przez architekta
Biblioteka, Tampere,
1978-1986, R. Pietila

finskiego.
Finlandia,
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: Architektura - préba nowej definicji

Architektura, wedtug definicji klasycznej, jest to sztuka
ksztattowania przestrzeni, wyrazajgca sie w  projektowaniu,
wznoszeniu i artystycznym  ksztattowaniu  wszelkiego rodzaju
budowli.103

Niezaleznie od poglgddw teoretykdw w kwestii przestrzeni,
antyprzestrzeni, przestrzeni cybernetycznej, w rozumieniu tra-
dycyjnym czy tez jakimkolwiek innym, mozemy jednak stwierdzi¢,
ze zawsze bedzie istniata konieczno$¢ zdefiniowania, na rysunku
lub na makiecie, odlegtosci pomiedzy jedng a drugq przegrodg
(btong, przeponq, przestong), dzielgcg (chocby symbolicznie)
przestrzeh abstrakcyjng dla celdw projektowych. Owa przestrzen,
zawarta miedzy przegrodami, to wtasnie architektura.

A zatem, mozemy powiedzie, ze architektura jest to zestaw
przegréd wytyczajgcych, wydzielajacych i ksztattujgcych nowqg
jakos¢é przestrzennq, poprzez wyciecie jej z przestrzeni
dotychczas istniejgcej. Przegrody to konstrukcja wraz z wy-
petnieniem — mur, oddzielojgcy wewnetrzng cze$¢ przestrzeni od
zewnetrznej. Jest on tym samym murem, ktéry oddziela cze$c
zewnetrzng przestrzeni od wewnetrznej. Posiada zawsze dwa lica:
lico wewnetrzne, styczne do wewnetfrznej czesci przestrzeni,
i zewnetrzne, styczne do zewnetrznej czesci przestrzeni.

W takim ujeciu definicja wydaje sie o tyle petniejsza od
definicji fradycyjnych, ze mdéwi o mozliwosci wptywania zaréwno
przestrzeni wewnetrznej jok i zewnetrznej na ostateczny ksztatt
dzieta architektonicznego. Jest to mozliwe dzieki podstawowej za-
sadzie wspdtistnienia tych dwdch sktadnikdw przestrzeni, jakqg jest
ich Przystawalnos¢. Jest ona réwniez potrzebna w tej postaci dla
petniejszego zrozumienia projektowania archiurbanistycznego.

: Inak nowych czaséw: archiurbanistyka

Urbanistyka jest to dziat architektury, nauka o zasadach
planowania przestrzennego miast i osiedli oraz o ich powstawaniu
i historycznym rozwoju.104

Powigzanie tej definicji z zaprezentowang powyzej definicjg
architektury pozwoli tym samym stworzy¢ ramy, potrzebne dla
uporzgdkowanego przedstawienia relacji zachodzgcych w prze-
strzeni. Juz na podstawie wstepnej analizy tych relacji daje sie
zauwazyc, iz ceche wspding przestrzeni zewnetrznej i wewnetrznej
stanowi ich przystawalnosé, przy czym z chwilg przyjecia tego
zatozenia, myslenie podgza w dwdch kierunkach:

103 Stownik jezyka polskiego PWN, op. cit.
104 stownik jezyka polskiego PWN, op. cit.



- kierunek pierwszy zajmuje sie wzajemnym dotykaniem
przestrzeni i moze miec¢ zastosowanie tak w dwdch, jak
i w trzech wymiarach;

- kierunek drugi zajmuje sie wzajemnym przenikaniem
przestrzeni i ma zastosowanie tylko w frzech wymiarach,
na makietach objetosciowych i przestrzennych.

Makieta objetosciowa - przedstawienie pewnego ztozonego
obiektu przestrzennego w trzech wymiarach i w skali.

Makieta przestrzenna - przedstawienie pewnego ztozonego
obiektu przestrzennego i jego czesci sktadowych (wewnetrznych)
w frzech wymiarach i w skali.

Dla przeprowadzenia rozumowania zostang wykorzystane
trzy elementy, ktdére wyszczegdlnia E. Yanez w swojej definicji
przestrzeni architektonicznej:

- przestrzeh wewnetrzna (PW),

- przestrzeh zewnetrzna (PZ),

- przestrzen konstrukcyjna (PK),
oraz sformutowana powyzej definicja architektury.

Kierunek pierwszy, wskazujgcy na przyleganie lub wzajemne
dotykanie sie przestrzeni na styku elewaciji budynku z otoczeniem
to ujecie zblizone do przedmiotu zainteresowan urbanistyki.
Tutaj opis zachodzgcych relacji mozna przedstawi¢ nastepujgco:

W momencie wydzielenia jakiejkolwiek czesci z przestrzeni,
natychmiast zostaje wydzielona inna lub inne czesci sgsiednie za
pomocqg fego samego elementu wydzielajgcego, to jest: linii na
rysunku lub ptlaszczyzny na makiecie. Ta sama linia lub
ptaszczyzna zardwno dla przestrzeni wewnetrznej, jak i dla prze-
strzeni zewnetrznej bedzie tylko linig lub ptaszczyzng podziatu,
a zarazem styku, przylegania. Wydzielona przestrzeh staje sie
przestrzeniq wewnetrzng, jakq rzeczywiscie jest. Przestrzen, ktéra
po wydzieleniu pozostaje na zewngtrz bryty budynku, staje sie
réowniez dla siebie samej przestrzenia wewnetrzng, jakg
w rzeczywistosci nie jest. A jedli staje sie przestrzenig wewnetrzng,
bedgc w istocie rzeczy przestrzenig urbanistyczng, a wiec
zewnetrzng, to wowczas element wydzielajgcy - linia lub
ptaszczyzna — faktycznie moze byé tylko zewnetrzny. To wyjasnia
tez, dlaczego mdwigc o przestrzeni wewnetrznej, méwi sie tylko
o linii Ilub plaszczyznie dzielgcej zewnetrznej. Przestrzen
zewnetrzna ,,dobija” do $ciany zewnetrznej bryty budynku i na tej
granicy niejako sie zatrzymuje.

Kierunek drugi idzie dalej, albowiem mdwi juz o wzajemnym
przenikaniv elementdw przestrzeni. Tutaj bryta architektoniczna
wraz ze swoim bezposérednim ofoczeniem stanowi jedno$¢ nie
dlatego, ze sie stykajg i do siebie wzajemnie przylegajqg, lecz
dlatego, ze obie nawzajem penetrujg swoje obszary graniczne.
Stad przekonanie, ze nie mozna mdwi¢ o nich rozdzelnie, lecz
nalezy stworzy¢ nowe pojecie, ktére by to zjawisko uwzgledniato.
W proponowanej  archiurbanistyce, pojmowanej  jako
kwintesencja myslenia trojwymiarowego, zachodzgce relacje
mozna opisa¢ nastepujqco:

W momencie wydzielenia jakiejkolwiek czesci z przestrzeni,
natychmiast zostaje wydzielona inna lub inne czesci sgsiednie za
pomocqg fego samego elementu wydzielajgcego, czyli powtoki
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(zestawu przegréd wg zaproponowanej definicji architektury).
Ta sama powtoka zardwno dla przestrzeni wewnetrznej, jak i dla
przestrzeni zewnetrzne] bedzie tylko powtokg zewnetfrzng.
Wydzielona przestrzeh staje sie przestrzeniq wewnetrzng, jakg
rzeczywiscie jest. Przestrzen, ktéra po wydzieleniu pozostaje na
zewngtrz bryty budynku, staje sie dla siebie samej réwniez
przestrzeniq wewnetrzng, jakg w rzeczywistosci nie jest. A jesli
staje sie pozorng przestrzeniqg wewnetrzng, bedqgc w istocie rzeczy
przestrzeniq urbanistyczng, a wiec zewnetrzng, to wdwczas
element wydzielajgcy, powtoka, moze byé tylko zewnetrzna.
To wyjasnia tez, dlaczego mdéwigc o przestrzeni wewnetrznej,
mowi sie tylko o powloce zewnetrznej. Przestrzeh zewnetrzna
przeptywa przez sciane zewnetrzng i po jej pokonaniu, ,dobija”
do przestrzeni wewnetrznej. Owo ,,dobicie” przestrzeni ze-
wnetrznej (i na odwrdt) powoduje, ze nie ma juz NIC miedzy obu
przestrzeniami, gdyz tqczqg sie one, stajgc sie jednq przestrzeniq.
Jest to zarazem powdd, dla ktdrego architektura i urbanistyka
powinny a wrecz ,muszg” by¢ jedng dyscypling. Przestrzen
wewnetrzna i zewnetrzna stajg sie, bo sq, de facto, tg samqg
przestrzeniq.

Dojscie do powyzszych ustalen jest mozliwe z racji istnienia
trzeciego elementu, owej ,przestrzeni konstrukcyjnej” Ydneza,
ktéra w istocie stanowi swoistqg miedzyprzestrzen, gdyz nalezy
jednoczednie do obu czesci przestrzeni, ktdre sobqg rozgranicza
i wydziela, ksztattujgc nowq jakos¢ przestrzenng.

: Miedzyprzestrzen

Miedzyprzestrzenh  obrazuje zardbwno powtoki  budynku
(przegrody), jak i strefe dziatahn i szczegdinych napiec¢ prze-
strzennych na styku przestrzeni zewnetrznej i wewnetrznej, co
mozna sobie wyobrazi¢ w nastepujgcy sposdb:

Powtoki (przegrody) wydzielajgce i ksztattujgce nowq jakose
przestrzennq, bedgc tworem trdjwymiarowym, dysponujg pewng
czescig przestrzeni. W sensie logistycznym stanowig obszar naj-
wiekszego nasycenia: to one decydujqg o formie projektowanej
przestrzeni i jej konstrukciji, o funkcji i przeznaczeniu, o stylu autora
i znaczeniu danego budynku tak w sensie praktycznym, jak
symbolicznym, rodwniez o szerszym kontekscie jego usytuowania,
jakim jest miasto, region czy kraj.

Z chwilg myslowego usuniecia tych przegréd dla potrzeb
analizy formy, w ich miejsce pojawi sie strefa pustki, stanowigca
pole S3cierania sie dwdch sit, ich wzajemnego przenikania
i naktadania: odsrodkowej sity przestrzeni wewnetrznej oraz
napierajgcej na nig przestrzeni zewnetrznej. W tym starciu,
w wyniku préby wchtoniecia, zawtadniecia wolng czescig
przestrzeni, owa pusta miedzyprzestrzen zostanie niejoko po-
nownie wypetniona. | zndéw bedziemy mieli do czynienia
z dwiema warto$ciami, w wyniku zmagania sie tych sit bowiem
kazda z dwdch przestrzeni ,,zagarmie” dla siebie jedynie cze$c



oddzielajgcej je miedzyprzestrzeni, mimo iz ich zdolno$¢ pe-
netrujgca pozwala im dociera¢ do swoich granic:

- cze$¢ wewnetrzna przenika i zatrzymuje sie w  linii
(ptaszczyznie) lica zewnetrznego budynku,

- cze$¢ zewnetrzna przenika i zatrzymuje sie w linii
(ptaszczyznie) lica wewnetrznego budynku.

A poniewaz dzieje sie to jednoczednie, w wyniku takiego
podwdjnego przenikania nastgpi tez naktadanie tych wartosci,
co tatwo mozna zaobserwowad przyjmujgc umowne kolory dla
oznaczenia odnodnych czesci przestrzeni, np.:

- 7Oty — dla przestrzeni wewnetrznej,

- niebieski — dla przestrzeni zewnetrznej,

- zielony - dla miedzyprzestrzeni, czyli strefy wspélnej obu
czesci przestrzeni, stanowiqcej obszar przenikania i naktadania,
a wiec przejscia (hiszp. de transicidn, z tac. fransitio) z jednej strefy
do drugiej.

Kolor zielony wskaze nam wdwczas wyraznie przestrzen
wspding, ktdra sama rdéwniez bedzie posiadata dwie po-
wierzchnie graniczne:

- przestrzeh zewnetrzna bedzie miata dwie powierzchnie:
zewnetrzng w migjscu styku z przestrzenig wewnetrzng oraz
wewnetrzng,

- przestzen wewnetrzna réwniez bedzie miata dwie
powierzchnie: zewnetrzng od strony styku z przestrzenig
zewnetrzng oraz wewnetrzng.

Charakteryzujgc miedzyprzestrzen, mozna stwierdzi¢, co

nastepuje:

1. Miedzyprzestrzeh pozwala na wydzielanie stref, przy czym
sama stanowi:

- strefe dialogu miedzy przestrzeniami (co prowadzi do

napiec lub harmonii),

- strefe przenikania sie przestrzeni (kierunek poziomy,
szerokosé),

- strefe noktadania sie przestrzeni  (kierunek pionowy,
wysokosc¢).

Obydwa kierunki odpowiadajg koncepciji warstwo-obszardw.

2. Anadliza oddziatywania miedzyprzestrzeni, rozumianej jako
powtoka bryty budynku, ujawnia, iz ma ona wptyw na:

- wyraz plastyczny bryty,

- indywidualny charakter wnetrz.

Warto przy tym zauwazy¢, iz w tym ujeciu powtoka staje sie
skutecznym narzedziem badania wzajemnych relacji wnetrza-
zewnetrza, ktdérych nie daje ani kreska, ani ptaszczyzna.

3. Miedzyprzestrzeh pozwala na przeptyw i sterowanie
informacja:

- ze strony przestrzeni zewnetrznej — jako noénik informacii

z miasta,

- ze strony przestrzeni wewnetrznej — jako strefa kondensacii

zyczen i zgdanh uzytkownika.
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Fakt, ze archiurbanistyka wigze sie z przenikaniem i naktado-
niem sie przestrzeni, a nie tylko dotykaniem w punkcie gra-
nicznym, oznacza, ze i architekt, i urbanista sg réwnorzednymi
twdorcami miedzyprzestrzeni, a nie wytgcznie odbiorcami dwdch
niezaleznie powstajgcych idei: urbanistyczne] koncepcji miasta
oraz wpisywanych w nig obiektdéw architektonicznych. (59 a-c)

59 a-c. Wyobrazenie miedzyprzestrzeni. Dedykacja pamieci nowatorskiego cera-
mika Ameryki, George E. Ohr. The Ohr — O'Keefe Museum of Art, Biloxi, MS,
2001, F. Gehry

Na kanwie powyzszych ustaleh, wytania sie obraz nowej
dyscypliny, jakg jest archiurbanistyka. Zakres jej] mozna wywiesé
z nastepujgeych stwierdzen:

Elewacja budynku jest powtokg zewnetrzng budynku, ktéra
sktada sie z dwdch powierzchni: wewnetrznej i zewnetrznej.

Powierzchnia zewnefrzna powtoki budynku (elewacii)
stanowi jednoczes$nie powierzchnie wewnetrzng tego, co jg
otacza.

Otoczenie budynku to fzw. przestrzen zewnetrzna, czyli
urbanistyczna. (60)

Elewacja petni wiec podwdjng role: stanowi powtoke
zewnetrzng budynku (bryty architektonicznej, tj. przestrzeni we-
wnetrznej), a zarazem jest czescig wewnetrzng powtoki ze-
wneftrznej otaczajgcej jq przestrzeni urbanistycznej (zewnetrznej).

To samo bedzie prawdziwe, jedli przeprowadzimy nasze
rozumowanie w kierunku odwrotnym, to jest w odniesieniu do
urbanistyki:

Powtoka zewnetrzna przestrzeni urbanistycznej rowniez
sktada sie z dwdch powierzchni: wewnetrzne] i zewnetrznej.
Odgrywa wiec podwdjng role: a/ jej powierzchnia zewnetrzna
petni funkcje wtasnej granicy (przestrzeni urbanistycznej) oraz
b/ jej powierzchnia wewnetrzna petni funkcje zewnefrznej



warstwy powtoki budynku, wytyczajgc jego elewacje archi-
tektoniczng.

L powyzszego wynika, ze:

1. Projektowanie architektoniczne i projektowanie urbanisty-
czne to dwa procesy dotyczgce jednego i fego samego prze-
dmiotu: jednostek architektury, ktére sktadajg sie na wiekszg
catode: urbanistyke. (60)

2. Nie powinny by¢ wiec traktowane rozdzielnie w zadnej
fazie projektowania, ktére w takim ujeciu daje poczgtek nowej
dyscyplinie projektowania archiurbanistycznego.

Abstrahujgc od takich wartosci formy, jak funkcja, struktura
wewnetrzna czy estetyka, mozna powiedzie, co nastepuje:

1. Z chwilg, gdy postawimy w wolnej przestrzeni jakgs prze-
grode (przepone), przestrzen ta podlega modelowaniu z dwdch
zasadniczych kierunkdw: a/ od nieskohczonosci lub innej juz
istniejgcej przegrody do lica zewnetrznego naszej przegrody oraz
b/ od czesci wewnetrznej przegrody do najblizszej przeszkody
znajdujgcej sie wewngtrz nowopowstatej bryty (np. Sciany
pomieszczenia). Jest to mozliwe dzieki miedzyprzestrzeni.

2. Zawarty w pracy cigg myslowy, poczynajgc od Wstepu
i definicji E. Ydneza, poprzez rozwazania o roli przestrzeni, z jej
rozbudowanym podziatem na czesci wewnetrzng i zewnetrzng
oraz propozycjg nowej definicji architektury, miat za zadanie
doprowadzi¢ do kulminacji w postaci zaprezentowania nowej
dyscypliny — archiurbanistyki. Wymagato to zarazem pozbycia sie
na okres tworzenia podwalin teoretycznych, a nastepnie ich
praktycznego zastosowania, wszelkich zwigzkdw z  dwu-
wymiarowosciq i przejscia do myslenia trojwymiarowego. (61)

E

1. Poszukiwania wyrazu w sqsiedztwie natury i miasta. Kyoto Concert Hall, Kyoto,
2002, A. Isozaki

o~

60. Obiekt nie tkwi w prézni, lecz jest

wpisany w okresSlong przestrzen.
Wida¢ przemyslane relacje prze-
strzenne, plany blizsze i dalsze,
wigzgce forme z otoczeniem.
Dobry przyktad prawidtowego
dysponowania przestrzeniq, czuje
sie, ze budynek nie jest wcisniety,
lecz ma powietrze, moze swo-
bodnie oddycha¢. Muzeum Van
Gogha, Amsterdam, Holandia,
1990-1998, K. Kurokawa
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Z kolei archiurbanistyka otwiera droge ku metodzie, czyli
systemowi STPA, przy zastosowaniu matrycy dociskowe] tréj-
wymiarowe;.

Na koniec warto zauwazyé, iz proponowand nazwa
— archiurbanistyka — nie jest kwestig zasadniczg zagadnienia
spoisto$ci i nierozerwalnosci dwdch dyscyplin  projektowych:
architektury i urbanistyki. (62) Krytyk Bruno Zevi juz wczesniej
dawat wyraz swemu zaniepokojeniu z racji pomijania przez
teoretykdw architektury tej tak wazkiej problematyki, proponujgc
nazwe Urbatektura.105

AN TN

Ry

X , ShEeencs i ((
62. Kompleksowe ujecie tematu — nacisk na strone architektoniczng, z wnikliwym
opracowaniem strony urbanistycznej. Kaiser Hospital Roof Garden, Oakland,

2000, T. Osmudson & J. Staley

105 por. B. Zevi, op. cit., 5. 91.



czesc I
MATERIALIZACJA MYSLENIA TROJWYMIAROWEGO

1. Analiza wstepna relacji przestrzennych
: Od przestrzeni do srodowiska
: O Swietle; o powietrzu; o zieleni; o wodzie
2. Projektowanie relacji przestrzennych.
: Warstwo-obszary przestrzeni
: Maftryca
: Docisk. Przecigganie liny
: Kontekst
: Przedtuzenie projektu
: Pole architektoniczne
: Sktadniki przestrzeni wewnetrznej
: Sktadniki przestrzeni zewnetrznej
: Skala i proporcje
3. Narzedzia do projektowania w 3W
: Makieta — instrument; makieta — srodek
: Makieta czy model
: Warsztat

Gtowny wniosek, jaki wyptywa z czesci | pt. Rozwdj myslenia
tréjwymiarowego, poswieconej roli przestrzeni w procesie two-
rzenia architektury, to postawienie na nowy sposéb widzenia nie
tyle samej przestrzeni, ile przede wszystkim przestrzeni jako
podstawowego tworzywa architekfonicznego oraz na jej prak-
tyczne zastosowanie joko narzedzia w procesie twdrczym.
Omédwienie tych zagadnieh prowadzi bezposrednio do celu,
jakim jest stworzenie podstaw dla materializacji myslenia
tréjwymiarowego. Materializacja owa niemal w catos$ci zamyka
sie w obrebie trzech wymiaréw, dzieki czemu, jak to zostato
wykazane, dziatanie myslowe znajduje najkrotszg droge do
ekspresji bezposredniej. Punktem wyjscia jest, podobnie jak
w klasycznym projektowaniu, analiza danych, jednak w prze-
ciwiehstwie do projektowania klasycznego, myslenie  1réj-
wymiarowe bierze pod uwage szerszy zakres zagadnien, nie tylko
ze wzgledu na uruchomienie w trakcie projektowania widzenia
trojwymiarowego oraz na wykorzystywane do tego celu na-
rzedzia, ale przede wszystkim ze wzgledu na witqczenie przestrzeni
zewnetrznej do projektu architektonicznego.
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63. Zdecydowanie okreslona, przez
wydzielenie, przestrzeh negatywo-
wa, poddana akcji architekta.
California Scenario, Costa Mesa,
1983, I. Noguchi
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1. Analiza wstepna relacji przestrzennych

Analiza polega na roztozeniu [dzieta] na czynniki pierwsze
i jest to technika, ktérg sam czesto stosuje, mimo iz jest przeciwna
integracji, bedqcej celem ostatecznym sztuki.
R. Venturil06

Poznanie nowego systemu pracy — w tym przypadku pro-

| jektowania architektonicznego - pozwala odejs¢ od dotych-

czasowego schematu, otwierajgc nowe drogi i ptaszczyzny
dziatania. Tak dzieje sie i w omawianym temacie. Wtgczenie do
procesu projektowania dodatkowego elementu, jokim jest
przestrzeh zewnetrzna, i uczynienie z niej formy negatywowej daje
nam mozliwos¢ swobodnego modelowania w tréjwymiarowe;j
przestrzeni. Pozwala zobaczyé nie tylko rzeczywiste przekrycia
i przegrody, ale i te, ktére cho¢ moze niewidoczne dla oka,
powstaty w wyniku $wiadomej decyzji projektowej. Dopiero
bowiem réwnorzedne potraktiowanie owych przegréd —wi-
docznych i niewidocznych doprowadzi nas do doktadnego
zdefiniowania terytorialnego i programowego obu czesci prze-
strzeni: wewnetrznej i zewnetrznej. (63)

W naszym wywodzie zatozylismy na poczatku, ze przestrzen
jest jedna. Tniemy jg i formujemy, poddajgc rozmaitym zo-
biegom, jednak przez caty czas mamy w pamieci fakt, ze stanowi
ona pewng, niejednorodng wprawdzie, ale jednak catosé. To jest
powdd, dla ktérego dziatania wstepne, poprzedzajgce przy-
stgpienie do projektowania w 3W wg proponowanego systemu
STPA, winny obejmowad analize moZliwie szerokiego spectrum
elementow sktadowych przestrzeni.

: Od przestrzeni do srodowiska

[...] W Swiecie wspdtczesnym zmierzajgcym do uniformizacji
— CcO nieuchronnie prowadzi do sfopniowego zanikania dotych-
czasowych wartosci ludzkiej egzystencji — wazne staje sie, by sens
srodowiska przestrzennego nie tylko zachowad, ale wzbogacacd
w sposob swiadomy i kontrolowany.

[...] Jako dziedzina scisle zwigzana z rzeczywistosciq, jest
architektura formq materialng wpisang w srodowisko prze-
strzenne, Scisle uzaleznionq od czasu, w ktérym powstata.

J. Krenz!1%7

106 R ventur, op. cit., s. 19.
107 . Krenz, op. cit., s. 69, 70.



Mozna $miato powiedziet, ze nie istnieje Srodowisko bez-

posrednie cztowieka bez przestrzeni. Przestrzen otacza ¢

cztowieka, pozostajgc nieustannie w jego zasiegu. Warto pa-
mietac, ze przez pojecie to rozumiemy nie samo powietrze, lecz
catg zawarto$¢ przestrzeni. | to nie kto inny, tylko wtaénie
cztowiek decyduje o tym, jaki ksztatt jej nadac w obrebie swego
Srodowiska. (64)

Srodowisko jest zbiorem wszystkich obiektéw, a takze ich
atrybutdw i relacji miedzy tymi atrybutami. Dla zbiorowosci
ludzkiej srodowiskiem jest cata materialna reszta Wszechs$wiata,
przy czym obiekty tego Srodowiska sq dwojakiego rodzaju: ich
witasciwosci nie zalezg od cztowieka albo przeciwnie, sg one
sciSle powigzane z cywilizacyjnym bqgdz tez biologicznym za-
chowaniem sie populacji ludzkiej. Pierwsza kategoria obiektow
tworzy tzw. Srodowisko naturalne (przyrodnicze) i tradycyjnie
obejmuje skorupe ziemskq, cze$¢ atmosfery (troposfere i dolne
pietro stratosfery), wody (hydrosfera), pokrywe glebowq, szate
roslinng i $wiat zwierzecy; na obiekty drugiej kategorii sktadajq sie
domy, osiedla, lotniska, porty, sztuczne zbiorniki wodne ifp., czyli
srodowisko cywilizacyjne w motzliwie szerokim rozumieniu tego
pojecia. Granica miedzy obydwiema kategoriami jest jednak
nieostra; pewne obiekty, ktére przez tysigclecia pozostawaty
poza istotnym oddziatywaniem cztowieka, sq obecnie sinie
deformowane przez wspdtczesng cywilizacje, czego przyktadem
mogg by¢ zmiany biologiczne czy degradacja fizycznych
wtasciwoséci mérz i oceandw, jak zanikanie pewnych gatunkdw
zwierzgt morskich wskutek nadmiernych potowdéw albo zo-
nieczyszczenie catych akwendw, bedgce wynikiem niekontro-
lowanych procesdéw gospodarczych. Dalej, zwierzeta tego
samego gatunku mogqg naleze¢ do Srodowiska naturalnego bgdz
cywilizacyjnego, zaleznie od tego, czy zyjg na wolnosci czy tez
stanowig przedmiot hodowli. Oddziatywanie populacji ludzkiej
i Srodowiska jest obustronne — cztowiek zmienia (eksploatuje)
srodowisko przyrodnicze, przeksztatcajgc jego obiekty w obiekty
srodowiska cywilizacyjnego, a zmieniajgce sie $rodowisko
(naturalne i cywilizacyjne) wptywa na fizyczne i biologiczne
cechy populacji ludzkiej; intensywnosc¢ i jakos¢ tych oddziatywan
majg decydujgce znaczenie dla loséw cywilizacii ludzkie;.

Na srodowisko spoteczne sktada sie ogdt warunkdéw po-
wstatych wwyniku spotecznego wspdtzycia i dziatania ludzi,
a odgrywajgcych doniostg role w ksztattowaniu sie osobowosci
spotecznej cztowieka iwyznaczajgcych w duzym stopniu jego
zachowanie. Czynniki, ktérych catoksztatt sktada sie na $ro-
dowisko spoteczne, obejmujg m. in.: postawy przyjete w grupach
spotecznych, w ktdrych obraca sie dana jednostka, reguty
ludzkiego postepowania, poglagdy iwyobrazenia, normy
i hierarchie wartosci moralnych, estetycznych, itp., system sankcji

64. Przestrzen dla ruchu i spoczynku.
Plaza Pershing, Los Angeles, 1991,
R. LegorretaiR. Hanna/L. Olin
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65 a i b. Dwa $wiaty odbierane
z dwdch kierunkdw: swiat Przy-
rody i $wiat Techniki. Koncen-
fracja na temacie ekologii.
Chmura Grupy Extasia, nad
jeziorem w Yverdon - les Bains.
Normal Group for Architecture

102

spotecznych, oczekiwania zwigzane z okresSlonymi rolami spo-
tecznymi, systemy wychowawcze.

Obejmuje ono takze m. in. warunki spoteczno-ekonomiczno-
polityczne, typy wiezi spotecznych, sposoby wytwarzania srod-
kéw do zaspokajania potrzeb zyciowych i stopieh ich zaspoko-
jenia.108

Kazda interwencja cztowieka w obrebie srodowiska natural-
nego, (65 a i b) jako ze narusza w jakim$ stopniu jego rowno-
wage, winna staracé sie spetni¢ ustalone standardy zgodnie
z kryteriami wypracowanymi przez architektéw, we wspdtpracy
z urbanistami, ekologami i socjologami, planistami i futuro-
logami, ktdrzy wszyscy w taki czy inny sposdb prébujg wyciggngé
whnioski z powszechnych dos$wiadczen i zdarzeh, by méc prze-
widzie¢ przyszty bieg wypadkdéw i drogi dalszego rozwoju
ludzkosci, a takze z filozofami, ktdérych zadaniem jest préba zna-
lezienia odpowiedzi na pytania o sens i cel bytu. Poprzez tego
rodzaju dziatanie moze zostaé wcielony w zycie paradygmat
zrdbwnowazonego rozwoju: dgzenie do uwzglednienia w procesie
projektowania wszystkich przestanek pochodzqcych z ofoczeniq,
istotnych dla prawidtowego rozwiqgzania problemu pro-
jektowego.10?

: O swietle; o powietrzu; o zieleni; o wodzie

:: o Swietlle

Jak zawsze, chociaz teraz bardziej niz kiedykolwiek, w dqze-
niu do spdjnego srodowiska, architekt winien pamietac o swoich
podstawowych umiegjetnosciach i obowigzkach. Winien pa-
mietad, iz aby osigqgngc¢ spdjnos¢ w warunkach rozbieznych inte-
resdw, potrzeba znacznie wiecej niz tylko wiedzy planistycznej,
umiejetnosci budowania i wysokich standarddw technicznych.
Do tego potrzebne jest tez umitowanie piekna, szacunek dla
osoby ludzkiej i dla planety. Nalezy pamietad, ze we witasciwych
rekach okno, zamiast zwyktq dziurqg w scianie, moze stac sie
Zrédtem tego cudownego zywiotu, jakim jest Swiatto, ktére rodzi
frudne do zdefiniowania ziawisko — przestrzen.

Biuletyn Rady Architektéw Europy, pkt. 5.5110

108 por, Encyklopedia PWN, op. cit.

109 A, Baranowski, Projektowanie zréwnowazone w architekturze.
Gdansk 1998, s. 98.

110 Rada Architektéw Europy, Europa i architektura jutra. Biata Ksiega.
Warszawa 1995, s. 84.



Swiatto, obok powietrza, wody i zieleni, stanowi pod-
stfawowy i niezbedny warunek normalnego rozwoju cztowieka.
Nikogo nie frzeba przekonywad, ze swiatto ma istotny wptyw na
wiele aspektdw przysztego uzytkowania, tak w sensie estetycz-
nym (wspomaga dziatania kolorystyczne, uwypukla gre geo-
metrii bryt itp.), jok emocjonalnym (poprawia nastrdj, nadaje
wnetrzom wrazenie przytulnosci, umozliwia funkcjonowanie po
zmroku itp.). W tym sensie nalezy do najwazniejszych sktadnikdw
przestrzeni, tak wewnetrznej, jak i zewnetrznej, decyduje bowiem
o ich walorach i te walory uwypukla, co ma istotny wptyw na
naszg percepcje.

Swiatto podlega procesom projektowym tak samo jok ma-
teria budowlana i stanowi réwnie wazny komponent poczynan
architektonicznych tak w dwéch, jak i w trzech wymiarach, przy
czym tak naprawde efekt dziatania $wiatta moze by¢ widoczny
tylko w frzech wymiarach, a wiec na makiecie, gdzie to, co
w froéjwymiarze, robi sie niejako samoistnie, a nigdy w dwdch
wymiarach, to jest na arkuszu papieru, gdyz tutaj pozgdany efekt
przestrzennosci mozemy osiggng¢ jedynie przy uzyciu techniki ==
cieniowania. 66. Obiekt owiniety Swiattem i cie-
§W|o’r+o no’rurglng opasuje sobg bu'dynek. (66) Przedostaje sie do :/I\i::co Koifi’:r:::m] 985_69’7”}’;{ @2.2?
srodka przez istniejgce otwory, dajgc efekt tego, co nazywamy
Swiattocieniem.

Po zachodzie stohca i nocg mamy do czynienia z potréjnym
zrédtem operowania $wiatta. Sq to:

a) $wiatto ksiezyca

b) $wiatto sztuczne w przestrzeni zewnetrznej, kontrolowane
(przewidziane w projekcie o$wietlenia):

c) Swiatto sztuczne w przestrzeni wewnetrznej (budynku)

(kontrolowane). (67 aib)

67 b. W tym przyktadzie (noc) wto-
sciwa lub btedna orientacja schodzi
na dalszy plan. Cenfrum Getty, Santa
Ménica, Kalifornia, 1984-1997,
R. Meier

67 a. Wiasciwie ujeta orientacja za-
pewnia odpowiedni klimat wnetrzom
i podkredla walory plastyczne pro-
jektu.
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Schody w ksztatcie §limaka
prowadzgce do biura dyrektora
bedg posiadaty ograniczony
dostep dla wizytantéw. Wieza
Forum Kultury Austriackiej
w cenfrum Manhattanu otwarte-
go w kwietniu 2002 roku. Kolejny
przyktad  uwzgledniania $wiatta
i koloru, tym razem we wnefrzu.
Swiatto i kolor — para bardzo
wazna. Dwie zmienne. Cenfrum
Kultury Austriackiej, Nowy Jork,
2002, R. Abraham
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Przy czym oczywiste jest, ze stowo ,kontrolowane” oznacza
pewien zaplanowany efekt, ktéry w praktyce nie zawsze jest
w taki sposéb readlizowany przez uzytkownika. W rzeczywistych
warunkach mozemy otrzymac dos¢ nieoczekiwane efekty, np.
gdy te ftrzy zrddta potgczg sie i zmieszajg w sposéb nie-
kontrolowany albo gdy uzytkownik podejmie inne decyzje niz
zaplanowat to projektant.

W architekturze zrédto Swiatta to istotny element, dlatego
kazdg decyzie projektanta poprzedza wnikliwa analiza pro-
jektowanych wnetrz ze wzgledu na dziatanie $wiatta naturalnego
(wielkos$¢ i wysoko$¢E pomieszczenh w stosunku do wysokosci i wiel-
kosci okien itp.) oraz precyzyjne planowanie w kwestii roz-
mieszczenia, ilo$ci i mocy Swiatta sztucznego. (68) Podobnie rzecz
ma sie z przestrzeniami zewnetrznymi, gdzie zardwno $wiatto
naturalne, jok i sztuczne inaczej operujg w zetknieciu z po-
wierzchnig elewacji budynku (twardosé, kgt nachylenia, sposdb
wykonczenia, kolor, faktura, itp.), a inaczej w odniesieniu do bryt
objetosciowych, jok np. drzewa czy inne elementy flory
(miekkos¢, nierdwnose, stopien pochtaniania $wiatta itp.). Ma to
znaczenie zasadnicze w decyzjach co do umiejscowienia zrédet
Swiatta w przypadku oéwietlenia sztucznego oraz co do kontroli
swiatta naturalnego poprzez zastosowanie markiz i zadaszeh czy
ustawienie budynkdw w stosunku do stron $wiata.

:: o powietrzu

Powiefrze jest tego rodzaju elementem naszego zyciq,
ktérego istnienie rozumie sie samo przez sie i ktére jest wszedzie,
a zarazem - paradoksalnie, poniewaz go nie widzimy - jest
nigdzie, penetrujac kazdg czgsteczke przestrzeni niejako
noezszelestnie”. Jego rozmieszczenie, mimo ze projektowane
jedynie posrednio poprzez kubature formy architektonicznej, ma
bezposredni wptyw na nasze samopoczucie w przestrzeni, jak
réowniez na nasz odbiér tejze. Dlatego tak wazine jest, zeby
architekt pamietat, ze budynek musi oddychaé (co w dobie no-
woczesnych technologii potrafi robi¢ juz dostownie), gdyz celem
i zadaniem architektury jest nie tylko to, by ,wygladata”, lecz
takze by dawata uzytkownikowi — czy bedzie to dom prywatiny,
czy publiczny urzgd - poczucie petnego komfortu, zadowolenia
i bezpieczehstwa. Powietrze, podobnie jak Swiatto, gra tutgj role
niebagatelnqg. (69)

Nie zawsze byto to tak wazne, nie zawsze tez zapewnienie
Swiatta i powietrza stanowito postulat mozliwy do spetnienia: dia
cztowieka pierwotnego, na przyktad, wazniejsze byto schronienie,
jaokie dawata mu mroczna i czesto zatechta jaskinia, a $rednio-
wieczny moznowtadca miat ich w swoich komnatach
zamkowych az za wiele. Studivjqc historie architektury mozemy
jednak stwierdzi¢, ze przez cate wieki oba wspomniane elementy



byty czesto przedmiotem specyficznej manipulacji: fen, kto miat
jasne i przestronne pomieszczenia do dyspozycji, miat tez prze-
wage i wtadze nad tymi, ktdrzy byli ich pozbawieni. Co ciekawe,
pozbawienie $wiatta i powietrza stosowane byto jako ,kara
w karze", kiedy to wieznidw za przewinienia popetnione w frakcie
wyroku wrzucano do lochdw, ciemnic i wiez.

photo credit: John Gollings 1959

69. Powietrze. Przyktad przestrzeni zewnetrznej, ktéra stanowi ptuca dla miasta.
Olympics 2000 Sydney - Fig Grove, G. Hargreaves

Dzisiaj wiemy bezsprzecznie, ze $wiatto i powietrze winny byé
niezbywalnym prawem cztowieka. Dla architekta oznacza to do-
pisanie powyzszego postulatu do listy funkcji, jakie musi spetniac
projektfowany przez niego budynek.

Mozemy zatem, po raz kolejny, powiedzie¢, iz projekt to nie
przestrzeh sama w sobie, ograniczona ptaszczyznami, lecz
przestrzen wyposazona w znaczenia i funkcje.

:: o zieleni

Oprécz bezspornych walordw estetycznych, zieleh petni roz-
liczne funkcje w otoczeniu cztowieka. Przede wszystkim, jako
dostawca tlenu, wspomaga zycie biologiczne. Jest niezbedna
w przestrzeni rekreacyjne.

Réwnie wazng role odgrywa w architekturze:

- stanowi nieodzowne dopetnienie bryty architektonicznej,

- buduje przestrzeh zewnetrzng,

- fagodyzi przejicie z przestrzeni wewnetrznej do zewnetrzne;j,

- daje oparcie dla wzroku,

- wytycza kierunki,

- buduje kompozycje przestrzennq.

Miekkos¢ listowia tagodz linie proste Scian, niweluje ostre
krawedzie bryty i kanciaste narozniki, nieraz dajgc przy okazji do-
datkowqg warstwe izolacyjng (dachy kryte damnig, $ciany po-
ro$niete pngczami).
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70 ai b. Projekt i dookota zielony ko-
bierzec. Ponizej realizacja - jest rdzni-
ca. Stadion na Mundial 2002, Oita,
Japonia, K. Kurokawa
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70 c. Rzeczywistos¢ czasem rdzni sie od zatozen projektanta. Tak sie stato i w tym
przypadku: zrealizowana koputa juz nie jest otoczona bujng zieleniq, a przez to
nie jest tak uchwytny kontrast, ktéry zapowiada japonski architekt w swoim
projekcie, wg ilustracji zamieszczonej po lewej.

Grupa zieleni czy pojedyncze drzewo moze stanowi¢ ele-
ment skonfrastowania lub dominante kompozycyjng otoczenia.
(70 a-c) Moze tez postuzy¢ jako wyznacznik naszej orientacji
w terenie i element wytyczenia drog komunikacji. Wiadomo, ze
dawniej aleje wysadzano drzewami nie tylko ze wzgleddéw este-
tycznych, lecz rdwniez funkcjonalnych, co miato uzasadnienie
historyczne: w przesztosci, gdy nie byto latarni ulicznych, w bez-
ksiezycowe noce albo w deszczu czy zamieci Snieznej, szpaler
drzew stanowit jedyny drogowskaz dla podréznego.

:: o wodzie

Kaskady, wodospady, rzeki i strumienie, rozlewiska delt
i tereny podmokte, morza i oceany — woda jako jeden z zywiotdw,
a zarazem elementdw sktadowych wszelkich organizmdw zywych
od zarania dziejdw znajdowata sie w polu zainteresowania
kazdego projektanta, czy byt to budowniczy, ogrodnik czy
garncarz. Stgd wtasnie, z faktu, ze bez wody nie ma zycia, brato
sie powszechne ludzkie dgzenie do jej ujarzmienia, nakierowania
jej biegu, wprzegniecia do stuzby cztowieka, podporzgdkowania
zywiotu pofrzebom dnia codziennego jednostki i catych spo-
teczenstw. Stgd réwniez wynikaty proby ograniczenia jej, czesto
groznej w skutkach, nieprzewidywalnosci.

O obecnosci wody w codziennej egzystenciji cztowieka za-
decydowaty dwie poftrzeby: pofrzeba higieny osobiste] i po-
frzeba pozywienia. Obie okazaty sie najskuteczniejszym, i nagj-



bardziej pomystowym, projektantem. Od starozytnosci w siedzibie
ludzkiej pojawiaty sie naczynia i zbiorniki na wode: kadzie i beczki,
dzbany i szafliki. Z czasem woda zaczeta réwniez stuzyé wygodzie
i przyjemnosci, nadal skutecznie zaspokajajgc podstawowe po-
trzeby (wanna i prysznic, termy i sauny, taznie i baseny).

A skoro woda jest nieodtgcznym sktadnikiem naszego zycia,
jest ona obecna réwniez w otaczajgcej nas przestrzeni, czy
bedzie to fontanna na piazzy, sadzawka w parku, basen
w ogrodzie czy brodzik w tazience. Dlatego kazdy architekt we
wszystkim, co projektuje, predzej czy pdzniej musi ,zaprojektowad
wode". Po pierwsze, ze wzgledu na zagadnienia techniczne,
ktére wymagajg rozstrzygniecia takich kwestii, jok prze-
puszczalnos¢ terenu (grubosc¢ i wytrzymato$¢ posadowienia
budynkdw, izolacja pionowa fundamentéw), odptyw wody
z dachdéw (rynny, kratki Sciekowe itd.). Po drugie, ze wzgledu na
funkcje, kiedy konieczne jest doprowadzenie wody do kuchni
i tazienki (krany, rury, odptywy, system wodociggdw i Sciekdw).
Po frzecie wreszcie, ze wzgledu na estetyke, kiedy to w naszym
otoczeniu pojawiajg sie fontanny i baseny, pionowe Sciany
optywane wodq, rzeczki, sadzawki i strumienie, mosty i ktadki
przez nie przerzucone, ktére majg nie tyle stuzy¢ jakiemus
konkretnemu celowi, ile nie$¢ rados¢, ochtode i odpoczynek. (71)

Obok ,wody na lgdzie”, ktéra stata sie przedmiotem dziatanh
cztowieka, réwniez morza i oceany probuje sie zamieni¢
w ,tereny budowlane"”. Juz dzi§ powstajq platformy wiertnicze,
ptywajgce porty przetadunkowe i bazy rybackie. A nie jest wy-
kluczone, ze w przysztosci wyrosng na morzach futurystyczne

miasta-wyspy.

71. Przyktad projektowania przestrzeni zewnetrznej ze zwrdceniem uwagi na
szczegdty dotyczgce uzytkownika. Hannepin Avenue, Minneapolis, 1966,
L. Halprin
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2. Projektowanie relacji przestrzennych.
Wprowadzenie myslenia trojwymiarowego.

Od momentu przystgpienia do pracy nad projektem,
zewnetrzna przestrzen urbanistyczna pojawia sie jako wystannik
miasta i wypowiada swoje prawa i oczekiwania, stajgc sie
swoistym dyktatem dla architekta. (72)

: Warstwo-obszary przestrzeni

15?‘.?’ ,' 5 Id"h = .:-';.l e : 2z . :

72. Planowanie rozwoju urbanistycznego cenftrum Berlina okreslito  strefy
przestrzeni publicznych i mieszkalnych. Propozycja dotyczy trzeciej osi centrum
miasta:  Potsdammer Platz  reprezentuje 05 handlowq; Reichstag
i Bundeskanzleramt to o§ wtadzy instytucjonalnej i Heidestrasse (propozycja

projektowa), 0§ socjalna. Heidestrasse, Berlin-Mitte, 2002111

Jesli odejdziemy od tradycyjnie pojmowanych zadan
architekta jako twdrcy formy architektonicznej, wdwczas
zauwazymy, iz jego domeng nie jest stawianie $cian i przegrdd,
lecz ksztattowanie w nowy sposéb zastanej przestrzeni. W wyniku
jego dziatan, z owej przestrzeni zostajg wydzielone mniejsze
moduly w postaci nowych warstwo-obszardw, bedgcych ele-
mentami przestrzeni pojmowanej jako wieksza cato$¢, ktdre

111 Praca opublikowana w niemieckim czasopismie A-matter, jako wy-
brana sposréd wielu prac studenckich zgtoszonych do konkursu mie-
dzynarodowego UIA Berlin 2002. Arch. J. A. Gonzdlez de la Peia byt
dwukrotnie studentem autora pracy w semestrach jesiennych1997
i 1999, w okresie swoich studiéw na Universidad de las Américas,
Puebla, Meksyk.

Dane wg: www.jagparquitectos.com/jantonio/studios.htm




decydujg tak o wyrazie zewnetrznym bryty, jok i jej partii we-
wnefrznych. Poniewaz owe mnigjsze moduty zajmujg pewng
okreslong kubature, posiadajg swdj odpowiednik w  rzucie
poziomym (kierunek poziomy); podobnie, analiza w kierunku
pionowym doprowadzi w rezultacie do powstania catej warstwy,
ktéra rowniez bedzie posiadac swdj odpowiednik w przekroju.

Jak to zostato juz wykazane wczedniej, przestrzen we-
wnetrzna i zewnetrzna jest to ta sama przestrzen, ciggtos¢ prze-
strzenna w sensie ontologicznym, a jesli podzielona to tylko przy
pomocy réznego rodzaju przegréd. Dzieki tej ciggtosci wiasnie
mozliwe jest swobodne poruszanie sie uzytkownika, ktéry moze
czasowo przebywac to w jednej, to zndw w drugiej — wchodz,
a nastepnie wychodzi, przebywa we wnetrzu, by je nastepnie
opusci¢ itd. — w zaleznosci od swojej woli czy koniecznosci,
a niemal nigdy na state lub na zawsze (jako ze nie mowimy tu
o sytuacjach przymusu i przemocy) nie znajduje sie tylko w jednej
z nich. Dla projektanta oznacza to, ze powinien z gory prze-
widzie¢ catos¢ sytuacji przebywania w obu przestrzeniach,
a méwiqc szerzej, w obu $Srodowiskach, dlatego powinny sie
w nich znajdowac elementy wyposazenia, niezbedne dla
uzytkownika, przy czym elementy jednego i drugiego mogg byc¢
to te same elementy lub prawie te same, albo jedne mogqg
stanowi¢ uzupetnienie drugiego. W pierwszym przypadku sqg
odbiciem jednego z nich, w drugim — jego dopetnieniem.

W tym ujeciu, przedmiotem projektowania bedzie nie tylko
wZagospodarowanie” okreslonej przestrzeni i wzajemnych relacji
miedzy poszczegdinymi jej czesciami, lecz przede wszystkim
dgzenie do osiggniecia petni w ramach wiekszej niz tylko sam
budynek catoici. Miedzy elementami tej samej przestrzeni toczy
sie bowiem nieustanna gra, préba sit czy tez — jak to wczesdnigj
nazwalismy obrazowo — przecigganie liny. Z owej gry, z dgzenia
do harmonii wywodz sie istotna inspiracja, ktéra moze mied
znaczny wptyw na ostateczny ksztatt dzieta. Warto pamietad, ze
takg harmonie pozwala réwniez osiggngc¢ precyzyjnie zaplano-
wany  proces logiczny  (wnioskowanie) oraz logistyczny
(opracowanie strategii), dajgce podstawe do wypracowania
witasciwych przestanek naszej koncepcii.

: Matryca

Jak to zostato powiedziane, celem tej pracy jest zwrdcenie
uwagi na te czes¢ przestrzeni zewnetrznej, ktéra w dostownym
rozumieniu tego stowa otacza - otula w bezposrednim zetknieciu
— powierzchnie bryty architektonicznej, doktadnie odwzorowujqc
jej ksztatty (Sciany, otwory, przekrycia itd.). By to unaoczni¢, od-
wotalismy sie do wyobrazenia nadmuchanego materaca, ktdry
tworzy swego rodzaju formdédwke - matryce negatywowaq.
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73 a i b. Wyobrazenie matrycy
konstruowanej przy pomocy
systemu podstawiania.  Krist
residence, 1999, P. A. Zeliner

74 i 75. Wyobrazenie jednej
z faz rozwojowych koncepcji prze-
strzeni zewnetrznej. Na tym przykta-
dzie dajqg sie wyrdzni¢ fragmenty
kazdej z tych przestrzeni. Bez stwo-
rzenia matrycy i materaca, obser-
wacja relacji miedzy przestrzeniq
wewnetfrzng i zewnetfrzng moze
by¢ tylko jednostronna, fj. w kierun-
ku od wewnagtrz na zewnagtrz,
poniewaz czes¢ ptaska przestrzeni
zewnetrznej, joko dwuwymiarowa,
nie moze oddziatywac¢ na bryty
danego obiektu. Model szkoty
Weatherhead. Uniwersytet Case
Western Reserve, Cleveland, Ohio,
1997-2001, F.Gehry
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Postulat, by to wtasnie w tejze formdwce, niczym w matrycy form
przemystowych, rzezbi¢ ksztatt przysztej bryty architektonicznej ma
na celu wzbogacenie widzenia projektanta, poszerzenia jego
wyobrazni przestrzennej, a co za tym idzie zachecenia go do
pracy od razu w frzech wymiarach, gdzie mysl znajduje na-
tychmiastowe przetozenie na tréjwymiar w  przestrzeni jego
pracowni.

Pozwoli to architektowi na ,przedtuzenie projekiu* o warstwe
styku tych sgsiadujgcych ze sobq najblizej czesci przestrzeni, na
wtgczenie w zakres opracowania jeszcze jednego warstwo-
obszaru przestrzeni zewnetrznej, ktéry w dotychczasowej praktyce
byt zwykle pomijany: projektant niejako od razu , przeskakiwat”
w przestrzeh otoczenia na dalszym planie, zajmujgc sie tym
wszystkim, co wigze sie z projektowang brytg jedynie posrednio
jako jej sgsiedzitwo uzupetniajgce, a wiec w pewnym sensie
dodatek i dekoracja. Z tego powodu, poszukiwanie jednosci
kompozycyjnej i kontekstu odbywato sie zawsze w nawigzaniu do
dalszych warstwo-obszardw, a z pominieciem tego, co najblizej.

Matryca przestrzenna zewnetfrzna (dociskowa) obejmuje
catod¢ przestrzeni zewnetrznej, a wiec jest z zasady rozumiana
jako warto$¢  trojwymiarowa. Potgczone odcinkami  prostymi
punkty elementéw pionowych lub pochytych, naturalnych i/albo
sztucznych, tworzg powierzchnie krzywokresing ztozonq, ktéra,
usytuowana zawsze na réznych i zmiennych wysokosciach,
zamyka i ogranicza od goéry przestrzeh zewnetrzng, zawartg
miedzy elementami pionowymi lub pochytymi powierzchni
zewnetrznych $cian budynkéw, tworzgc tym samym mairyce
dociskowq. (73-75) Przytoczone ponizej przyktady pokazujqg, w jaki
sposdb moze dojs¢ do powstania pojecia takiej matrycy.

:: Dwuznacznosé przestrzeni u M. Gravesa

Charles Jencks, w rozdziale pt. Inversiones positivo/negativo
(Przeksztatcenia pozytywowo/negatywowe), swojej pracy za-
znacza, ze Michael Graves, jeden z gtdéwnych przedstawicieli
epoki postmodernizmu, podziela opinie innych architektéw o do-
minacji przestrzeni urbanistycznej zewnetrznej nad przestrzeniq
i funkcjami wewnetrznymi. Idgc dalej tg drogg, mozna by dojs¢
do zachwiania fradycyjnego porzadku, do odwrdcenia relacji
panujgcych miedzy przestrzeniqg pozytywowq i negatywowq,
czyli, jok to okredlali postmodernisci, miedzy tym, co masywne,
a tym, co wydrgzone. Przestrzen jest pozytywowa, podczas gdy
objetos¢ budynkdw jest negatywowa. Ale jest tez moizliwe
czytanie przestrzeni jako [wartosci] negatywowej, objetosci zas
jako pozytywowej, a wtedy zaczyna dziataé odwrdcenie



porzqdku, albo inaczej, ich podwdjne znaczenie, ktdre tak
bardzo interesuje postmodernistow.112

Dalszy opis dokonan M. Gravesa ma $cisty zwigzek z naszym
dochodzeniem do pojecia matrycy dociskowej. (76 a-d)

76 a. Dom rodziny Crooks, Fort Wayne, Indiana, 1976, M. Graves

Pierwszq znaczgcq pracq postmodernistyczng M. Gravesa
byt projekt domu rodziny Crooks (1976); w tym projekcie
kontynuowat on stosowanie zasady odwracania porzgdku
pozytywowe/negatywowe, az do osiggniecia rozwiqzania,
w ktorym czes¢ ogrodowa przeistoczyta sie w forme kon-
strukcyjnq, gdy tymczasem strukfura architektoniczna ulegta
fragmentacji i peknieciu, co miato pomdc w wyartykutowaniu
elewacji fronfowej, przestrzeni publicznej, strefy parkingu itd.
Graves osigga tutaj swiadome i zamierzone odwrdcenie
porzqgdku  pozytywowe/negatywowe,  redefiniujgc  relacje
budynku z pejzazem.

|

n sytuacyjny domu.

76 bic. Widok zgdryipla

112 Ch. Jencks, Arquitectura internacional. Ultimas tendencias.
Barcelona 1989, s. 209.



76 d. Zgrupowania drzew nadajqg
formy przestrzenne, ,prawie”
matrycy tréjwymiarowe.

112

Sam autor tej koncepcji, Michael Graves, w swojej ksigzce,
w czesci dotyczgcej rowniez domu Crooks House w Fort Wayne,
Indiana (1976), tak opisuje intencje, jokie mu przy$wiecaty:
Typowym dla przedmiescia rozwigzaniem problemu stworzenia
zacisza domowego, tfak ewidentnym w przypadku otaczajqcych
domdw, jest zlokalizowanie budynku jako odizolowanego
obiektu, mniej wiecej w centrum parceli, i tym samym, po-
zostawienie pejzazu jako czesci odrebne.

Podczas gdy odosobnienie sgsiednich domdw jest osiggniete
poprzez ich wyizolowanie wg systemu zabudowy liniowej, dom
Crooks House wywodzi te prywatnos¢ z zastosowania gestow
formalnych, takich jak fragmentacja pewnej wiekszej organizacji,
skutkiem czego osiggniete zostaje  powiqzanie  obiekfu
z krajobrazem. W tej sytuacji, zamiast pojedynczego cenfrum,
wyksztatca sie cata ich seria w obu przestrzeniach jednoczesnie,
zardwno w budynku, jak i w pejzazu. Te centra sq wzajemnie ze
sobq powiqzane i mogq by¢ odczytane jako confinuum
przestrzenne 113

W swoich poszukiwaniach twdrczych, o ktérych mowa byta
wyzej, Michael Graves znajdowat sie o krok od dotkniecia po-
jecia matrycy. Wystarczyto tylko zamkngc¢ przestrzen (powietrze),
znajdujgcqg sie miedzy wymysinymi formami drzew i ustawionymi
naprzeciw elewacjami budynku. (76 d)

:: Trinity Church

Rownie bliscy dotkniecia wyobrazenia i koncepcji matrycy
tréjwymiarowej zewnetrznej byli, w roku 1966, Robert Venturi i jego
koledzy, John Rauch, Gerod Clark i Arthur Jones, w swojej pracy
konkursowej na Copley Square, co mozna stwierdzi¢ podczas
lektury opisu, dokonanego przez samego Venturiego: (77 a-c)

Reguty konkursu wytyczaty powierzchnie, podlegajgcqg
projektowaniu, w strefie wyznaczonej przez krawedzie we-
wnetrzne chodnikéw trzech ulic oraz chodnik przekgtny od strony
potnocno-zachodniej Trinity Church; oczywiscie, nie wolno nam
byto zmieni¢ ani wprowadzi¢ zadnych modyfikacji w zadnym
Zz budynkdéw okalajgcych te przestrzen. ZaproponowaliSmy nie-
plac i aby zdefiniowac te przestrzen, postanowilismy wypetnic
stworzonq przezen pustke [...].

Rzecz w tym, ze nigdy jej nie wypetnili. Zabrakto drobnej
decyzji zamkniecia powstate] przestrzeni (powietrza), znajdujgcej
sie miedzy tym, co zawiera szczegdtowy opis pracy, a ele-
mentami pionowymi czy pochytymi obiektéw, znajdujgcych sie
w strefie interwenciji projektantow.

113 M. Graves, Buildings and Projects 1966-1981. Nowy Jork 1982, s. 83.
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77 a. Plac Copley, Boston, 1966, R. Venturi

Gdyby to zamkniecie zostato wprowadzone, musiataby
powstac przestrzeh tréjwymiarowa zewnetrzna, a co za tym idzie,
by¢& moze, takze matryca.

Dalej Venturi kontynuuje bardzo szczegdtowy opis pracy:

Wypetnilismy jg materiq nie-gestq, sieciqg drzew regularng,
a zarazem obfitq. Drzewa umieszczone sq w wystarczajqgcej
odlegtosci jedne od drugich, by symbolizowac tradycyjny las...]
Sqg réwniez odpowiednio oddalone, by umozliwi¢ filtracje swiatta
w sposob urozmaicony, zastaniajqgc kosciot [...] Posiadajg forme
zdecydowanq, ktéra definivje przestrzen i identyfikuje migjsce.
Ksztatt drzew, jednakze [...] nie jest formq rzezbiarskq, poniewaz
ta mogtaby rywalizowac z Trinity Church.

Jest to pewnego rodzaju dyspozycja fréjwymiarowa i po-
wtarzalna, nie prowadzqca do spiecia, oddzielona od otoczenia
chodnikami ulic, ktéra kontrastuje z Trinity Church, bedgcym
ogniskiem i akcentuigcym w sposdb wystarczajgcy catosé
kompozycyjnq.

Jest rzeczg znamiennqg, ze Venturi, odnoszgc sie do
trojwymiarowosci, uzywa sformutowania ,,pewnego rodzaju”,
podkredlajgc tym samym, ze nie jest to petna trojwymiarowose.

W swoim wywodzie odnosi sie do strukfury przedstawionej
przez nich propozyciji: sie¢ kwadratowa nasladuje dyspozycje
sieci kwadratdw ulic tej czesci Bostonu, ktéra otacza plac Copley.
Imituje ona hierarchie istniejgcg w miescie realnym. Tak jak
w przypadku miasta, zawiera ,aleje” poprzeczne, utatwiqjqce
poruszanie sie, i jej zestawienie obok siebie tworzy specyficzne
wysepki.

77 b. Plan sytuacyjny zatozenia.
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Dalej nastepuje bardzo wazne stwierdzenie, dotyczgce
elementdw wyposazenia: Wyposazenie, jak np. latarnie, sktada
sie z elementdw konwencjonalnych, ktorym daje sie nowq
wartos¢ poprzez nowy kontekst. Siatka kwadratowa drzew, latarm
i wyposazenia ulicznego, rowniez sie¢ ulic, poddane hierarchii, sq
uktadami nieregularnymi wzdtuz osi potnoc-potudnie.

Zacytowane fragmenty stanowig doskonaty przyktad dla
naszych rozwazan, poniewaz wyliczajg elementy, stanowigce
baze konstrukcji matrycy dociskowej. Od ich sposobu roz-
mieszczenia zalezy pdzniejsza forma przestrzeni zewnetrznej.

Nastepnie, omawia Venturi zagadnienie skali i proporcji
istnieje gra skali, co stwarza w danym uktadzie zardowno wrazenie
monumentalnosci, jak i wieloznacznosci i napiecia. Daje sie tu
takze wyczué pewnq relacje pomiedzy wielkosciq i proporcjq.

Zestawienie, w samej sieci, ulic o rozmaitych wielkosciach,
daje w rezultacie wyspy o zmiennych rozmiarach, ale o po-
dobnych proporcjach drzew w ramach przyjetej kombinaciji:
jedno wysokie i dwa niskie, co w uktadzie sieci kwadratowej
wytwarza relacje podobnqg elementdw o réinych wielkosciach,

ale o tej samej proporcji.114

78. Inny przyktad, na podstawie ktd-
il i - rego w pewnym stopniu mozna so-
Ve HANE A B e bie wyobrazi¢, na czym polega two-

77 c. Czytelna prezentacja propozycji konkursowej R. Venturiego. rzenie matrycy przestrzennej. Praca

114

studencka pt.  Empathy (Mata
Szkota), Mariano Molina (prof. Mack
Scogin), Harvard 2001.

114 R Ventur, op. cit., s. 215-221.



Przytoczone wyzej obszerne fragmenty opisu jednej z prac
konkursowych Venturiego miaty za cel zademonstrowanie, z jakg
pieczotowitosciq i zamitowaniem odnosi sie on do projektowania
przestrzeni zewnetrznej.!19

:: Pojecie materaca

Matryca o dziataniu dociskowym poziomym lub pionowym,
czyli przestrzen negatywowa, jest przestrzenig zywq, pulsujgcq,
elastyczng, ciggle zmienng (np. rodlinno$¢, pory dnia i roku),
w statym ruchu (wiatr, wptyw czynnikdbw atmosferycznych),
gietkg, (79, 80). | tak jak matryca stanowi cato$¢ przestrzeni
zewnetrznej, tak jej praktycznym wyobrazeniem moze by¢
materac. Wyobrazmy sobie plastyczng powtoke otulajgcg bryte
budynku: dopiero gdy napetnimy jg powietrzem, otrzymamy taki
witasnie materac, w przeciwnym razie pozostanie on wytgcznie
ptaskim wyobrazeniem przestrzeni frojwymiarowe;.

Materac  tréjwymiarowy  jest  reprezentacjg  matrycy
dociskowej trojwymiarowej, stosowang dla celdéw operacyjnych,
dogodng o tyle, iz wtasnie poprzez ,nadmuchiwanie” pozwala

dowolnie zmienia¢ konfiguracje przestrzeni zewnetrznej. Moze °

tym samym stanowi¢ podstawowe narzedzie podczas
formowania tejze przestrzeni w procesie podstawiania, o ktérym
bedzie jeszcze mowa. Taki materac stanowi strefe zmiany, gdzie
dokonuje sie wymiana jednego stanu (miasto, ulica) w drugi
(budowla, obiekt). | to w nim witasnie nastgpi zamkniecie cyklu
projekfowania w granicach danej jednostki albo zespotu
miejskiego. Idea materaca rozumiana jest w taki sposéb, ze
projektowana przestrzeh zewnetrzna (czyli inaczej, negatywo-
wa), obejmuje obiekt, ktdry, tradycyjnie, jest wystawiony na
pokaz, odkryty i niejako, niczym krdl, ,,nagi”’, a obejmujgc go,
owa powtoka zewnetrzna przykrywa go do pewnego stopnia,
a czasem nawet catkowicie. Jednakze chodzi tu nie tyle
o ,zakrycie nagosci”, lecz raczej o podziwianie ,kréla”, tyle ze juz
z innej perspektywy, z uwzglednieniem skali cztowieka,
wprowadzonej dzieki spojrzeniuv od wewnaqgfrz materaca lub
poprzez tenze. (81)

Taki zabieg moze by¢ korzystny dla  usprawnienia
i wzbogacenia warsztatu projektowania architektonicznego,
Z punktu widzenia tak korzysci zawodowych, jak i utylitarnych.

115 Nic nie stoi na przeszkodzie, by juz studenci w trakcie nauki,
uzywajgc w petni swojej fantazji, podobnie prébowali wyrazi¢
w formie opisowej (esej) wyobrazenie przestrzenne tematu,
bedgcego ich zadaniem. Jest to wykorzystanie praoktyczne i bez-
posrednie mysli J. Zérawskiego, a takze éwiczen sygnalizowanych
przez J. Krenza.

Por. J. Zérawski, O budowie formy architektonicznej. Warszawa 1973,
s. 126. Por. J. Krenz, op. cit., s. 18.
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79. To réwniez przestrzen wewnetrzna
i zewnefrzna. Ptywajgce muszle, ofo-
czone przez z6tte i fosforyzujgce trzci-
ny, Neuchdatel, Expo.02., NormalGroup
for Architecture

80. Dynamiczne formy przestrzeni ze-
wnetrznej. Pawilon wystawy ,What
a Wonderful World! Music Videos in
Architecture”, Groningen, 1990, Coop
Himmelblau

81. Nadmuchiwanie czesciowe ma-
teraca. Przyktad uzyty do wyjas-

nienia pojecia. Trans-Ports 2001,

Rotterdam, 1999, K. Oosterhuis
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: Docisk. Przecigganie liny

Projektujqc, zardwno od zewnaqtrz w kierunku do srodka, jak
i od srodka w kierunku na zewnqtrz, wytwarza sie docisk,
niezbedny do tego, by powstata architektura (podkredlenie
moje). Z uwagi na to, ze wnetrze jest odmienne od zewnetrzq,
mur — jako punkt przejscia — przechodzi na pozycje faktu archi-
tektonicznego. Architektura wynurza sie w miegjscu spotkania sit
wewnetrznych i zewnetrznych uzytkowania i przestrzeni. Te sity,
wewnetrzne i sSrodowiskowe, sq sitami ogdinymi i szczegdtowymi,
rodzajowymi i przypadkowymi.

Architektura, jako mur miedzy wnetrzem i zewnetrzem, jest
rejestrem przestrzennym i scenariuszem tej ugody. Przyznajqc
prawo do réznic miedzy wnetrzem i zewnetrzem, architektura po
raz kolejny otwiera sie na widzenie przynalezne urbanistyce.

R. Venturillé

Przestrzeh zewnetrzna od zawsze pozostawata w zasiegu
dziatania architekta, a jednak rzadko w sposéb catosciowy
uzywat jej do projektowania, tak jakby nie zdawat sobie sprawy,
ze projekiujgc wytgcznie bryte, sam siebie pozbawia mozliwosci
tworczych, zamykajgc droge do osiggniecia petni wyrazu.

Tym samym, a moze wtadnie dlatego, nie doszto do zbu-
dowania pomostu pomiedzy urbanistykq i architekturg, co zostato
juz zasygnalizowane przy okazji archiurbanistyki. Tymczasem,
cato$¢ przestrzeni zewnetrznej winna by¢  traktowana  jako
element ,przedtuzenia” tak procesu projekiowego, jak i pro-
jektowanego obiektu, i co za tym idzie, ,docisniecia” tego
obiektu z pozycji urbanisty, a wiec nie jako planu ptaskiego, lecz
przestrzeni o trzech wymiarach.

Byta juz wczedniej mowa o archiurbanistyce i miedzy-
przestrzeni, o relacjach zachodzgcych miedzy wnetrzem bryty
a jej zewnetrznym otoczeniem. Warto jeszcze na moment po-
wrécic do tego, co dzieje sie w miejscu owego przejscia.
To bowiem wtasnie tam, na styku obu rodzajéw przestrzeni,
wewnetrzne] i zewnetrznej, ma miegjsce docisk, czyli stata, nie-
przerwana akcja i reakcja miedzy dwiema odmianami prze-
strzeni, swoiste permanentne przeciqgganie liny, na korzy$¢ to
jednej, to zndw drugiej z nich. (82)

116 R, Ventur, op. cit., s. 138-139.



82. Docisk, wyraznie zauwazalny wzdtuz linii elewacji. Muzeum Dinozaura,
Katsuyama, Fukui, 1996-2000, K. Kurokawa

: Kontekst

Konfrast i konflikt miedzy sitami zewnetrznymi i wewnetrznymi
istniejg rowniez poza architekturg. Kepes powiada nastepujqco:
»,Kazdy fenomen - obiekt fizyczny, forma organiczna, emocjaq,
mysl, zycie naszej grupy - zawdziecza swq forme i charakter
pojedynkowi, jaki toczy sie miedzy dwiema przeciwstawnymi
tendencjami; uksztattowanie fizyczne jest produktem takiego
pojedynku  miedzy konstytucjg wrodzong i S$rodowiskiem
zewnetrznym”. (83)

R. Venturi!1”

Na podstawie dotychczasowych rozwazan, mozemy teraz
juz jednoznacznie stwierdzi¢, ze Venturi nie mdwi o niczym innym,
jak o przecigganiu liny.

Bo to wtasdnie tam, na granicy réznych ,$wiatdw"”, w miejscu
zetkniecia sie dwdch odmiennych stref przestrzeni napotykamy
caty skomplikowany wezet znaczeniowy, a wiec wszystko to, co
miejsci sie w pojeciach: kontekst — kontrast — konflikt. Mowa tu nie
tylko o poczynaniach formalnych, budowaniu estetyki w oparciu
o zasady kompozyciji, ale tez o warstwe znaczeniowq, ktdra dzieki
tym zabiegom sie pojawia. O dynamike i splot odmiennych form
artykulacji formalnej, ktéra te dwie przestrzenie jednoczesnie dzieli
i tgczy, tworzgc nowq wartosé¢: miedzyprzestrzen. O to nieuch-
wytne ,,co$", z czym nieraz mamy do czynienia w wyniku po-
dejmowania Smiatych decyzji, stanowigcych czasem podstawe
do stwierdzenia, ze architekt nie liczy sie z otoczeniem. (84-86)

117 |bidem, s. 133-134.

ruch (cyrkulacje).

8 Aﬂ‘“
83. Propozycja, w ktérej duzy nacisk

potozono na zaprojektowanie prze-
strzeni zewnetrznej, wida¢ wyraznie

Water garden,

Costa Mesa, USA, 1985, Austin Co.

Business Park
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84. Nowy kod architektoniczny
w tkance miejskiej. Trafnos¢ w wy-
borze dziatki jednak dos¢ watpli-
wa. Sita ekspresji obiektu wymaga
bowiem znacznego terenu. Wido-
Czna maniera W operowaniu
agresywng formg przestrzenng
w stosunku do zbyt szczupte] dziat-
ki. Rozszerzenie Muzeum Victorii
i Alberta, 1996-2006, D. Libeskind

118

Wszystko to jest mozliwe dopiero wtedy, gdy bedziemy
rozpatrywaé te dwa Srodowiska (wewnetrzne i zewnetrzne)
tgcznie. Wéwczas mozemy zaczgé poszukiwad ich wzajemnych
relacji i odniesien, ktére bedqg miaty niewgtpliwy wptyw na
plastycznose, ciggtose i ptynnoscé projektowanej przestrzeni.

85 ai b. Kontekst. Autor ignoruje bezposrednie sgsiedztwo swego dzieta.
Rozszerzenie Muzeum Victorii i Alberta, 1996-2006, D. Libeskind
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86 aib. Kontekst. Podobny przyktad dystansowania sie wobec otoczenia.
Projekt, wydaije sie, jakby fruwat lub chciat frung¢ nad placem. Teatr

w Grazu, 2002, P. Cook i C. Fournier

:: Elewacje nocne

Zaczgtem natychmiast studiowac aspekt zewnetrzny bu-
dynkdw w nocy, jako ze zdatem sobie sprawe z faktu, iz piekno
pejzazu miegjskiego w nocnym mroku osigqga sie za pomocq
wprzejrzystosci” (,tfransparencji”) tychze, a to z kolei uzyskuje sie,
stosujgc oswietlenie. Podczas dnia zarys budynku okresla jego
sfruktura i lokuje go w pejzazu jako ,figure” odrebnqg; w nocy,
partie nieprzejrzyste budynku - to jest, sciany — stajqg sie nie-
okreslone, a jedynie oswietlone okna pozostajqg widoczne.

Y. Ashihara.l18 (87)

118y Ashihara, op. cit., s. 141.



Y. Ashihara odkryt dla swojej kreacji wazny aspekt estetyczny
- estetyke elewacji nocnej — ktéry przyczynit sie do poszerzenia
jego warsztatu twédrczego i arsenatu  Srodkdw  wyrazu.
Spowodowato je stwierdzenie faktu, ze architektura nocg nie $pi,
lecz ciggle jest, a co wiecej, ze takie istnienie nocne jest
odmienne od sposobu istnienia w dzien, gtdwnie z powodu
Swiatta (lub raczej jego braku, przynajmniej czesciowego).
Jesli zastanowimy sie nad tym gtebiej, zobaczymy, ze nie jest to
proste przetozenie negatywowo-pozytywowe jak w przypadku
kliszy fotograficznej, nie polega to réwniez na zwyktym ukryciu
formy w mroku, spuszczeniu nan ,,zastony ciemnosci” (zwtaszcza
w warunkach migjskich). (88 a i b) O formie nocnej decydujg
rézne czynniki, m.in.:

- rodzaj rozrzezbienia fasady (gtebszy relief daje wiekszy cien)

- rozrzezbienie bryty (dzieki czemu poszczegdine fragmenty
i moduty wzajemnie sie ,,zastaniajq”)

- faktura powierzchni (kontrast: chropowatosé-gtadkose szli-
fowanego kamienia, zachowanie sie w ciemnosciach metalu,
szkta, drewna, wody, zieleni itp.)

- gra Swiatta naturalnego (ksiezyc) i sztucznego (latarnie
uliczne, zewnetrzne osSwietlenie budynku, S$wiatto ptyngce
z wewnatrz)

Studiowanie ,,elewaciji nocnych” moze miec zatem istotny
wptyw réwniez na forme ,,dzienng” budynku, wzbogacajgc prze-
widziane $rodki formalno-estetyczne o te, ktére mogqg ,zagrac”
jedynie w nocy.

87. Porébwnanie negatywowo-pozytywowe: mur i okna oraz patera — twarze wg E. Rubina (Por. Y. Ashihara s. 141).

88 ai b. Widok w dzien i wieczorem.
Zespdt Adwokacki, Wieden, 1983
—-1988. Coop Himmelblau
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89. Sita elementdw formujgcych prze-
strzen. Garden of Fine Arts, Kyoto,
1994, T. Ando

R
90. Propozycja, ktérg mozna okresli¢
jako prébe przedtuzenia projektu.
Centrum Symfoniczne Meyerson,
Dallas, 1981-1989, I. M. Pei
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: Przedtuzenie projektu

Poprzednia czynnos$¢ (docisk, czyli przecigganie liny)
prowadzi do - i jest zarazem efektem - przedtuzenia projektu.
Jest to jak gdyby przyczyna i skutek tego samego procesu,

- polegajgcego na statym wigzaniu poszczegdinych nici pro-

jektowanej przestrzeni w ramach skoordynowanego planu
dziatania architekta.

Przedtuzenie projektu, a wiec spojrzenie nan jako na cze$é
wiekszej catosci, pozwala niejako wybiec myslg poza, zobaczyé
sam obiekt nie jako sztywny i statyczny wynik pewnego procesu,
poddany w sposéb niewolniczy znaczeniu konstrukciji i funkcii,
lecz jako organizm zywy, elastyczny, podatny na wszelkiego

. rodzaju usprawiedliwione zabiegi, moggce wies¢ do ,bogactwa

przestrzennego” bryty. (89, 20)

Podobnie mozemy powiedzie¢, ze taka elastycznosc
frakfowania problemu zamkniecia formy, wprowadzona
Swiadomie, niejako dopuszczona do istnienia juz w trakcie
powstawania projektu, zaowocuje réwniez w pdzniejszej eks-
ploatacii, sprawigjgc, ze obiekt bedzie w znacznie szerszym sensie
uczestniczyt w relacjach zachodzgcych w otaczajgcym go
Srodowisku.

Warto przy tym zauwazy¢, ze takie przedtuzenie projekiu nie
polega wytgcznie na wybiegnieciu poza, na bezposrednim
wkroczeniu w ,cudzy feren”, tak jak sie to faktycznie
- namacalnie — dzieje w przypadku, gdy jakie§ czesci przestrzeni
wewnetrznej wylewajg sie ze $rodka, lokujgc w przestrzeni

| zewneftrzne] (przedtuzone skrzydta, wypuszczone na zewngirz

bryty, wypustki muru, doklejone ciggi itd.), czy tez na odwrdt, gdy
przestrzeh zewnetrzna ,zaglgda do wnetrza” (patia, atria, ogrody
na dachach, kaskady wody i fontanny, piazze miejskie i zywe
drzewa na wewnetrznym dziedzihcu). Przedtuzenie takie moze
polegac réwniez na wyjsciu w naszym mysleniu o projekcie poza
forme przestrzenng bryty, na wyposazeniv jej w dodatkowe
funkcje i znaczenia, na opafrzeniu jej kodem estetycznym
i emocjonalnym. Wszystkie te zadania mozna w pewnym stopniu
spetni¢ poprzez okreslone dziatania formalne, nie zawsze jednak
i nie do konca sg one zwigzane z decyzjami czysto archi-
tektonicznymi. Do palety rozwigzan technicznych konieczne jest
dodanie jeszcze i tych, ktére w tworzeniu architektury biorg udziat
posrednio, a wiec: $wiatto naturalne, elewacje dzienne i nocne
itd., powietrze, zielen, woda. Zaliczac sie tu bedzie réwniez cata
sfera rezyserii robznorodnych wrazen, a wiec wspomniane juz
budowanie kontekstu, w oparciu o zasade harmonii — konfrastu
- konfliktu. (91, 92)



91. Przedtuzenie projektu albo wyjscie z projektem na 92. Przedtuzenie projektu.

zewnaqtrz. Bardzo staranna kompozycja catosci. Schemat koncepciji szkoty

Stadion olimpijski, Monachium, 1972, G. Behnisch wyciety w murze. Szkota
Galinski, Berlin, 1991-1995,
Z. Hecker

:: Zewnatrz - wewnatrz

Dla zobrazowania koncepcii przedtuzenia projekiu, by wy-
jasnic w sposdb bardziej plastyczny, na czym polega owo
zaglgdanie do wnetrza, wystarczy dodad, ze bazujemy tutaj na
dwédch przeciwstawnych metodach konstruowania czesci prze-
strzeni, zaczerpnietych z praktyki rzezbiarskiej. Jezeli jedng z drég
stanowi proces dolepiania, dodawania czego$§ do materii
istniejgcej, to druga polega na ociosywaniu, usuwaniu czesci
kamienia, drewna itp. Te dwie metody mozemy z powodzeniem
stosowa¢ w obu przypadkach, a wiec konstruujgc architekture
odsrodkowo albo dosrodkowo. W pierwszym przypadku, najpierw
ustala sie to, co ma sie dzia¢ we wnetrzu, po czym przechodzi od
wnetrza w kierunku zewnetrznym (a wiec, poprzez miedzy-
przestrzen ku temu, co znajduje sie lub bedzie sie znajdowad
poza); poszczegdlne fragmenty uzupetnicjg sie wzajemnie,
poprzez stopniowe dodawanie i nawarstwianie nastepuje ich
przyrost w ramach danego zespotu organicznego. Takie dzia-
tanie, krok za krokiem, poparte studiami funkcji przestrzeni
wewnetrznych, daje gwarancje rozwoju projekfu. (93 a i b)
W  drugim przypadku, to przestrzen zewnetrzna decyduje
o punkcie wyjscia i proces twoérczy postepuje od zewnatrz do
wnetrza; najpierw andlizie podlega cata konstrukcja, ktdéra po
dokonaniu wnikliwych studidow w zakresie skali zespotu i sys-
tematycznej dystrybuciji przestrzeni wewnetrznej, ulega podziatowi
na fragmenty, obejmujgc stopniowo fragmenty coraz wieksze
i rosngc w kierunku Srodka.
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94. Przedtuzenie projektu. ,, Wypust-

ka" przestrzeni zlokalizowana na
2-gim poziomie podaje sie do
przodu, ku sgsiedniej przestrzeni.
Muzeum sztuki wspdtczesnej,
Monchengladbach, 1972-1982,
H. Hollein
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93 aib. Jednoczesne widzenie $wiata wewnetrznego i zewnetrznego.
Prefectural and International Hall w Fukuoka, 2000, E. Ambasz

Poprzedzajgce studium opracowuje sie w stosunku do skali
miasta, nawet jedli, chwilowo, moze to by¢é z pewnym
uszczerbkiem dla wnetrza.!1? (94)

:: W srodku - poza

To, co znajduje sie poza, zawsze znajduje sie w srodku.
Le Corbusier!20

Tylko w metaforze, w srodku i poza tworzq dialektyke
wykluczenia w stopniu przeistoczenia sie w mif, wyobcowanie
i, co za tym idzie, w agresywnosc.

Gaston Bachelard!?!

W architekturze, te dwie koncepcje byty zawsze obecne
w tym samym czasie, uzupetnajgc sie i wzajemnie wykluczajgc,
na zasadzie dialektycznej.'22

Dialektyka w $rodku-poza moze by¢, zapewne stusznie,
uwazana za nadrzedng przestanke zardwno funkcjonalng, jak
i profotypowq kazde] formy przestrzenne] i kazdej konstrukgii.
W momencie wyraznego oznaczenia limitu przestrzeni, daje sie jg
widzie¢ jako zespdt skomponowany z dwdch typdw matryc:

119 Por. Y. Ashihara, op. cit., s. 124.
120 p. Coppola Pignatelli, op. cit., s. 119.

121 por, G. Bachelard, La Poética del Espacio. Meksyk 1973. Cyt. za:
[dem.

122 por, P. Coppola Pignatelli, op. cit., s. 119.



przegréd i przejsc. Przegroda — element oddzielajgcy jedng czesé
przestrzeni od drugiej — tym samym ogranicza kazdqg z nich,
(niezaleznie od materiatu), nadajgc im znamiona zamkniecia.
Przejscie, ze swej strony, stanowi przerwe w przegrodzie, jak
gdyby jej pekniecie-rozdarcie, przez co oftwarta zostaje
komunikacja poszczegdinych modutdw przestrzeni wewnetrznej
miedzy sobq i kazdej] z nich z zewnetrzem. Przegrody w archi-
tekturze powinny oddziela¢ i wydzelaé, odgranicza¢ i ogra-
niczac przestrzen, dajgc podstawe do semantycznej i formalnej
opozycji: zamkniete-otwarte, czynigc jg nieprzenikalng dla osdb,
rzeczy, dzwiekdw, Swiatta, czynnikbw atmosferycznych, itd.
Dla odmiany, przejscie przez pekniecie-rozdarcie jest czyms prze-
ciwnym, pozwala na przenikanie przestrzeni, ich wzajemny
przeptyw, tak fizyczny, jak optyczny i psychiczny, zapewniajgc
ciggtosé, kontynuacje miedzy tym, co jest obecne wewngtrz
przegrody i tym, co na zewnatrz.123

: Pole architektoniczne

Faktycznie, architektura moze by¢ rozpatrywana jako pole,
w ktérym majqg miejsce, wg teorii postaci, akcje i reakcje
podobne do sit elektromagnetycznych. Zachowanie cztowieka
zwiqzane ze strukturami Srodowiska, ktére opisat réwniez
Portoghesi, zawiera pewnq analogie z zachowaniem sie tadunku
magnetycznego w Srodku jakiegos pola. Sktadniki materialne
obiektu architektonicznego, tj. Sciany, przekrycia, podtogdi,
zachowujq sie podobnie jak magnes wytwarzajqcy pole, ktérego
intensywnos¢ jest funkcjq odlegtosci i z tego powodu, jesli sie
dopusci, by jakiekolwiek ciato, czy to wkleste czy petne,
wptywato na percepcje i zachowywato jak biegun transmisyjny,
roznica pomiedzy percepcjami architektonicznymi wewnetrznymi
lub zewnetrznymi bedzie tylko rzedu ilosciowego. Na przyktad, we
wnetrzu danego budynku polem architektonicznym dominujg-
cym bedzie to, ktére jest wytwarzane przez powtoke, co jednak
nie wyklucza catkowicie wptywu innych pdl, ktdre ksztattujg
srodowisko zewnetrzne: podczas gdy na zewnqtrz sytuacja
bedzie tylko bardziej ztozona, poniewaz pola wytwarzane przez
budynki okalajgce lub poprzez samo srodowisko naturaine bedq
oddziatywac miedzy sobq bez zadnej innej hierarchii niz ta, ktéra
jest wytworzona przez ich intensywnosc.

P. Coppola Pignatelli 124 (95, 9¢)

123 por. Ibidem, s. 123.
124 | hidem, s. 38.
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95. Rozwaga, umiar, integracja. WDR Radio Station Headquarters, Kolonia, 1993-96, G. Bohm

96. Smiate i odwazne nawigzanie do tkanki istniejgcej, nadanie akcentu miastu (dominanta). Hans Hollein,
poprzez zastosowanie przeszklonej elewacii, osigga efekt lekkosci i nie przyttacza sgsiednich budynkdw.
Budynek Haas, Wieden, 1985-1990, H. Hollein
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Pracujgc nad projektem od poczgtku w 3W, architekt
niejako wznosi swdj budynek mentalnie, dzieki czemu moze caty
czas czu¢ dziatanie owego pola energetycznego - czy tez, jak
powiada P. Coppola Pignatell, sity elekfromagnetyczne.
To dzieki niemu powstaje swoista dynamika napieé, pojawia-
jacych sie wewnagtrz, na zewnagtrz oraz na styku kreowanych
przestrzeni. Myslenie o catosci na kazdym etapie i we wszystkich
fazach nie tylko pozwoli spetni¢ wszelkie wymogi techniczne, ale
tez pomoze zbudowadé pewne parametry niewymierne, takie jak
wpisanie sie w pejzaz czy wyraz estetyczny, jak rowniez wygoda
i poczucie bezpieczenhstwa uzytkownika.

Podsumowujgc, mozemy stwierdzi¢, iz Srodowisko prze-
stfrzenne przez caty czas, ,,chodz” za uzytkownikiem, podobnie
jak uzytkownik ,,chodzi", porusza sie w srodowisku. A to oznacza,
ze réwniez w trakcie projektowania nie powinny istnie¢ jakies
obszary bardziej lub mniej wazne z punktu widzenia jego potrzeb.
Dlatego zainteresowanie projektujgcego jest — i powinno byé
— takie samo w stosunku do catego projektu.

Jak to zostato juz powiedziane, projekt architektoniczny nie
moze dotyczy¢ li tylko przysztej formy, dotyka bowiem wielu sfer
zycia uzytkownika, ,wychodz" tez daleko poza obrys murdéw bu-
dynku. Jego pojawienie sie w przestrzeni ingeruje nie tyle w samqg
przestrzen, ile w pewng cato$é przestrzenno-srodowiskowq.

Stad rozwdj koncepciji bryty architektonicznej i przestrzeni
wewnetrznej winien stanowi¢ jeden wspdiny proces z pracami
nad koncepcjqg przestrzeni zewnetrznej, w oparciu o analize jej
cech $rodowiskowych. Obie koncepcje powinny na siebie wza-
jemnie oddziatywac. Dzieki takiemu projektowaniu tgcznemu



powstawacé bedzie jak gdyby jeden cigg myslowy, w ktérym
budynek (obiekt trojwymiarowy) pojawi sie w pewnym wycinku
wiekszej catosci, jakg tworzy przestrzeh zewnetrzna, z pozornym
»~dachem® lub ,przekryciem", obejmujgcym catqg parcele, ktéra
jest w dyspozyciji projektanta.

: Sktadniki przestrzeni wewnetrznej

Wnetrze - fr. Intérieur, z tac. interior ‘(bardziej) wewnetrzny;
gtebiej potozony' — architektoniczne wnetrze; por. infer- w zto-
zeniach: miedzy-, $rod-; wzajemny, wspdt-; wewnagtrz-; tac.
‘miedzy; przy; na; wposrdd'. 125 (97)

97. Propozycja na konkurs Queens Plaza. Znajdujqg sie wszystkie elementy nie-
zbedne w kompozycji przestrzeni wewnetrznej. Queens Museum of Art, Nowy
Jork, 2001, E. O. Moss

[...] Nie musimy widzie¢ catego wneftrza, by wiedzied, jak
ono wyglqgda. Blask lampy nad sfotem tworzy krqg, skupiajgcy
zapewne domownikdw podczas wieczornego positku; ogien
ptonqgcy na kominku, przywodzqc jeden z ngjsilniejszych i naj-
starszych archetypdw, przycigga wzrok i uwalnia od codzienne-
go pospiechu; okna i drzwi balkonu wychodzq na ogréd peten
krzewdw rézanych i pnqczy kapryfolium i glicynii...

J. Krenz!2¢

125 por, Kopalinski, op. cit.
126 j Krenz, op. cit., s. 53.
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98. Przyktad hallu zewnetrznego
i wewnetrznego. University of

Alaska Museum, Fairbanks, 2000,

Hammel, Green & Abrahamson

99 aib. ,Cztery pietra franspa-
rencji” — préba stworzenia placu

dla Gannett i USA Today oraz
Instytutu Ekonomii Miedzynarodo-
wej. Westybul Instytutu i wejscie
zrzezbqg Joan Miro. Gannett

i USA Today w Waszyngtonie,
2000, KPF (Kohn, Pedersen, Fox)
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Analiza wewnetrznego $srodowiska przestrzennego pozwala
wyodrebni¢ jego podstawowe komponenty, takie jak:

a) skala,
b) proporcja,
c) rytm,
d) repetycjq,

e) osiowosce,

f) hierarchia,

g) odniesienie,

h) wklestos¢ (wypuktosé),
i) akcent.

W praktyce projektowej opracowanie wnetrz dzielimy zwykle
na cztery zasadnicze strefy:

- hall zewnetrzny i wewnetrzny, (98)

- tgcznik pomiedzy hallem i pomieszczeniami,

- pomieszczenia podstawowe,

- pomieszczenia dodatkowe wynikajgce ze specyfiki uzytko-
wania danego obiektu,

jako rozwiniete fragmenty szkicdw objetosciowych (wolu-
mendw), studiowanych przez pryzmat makiet przestrzennych.

:: Faza tzw. komoérek

Dodatkowg pomoc moze fu stanowi¢ pojecie komoérek
(termin ukuty przez Tomdsa Garcie Salgado), przewidzianych do
czgstkowych rozwigzan projektowych. Wprowadzenie tego poje-
cia utatwia poruszanie sie w skomplikowanej, gdyz na tym etapie
rozwarstwionej juz i znacznie rozrzezbionej, materii projektowej.
Dla kazdej komorki okreslona cze$c przestrzeni bedzie wnetrzem,
inna zewnetrzem, kazda tez bedzie oddzielona od reszty
miedzyprzestrzeniq. Przechodzenie z komérki do komérki bedzie
wiec kazdorazowo skojarzone ze zmiang funkciji i roli, jakg one
petnig w stosunku do reszty przestrzeni, bedqgc raz wnetrzem,
a znéw kiedy indziej zewnetrzem. Podobnie rzecz bedzie sie
miata w trakcie grupowania owych komadrek w wieksze catosci.

Andliza z uzyciem komdrek ma zastosowanie zardbwno do
wnetrz, jak i do maftrycy przestrzeni zewnetrznej, w jej wersji
wykonawczej, to jest kiedy matryce te zobaczymy w postaci
materaca oftulajgcego bryte budynku. W obu przypadkach
bedziemy mieli do czynienia ze zblizong filozofig i podobnym
uktadem pojeé, ze wzgledu na wystepowanie w przestrzeni
zewnetrznej funkcji pokrewnych tym, z ktérymi mamy do czy-
nienia w przestrzeni wewnetrznej. Komorki mogq posiadac formy
regularne i nieregularne i wptywacé wzajemnie na swoj ksztatt, jak
i na ksztaht swojego sgsiedztwa.!?’

127 por. T. Garcia, Notas sobre teoria del disefio arquitecténico. Meksyk
1985.



Przydatnym kierunkiem poszukiwan jest podijecie proby
rozwiniecia wszystkich powierzchni, zdefiniowanych jaoko we-
wnetrzne, (pomieszczenia, ciggi komunikacyjne itd., tqcznie z po-
wierzchnig podtdg, sufitdw i przekryc), przy rdwnoczesnej analizie
welewaciji wewnetrznych" korytarzy i halldéw (99-101), tgcznie z ich
kubaturg (czyli z ich $cianami ograniczajgcymi, a wiec sufitami
i podtogami). Roztozenie tych elementéw na ,komdrki" pod-
stawowe oraz grupy komodrek, a nastepnie ich obserwacija
i analiza bedzie mozZliwa po ,wyjeciu” elewacji gtéwnej i po-
zostawieniu korytarzy, stanowigcych zamkniecie poszczegdinych
pomieszczeh. Pozwoli to zbudowaé model komunikacii, ktdry
swymi ciggami niejako sam wytnie z przestrzeni ,komérki”
pomieszczen. W ten sposdb architekt sam nie bedzie musiat
wkroi¢" prostymi kreskami wieksze] powierzchni na mniejsze, by
wytyczyé pomieszczenia uzytkowe (co ma niewiele wspdlnego
z prawdziwym projektowaniem), lecz zostanie zaproszony do
tworczego projektowania wnetrz od razu w trzech wymiarach,
poprzez wytyczanie fragmentdw przestrzeni przy pomocy
elementow dzielgcych (przewaznie pionowych) i projektowania
wzajemnych relacji miedzy nimi — zamiast mechanicznego
»stawiania” §cianek dziatowych. (102-104)

100 a i b. Z lewej: szerokie schody fransmitujg ducha szkieletu ze-
wnetrznego do wewngtrz. Widok do gory, w kierunku nastepnego po-
ziomu. Z prawej: widok Sciany o ztozonym ksztatcie w strone po-
przedniego poziomu. Projekt Muzyki Eksperymentalnej, Seattle,
Washington, 1999-2000, F. Gehry

101. tgcznik czesciowo otwarty,

o duzej gamie napiec. Nagroda
AlA 2002. Stealth Building, Culver

City, Kalifornia, 2002, E. O. Moss

S

102. Rozwiniecie powierzchni formu-

jacych przestrzen. Operacje w skali

fragmentdéw rzutu czy sekcji.
Przyktad renderingu. Graphisoft
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103. Przyktad tgczenia pomieszczen w zespdt. Plan2 Model 1.2. Graphisoft

104. Operacje w skali catej przestrzeni zewnetrznej. Przyktad tqgczenia pomieszczen.
Swimming Pool Complex, Lipsk, 1999, G. Behnisch

: Sktadniki przestrzeni zewnetrznej

Fr. extérieur: powierzchowno$¢, wyglgd zewnetrzny; z tac.
exterior — stopien wyzszy od exter(us) ‘zewnetrzny' od ex, zob. eks-
w ztozeniach nierozdzielonych, zazwyczaj: od-, wy-, z (czego),
roz-; fac. ex ‘od, z (czego)'.128 (105)

105. Potgczenie zréznicowanego zestawu elementéw niezbednych w kompozycii

przestrzeni zewnetrznej. Science City of Ghangzhou, Chiny, 2002, Architecture
-Studio

128 por, Kopalinski, op. cit.



Na otoczenie w postaci warstwo-obszaréw owijajgcych
budynek, sktada sie cato$¢ srodowiska zewnetrznego. Tworzy ono
swoj wtasny $wiat, powigzany z uzytkownikiem, czesto w §cistej
komunikaciji z przestrzenig wewnetrzng, ktérqg otacza.

Na decyzje o tym co bedzie ,,dziato sie” w przestrzeni owego
nadmuchanego materaca, otulajgcego bryte, wptyw bedg
miaty:

1. dane wyjsciowe:

- stan akfualny (inwentaryzacja),

- dane z zakresu analizy miejsca i terenu,

- dane geobiologiczne (m. in. linie Hartmanna),

2. dane przyjete dla opracowania:

- przewidywane funkcje

- rozwigzania techniczno-materiatowe
- kod estetyczno-formalny

- budzet inwestorski.

:: Komponenty kompozycyjne przestrzeni zewnetrznej

Tak, jak ma to miejsce w przypadku przestrzeni wewnetrznej,
rowniez na $Srodowisko zewnetrzne sktada sie  przestrzen
o okredlonych komponentach kompozycyjnych, takich jak:

a) skala,

b) proporcja,

c) rytm,

d) repetycja,

e) osiowosc,

f) hierarchia,

g) odniesienie,

h) wklesto$¢ (wypuktosc),

g) akcent.

Oba $rodowiska (wewnetrzne i zewnetrzne) rdzniq sie jednak
pod pewnym wzgledem. O ile przestrzen wewnetrzna najpierw
powstaje jako wynik przemyslanych i zaplanowanych dziatan
projekfowych cztowieka (niezaleznie od tego, czy bedzie to
chatka z bambusa czy nowoczesny wiezowiec high-tech), a do-
piero potem w realnym uzytkowaniu zostaje poddana rdéznego
rodzaju dziataniom chaotycznym, niezorganizowanym i nie-
zaplanowanym, o tyle w Srodowisku zewnetrznym kierunek ten
jest zawsze odwroftny: cztowiek wkracza w teren juz istniejgcy,
uksztattowany przez sity przyrody, i dopiero w tym porzgdku
naturalnym usituje znalez¢ jakie$ zasady kompozycji lub wpro-
wadzi¢ nowe, zgodne z oczekiwaniami ludzi, z obowigzujgcymi
regutami estetycznymi czy dyktatami funkcji lub mody.
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106. Przyktad podziatu przestrzeni

zewnetrznej. Plac Senatora
Salgado Filho, 1938, B. Marx
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Zardwno to, co cztowiek napotyka w przestrzeni naturalnej,
jok i to, co sam w nig wprowadza w okreSlonym celu
(mieszkaniéwka czy urzedy, miasto czy wie$, komunikacja czy
strefa rekreaciji itd.), z punktu widzenia geometri mozemy po-
dzieli¢ na:

- bryty objetosciowe (wolumeny) naturalne i sztuczne,

- ptaszczyzny naturalne i sztuczne,

- linie naturalne i sztuczne,

- punkty nafuralne i sztuczne

oraz wszelkie ich ztozenia i kombinacje. (106)

Zatozywszy, ze wszelkie formy dajqg sie podzieli¢ na okreslone
grupy, mozemy je nastepnie rozpatrywaé ze wzgledu na ich
wartoéci  kompozycyjne (forma dynamiczna, statyczna, re-
gularna i nieregularna). A poniewaz wszystkie one — notabene,
podobnie jak w przestrzeni wewnetrznej — niezaleznie od tego,
czy powstaty w sposdb naturalny, znalazty sie tam przypadkiem
czy tez w wyniku $wiadomej interwencji cztowieka, sq z jakiego$
materiatu, mozemy stwierdzi¢, iz wyznacznikiem kazdej z nich
- obok formy - bedzie rowniez charakterystyka materiatowa,
a wiec:

- plastycznos$é-niezmiennose,

- miekko$¢-twardose, (107 aib)

- sprezystos¢-brak gietkosci,

- elastyczno$é-nieelastycznose,

- gietko$¢-sztywnose

- podatnoi$¢-odpornosé na odksztatcenia,

- krucho$¢-twardose.

107 ai b. Decyzja operowania formami miekkimi, konsekwentnie zrealizowana
w bryle architektonicznej i wokdt niej. Muzeum Cywilizacji, Hull, Quebéc, 1989,
D. Cardinal

:: Przyroda

a) Elementy naturalne:

- drzewaq,

- krzewy i pngcza,

- kwiaty, chwasty, frawa dziko rosngca



- woda (rzeki, stawy, jeziora, wybrzeza morskie)
- skaty
- naturalne uksztattowanie terenu

b) Elementy sztuczne:

- kwietniki,

- trawniki

- drzewa i krzewy ozdobne (lokalne i egzotyczne)

- woda (zbiorniki wodne, kanaty, nabrzeza morskie)
- sztucznie uformowana rzezba terenu

:: Wyposazenie miasta

W kazdym siedlisku ludzkim, czy bedzie to mate miasteczko
czy wielkomiejska aglomeracja, jego granice urbanistyczne wy-
tyczajg dwie podstawowe siatki: siatka istniejgcych budynkdw
oraz siatki infrastruktury.

O porzgdku znaczeniowym i symbolicznym decydujg
gtownie:

- budynki uzytecznosci publicznej (urzedy, szkoty, szpitale,
teatry itd.),

- miejsca fradyciji i kultu (koscioty, cmentarze itd.).

W polu widzenia, a wiec takze i w zakresie analizy po-
przedzajgce] przystgpienie do projektowania znajduje sie
ogromna liczba dodatkowych elementéw wyposazenie miasta,
takich jak:

- latarnie, (108)

- stupy ogtoszeniowe,

- tablice informacyjne i reklamowe (billboardy),

- tablice i mury na graffiti,

- ostony przeciwko hatasowi,

- przystanki autobusowe,

- dworce i linie kolejowe,

- lotniska,

- kioski,

- bankomaty, parkometry

- zadaszenia i stojaki na rowery,

- budki telefoniczne,

- stacje fransformatorowe, hydrofornie itp.,

- stacje benzynowe

- ogrodzenia,

- kwietniki murowane, betonowe, drewniane i in.

- monumenty, pomniki,

- tablice upamietniajgce,

- dzieta sztuki (rzezby w parkach), (109)

- rampy i pochylnie,

108. lluminacja zewnetrzna. Biarritz,
Francja, Eslatec Lighting

109. Rzezba w krajobrazie miasta.
1968, H. Moore
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110. Przyktad komponowania prze-
strzeni zewnetrznej. Light Train

Competition, 5 Projects of Tel
-Aviv University, 2001, Students
Third Year

111. Ciecia przestrzeni — kolor czer-
wony wyodrebnia plac. Puzzle
House, Projekt, 1996, D. Jakob,
B. Mac Farland

112. Rezultat organizaciji przestrzeni

zewnetrznej. Wyrazna froska o jej
funkcje, znaczenie i wyraz plasty-
czny. Architekt projektuje catose,
a nie tylko sam obiekt. Wtasciwe
zrozumienie roli i miejsca archi-
tekta. National Campus for the
Archaeology of Israel, Jerozolima,
Izrael, 2007, M. Safdie
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- schody zewnetrzne,

- mury oporowe,

- chodniki,

- aleje spacerowe,

- tawki,

- kosze na $mieci,

- Sciezki rowerowe,

- hydranty p.pozarowe,

- instalacje dla niepetnosprawnych,

- instalacje doprowadzenia wody,

- instalacje zraszajgce,

- instalacje odprowadzenia Sciekdw,

- instalacje dostawy energii elekirycznej,
- instalacje do energii pasywnej ogrzewczej i elekirycznej,
- Smietniki,

- W.C. publiczne.

:: Pasy, tasmy, ciecia - akcje i reakcje

Kiedy wdrozymy sie w sposdb myslenia, zwigzany z takimi
pojeciami jak matryca negatywowa czy materac, i ujrzymy obie
czesci przestrzeni (wewnetrzng, czyli budynek jako bryte, oraz
zewnetrzng, czyli bezposrednio przylegajgcg don otulajgcg
warstwe zewnetrzng) joko jedng spdjng i zespolonqg catosé,
wowczas mozliwe bedzie przejscie do fazy finatowej, w ktdrej
poprzez nadmuchany materac poprowadzimy zdecydowane
ciecia, pozorujgce cyrkulacje pieszg i motorowq, place i placyki,
dziedzihce i trawniki, itp., jednym stowem, wszystko to, co w rze-
czywistosci jest ptasko odwzorowane na ziemi. (111) Tylko te
elementy makiety pozostang w dwdch wymiarach.

Tak postawione zadanie pozwoli uczyni¢ nastepny krok, to
jest, potraktowac matryce przestrzeni zewnetrznej i uformowang
przezenh bryte jako dwa $wiaty, ktdre wzajemnie sie uzupetniajq,
niejako informujgc wzajemnie o swoich rozwigzaniach prze-
stfrzennych, wywotujgc oo drugigj stronie muru” odpowiedniq
reakcje: pasy, tasmy, ciecia w przestrzeni zewnetrznej nie mogq
pozosta¢ bez odzewu w przestrzeni wewnetrznej, lecz muszg
pociggngc¢ za sobq okreslone konsekwencje funkcjonalne i prze-
strzenne, i odwrotnie. Dotyczy¢ to bedzie zardwno ciggdw
komunikacyjnych, zrédet Swiatta (naturalnego i sztucznego),
ptaszczyzn przekrywajgcych, zasad kompozycji, jak skali i pro-
porcji. (112)

Tasmy (pasy) w rozumieniu przestrzennym (ogladane z lotu
ptaka) bedq ptaszczyznami, ktére przecinajg nadmuchany
materac matrycy we wszystkich kierunkach. Jednak te pta-
szczyzny nie do kohca sq ,ptaskie”, jesli zwazymy, ze mogq to
by¢: sciezki poprowadzone po zboczach, schody, tarasy, ktadki
napowietrzne i przerzucone przez wode. Na rysunkach trzeba by
to zapisa¢ za pomocg kot wysokosciowych lub kgtéw na-



chylenia. Na makiecie zoznaczymy je na podktadzie, roz-
patrujgc owe katy i nachylenia.

Mamy tu do czynienia z przyktadem projektowania
lacznego przestrzeni wewnetrznej i zewnetrznej z uwzglednieniem
ich cech $rodowiskowych. Taki proces powinien przebiegac
w kilku fazach, ktére mozna opisa¢ nastepujgco:

a) badania studialne: analiza i synteza, a nastepnie ocena —
zwiqzkéw przestrzenych zachodzgcych pomiedzy projektowang 13- Styk przesirzeni wewnetrzne;
brytg wraz z jej przestrzeniq wewnetrzng a zewnetrznym §ro-  ZPrzesirzeniq zewnetrzng przy-
dowiskiem przestrzennym; pierwszy model w 3W; tasmy lub pasy; ~ €9ciacegoogrodu. Ubraniza-
dziatanie pod kagtem do obiektu; (113) cion w Saragossie, Hiszpania,

b) badania studialne: analiza i synteza, a nastepnie ocena
tasm (pasodw) wzdtuz linii stycznosci dwdch typdw przestrzeni
trojwymiarowej, wewnetrznej i zewnetrznej; dziatanie rownolegte
do obiektu; moze by¢ kilka tasm; pierwsza, ta ktéra przylega do
budynku, posiada znaczng szerokos¢ i jest jednoczesnie jakby
bazqg (posadowieniem myslowym) obiektu; (114)

c) natozenie dwdch powyzszych dziatah (préba stworzenia
naktadajgcych sie, krzyzujgcych i przecinajgcych uktadow trdj-
wymiarowych). (115)

2000, Maqguetas Mass

114. Przyktad uzyty do wyjasnienia
idei. Trans-Ports 2001, Rotterdam,

Wskazane w pkt. a, b i ¢ taSm asy) sg reprezentacj
P 4 (p Y) d P 19 1999, K. OQosterhuis

funkcji ruchu uzytkownika, ktéra rozwija sie, w miare jego po-
ruszania sie, tak jak tasma. W tym ujeciu, nawet stan spoczynku
to nastepstwo ruchu i na odwrét.

: Skala i proporcje

Mozliwosci projektowania przestrzeni zewnetrznej wyddajqg sie '
ograniczone tylko o tyle, o ile zmusza ona do wziecia pod uwage
tego wszystkiego, co w ramach siebie pozwolita uformowac.

Wiadomo, ze w praktyce architektonicznej skala i proporcje
nalezg do zasadniczych aspektdw, o jakich trzeba pamietad
w frakcie podejmowania decyzji projektowych.

Rozpatrzmy to na przyktadzie teorii C. Sitte, poswieconej te-
mu zagadnieniu w odniesieniu do placéw.1?? Zgodnie z tq teoriq,
kazdy plac powinien posiadac¢ swdj wymiar minimalny rowny
wysokosci najwazniejszej budowli, ktéra znajduje sie na nim
(w jego $rodku lub w pierzei bocznej), oraz wymiar maksymalny,
ktéry nie przekroczy podwojonej wartosci tejze wysokosci.
Ta zasada sprawdza sie  zawsze wtedy, gdy forma
wzmiankowanego budynku (zardwno jego przeznaczenie, jak
i sam projekt) nie wymaga zastosowania wiekszych wymiardw.

15. Przyktad obrazujgcy idee tasmy
lub pasa. Heidestrasse, Berlin-Mitte,
2002, J. A. Gonzdlez de la Pena

129 por. C. Sitte, The Art of Building Cities, wydanie Ch. T. Stewart, Nowy
Jork 1945.
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Przy zastosowaniu tych proporcji, szeroko$¢ danego placu wy-
razac sie bedzie nastepujgco: 1 < D/H < 2; jedli D/H jest mniejsze
niz 1. Kiedy D/H przewyzsza 2, sity otaczajgce, ktére sktadajqg sie
na wrazenie placu, zaczynajqg sie redukowad i tracq skutecznosc.
Przestrzehh okazuje sie zrdwnowazona i daje wrazenie proporcji
wtedy, kiedy warto$¢ D/H oscyluje miedzy 11 2.130

Ashihara, w nawigzaniu do tej teorii, wypowiadajgc sie na
temat skali, wyraza poglgd, ze architekci powinni rozpatrywad
przestrzeh zewnetrzng w skali réznej od tej, joka zostata zasto-
sowana do zaprojektowania przestrzeni wewnetrznej. Przedstawia
przy tym swodj punkt widzenia, w oparciu o wiasne doswiadczenia
zawodowe, i proponuje, jako odpowiedniqg dla projektowania
przestrzeni zewnetrznej, skale od o$miu do dziesieciu razy wiekszg
od ftej, jakiej uzywa sie do przestrzeni wewnetrznej. Jest to jego
wtasna teoria ,,dziesieciu”.!3! llustracje 116 i 117 pokazujg jak
skale narzuca miasto.

116. Rzezba w krajobrazie miasta.

Gtowa Konia, wys. 28 m, Meksyk,
1992, E. Carvajal (Sebastidn).
Materiat: zelazo pokryte emalig

akrylowq.

5 4 ’?-—-_-:u;—'-—-_mﬂ“—--—
117. Okreslenie przestrzeni ijej prze- 1181 119. Na zamieszczonych przyktadach wyraznie wida¢ operowanie,
w sposéb mistrzowski, proporcjg miedzy elementami sktadowymi dzie-
ta. W szczegdlnosci dajqg sie zauwazy< precyzyjnie zakreslone pierwsze
plany, przenikajgce sie subtelnie z fragmentami, w tym ujeciu zajmuja-
cymi pozycje nieco oddalong. Z lewej: Kompozycja przestrzenna (5),
wys. 18 m, Sakai, Japonia, 1994, 1929; z prawej: RzeZba przestrzenna (1), 1925, K. Kobro
Sebastidn

istoczenie w punkt odniesienia.
Oba przyktady przedstawiajg site
formy i czystos¢ koloru. Arco Fénix,

Majgc jednak na uwadze proponowany system STPA, nalezy
zauwazy¢, ze jedli w rozwigzaniach projektowych uwzglednimy
miedzyprzestrzeh oraz przestrzeh zewnetrzng bezposrednio don
przylegajgcq, wowczas wprowadzimy element skali posredniej
- miedzy-skale — ktéra pozwoli przejs¢ z jednej przestrzeni do
drugiej nie skokowo, lecz stopniowo.

130 Y, Ashihara, op. cit., s. 44.
131 |bidem.
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Na tym etapie pracy andlitycznej dysponujemy juz $cisle
okreslonymi elementami przygotowanymi do projektowania,
takimi jak: przestrzeh zewnetrzna, miedzyprzestrzen, przestrzen
wewnetrzna, a takze koncepcja wstepna Srodowiska prze-
strzennego wewnetrznego i zewnetrznego. Dla obu $rodowisk
nalezato ustali¢ ich charakter, podjg¢ decyzje co do tego, jakie
one majqg by¢, np. zréznicowane miedzy sobg, nawigzujgce do
sgsiedztwa czy tez od niego odmienne, stanowigce wierng
kontynuacje tradycji czy nowq jako$¢ formalng o indywidualnym
wyrazie i estetyce. Na powyzsze postulaty nie ma, bo oczywiscie
nie moze byc¢, jednej odpowiedzi, warto jednak pamietac o tym,
iz zadanie architekta winno polega¢ na tym, by nie tylko
zachowaé sens Srodowiska przestrzennego, dle je wzbogacié
w sposéb $wiadomy i kontrolowany. Ow sens — widziany w po-
wigzaniu z otoczeniem, z kontekstem blizszym i dalszym — jest bez
watpienia zbiezny z liniomi dziaotania pozostajgcymi w  polu
widzenia archiurbanistyki.

3. Narzedzia do projektowania w 3W

Narzedziem, ktére w petni umozliwia konstruowanie
przestrzeni, pozwalajgc wydoby¢ istote przestrzennosci przysztej
formy, jest makieta. Nie chodzi tu jednak wytgcznie o wywotanie
u odbiorcy (klienta, inwestora, uzytkownika) wrazenia bycia
wewnatrz. Makieta pozwala réwniez samemu projektantowi
sprawdzic na kazdym etapie pracy zasadnos$¢ i stusznosé
wszystkich decyzji projektowych.

Dopiero bowiem przestrzennos¢ formy, uwydatniona przy
pomocy gry Swiatta i cienia sprawiq, ze obserwator bedzie mogt
~wejs¢ do srodka”, poczuc sie jeszcze w frakcie frwania procesu
tworzenia budynku, jakby juz tam byt.

: Makieta - instrument; makieta - srodek

W zwigzku z powyzszym, wydaje sie tym bardziej zasadne
podijecie préby dotgczenia przedsiewziec trojwymiarowych do
czynnosci realizowanych dotgd wytgcznie w dwdch wymiarach,
tak jak to proponujg specjalisci od nauczania makietowania,
Wolfgang Knoll i Martin Hechinger:

Punkt wyjscia kazdego projektu architektonicznego jest
zawsze zadaniem narzuconym. Architekt musi rozwigzad to
zadanie i fowarzyszgcy mu program z wyobrazniq i przy uzyciu
wtasnych idei. Oznacza to, ze architektura nie polega jedynie na
tworzeniu przestrzeni dla okreslonego uzytkowania,[...] lecz takze
musi rozpatrywac przymioty plastyczne przestrzeni. W tym sensie,
architektura jest sztukq, ktora interpretuje przestrzen.
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Przestrzert  architektoniczna wytania sie ze stosunkdéw po-
miedzy objetosciami, planami i liniami, czyli, mdwiqc ,archi-
tektonicznie", miedzy brytami, ptaszczyznami i belkami. Gtéwnym
celem projektowania architektonicznego bedzie wiec nadanie
formy wspomnianym elementom, a nastepnie ich wzajemne
rozlokowanie, tak aby zaspokoity one okreslone funkcje. Projekt
architektoniczny musi by¢ rozumiany jako pewien proces, na
koncu ktdérego znajduje sie rozwigzanie, nieznane w momencie
podjecia tego procesu.

Projekt realizowany jest przy pomocy rysunkéw i makiet, ktére
umotzliwiajg prowadzenie procesu formalizujgcego (nadawania
formy). Rysunek, pomimo wyraznej przewagi, jakq oznacza jego
natychmiastowa dyspozycyjnos¢ i szybka odpowiedz na
spontanicznos¢ pojawiajgcych sie nagle idei, reprezentuje
przestrzen architektoniczng w sposob ,abstrakcyjny”, ktdry czesto
jest frudny w percepciji. | przeciwnie, makieta, a przede wszystkim
makieta koncepcyjna, stanowi natychmiasfowe przetozenie
naszych idei zwiqzanych z przestrzeniq na konkretnq rze-
czywistos¢ za pomocqg elementdw tektonicznych. Rysunek jest
srodkiem, przy pomocy ktérego myslq i pracujg, a nade wszystko
snig architekci. Makieta — zwtaszcza makieta koncepcyjna i ro-
bocza - jest instrumentem niezbednym w procesie wizualizacji
projektu architektonicznego, ktdry winien towarzyszy¢ szkicom od
poczqtku pracy. Pierwsze makiety koncepcyjne utatwiajq uch-
wycenie réznorodnosci, jakq sugeruje nam rysunek. 132

Mozna by pokusi¢ sie o podjecie préby udowodnienia, ze
makieta jest nie tylko instrumentem, ale tez samodzielnym i nie-
zbednym $rodkiem w pracy architektonicznej, ktéremu ,,mogq
towarzyszy¢ szkice™.

: Modelowanie w tréjwymiarze - makieta

Architektura joko cato$¢ jest zawsze przedstawiana za
pomocq rysunkdw i makiet. Rysunki pokazujqg idee i rozrysowany
detal, podczas gdy makiety pozwalajg zobaczyé koncepcje
w sposdb przestrzenny, a wiec takq, jaka ma by¢ ona w tréj-
wymiarowej rzeczywistosci, wraz ze zwigzkami, jokie zachodzi¢
bedg pomiedzy poszczegdinymi brytami i ich elementami
sktadowymi. Makieta stuzy joko S$rodek do wyprdébowania
proporcji i skali, a takze do studiowania zaleznosci pomiedzy
rzutami i przekrojami, a takze pomiedzy czescig wewnetrzng
i zewnetrzng budynku.

132 W. Knoll i M. Hechinger, Maquetas de arquitectura. Técnicas
y construccion. Meksyk 1992,s. 7.



Nasuwa sie w tym miejscu nastepujgca uwaga: proporcja
czy skala, rozpatrywane w dwdch wymiarach i uznane za
prawidtowe, w momencie zastosowania tych samych miernikdw
w trzech wymiarach, mogqg potwierdzi¢ poprzednie wyniki, ale
mogq tez dac rezultaty odmienne. Oznacza to, ze pomiedzy
studiowaniem koncepcji architektonicznych w dwdch i trzech
wymiarach nie ma, i nie moze by¢, jednoznacznie potwierdzone-
go znaku réwnosci. Oznacza to réwniez, ze ten sam architekt,
ktéry pdéjdzie drogqg tworzenia, przyjmujgc metode rysunkowq,
osiggnie rezultaty odmienne od tych, jakie osiggngtby projekiujgc
na makiecie.

Istnieje wielu zwolennikdw stosowania makiet, co po-
twierdzajg fakty. Obszerna opinia na ten temat znajduje sie
w najnowszej pracy Lorenzo Consaleza: Po przezwyciezeniu
okresu, w ktérym architektura rysowana i dwuwymiarowa,
zdawacé by sie mogto, wyczerpata wyobraznie dociekan ba-

dawczych architektéw, towarzyszymy wzrastajgcemu obecnie =&

zapofrzebowaniu na formy reprezentacji tréjwymiarowych.

Co ciekawe, odrodzenie sie tego zainteresowania idzie w parze

Z rozwojem zastosowan rysunku komputerowego (rendering).
Pozyteczne moze okazad sie rozpoznanie kanatdw, ktérymi

te dwa fenomeny oddziatujg na siebie nawzajem i jak, w kon- gt

sekwencji, aktualnos¢ makiety-reprezentacji pozywia sie rosnqcqg g
specjalizacjq i sektoryzacjq, ktdére weszty do uzytku jako pro- |

jektowanie architekfoniczne wspomagane komputerowo. (120)

Potrzeba tréojwymiarowosci i materiatowosci w systemach
reprezentacji podniosta w ostatnich czasach range i znaczenie
makiet, rozumianych jako wyprzedzenie tréjwymiarowe, w zre-
dukowanej skali, propozycji architektonicznej.133

Makiety koncepcyjne i robocze, a takze makiety finatowe
jako forma prezentacji, sg istotnym $rodkiem informacji i bez-
posdredniej komunikaciji z klientem, joko Zze z ich pomocg fakty
przestrzenne architektury stajg sie dostepne dla oséb majgcych
niewiele wspdlnego z zawodem architekta. Makiety te czesto sg
takze elementem decydujgcym o zatwierdzeniu projektu do bu-
dowy. Stuzg nie tylko do przedstawienia samego projektu, ale
rébwniez jako demonstracja zwigzkdw przestrzennych  pro-
jektowanego budynku z jego otoczeniem, dajg pojecie, jaki
bedzie jego wptyw na uktad transportu migjskiego, jak
przedstawia sie jego dialog wizualny z architekturqg istniejgcq czy
tez proporcje tegoz obiekiu wzgledem budynkdw sgsiednich,
jednym stowem, sugerujq, jaka moze by¢ jego rola w otoczeniu,

133 |, Consalez, Maquetas. La representacion del espacio en el
proyecto arquitecténico. Meksyk 2000, s. 3.

120. Plastyczno$¢ miejsca i propo-
zycji. Cenfrum handlowe Augusta
i otoczenie, Saragossa, Hiszpania,
2000, Maquetas Mass
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a tym samym jego znaczenie dla istniejgcego w danym miejscu
genius loci.

W tym miejscu rodzq sie dwie nastepujgce hipotezy:

Hipoteza 1: Obserwujgc rosngcqg globalizacje, a co za tym
idzie, ostrzejszg konkurencje na rynku, mozna przypuszczaé, ze
modele tréjwymiarowe bedq stosowane w przysztosci coraz
czesciej, po to by lepie] sprzedac przestrzenie projektowanego
obiektu.

Hipoteza 2: Makiety tak dzisij, jak i w przysztosci sq i bedg
instrumentem chetnie widzianym przez inwestorow, jok tez
skutecznym instrumentem projektowania. Bedzie to prosty re-
zultat gry rynkowej, dziatajgcej w wyniku akceptacji systemu
projektowania z zastosowaniem rozwigzan makietowych:

a) na wyzszych uczelniach,
b) w biurach i pracowniach projektowych.

A to w konsekwencji przyniesie nacisk na rynek w celu
wzmocnienia sektordw produkujgcych materiaty do makietowa-
nia. Wynikiem powyzszych dziatan bedzie zwiekszenie produkcii,
obnizenie jej kosztdw wtasnych, a tym samym kosztéw samych
materiatdw, i rozszerzenie dostepu do nich. Stosowanie makiet na
szerokg skale w procesie nauczania na wyzszych uczelniach jest
tym bardziej uzasadnione, ze wsréd pomocy naukowych mogg
znalez¢ sie makiety prezentujgce wybrane dzieta architektury
Swiatowej, wykonane przez studentdw poprzednich rocznikdw,
z mozliwosciq statej aktualizacii i rozszerzania ich asortymentu.

Projektowanie w frzech wymiarach umozliwia tokze
natychmiastowe przejicie do fazy prob, w ktérej makiety czy
modele poddane sg catemu szeregowi badan laboratoryjnych,
co moze mie¢ miejsce zardbwno w przypadku wyzszej uczelni, jak
i kazdej pracowni architektoniczne;.

Mozliwe  wyposazenie laboratoridbw, na  przyktadzie
z Berkeley:

- muszla akustyczna,

- tablica akustyczna,

- heliometr,

- nadajnik dzwieku,

- neperometr, hipsometr,

- luksometr

- tunel wiatru,

- wiatromierz,

- wilgotnosciomierz.

Powyzsze obserwacije potwierdzajg, iz powrdt do stosowania
makietowania na znacznie szerszg skale wydaje sie nieunikniony.
Warto przy tym zwréci¢ uwage na kilka aspektdow tego zjawiska:



1. Makieta koncepcyjna (robocza) stuzy do analizy form
i relacji miedzy brytami w przestrzeni o jednolitym charakterze
(wewnetfrzna - wewnetfrzna, zewnetfrzna - zewnetrzna) albo
miedzy przestrzeniq o dwdch odmiennych charakterach
(wewnetrzna - zewnetrzna).

2. Makiety do wykonania ostateczne] wersji  projektu
przedstawiajq topografie otoczenia bezposredniego i samej
bryty budynku, w nawigzaniu do kontekstu urbanistycznego
danego przedsiewziecia, dajg takze pojecie o skali zastosowane;j
w projekcie (ludzka, monumentalna, itp.). (121)

3. Makiety detfali i wnefrz przedstawiajg rozwigzania
szczegotowe dla wersji ostatecznej projektu, z zastosowaniem
materiatéw, koloru, faktury, danych wykohczeniowych, itp.

4. Makieta sama w sobie jest w pewnym sensie czym$ wiecej
niz dana budowla w rzeczywistosci, kiedy to wzrok, penetrujgc
przestrzeh, obejmuje jedynie partie znajdujgcg sie przed
obserwatorem, nie za$§ to, co pozostaje poza nim, co w przy-
padku makiety nie ma miejsca, gdyz cata przestrzeh bez wyjgtku
pozostaje do dyspozycji obserwujgcego.

5. Architekt, ktéry projektuje przy zastosowaniu makiety,
niejako oddaje czes¢ swojej ,wiadzy” klientowi, dzieki temu
bowiem ten ostatni moze zobaczyé budynek i jego po-
szczegdlne czesci, zanim zostanie on zbudowany, a nie tak, jak to
miato miejsce dotychczas w klasycznej metodzie projektowania,
dopiero po jego zbudowaniu. W tym przypadku, klient czy
uzytkownik nie musi w nieskonczono$¢ wierzy¢ projektantowi na
stowo i grzeszy¢ niewiedzq, poniewaz moze oglgdac i poznawad
produkt, za ktéry ptaci (projekt), w petni rozumiejgc i czujgc
relacje, zachodzgce w przestrzeni, ktdrej ma by<¢ przysztym
uzytkownikiem — na etapie projektu.

6. Na makiecie, w odrdznieniu od arkusza papieru, mozna
obserwowad wnetrze, czyli to wszystko, czego nie da sie nigdy
zobaczy¢ w dwdch wymiarach. Dodatkowo, warto podkreslic
ogromny wybdr typdw makiet, mozliwych do zaprezentowania
na poziomie koncepcji i w stadium wykonawczym, w poréwna-
niu z tym, co proponujg plany w 2W i co jest propozycjq
relatywnie ubogq, zwtaszcza w stadium koncepciji.

Wydaje sie zatem ze wszech miar wskazane, by warsztat
pracy twoérczej architekta byt ,,obowigzkowo” wyposazony we
wszystkie dotychczasowe zdobycze wiedzy w zakresie pro-
jektowania. Ws§rdd narzedzi i instrumentdw nie  powinno
zabrakng¢ réwniez akcesoribw zwigzanych z wytwarzaniem
makiet, tak roboczych, jak i wykonawczych. Jest to niezmiernie

121. Dobry przyktad do analizy pra-

widtowosci rozwoju przestrzeni ze-
wnetrznej. Extension to the Denver

Art Museum, 2000-2005,
D. Libeskind
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istotna cze$¢ pracy projektanta, by nie powiedzie¢, wrecz fun-
damentalna, gdyz dotyka bezposrednio tego, co jest istotg
wyobrazenia rzeczy w trzech wymiarach, i to niezaleznie od tego,
jak wiele pozostawimy w nasze] pracy z dotychczasowego
warsztatu stuzgcego do pracy w dwdch wymiarach, tgcznie
z technikami projektowania przy uzyciu wielu programow
komputerowych.

:: Klasyfikacja typéw makiet

- architektoniczne,

- studyjne,

- objetosciowe (wolumeny),
- przestrzenne,

- wneftrzarskie,

- instalacji wewnetrznych,

- detali,

- realistyczne,

- nocne (Srodowisko, kontekst),
- urbanistyczne,

- krajobrazowe

- instalacji zewnetrznych,

- topograficzne,

- mieszane.

:: Klasyfikacja makiet ze wzgledu na materiat

-zdrewnaq, (122)

- z drewna modelarskiego (balsa),
- z forniru,

- Z plastiku wysokoudarowego (polistyren),
- Z pCv spienionego,

-z aluminium,

-z brgzu,

- z blachy kanatowej,

- z blachy sitkowej,

- z akrylu,

- z poliweglanu,

- Z kartonu piankowego (kapa),

- Z kartonu falistego.



122. Makieta finatowa - kontrast, nie dialog. Duzy wachlarz przyjetych ma-
teriatéw. Extension to the Denver Art Museum, 2000 —2005, D. Libeskind

:: Fazy projektu iich zwigzek z makietamil34

Projekt wstepny:
- szkic idei podstawowej (przewodniej)
- makieta koncepcji

Projekt:
- projekt podstawowy
- makieta robocza

Projekt realizacyjny:
- projekt wykonawczy
- makieta wykonawcza

: Warsztat

Przystepujgc do pracy, musimy sobie odpowiedzie¢ na kilka
zasadniczych pytan, zwigzanych z celem i przeznaczeniem,
tj. z funkcjq, jaokg ma za zadanie spetnia¢ planowana makieta.

Typ modelu:
- 0 jaki typ makiety chodszi i jaki winien by¢ stopien jej wy-
konczenia?

134 por. www.supercable.es/~maquetas/sobre_magquetas.htm.
W: www.supercable.es/~maguetas/
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Przeznaczenie makiety:

- co ma przedstawiac?

- do czego ma postuzyé: jakie zagadnienia bedqg analizo-
wane?

- jakie aspekty projektu i jakie idee ma zawieracé?

- czy makieta moze lepiej wyttumaczy¢ idee projektu, czy tez
wystarczg same rysunki i perspektywy?

- czy zalezy nam na tym, by istniata joka$ relacja miedzy
kompletem plandw i makietq?

- czy istotne jest pokazanie tylko zabudowy czy takze terenu
okalajgcego i bardziej charakterystycznych elementéw otocze-
nia obiekiu?

- czy chodzi jedynie o przedstawienie formy zewnetrznej czy
tez muszq by¢ widoczne réwniez przestrzenie wewnetrzne?

- czy makieta powinna sie rozktadaé na czesci, tak by mdc
z tatwosciq oceniac przestrzenie wewnetrzne?

- czy zrobic¢ jg tak, by demontowaty sie wszystkie poziomy czy
tylko przekrycie lub elewacja?

Odbiorca:

- kto jest odbiorcg makiety?

- komu jeszcze — w procesie projektowania — nalezy wyjasnic
idee projektu?

- kto bedzie objasniat makiete: sam autor (student, architekt)
czy tez musi by¢ sama przez sie zrozumiata?

Faza pracy projekiowej:

- czy chodzi o makiete koncepcyjng, roboczg czy wyko-
nawczg?

- czy niektdre z elementédw makiety bedqg uzyte do kolejnych
makiet, np. do makiety wykonawczej (podstawa, teren, za-
budowa istniejgca)?

Skala:

- w jakiej skali bedzie reprezentowany terene

- jaka jest strefa otoczenia, ktdra bedzie wymagata wy-
jasnienia?

Materiat, narzedzia, maszyny i umiejetnosci wlasne:

- jakie materiaty bedq uzywane?

- czy ich dobdér odpowiada ideom projektu?

- czy dobdr ten nie wptynie na zmiane wyrazu estetycznego
samego projektu?

- jokiego efektu oczekujemy od zastosowanych materiatéw?

- jaki rodzaj faktury (btyszczgca, matowa, odbijajgca) i jaki
kolor zostang zastosowane do powierzchni materiatéw?e

- czy moina skompletowac wszystkie materiaty w czasie
przeznaczonym na wykonanie makiety?



- czy mamy dostep do pomieszczenia i odpowiednie wa-
runki do wykonania naszej pracy?

- czy dysponujemy odpowiednimi narzedziami, maszynami,
wiedzq i do$wiadczeniem w stopniu wystarczajgcym do zastoso-
wania niezbednych technik?

Transport i opakowanie:

- jak bedzie opakowana i fransportowana nasza makieta?

- jaka moze by¢ jej wielko$¢ maksymalna?

- czy bedzie mozliwy demontaz makiety, co utatwitoby trans-
port i przechowywanie?

Dokumentacja:

- czy rozporzqgdzamy catg dokumentfacjg niezbedng do
skonstruowania makiety: planami fopograficznymi i rzutami,
przekrojami i elewacjami budowli?

- czy plany sg wykonane w odpowiednigj skali?

- czy rysunki konstrukcyjne makiety sg wykonane w sposdb,
ktéry pozwala rozpoczgc jej wykonanie natychmiast?

- czy to, co stanowi o charakterze makiety, moze zostac
osiggniete przy zastosowaniu materiatéw, narzedzi, umiejetnosci
i doswiadczenia, jakimi dysponujemy?

- czy rysunki definiujg najwazniejsze dane makiety?

- czy jesteSmy w posiadaniu wystarczajgcej ilosci kopii pla-
néw, stuzgcych jako podktad?

- czy posiadamy liste wszystkich elementdw, ktére nalezy
skonstruowac?e (np. wszystkich budynkdw pojawiajgcych sie
w makiecie urbanistycznej)2 (123)
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123. Zalety makiety urbanistycznej. Central Business District, Pekin, 2001, Johnson
Fain Partners
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- jakich profili z drewna bedziemy potrzebowad i w jakim
porzgdku powinny by¢ przycinane, aby$my mogli skonstruowac
rézne czesci makiety?

- jaka jest optymalna sekwencja czynnosci (np.: przycigé
materiat pitg okrggtq, wykonac¢ perforacje, wygtadzi¢, oczyscic
powierzchnie, pomalowac¢ farbg, dokonaé montazu na pod-
ktadzie terenu)?

- czy do skonstruowania elementdédw specjalnych konieczne
sq jakies dodatkowe materiaty?

Kontrola kohcowa:

- przed rozpoczeciem pracy powinnismy oceni¢, czy mamy
do dyspozycji wszystkie niezbedne narzedzia, maszyny i materiaty,
a nastepnie sprawdzi¢ ponownie kolejnos¢ konstruowania.

Fazy konstruowania makiety:
- konstrukcja podstawy,
- reprodukcja topografii i uksztattowania terenu,
- okreslenie powierzchni zajetych przez roslinnos¢, wode i ko-
munikacje,
- konstrukcja zabudowy i zintfegrowanie jej z otoczeniem,
- wprowadzenie elementdw, ktére dadzqg pojecie o skali,
- legenda
- opakowanie.



cze$¢ 1
SYSTEM PROJEKTOWANIA STPA

W odrdznieniu od wszystkich innych sztuk, ktére mogq
tworzy¢é catosci same w sobie, architektura dziata wytgcznie
przez dodawanie i uimowanie czesci w stosunku do uprzednio
danych catosci. Tym samym architektura polega wytqgcznie na
statym i ciggtym kontynuowaniu istniejqcych uktaddw. Architekt
nie zaczyna swego dzieta od poczqgtku budujgc nowq forme, ale
zawsze zaczyna prace nad formqg, ktéra juz istnieje. (124)
Projektowanie architektoniczne nie jest poczqtkiem, lecz jakby
dalszym ciggiem pisania poematu, ktory zostat juz rozpoczety.

Juliusz Z6rawskil35

Nie zaczynamy projektowania od zera. Czynimy to, wy-
chodzqc z przezyé, jakie byty naszym udziatem i teraz stanowiq
kapitat,  ktéry czyni zados¢ naszym potrzebom twdrczym
i emocjonalnym.

Enrique Ydanez!3¢

124. Rozmach, luz. Science City of Ghangzhou, Chiny, 2002, Architecture-Studio

W czesci tej zostanie przedstawiony krok po kroku sposdb
funkcjonowania systemu frojwymiarowego projektowania archi-
tektonicznego STPA. Proces ten niemal w catosci zamyka sie
w obrebie trzech wymiardw, dzieki czemu, jok to zostato juz

135 . Zérawski, op. cit. Cyt. za: A. Kadtuczka, Architektura kontekstu. W:
www.archecon.com.pl-wy.html.

136 E. Ydfez, op. cit., s. 122.
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wykazane wczesniej, dziatanie myslowe znajduje najkrdtszg
droge do ekspresji bezposrednie;.

Wprowadzony zostat podziat na 4 Etapy, dla utatwienia
opafrzone kolorami, odpowiednio:

- Etap A: biaty

- Etap B: zotty

- Etap C: zielony

- Etap D: niebieski.

Na kazdym z etapdw obowigzywad bedzie pewna logiczna
kolejnos¢ postepowania, ktdéra ma Scisty zwigzek z ogding
logistykg projektowaq, jak réwniez z uzyciem okreslonych narzedzi
projektowych. Owa kolejno$¢ postepowania przedstawia sie
nastepujgco:

- Ustalenie wstepnych zatozenh projektowych

- Modelowanie - projektowanie ,,szkicowe" w 3 wymiarach

- Projektowanie ,dociskowe” (matryca) w 3 wymiarach

- Sprawdzenie przyjetych rozwigzahn w 3 wymiarach

Pierwsze czynnosci Etapu A w pewnym stopniu mogqg jeszcze
zawiera¢ elementy myslenia dwuwymiarowego (2W), o ile pro-
jektant positkuje sie papierem i otdwkiem, nim przystgpi do
operowania w trzech wymiarach. Pozostate czynnosci kon-
centfrujg sie w catosci na projektowaniu wtasciwym, to jest
w frzech wymiarach (3W), i dopiero punkt ostatni Etapu D
ponownie powraca do dwdch wymiardw (2W), gdyz polega na
wykresleniu otrzymanych rozwigzan trojwymiarowych i opraco-
waniu dokumentacji, ktéra stanowi¢ bedzie podstawe do
zatwierdzenia przez inwestora i wykonawce.

1 takiego podejicia do zagadnieh projektowych wynika
dobdér narzedzi projektowych, z ktérych najwazniejszym jest ma-
kieta. Jej konstruowanie juz od pierwszych momentdéw pracy
- szkicowo, na brudno, w ogdlnym zarysie, jeszcze bez dbatosci
o estetyke czy doktadnos¢ samej makiety — ma walor bez-
podredniego budowania w przestrzeni, co stanowi gtdwny pos-
tulat systemu STPA. Pracujgc w systemie, wykonamy w sumie frzy
makiety, dodatkowo positkujgc sie  kilkoma  makietami
czgstkowymi dla przeprowadzenia studidbw nad formg prze-
strzennq:

- makieta koncepcyjna

- makieta robocza

- makieta wykonawcza



Etap A: biaty

Stowa-klucze: biaty, ,,nieobecnos¢ koloru”. Symbol poczgtku
- zaczynanie od zera. Neutralno$¢ i obiektywizm. Otwarto$c
umystu. W miare naptywu informacji powstawanie bazy danych
wyjsciowych. Wzbogacenie wiedzy, ktéra z wolna wypetnia
pustke. Fakty — dane prawdziwe i te do sprawdzenia, odrzucenia
lub potwierdzenia. Ocena skali zadania. Wytyczenie kierunku
poszukiwan.!37

Przyjecie okreslonej metodologii dla danego projektu:

1) Opracowanie teoretyczne, zbieranie wstepnych
danych;

2) Cze$¢ wstepna projektowania (klasyczna metoda
rysunkowa w 2W, ideogram);

3) Przejscie do projektowania w 3W - ustalenie aparatu
i narzedzi projektowania w frojwymiarze;

4) Pierwszy zarys koncepcii, szacunkowe okreslenie wo-
lumendw architektonicznych.

125. Wyrazistos¢ w operowaniu formg — dominanta w kontekscie. Muzeum Rock
and Roll Hall of Fame, Cleveland, Ohio, 1998, I.M.Pei

Etap bialy wyznacza granice opracowania oraz zakres
czynnosci projektowych. (125) Na tym etapie pracy pojawiajqg sie
jedynie wstepnie uogdlnione schematy, stanowigce przygoto-
wanie do przeprowadzenia dowodu zgodnie z 4 etapami (kolory)

137 Por. E. de Bono, Seis sombreros para pensar. Meksyk 1999.
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oraz przypisanymi don fazami postepowania, przedstawionymi na
wstepie. Analiza na tym etapie doprowadzi do powstania
pierwszego ogdlnego zarysu nowej struktury, ktdéra stanie sie
podstawqg do przeprowadzenia dowodu w momencie uzyskania
wszystkich niezbednych danych oraz po skompletowaniu wy-
maganej bazy teoretycznej, w oparciu o konkretng lokalizacje.
(126-128)

126. Poszukiwania lokalizacji. Szukanie formy )
przestrzeni zewnetrznej, odpowiedniego tere- « | | S C
nu dla zaprezentowania przyktadu. Master ‘
Plan for Cooper Union, Nowy Jork, Jesien y A ' ¢
2000, S. Sugiura, praca studencka pod : \
kierunkiem prof. M. Schwartz i Ch. Janney \ ¢ \ (
z Uniwersytetu Harvard. \

- - A

127 i 128. Przyktadowy teren opracowania.
Sytuacija. Skala 1: 1000 1: 500.
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Etap B: z6ity

Stowa-klucze: z0tty jok $wiatto stoneczne, btysk optymizmu,
nastawienie pozytywne. Od wizji nieokre$lonej poprzez logike
faktéw do wizji skonkretyzowanej. Poszukiwanie wartosci, sensu
i znaczenia. Pragmatyzm pozytywny, ktdry konstruuje i generuje.
Propozycje konkretnych rozwigzah wraz z obszerng listg sugestii
i mozliwych drég rozwigzania problemu. Otwarto$¢ na zmiany.
Operatywnosc.138

Modelowanie - projektowanie ,,szkicowe” w 3 wymiarach
(praca na makietach roboczych):

1) Mysl przewodnia i pierwsze ogdline zarysy koncepciji w po-
staci skrotowego ideogramu'3? w 2W — nadanie racji bytu naszej
hipotezie morfologicznej jako punktu wyjscia dla przysztej formy
architektonicznej;

2) Wypuktosc (relief) — pierwsze przejscie od 2W do 3W;

3) Pierwszy model koncepcyjny — poczgtek pracy na ma-
kiecie objetosciowej, zaznaczenie wolumendw bryty architekto-
nicznej;

4) Rozrzezbienie bryty — pojawienie sie szczegdtdw, mo-
delowanie w 3W;

5) Przejsicie od ogdlnej formy bryty (na makiecie
objetosciowej) do jej zréznicowania wewnetrznego — modelo-
wanie na makiecie objetosciowo-przestrzenne;j;

- strefowanie wstepne; komunikacja zewnetrzna

- pomieszczenia podstawowe

- potgczenia przestrzeni; komunikacja wewnetrzna
- synteza;

6) Zaawansowana makieta koncepcyjna objeto$ciowo-
przestrzenna.

138 por. E. de Bono, op. cit.

139 Por. J. Krenz, Ideogram. Zapis koncepcji architektonicznych.
W: www.pg.gda.pl/~jkrenz/b-ideogram.htm
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129. Poszukiwanie. Carnegie Science Center (Konkurs), Pittsburg, 2001,
D. Libeskind

Etap zoHy otwiera proces ,szkicowania”, tj. ftworzenia
szkicowego zarysu koncepcji w trzech wymiarach, przy uzyciu
makiet dwdch rodzajdow: objetosciowej i przestrzennej. (129)
Pierwsza pokaze ogdlne zarysy wolumendw (ich skale i proporcje)
wpisanych w przestrzen, druga — wskaze sposoby budowania
relacji i ustali liste mozliwosci rozwigzania zatozonych funkgiji.
W polu widzenia pozostaje materiat z Etapu Al, wraz z podjetymi
tam decyzjami i wytycznymi ogdlnymi. Wskazane jest przejscie
przez kolejne czynnosci, ktére sktadajq sie na ten Etap, co pozwoli
juz na tym etapie pracy udowodni¢ dziatanie systemu STPA.

B.1 Mysl przewodnia

Pierwszy ogdlny zarys pomystu, skrotowo przedstawiony za
pomocqg ideogramu, kwintesencja przysztej funkcji i formy.
Pierwsze decyzje co do estetyki formy. Badanie genius loci,
poszukiwanie zrédet inspiracji, ustalenie cech charakterystycz-
nych, waznych dla miejsca przysztej realizaciji.

Formy pracy: notatki, ideogramy, szkice wstepne (plansze,
2W).

Cel: Gniazdowe opracowanie funkcji (od ogdétu do
szczegotu lub odwrotnie), ustalenie cech charakterystycznych.
Wytyczenie drég i kierunkdw poszukiwan.



B.2 Wypuktosé (relief)

Pierwsze kroki ku przestrzennosci. Rozwiniecie pomystu,
pojawienie sie pierwszych szczegdtdw w widzeniu przestrzennym.
Pierwsza préba zrdznicowania objetosciowo-przestrzennego.
Technika myslenia tymczasowo jeszcze ptasko-przestrzenna,
wyobrazeniowaq, lecz coraz mocniej odwotujgca sie do widzenia
kompozycji w tréjwymiarze. Powolne ,podnoszenie” kompozycji
z ptaszczyzny ku bryle - relief. Uplastycznienie wizji poprzez
dodanie modelujgcego $wiatto-cienia. Nadal jednak dos¢ bliskie
relacje z podtozem oraz, traktowanym réwnie ptasko, ttem.

Formy pracy: szkic wstepny (plansza), opatrzony ko-
mentarzami. Kompozycja ptasko-przestrzenna (rysunek z zo-
stosowaniem $wiattocienia).

Cel: Rozwiniecie mysli przewodniej; przejscie od 2W do 3W.

B.3 Model koncepcyjny (makieta objetosciowa)

Droga do przestrzennosci zostata otwarta. Teraz nastepuje
proces wyrazenia jej w modelu koncepcyjnym (zaznaczenie
objetosci bryt), co umozliwi przejscie do projektowania fréj-
wymiarowego. Wyrazne, zauwazalne podniesienie reliefu do trdj-
wymiaru, nadanie mu miejsca w uktadzie wspdtrzednych (rzuty
Monge'a), co stanowi warunek tréjwymiarowosci i prze-
strzennosci kompozycji. Model koncepcyjny z pojecia myslowego
(abstrakcyjnego) przechodzi w stadium pierwszego przyblizenia
i z kolei zostaje osadzony w terenie — przejscie do stadium
propozycji projektowej. Uzyskany uktad przestrzenny, w po-
wigzaniu ze szkicem przestrzeni zewnetrznych, daje mozliwose
stworzenia plastycznej kompozyciji tych przestrzeni.

Formy pracy: prezentacja wolumendw architektonicznych
na makiecie objetosciowej. Opis.

Cel: Przedstawienie uktadu przestrzennego w powigzaniu ze
szkicowym obrazem przestrzeni zewnetfrznych. Propozycja
wolumendw przysztej bryty, sugestie co do skali i proporcji
proponowanych form.
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B.4 Rozrzezbienie bryly

c.d. makiety objetosciowej (od wersji szkicowej do ulepszonej)

Model koncepcyjny, juz w skali, zostaje umieszczony na
witasciwym terenie. Ocenia sie orientacje, ruch stonca, po-
wigzania tworzgcych model czesci. Stanowi to poczgtek pro-
jektowania na makiecie objetosciowej. Majgc dany punkt
zaczepienia, idee przewodnig, mozna zajgcé sie rozwinieciem
propozycji juz przedstawionych i wzbogaceniem widzenia prze-
strzennego, co pozwoli w rezultacie wydoby¢ relacje pomiedzy
elementami projektowanego zespotu. Szkicowe zaznaczenie
objetosci w przestrzeni stanowi wprowadzenie do projektowania
witasciwego.

Formy pracy: dokohczenie pracy nad ogdlnym zarysem
koncepcji na makiecie objeto$ciowe).

Cel: Przestrzenna dyspozycja czesci przestrzeni,
odzwierciedlajgcych wzajemne relacje pomiedzy czesciami
sktadowymi  projektowane]  bryty  (obiektu). Zaznaczenie
projektowanych bryt (ogdiny zarys formy, usytuowanie).

B.5 Szkicowe przedstawienie objetosci w 3W

(makieta objetosciowo-przestrzenna)

Przejscie od ogdinej formy bryty (na makiecie objeto$ciowej)
do jej zrdznicowania wewnetrznego w 3W (na makiecie
przestrzennej). Rozwiniecie i udoskonalenie kompozycji prze-
strzennej (koncepcji) z poprzedniego punktu poprzez operowanie
czesciami przestrzeni, wyrazajgcymi  relacje  miedzy  nimi.
Zamkniecie pierwszej koncepciji przestrzennej w postaci makiety
objetosciowo-przestrzennej projektu i przejscie do projektowania
na makiecie przestrzennej. (130)

Formy pracy: prezentacia makiety objetosciowo-prze-
strzenne.

Cel: Kompozycja przestrzenna. Szkicowe przedstawienie
projektowanych bryt. Dysponowanie cze$ciami przestrzeni
odzwierciedlajgcymi wzajemne relacje pomiedzy elementami
sktadowymi projektowanego zespotu.
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130. Przyktad makiety zbiorczej zespotu i obok jego poszczegdine czesci.

B.6 Przejscie od ogodlnej formy bryly (makiety
objetosciowej) do jej zréoznicowania wewnetrznego w 3W
(na makiecie przestrzennej)

Poczgtek procesu projektowania na makiecie przestrzennej,
w skali dwa razy wiekszej w stosunku do poprzednich. Przejscie od
ogodtu (forma) do szczegdtu (forma, funkcja). Pojawienie sie
pierwszych szczegdtowych decyzji co do kolejnych wycinkdw
przestrzeni zewnetrznej i wewnetrznej. Pierwszy zarys dystrybudii
uzytkowej srodowisk: strefy i komunikacja.
Pierwszy podziat przestrzeni wewnetrznej na:
a) hall wewnetrzny i zewnetrzny,
b) tgczniki, wejscia, trasy komunikacyjne,
Cc) pomieszczenia podstawowe,
d) potgczenia miedzy pomieszczeniami. (131)

STREFOWANIE PRZED-WSTEPNE

WEJSCIE 1

SKALA PODWOJONA
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ok jej poszczegdlne czesci w kolejnej fazie.

Formy pracy: prezentacja makiety objetosciowo-prze-
strzennej, c.d.

Cel: Kompozycja przestrzenna. Okreslenie relacji zewngtrz-
wewngtrz. Ocena danych.

Pierwszy zarys pomieszczeh wewnetrznych.
tgczenie, przystosowywanie i dopasowywanie
fragmentéw (komorek).

Stopniowe
rozwinietych

B.7 Strefowanie

a) strefowanie wstepne w 3W (makieta objetosciowa)

Strefowanie: ustawienie elementéw pionowych (Scian)
pozwala oceni¢ rozmieszczenie, skale i proporcje przestrzeni
czgstkowych. Przejscie na wyzsze ,pietro podziatu” przestrzeni
- strefy — uwzglednia nowy materiat: dane wyjSciowe na temat
srodowiska przestrzennego podlegajgcego opracowaniu, usta-



lenie priorytetéw dla opracowania (dla przestrzeni zewnetrznej
i wewnetrznej), okredlenie skali ziawiska, jego stosunku do oto-
czenia istniejgcego, zmian (Srodowiskowych, przestrzennych, iin.),
jakie jego realizacja implikuje.
Strefowanie  wstepne polega na podziale terenu
opracowania na strefy:
- publiczng,
- pot-prywatng,
- prywatng,
a takze strefy:
- otwartq,
- zamknietq,
jak réwniez strefy:
- hatasu,
- ciszy,
- posredniq,
oraz strefy:
-ruchu
- spoczynku.

Forma pracy: prezentacia makiety objetosciowo-prze-
strzenne.

Cel: Pierwszy przyblizony podziat przestrzeni na strefy w ra-
mach terenu opracowania. Sprawdzenie zagadnien: a) dane
wyjsciowe a proponowane rozwigzania, b) kompozycja prze-
strzenna a dystrybucja stref, c) strefy a komunikacja.

b) strefowanie - hipoteza kompleksowa w 3W (makieta
objetosciowa - c.d.)

Po zamknieciu cyklu zwigzanego z pracg na makietach
przestrzennych, nastepuje powrdét do makiet objetosciowych.
Ofrzymane rezultaty nanoszone sg na makiete szkicowq (szkic
objetosciowy polepszony).

Strefowanie objetosciowe jest rozwinieciem strefowania
wstepnego i koncentruje sie na kazdej z wydzielonych stref
z osobna, nadajgc wstepnie pewng przyblizong wysokose,
bedgcg pochodng mozliwych elementéw kubaturowych oraz
ich proporciji i skali w stosunku do swojego otoczenia blizszego
i dalszego. Stosuje sie to do obu przestrzeni (wewnetrznej
i zewnetrznej) i w obu przypadkach wyrdznia sie strefe publiczng,
prywatng i poéredniq. Na tym etapie jest to nadal jedynie
hipoteza strefowania, ktéra w dalszej czesci opracowania, po
sprawdzeniu jej zasadnosci, moze zosta¢ potwierdzona lub ulec
zmianie. Mozliwe jest juz jednak sprecyzowanie proporcji, skali
i formy elementéw sktadowych obu przestrzeni. Poddanie analizie
takze wolumenu negatywowego kazdego ze studiowanych
sktadnikdw stanowi wstep do fazy tzw. komdrek. (132)
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132. Przyktad makiety zbiorczej w ramach strefowania — rozwiniecie stref.

Formy pracy: prezentacja wynikdw pracy na makiecie
objetosciowej, c.d.

Cel: Weryfikacja zasadnosci przyjetego dysponowania
czesciami przestrzeni, ocena wzajemnych relacji miedzy po-
szczegdinymi  czeSciami  zespotu. Kompleksowa propozycja
strefowania — weryfikacja hipotezy (akceptacja? modyfikacja?
odrzucenie?).

c) strefowanie - makieta koncepcyjna (objetosciowa)

Zestawienie rozwigzan czgstkowych. Nadanie konkretnego
wyrazu i wymiaru przestrzennego rozpatrywanym strefom i ich
elementom sktadowym. Zebranie argumentéw przemawiajg-
cych za innym ulokowaniem fragmentéw lub catych stref.
Sprawdzenie, czy proponowana koncepcja spetnia:

- Wymogi zwigzane z szacunkami ilosciowymi;

- zapewnia postulowany przeptyw (ludzi, pojazddw) miedzy
strefami, zarbwno w przestrzeni wewnetrznej jak i zewnetrznej
(z uwzglednieniem stref: publicznej, prywatneji posredniej). (133)
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133. Przyktad makiety zbiorczej — synteza
Formy pracy: kohcowa prezentacja rozwigzan na makiecie

Potwierdzenie hipotezy strefowania. Sprawdzenie jej

objetosciowej
Cel: i i
w odniesieniu do zatozonej kompozycji przestrzennej
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Etap C: zielony

Stowa-klucze: zieleh - symbol ptodnosci, wzrostu. Kreacja
nowych idei, myslenie twdrcze. Proba siegniecia ponad to, co
znane. Punkt wyjscia do poszukiwania alternatyw. Postep — osqd
zastgpiony przez ruch. Poszukiwanie modeli asymetrycznych.
Prowokacja i niepokdj twdrczy. 140

Projektowanie ,dociskowe” w 3W (matryca zewnetrzna
tréjwymiarowa)

(praca na makiecie objetosciowej ,wolumenowej")

1) Analiza wszystkich warstwo-obszardw przestrzeni  ze-
wnetrzne] (urbanistycznej) — hipoteza morfologiczna; przestrzen
zewnetrzna jako , kubatura”;

2) Zastosowanie myslenia negatywowo-pozytywowego:
wyobrazenie negatywowe matrycy w postaci wolumendw (3W)
przestrzeni zewnetrznej;

3) Docisk i podstawianie — przestrzenie negatywowe i po-
zytywowe w 3W: zamiana formy negatywowej wolumendw
przestrzeni zewnetrznej na pozytywowaq;

4) Wymiarowanie przestrzeni zielonych w 3W;

5) Sprawdzenie przedtuzenia projektu w 3W (przecigganie
liny);

6) Synteza — wyniki czynnosci 1-5 przedstawione na makiecie
objetosciowej (wolumenowe;j).

Etap zielony stanowi wazny moment w readlizacji projektu
w systemie STPA (134), poniewaz pojawia sie matryca zewnetrzna
tréjwymiarowa, reprezentowana w fazie realizacji przez kon-
cepcje materaca, dominujgc nad wszystkimi  czynnosciami.
Nastepuje ,uwolnienie” przestrzeni zewnetrznej, ktéra po raz
pierwszy w sposdb wyrazny, zaznacza swojg obecnosé, wy-
muszajgc okreslone czynnosci, m. in. wdrozenie procesu docisku,
a wraz z nim witgczenie aspekifu urbanistycznego do pro-
jektowania, czy zastosowanie metody podstawiania.

140 por., E. de Bono, op. cit.



S. Calatrava

Praca przebiega w oparciu o analize wolumendw przestrzeni
zewnetrznej na makiecie objetosciowej. Makieta zostaje pod-
dana dociskowi, co nastgpi poprzez potraktowanie catosci
przestrzeni zewnetrznej jako ,kubatury” w 3 wymiarach.

Przedstawiony ponizej proces pracy na makiecie roboczej
poswiecony jest analizie przestrzeni negatywowo-pozytywowe;,
a wiec prezentuje sposéb operowania takimi narzedziami
operacyjnymi, jak matryca tréjwymiarowa i docisk.
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C.1 Analiza ,kubatury” przestrzeni zewnetrznej w 3W

Makieta w fazie docisku, czyli wypetnienia catosci przestrzeni
zewnetrznej zawartoscig tréjwymiarowq (potraktowanie jej ku-
baturowo), stanowi rodzaj hipotezy morfologicznej, ktérej rola
polega na $wiadomym wyborze zmiennych morfologicznych.
Zmienne, przymierzane miedzy sobq (metoda podstawiania),
dajg w efekcie wyobrazenie fizyczne cate] przestrzeni jako
pewnego systemu architektonicznego. Mozna je pordwnaé mie-
dzy sobqg, a rezultat porédwnania stanie sie podstawg do po-
twierdzenia lub zmiany ich rozlokowania. Hipoteza morfologiczna
(formalna) mozliwa jest dzieki syntetycznej i abstrakcyjnej eks-
presji form geometrycznych.14! (135, 13¢)

135 a i b. Szkicowe przedstawie-
nie wolumendw bryty architekto-
nicznej — makieta objetosciowa.

136 a i b. Analiza wszystkich
przestrzeni  zewnetrznych jako
kubatur. Zaczyna dziataé ma-
fryca trojwymiarowa w ramach
zastosowania projektowania do-
ciskowego. Kolor szary to wo-
lumeny przestrzeni zewnetrzne;j.

Formy pracy: Modelowanie na
makiecie: szkicowanie przy pomocy wolumendw objetosciowych.

Cel: Przestrzeh zewnetrzna widziana jako forma negatywo-
wa. Projektowane bryty widziane jako odcisk matrycy negatywo-
wej. Zestawienie wolumendw architektonicznych z wolumenami
wolnej przestrzeni (zewnetrznej) pozwoli uchwyci¢ wzajemne re-
lacje pomiedzy poszczegdlnymi czesciami zespotu.

141 por. A. Sanchez Gonzdlez, Sistemas arquitectdnicos y urbanos.
Meksyk 1982, s. 476-480. Cyt. za: A. Turati, op. cit., s. 191.



C.2 Zastosowanie myslenia negatywowo-pozytywowego.

Rezultat docisku, 1j. potraktowania przestrzeni zewnetrznej jak
kubatury, zostaje przeniesiony na makiete pomocniczg. Na
czystym podtozu, jedynie z zaznaczonym obrysem budynkdw,
przestrzeh zewnetrzna zmienia sie w zespdt elementdw wy-
petnienia, stajgc sie wyobrazeniem pozytywowym w stosunku do
pustego (pozbawionego kubatury) wyobrazenia negatywo-
wego przestrzeni powstatej w wyniku usuniecia wolumendw bryty
architekfonicznej. (137)

Formy pracy: na makiecie zastepczej (czysty podktad).

Cel: Analiza relacji dwdch rodzajow ,kubatury” po za-
kohczeniu procesu ,docisku”. Metoda podstawiania, a wiec
tymczasowa zamiana wyobrazenia negatywowego matrycy
W wyobrazenie pozytywowe pozwoli wprowadzic w dalszych
fazach projektowania korekty w kompozycji przestrzennegj
w zakresie proporcji, skali, jak rowniez prawidtowosci przyjetych
rozwigzan projektowych.

137 ai b. Rezultat docisku, fj. wypet-
nienia catej przestrzeni zewnetrznej,
przeniesiony na makiete pomocni-
czq (podktad): przestrzeh zewnetrz-
na zmienia sie w wyobrazenie pozy-
tywowe, wobec czystej (bez wypet-
nienia) przestrzeni pozostate] po
obiektach, ktéra dzieki temu zabie-
gowi stata sie wyobrazeniem negao-
fywowym.
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C.3 Docisk i podstawianie - przestrzenie negatywowe
i pozyltywowe w 3W

Korekta rezultatdw procesu docisku i podstawiania. Pustke
pomiedzy wolumenami przestrzeni zewnetrznej z powrotem
wypetniamy wolumenami architektonicznymi — teraz one z kolei
wywrg nacisk (jako forma negatywowa) na pozytywowo po-
traktowang przestrzeh zewnetrzng. Wzajemny docisk wyrédwna
napiecia, niwelujgc niezrdGwnowazenie jakie mogto sie pojawic
miedzy nimi. Zewnetrzna przestrzen staje sie ponownie matrycg
negatywowq. (138, 139)

138 a i b. Dopracowanie prze-
strzeni  negatywowo-pozytywo-
wych. Rezultat docisku okazat
sie niedoskonaty, konieczna jest
wiec korekta otrzymanej kompo-
zycji. Przestrzen zewnetrzna, trak-
fowana jako element plastyczny
w procesie dociskania, fakze po-
dlega korekcie. Pozostawione
puste przestrzenie negatywowe
czekajg na przyjecie docisku ze
strony obiektow, ktére nastepnie
je wypemiq.

139 a i b. Doskonalenie szkicu objeto$ciowego.
To rezultat przywrdécenia cech przestrzennych
(wolumendw) pustce, ktéra pojawita sie na ma-
kiecie pomocniczej. Kompozycja poprawna pod
wzgledem wyrazu plastycznego, zachowuje pro-
porcje i skale, odpowiada tez wymaganiom pro-
gramowo-funkcjonalnym.

Formy pracy: przeniesienie na makiete roboczqg z zazna-
czong wolumenowo przestrzeniq zewnetrzng — wolumendw bryty.

Cel: Korekta kompozycji przestrzennej oraz samej bryty
projekfowanego obiektu. Dgzenie do harmonii kompozycyjnej
i rbwnowagi pomiedzy wolumenami przestrzeni zewnetrznej i we-
wnetrznej. Badanie skali i proporcji. Ocena kompozycji catosci
pod wzgledem poprawnosci funkcjonalnej i wartoéci formalne;.
Poréwnanie rezultatéw z zatozeniami programowymi.



C.4 Wymiarowanie przestrzeni zielonych w 3W

Analiza funkcji i wyrazu formalnego przestrzeni zewnetrzne;.
Podziat na strefy (rekreacji, komunikacji pieszej i kotowej). Ocena
mozliwosci zrealizowania programu. Rozmieszczenie, proporcje
i skala terendw zielonych; wymiarowanie wstepne. (140)

140 a i b. Zwymiarowanie przestrzeni
zielonych. Wstepna  dyspozycja
stref, komunikacji pieszej i kotowe;.

Formy pracy: na makiecie objetosciowo-przestrzennej;
przedstawienie stref komunikacji i przestrzeni zielonych linearne
w 2W.

Cel: stadium propozycji co do rozmieszczenia terendw zielo-
nych. Analiza funkciji i formy.
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C.5 Sprawdzenie przedtuzenia projekiu (przecigganie liny)

Ponowne i ostateczne sprawdzenie koncepcji przy pomocy
docisku. W miejscach niedopasowania wolumendw przestrzeni
zewneftrznej i bryty architektonicznej pojawiajg sie biate plamy,
wskazujgce na mozliwos¢ przedtuzenia, tj. rozrzezbienia pewnych
fragmentdéw bryty, przy zachowaniu poprawnosci kompozycyjnej,
funkcjonalneji programowe;j. (141)

141 a i b. Sprawdzenie mozliwosci
»przedtuzenia” projektu (przeciggo-
nie liny). Ponowne sprawdzenie do-
cisku dla znalezienia mozliwosci roz-
rzezbienia bryty. Wyraznie widoczne
frzy puste pola wskazujg miejsca,
gdzie mozna dokona¢ takiego
przedtuzenia fragmentéw projekto-
wanego obiektu.

Formy pracy: na makiecie objetosciowej dla ponownego
i ostatecznego sprawdzenia docisku. Dwie fazy: przed prze-
dtuzeniem i po przedtuzeniu projektu.

Cel: ocena liczby, jakosci i wielkosci mozliwych przedtuzen,
rozrzezbiajgcych projektowang bryte. Zwrdcenie uwagi na
atrakcyjnosé wizualng architektury.



C.6 Synteza. Opracowanie wynikéw

Kompozycja bryty architektonicznej pozostaje w réwno-
wadze z przestrzeniq zewnetrzng (z ofoczeniem bezposrednim).
Wpisuje sie harmonijnie w otoczenie dalsze, zachowujgc pro-
porcje i skale w stosunku do terenu. Odpowiada wymaganiom
programowym i funkcjonalnym. (142)

142 a i b. Ostateczny szkic obje-
tosciowy koncepcji. Zamkniecie
procesu dociskania (przeciggania
liny), uzyskanie przedtuzenia pro-
jektu. Kompozycja bryt pozostaje w
wewnetrznej rownowadze i harmo-
nizuje z przestrzeniq zewnetrzng,
zachowuije proporcje i skale, spet-
nia wymogi programowe i funkcjo-
nalne.

Formy pracy: prezentacja wynikbw opracowania na
makiecie.

Cel: Sprawdzenie zasadnosci podjetych decyzi na

podstawie poréwnania z danymi wyjsciowymi. Zréwnowazenie
funkciji i formy estetyczne;.
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Etap D: niebieski

Stowa-klucze: btekit — symbol uspokojenia. Rozwaga - kon-
trola - skupienie. Wyjscie na prostg. Uporzgdkowanie mysli,
ustanowienie hierarchii waznosci i zdefiniowanie problemdw. Plan
dziatania: lista pytan i zadan do rozwigzania, z zachowaniem
szacunku dla regut gry. Przygotowanie do wnioskdw kohcowych.
Synteza. Wizja w jej postaci finalnej.!42

Sprawdzenie przyjetych rozwiqzan w 3 wymiarach
(praca na makiecie objetosciowo-przestrzennej):

1) Analiza relacji przestrzennych w 3W:
- przestrzeni wewnetrznych z wewnetrznymi
- wewnetrznych z zewnetrznymi
- zewnetrznych bezposrednich z zewnetrznymi posrednimi;
2) Pigta elewacja - przekrycia;
3) Wstepna ocena instalacji wewnetrznych i zewnetrznych;
4) Zakohczenie prac na makietach;
5) Rysunkowa dokumentacja projekiu wstepnego w 2W:
rzuty, przekroje, elewacje (w tym: dzienne bez cieni oraz nocne
Z cieniami), perspektywy, detale.

143. Mos elewaciji — uspokojenie. Instytut Swiata Arbskiego, Paryz, J. Nouvel

Etap niebieski zamyka proces badania zaproponowanych
rozwigzan i pomystdw. (143) Pojawiqjg sie nowe narzedzia
analityczne: komérki wewnetrzne i zewnetrzne, powraca pojecie
materaca, wraz z wprowadzeniem tasm i paséw.

142 por, E. de Bono, op. cit.



D.1 Analiza relacji przestrzennych - komunikacja

Powrdt do andlizy relacji przestrzennych. Zastosowanie
metody komoérek.

Rozwiniecie szczegdtdw cyrkulacii:

a) zewnetrznej, obstugujgcey:

- przestrzenie wspdlne dla projektowanego obiektu
i obiektdw istniejgcych,

- wytgcznie przestrzen  zewnetrzng  (bezposredniq)
projektowanego obiektu,

- przestrzen zewnetrzng z uwzglednieniem ruchu
wewnetrznego.

b) wewnetrznej, obstugujgce:

- wytgcznie przestrzeh wewnetrzng,
- przestrzen wewnetrzng z uwzglednieniem ruchu
zewnetrznego.

Powrdt do wyobrazenia matrycy zewnetrznej pod postacig
materaca, a w nim tadm (paséw) komunikacyjnych, dia
sprawdzenia funkcjonalnosci przyjetych rozwiqzah oraz zgodnosci
cyrkulacji zewnetrznej z wewnetrznag.

Formy pracy: na makiecie objetosciowej z uwzglednieniem
matrycy negatywowej, w ktérej zostang ,wyciete” ciqgi
komunikacyjne (tasmy, pasy).

Cel: studium ,kubatur komunikacyjnych”: we wnetrzach
(korytarze, halle, tgczniki, klatki schodowe, szyby wind itp.),
w matrycy przestrzeni zewnetrznej (drogi dojscia i dojazdu,
parkingi, schody, $ciezki rowerowe itd.). Rozwigzania stykdéw
miedzy ciggami i ,komdrkami”. Nadal mozliwa dalsza korekta
dotychczasowych rozwigzan.
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D.2 Pigta elewacja - przekrycia

Spojrzenie na projektowanq bryte z goéry: studium przekryé.
Rozwigzania projektowe stropdw, z uwzglednieniem lokalnych
warunkdéw klimatycznych. Odprowadzenie wody (deszczu, ew.
$niegu). Analiza form przekry¢ dachowych, materiatow i tech-
nologii. Zastosowanie $wiattocienia, symulacja rzeczywistej ope-
racji $wiatta. Ponowne sprawdzenie proponowanych wysokosci
w proporcji do wielkosci projektowanego obiektu oraz w stosunku
do ofoczenia. (144)

20) 18d3

STUDIUM
5 ELEWACJI
MAKIETA PARTER2A

144. Przyktad makiety pigtej elewacii.

Formy pracy: na makiecie objetosciowe;.

Cel: Ostateczna faza zamkniecia bryty. Analiza formy.
Potwierdzenie przyjetych rozwigzan.

Ostatnie dwa punkty D3 i D4 kohczq projektowanie
w systemie STPA, wykonane catkowicie w trzech wymiarach.
W  rezultacie  ofrzymalismy makiete, na ktdrej zostata
przedstawiona ostateczna i szczegdtowa koncepcja projektu
bryty architektonicznej, propozycja zagospodarowania przestrzeni
zewnetrznej wraz z terenami zielonymi, ciggami komunikacyjnymi
itd. Pozostato jeszcze opracowanie dokumentacji, a wiec
przetozenia wizji trojwymiarowej na  wykreSlong w dwdch
wymiarach. (145)



1 - slupy oswietleniowe
2 - tablice informacyjne i reklamowe
3 - tablice dla graffitti

4 - oslony przeciwko halasowi
5 - przystanki autobusowe

6 - kioski

7 - bankomaty

8 - coffee-internet

9 - daszki na rowery

10- telefony publiczne

11- budynki adm. przestrzenia
12- stacje transf., hydrofor

13- ogrodzenia

14- kwietniki murowane (beton)
15- lustra wody

16- rzezby miejskie

17- rampy i pochylnie

18- schody zewnetrzne ] ) V 3 1
19- mury oporowe / - | . ?

00 G 0B0COO 00O

20- chodniki

o0

g;- ialejﬁ_spacerowe ’ I | ‘ = v_l:],v
23: I?:;zle na smieci — o "é’.‘_*{,/

24- sciezki rowerowe
25- hydranty p.poz.

26- smietniki \ A :
27- WC. publiczne . 22) 14 ~
28- hall zewnetrzny V| PLAN

\ ZAGOSPODAROWANIA

cyrkulacja piesza wewnetrzna \ \ MAKIETA PARTERG S
cyrkulacja piesza zewnetrzna o

cyrkulacja kolowa

000 O

(e

A - drzewa

B - krzewy

C - rosliny pnace
D - kwietniki

E - trawniki

145. Makieta zagospodarowania terenu.

169



170



CzESC IV

DLACZEGO RYSOWANIE NIE WYSTARCZA?
POROWNANIE SYSTEMU STPA Z METODA RYSUNKOWA

Kilka uwag o rysowaniu

Kilka uwag o modelowaniu przestrzennym
Poréwnania

Whnioski

oM~

146. Metoda rysunkowa. Vivienda VZ, Asuncion, Paragwaj, P. Maure
147. Ponizej: Przyktad pracy semestralnej. Definiowanie przestrzeni ze-
whnetrznej. UPAEP. Semestr Wiosna 2003.
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Czesci poprzednie, zardbwno Materializacja myslenia trdj-
wymiarowego, ktéra zamkneta sie okresleniem czesci sktadowych
proponowanego systemu, jak réwniez nastepna, ktéra pokazuje
praktyczne zastosowanie systemu jako narzedzia w projektowaniu
architektonicznym, pozwalajg na przeprowadzenie analizy po-
rownawczej z metodg konwencjonalng, a nastepnie sformuto-
wanie pewnych wnioskéw.

Analiza poréwnawcza metody rysunkowej, rozumianej jako
proces tworzenia w dwdch wymiarach na ptaszczyznie, nie ma
polega¢ na odrzuceniu bgdz poddaniu w wagtpliwo$¢ pra-
widtowosci ustalonego dla rysowania architektury toku pos-
tepowania, poniewaz sama metoda jaoko taka funkcjonuje
i daje rezultaty. Chodzi tu raczej o naswietlenie korzysci, jakie
mozna wynies¢ z zastosowania systemu STPA, ktérego podstawqg
jest widzenie trojwymiarowe. Dlatego niniejsze uwagi dotyczyé
bedq jedynie bezposredniego poréwnania rysowania (146)
z makietowaniem (147).

Zasadniczy element w procesie tworzenia obrazdw i widzenia
rzeczywistosci stanowi sposdb dziatania ludzkiego umystu, od-
mienny dla kazdej z wymienionych dwdch metod projektowania
architektury. Réznice polegajg na stopniu jego zaangazowania,
a doktadniej, na sposobie wtgczenia w ten proces funkcji
pamieci, koncentracji i wzroku. Mozna to przesledzic na przy-
ktadzie relacji, jakie zachodzg miedzy nimi a kartkg papieru lub
makietq:

a) w metodzie rysunkowej:

wyobrazenie umystowe (3W) — pamie¢ (3W) — wzrok (jako
wynik konstrukcji oka) (3W) — ponowne przetworzenie przez umyst
(3W) oraz pamiec¢ (3 W) — przetozenie na rysunek na papierze (2W)
- pamiec (3 W) —rysunek (2W), itd.

— z czego wynika, ze kolejne fazy procesu projektowego
bedg wymagaty réwnoczesnego zaangazowania wszystkich
funkcji w (3W) i (2W), a wiec nieustannego przenoszenia uwagi
i zmian funkcji operacyjnych mdzgu, wzroku i pamieci.

b) w projektowaniu tréjwymiarowym (STPA):

wyobrazenie umystowe (3W) — pamie¢ (3W) — wzrok (jako
wynik konstrukcji oka) (3W) — ponownie umyst (3W) i pamiec (3W)
- makieta (3W) — pamiec (3W) — makieta (3W)), itd.

— a zatem catkowita koncentracja na 3W.

Przy czym, majgc na uwadze charakter tworczy pracy
architekta, nieustanne zmaganie sie z wyobrazeniem umystowym
tworzonej rzeczy bedzie odbywato sie zgodnie ze swoistym
prawem ,przyptywdw i odptywdw" koncepciji.



1. Kilka uwag o rysowaniu

W metodzie rysunkowej wytworzyty sie pewne techniki, ktére
mozna by nazwac ,manierqg projektowania”. Charakteryzuje jq:

- eksponowanie elewacji czotowych, z mniejszym naciskiem
na opracowanie elewacj bocznych i tylnych,

- brak opracowan elewacji nocnych (przecietnie 1/3 doby),
(148)

- przyjecie umownego jezyka komunikacji, a wiec brak od-
powiedzialnosci projektanta za rzeczywiste znaczenie linii,

- wykorzystanie makiety prawie zawsze wytqgcznie jako formy
prezentacji rezultatu kohcowego. Oznacza to, ze w wielu przy-
padkach wykonywana jest ona ,,na site”, jako spetnienie wy-
magan  stawianych przez profesora (na zajeciach z pro-
jektowania) lub klienta (inwestora, zlecajgcego projekt), nie zas
joko akt twodrczy sam w sobie, a jeszcze rzadziej — joko nie-
odtqczna czedé procesu kreadji.

Przedstawienie architektury przy pomocy rysunku polega na
ktadzeniu linii obok siebie: linii obok linii, linii krzyzujgcych sie, linii
regularnych lub nieregularnych; wszystko to jednak sg tylko linie,
nic wiecej. Nie mozemy potozy¢ ptycej ani gtebiej, podobnie jak
nie mozemy rozwarstwi¢ czy uwypukli¢ kartki papieru, zeby
y,udawata” teren.

Rysowanie ma jednak catq liste zalet, ktére przemawiajg za
jej stosowaniem:

1. mozliwo$¢ zastosowania proporcji, skali, rytmu, repetycii,
itd.,

2. mozliwos¢ budowania nastroju dzieki walorom rysunku,

3. mozliwos¢ gry iluzoryczng przestrzennosciq w zaleznosci od
potrzeby (ptaskie elewacje i widoki, ,przestrzenne” perspektywy),

4. mozliwos¢ wptywu na reakcje i emocje odbiorcy w za-
leznosci od wybranej techniki rysunkowej (rodzaj kreski i kolo-
rystyki);

5. mozliwo$¢ nawigzania do tradycji odbioru rysunku, spo-
sobdw percepcjiiinterpretacii.

Do tego moina dodac jeszcze fakt, ze jest rysunek
nieoceniong pomocqg w rozrysowywaniu detali architektonicz-
nych i fechnicznych, na etapie wykonawczym.

148. Sita oddziatywania elewacji no-

cnej. La Grande Arche, Paryz, 1983,

J. O. von Spreckelsen
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2. Kilka uwag o modelowaniu przestrzennym

W modelowaniu na makiecie nie ma tajemnicy, jakg sktonni
jesteSmy przypisywac doskonatej technice rysownika i mato czy-
telnym, gdyz nazbyt skomplikowanym, rysunkom projektowym.
System projektowania trojwymiarowego pokazuije, ze caty proces
projektowania architektonicznego nie musi to by<& misterium, kul-
tywujgce sztuke zrozumiatq tylko dla wtajemniczonych. Ze moze
to by¢ procedura absolutnie jawna, czytelna, jasna i zrozumiata
nie tylko dla jego twédrcy, ale tez dla kazdego odbiorcy.

Mozna by postawi¢ zarzut, ze modelowanie na makiecie
wymaga zaangazowania rgk i materiatdw  (tektura, klej,
nozyczki), podczas gdy rysunek pozwala na dziatanie spon-
taniczne, na bezposrednie ,rzucenie mysli na papier”. A dalej, ze
rysowanie pomaga w (...)podtrzymaniu postawy otwartej, twor-
czej i eksperymentalnej, wskazujgc tym samym, ze architektura,
fak jak wszystkie dzieta sztuki, jest wieloznaczeniowa, a [...] formy
i standardy, w tym réowniez kryteria oceny, ulegajg modyfikacji
w opgji historycznej'43- w przeciwienstwie do modelowania na
makiecie, ktére angazuje zdolno$ci manualne, przenoszgc punkt
ciezkosci na rozwigzania techniczne i funkcjonalne, ktére
z ,opcjq historyczng" niewiele majg wspdlnego.

Czy jednak tak jest w rzeczywistoscie

Gombrich, w swojej teorii sztuki, wskazuje, ze nie istnieje cos
takiego jak ...catkowita spontanicznos¢ w percepcji faktow
i fenomendw; to znaczy, ze nie ma czegos takiego, jak
»,magiczne oko". Z tego powodu alternatywa, ze projektant moze
,odrzuci¢ wszystko”, by wyjs¢ od zera w kierunku tworzenia
hipotezy nie jest do utrzymania, jako ze to, co postrzegamy, oraz
sposdb, w jaki to robimy, podlegajq nieuchronnemu od-
ksztatceniu przez wszystko, co zobaczylismy i przezylismy
wczesniej, przez naszg wiedze oraz przekonania, ktére, naszym
zdaniem, sq prawomocne i prawdziwe.144

Na koniec warto moze zwrdci¢ jeszcze uwage na dwa
aspekty, przemawiajgce za stosowaniem systemu STPA, ktére
majg $cisty zwigzek z psychologig proceséw tworczych. Otéz
system:

- usprawnia proces projektowania poprzez dynamizacje
samego aktu tworczego;

- ozywia proces powstawania koncepciji poprzez mozliwos$é
statej obserwacji catosci i jej modyfikacii.

143 A, Turati, op. cit., s. 59.
144 Tamze, s. 59.



3. Porownania

1. Cel rysowania lezy w tworzeniu, odtwarzaniu i interpretacii
rzeczywistosci lub abstrakcji, a takze na tworzeniu obrazdéw
z wyobrazni. Rysownik zawodowy, artysta plastyk lub grafik, rysuje
rzeczywistos¢ frojwymiarowg w dwdch wymiarach lub Swiat
z wyobrazni. Architekt, projektujgc nowy obiekt, tworzy zawsze
i wytgcznie z wyobrazni, zawsze bowiem tworzy nowq wizie
architekfoniczng, bryte, jakiej jeszcze nie byto (mowa fu,
naturalnie, o kreacji twdrczej, a nie o powielaniu czy kompilacii
istniejgcych wzoréw). (149-151)

2. Podobnie, cel rysunku architektonicznego jest inny wtedy,
gdy w trakcie pracy nad catoscig koncepcji poprzestajemy na
rysunku na wszystkich etapach procesu projektowego, inny — gdy
potfraktujiemy go li tylko jako punkt wyjscia (szkice wstepne,
poszukiwanie ideogramu) do technik tréjwymiarowych. W tej
sytuacji, w metodzie rysunkowej szkic staje sie podstawowym
przekaznikiem idei, rysowanie perspektyw ze swej strony bedzie
miato za zadanie odtworzy¢ w sposdb iluzoryczny wizje rzeczy-
wistosci i tréjwymiarowose przestrzeni.

3. Dla wyrazenia i zrozumienia formy tréjwymiarowej
w dwdch wymiarach niezbedny jest zestaw rysunkdw, ztozony
z rzutdw, przekrojdw i elewacji i perspektyw. Tymczasem, znacznie
szybciej jest pokazac jq i przyswoi¢ w frzech wymiarach - na
makiecie.

4. Szkicujgc lub rysujgc perspektywe, obserwator znajduje sie
na zewngtrz obiektu (projektowanego zespotu) w odlegtosci
x metrow. Nastepnie, rysujgcy przesuwa punkt obserwacyjny
w lewo lub w prawo, w gére lub w dét, znowu o kilka metréw
w jednq czy drugq strone, i kolejno rysuje z odlegtosci x1 lub x2
i powstajg kolejne szkice lub perspektywy. Mozna tu dowolnie
mnozy¢ ilos¢ punktdw obserwacyjnych, stargjgc sie dojs¢ do
takiej ilosci szkicow lub perspektyw, by catosciowo pokazata
obiekt. To samo dotyczy obserwatora, znajdujgcego sie we-
wnatrz projektowanego obiektu. O wiele szybciej da sie osiggngcé
powyzszy efekt bezposrednio w trzech wymiarach, a wiec przy
zastosowaniu technik makietowania.

149. Pod katem. Nachylenie muru
stwarza dynamike. Opera w Oslo
(konkurs), 2000-2008, Grupa
Snohetta

150. Pod kgtem. Diamond Ranch
High School, Diamond Bar,
Kalifornia, 1999-2000, T. Mayne

151. Schody w krgg. Museum of
Contemporary Art, Los Angeles,
1983-87, POD, Inc., Landscape
Architects
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152. Schodo-rampa. Courthouse

Robson Square, Vancouver,
1980, A. Erickson

153. Schody szerokie. Archipelago,
1992, N. Dan

154. Nastrdj - ilustracja z ksigzki
Architecture as Object of Place,
1993, T. Murakami
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5. W procesie percepcji i interpretacji rysunku (2W) pro-
fesjonalista z natury rzeczy widzi i wie o wiele wiecej niz student
czy klient-inwestor. Ta réznica zaznacza sie zwtaszcza w sytuacii,
gdy projekt prezentowany jest na rysunkach, wymagajgcych od
odbiorcy postugiwania sie okreSlonym aparatem pojeciowym
i technikg przektadania obrazu ptaskiego na trojwymiarowy.
Porozumienie profesjonalisty z odbiorcg nieuksztattowanym pod
tym wzgledem moze sie okaza¢ w znacznym stopniu utrudnione.
Makieta - jako wyobrazenie przestrzenne — nie stwarza takich
trudnosci. (152, 153)

6. Rysowanie architektury w 2W kryje w sobie pewng
wniematerialno$c” i nietrwato$ec, wynikajgcg z rodzaju techniki
pracy. Slad grafitu, pozostawiony na papierze, nawet jesli stanowi
reifikacje okre$lonego procesu myslowego, niczym kontur na
piasku czy kregi na wodzie, nie ma w sobie ,ciezaru
gatunkowego”, jaki daje wolumen bryty w rzeczywiste] przestrzeni.

7. Rysowanie niesie w sobie element niespodzianki i emocji
tworczej, ale czesto tez zaskoczenia i niepewnosci. Dzigje sie tak
dlatego, ze rysujgc, architekt musi czekaé¢, az z jego rysunkdw
wytoni sie petne wyobrazenie przestrzenne, gdy tymczasem ten
sam efekt mozna osiggnaé natychmiast przez zastosowanie
makiety. Tak wiec, w odniesieniu do metody rysunkowej trudno
moéwi¢ o naszej dominacji nad czynnosciq i jej wynikiem, jako ze
wynik, oprécz tego, iz zwigzany z funkcjg czasu, bywa nieraz
przypadkowy i niezadowalajgcy. Co wiecej, niezaleznie od tego,
czy i kiedy architekt uzna, ze rezultat spetnia jego oczekiwania,
i tak bedzie musiat go potem sprawdzi¢c — i potwierdzi¢ - na
makiecie wykonawczej. W przeciwnym razie moze sie okazacd, ze
taka weryfikacja nastgpi dopiero po zrealizowaniu projektu. (154)

8. Rezygnacja z innych dostepnych moizliwosci pro-
jektowania architektury nie powinna by¢ usprawiedliwiana fra-
dycjg czy przyzwyczajeniem do utrwalonych metod i wzorcdw,
wypracowanych przez poprzednie epoki, jak chocby stynne
wSiedem filarow Philipa Johnsona (historia, piekne rysunki,
uzytecznosé, komfort, ekonomia, stuzenie klientowi i kon-
strukcja) 4% — jesdli architektura ma by¢ uczciwa wobec odbiorcy
-uzytkownika, musi poszukiwa¢ dréog porozumienia ze $wiatem
zewnetfrznym.

9. Dla dydaktyki i metodologii projektowania mozna by tutqgj
wysnu¢  wniosek, ze skoro szkice sg godne polecenia na
poczgtku, a perspektywy warto stosowaé w fazie prezentacji
kohcowej projektu, w trakcie catego procesu projektowania zas

145 Por, J. M. Montaner, Después del movimiento moderno.
Arquitectura de la segunda mitad del siglo XX. Op. cit., s. 70.



lepiej postugiwac sie makietowaniem, w takim razie schemat,
stosowany zardbwno do nauczania, jak i projektowania archi-
tektonicznego, oparty na rysowaniu, jest nieadekwatny z punktu
widzenia logiki i praktyki. Tym bardziej zasadny wydaje sie pos-
tulat, by potozy¢ wiekszy nacisk na system ksztatcenia w trzech
wymiarach, tak by u studenta rozwijaé réwnolegle umiejetno$c
rysowania i widzenia przestrzennego.

10. Dla praktyki zawodowej wnioski sq daleko powazniejszej
natury, kiedy stwierdzimy, ze rysunek nie jest narzedziem
adekwatnym z punktu widzenia odpowiedzialnosci, jaka cigzy na
autorze obiekiu. W dziataniu architekta zawsze zawarta jest
mozliwos¢ doprowadzenia ukrytego btedu az do etapu realizacji,
chodzi jednak o to, by takie sytuacje w miare mozliwosci
minimalizowad.
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4. Wnioski

System projektowania trojwymiarowego jest ukierunko-
wany na uzytkownika przestrzeni zaprojektowanych
przez architekta. (155, 156) Metoda rysunkowa stara
sie przede wszystkim sprosta¢é wymaganiom stawia-
nym przez immanentnie w niej zawarty postulat me-
todologiczny, ktéry operuje jezykiem hermetycznym,
niezrozumiatym dla niewtajemniczonych. Tymczasem,
architekt nie tworzy projektu dla siebie, jego gtdwnym
bohaterem pozostaje zawsze uzytkownik i odbiorca.
To on ma zrozumie¢ i odczytaé swoje miejsce w prze-
strzeni.

I~/

4> 16k
ZIKIC OBJETOSCIOWY
(BRUTNOPISY

P ]
03
\\

155. Szkic koncepcyjny fradycyjny (rysunkowy). Auditorium Parco della Musica, Rzym, 1994-2002, R. Piano
156. Szkic objetosciowy (brudnopis). Makieta objetosciowa.

178

System uwidacznia uwarunkowania przyrody, zycia,
kontekstu. Metoda, bazujgc na dwdch wymiarach,
uwidacznia ograniczenia procesu projektowego.

Jest sprawqg oczywistg, ze nie mozna stworzyé
zadnego dzieta bez zaangazowania rozumu i kreacji
indywidualnej, niemniej jednak w momencie swego
powstania, dzieto staje sie faktem obiektywnym. Bryta
geometryczna istnieje w rzeczywiste] przestrzeni,
a wiec obiektywnie, podczas gdy wszelka metodo-
logia jest wytworem intelektualnym, przez co do-
puszcza subiektywizm prezentacji rozwigzan. System
pozwala pojawi¢ sie formie przestrzennej na poczgtku
procesu, metoda — odwotuje sie doh na koncu.
System pozwala na projektowanie zintegrowane i kon-
trolowane, wtgczajgc w zakres opracowania cato$c
przestrzeni, traktujgc Srodowisko zewnetrzne jako nie-
odtqczng cze$é bryty architektonicznej, wiecej, jako
narzedzie w rzezbieniu tejze. Metoda jest jedynie
czesciq wiekszego procesu, dlatego traktuje zbyt ogdl-
nie cate potacie przestrzeni zewnetrznej (w obrebie
miasta lub terytorium), pozostawiajgc je interwencji



VI.

VII.

VIII.

innych  specjalnosci, na przyktad architekturze
krajobrazu.

System tréjwymiarowy zabezpiecza jakosé, poniewaz
stawia poza dyskusjg problem przecietnosci czy mier-
nej wartosci produkiu koncowego. Tutaj rezultatu nie
da sie ukry¢ czy zafatszowaé dzieki doskonale wyko-
nanej perspektywie lub tez S$wietnie opanowanej
technice wizualizacji komputerowej, jest on widoczny
na makiecie i w trzech wymiarach. Metoda dwu-
wymiarowa moze pomdc w ukryciu przecietnosci.
System nie pozwala na wytworzenie przyzwyczajen,
~Chwytdw" i nawykdéw zawodowych, co w przypadku
metody rysunkowej nie jest sprawq tatwq i oczywistq,
gdyz wymaga dyscypliny metodologicznej i kon-
sekwentnego okredlenia stylistyki i formy estetyki
przedstawieniowej, a to moze prowokowa¢ do od-
wotywania sie do gofowych rozwigzah i dobrze
opanowanych technik. W postugiwaniu sie systemem
nie ma takie] obawy, gdyz juz sama czynnos$¢ np.
przycinania kartonu czy klejenia bryt ,zmusza” do
myslenia o rzeczywistej przestrzeni, a nie o estetyce
podania.

W systemie, elewacja budowli rozumiana jest jako
btona, sktadajgca sie w kazdym przypadku z dwdch
powierzchni: pierwszej, stycznej z przestrzeniq we-
wnetrzng i przedzielone] ptaszczyznami  stropdw;
i drugiej, styczne] z przestrzenig zewnetrzng.
W metodzie rysunkowej daje sie czasem zauwazylé
niezwykty wrecz kult dla elewaciji. System jest pro-
cesem, ktéry pokazuje pewng wspdtzalezng catose,
gdzie elewacje fronfowe grajg o tyle wazniejszg role,
o ile powinny utatwia¢ jednoznaczne odczytanie
funkcji. W metodzie elewacje frontowe wysuwajqg sie
na plan pierwszy ze wzgledu na ich atrakcyjnosc
przedstawieniowq.

System stwarza mozliwos¢  dokonywania  korekt
w kazdym punkcie projektowanej bryty, w kazdym
momencie i na kazdym etapie pracy nad projektem.
Pozwala na badania wyrywkowe, tak pozgdane,
wrecz niezbedne w projektowaniu, np. dla ustalenia
stopnia zaawansowania. W metodzie rysunkowej jest
to o tyle tfrudne, ze zmieniajgc jeden fragment, niejako
wpsujemy"” catos$é, i rysunek musi by¢ przerysowany od
nowa.

System pozwala na jednoczesnos¢  czynnosci
projektowych. Np. analiza wolumenowa i z uzyciem
przestrzeni negatywowej (matrycy) stuzg do analizy,
majacej na celu wykluczenie bteddw formalnych
i funkcjonalnych (obrona hipotezy przez zaprzeczenie)
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XI.

na kazdym etfapie procy, niezaleznie od stopnia
zaawansowania projekiu. Na arkuszu papieru postep
pracy zaznacza sie linearnie, od rysunku do rysunku.
System projektowania daje architektowi petng kon-
frole nad rodzgcg sie koncepcjg. Od momentu
pojawienia sie pierwszego zarysu kompozycji prze-
strzennej, mysl przewodnia nie moze sie juz wymkngd
spod kontroli autora, ktéry odtgd nad nig dominuje
i w kazdej chwili moze zweryfikowaé zasadnosé swoich
decyzji, a ftakze przekona¢ o nich inwestora.
Natomiast w metodzie rysunkowej panowanie nad
koncepcjqg ptaskg nie daje autorowi gwarancji dojscia
do spodziewanych rezultatéw projektowych, po-
niewaz dla sprawdzenia wielu czesci sktadowych (jak
np. wysokosci, konstrukcji, itp.) potrzebne bedqg dalsze
etapy i dodatkowe narzedzia pracy.

W jednym punkcie wszakze obie formy pracy — me-
toda rysunkowa i system projektowania w tréj-
wymiarze - sie spotykajg, a mianowicie tam, gdzie
rodzi sie obawa przed projektowaniem bezposrednio
na ekranie komputera. Dla studentéw architektury
moze oznaczac to catkowite przejscie na ,widzenie
wirtualne”, przy jednoczesnym zarzuceniu fradycyj-
nych technik projektowych. Dla zawodowych archi-
tektéw, poruszajgcych sie wytgcznie w takiej sztuczne;j
przestrzeni — stopniowe odrywanie sie od humanisty-
cznego wymiaru architektury. Dla ludzi za$, ktdrzy
w takiej architekturze zamieszkajg, bedzie to oznaczad
tylko jedno: wejscie w nowq jakos$¢ przestrzenna, ktéra
moze sie okazac ,architekturg bez temperatury”.



CIESC V
PRZYDATNOSC SYSTEMU STPA W NAUCZANIU

1. Modele nauczania
: Model indukcyjno-dedukcyjny
: Model hipotetyczno-dedukcyjny
2. Rola rysunku w nauczaniu architektury

Na prowadzonym przez Francois Blondela w Ecole Nationale
Supérieure des Beaux-Arts, od 1675 roku, kursie teorii architektury
sfosowano podobny model nauczania. Program sktadat sie
z dwdch czesci, z ktérych cze$¢ pierwsza poswiecona byta
analizie elementédw architektury, prostych (murdw, okien, po-
rzqdkdw itp.) i ztozonych (sale, westybule, schody, patia, itd.),
cze$¢ druga natomiast obejmowata zasady ogdlne kompozycji
oraz typy budowili: religijnych, cywilnych oraz uzytecznosci pu-
blicznej i prywatnej. 146

Tak wiec, fakt, ze model nauczania na wydziatach archi-
tektury opiera sie zwyczajowo na tradycji i wieloletnim dorobku
danej uczelni, ma swoje uzasadnienie historyczne. W zasadzie
wszystkie wydziaty architektury na $wiecie od lat bazowaty
i bazujg na ptaskim odwzorowywaniu form przestrzennych
architektury. Dla przyktadu, kiedy mdowi sie o proporcji, skali,
rytmie czy repetycii, stosuje sie odniesienie do wyobrazen wy-
branych budowli, reprezentowanych w dwdch wymiarach.
Nawet spetnienie wymogdw matematyki, w celu petniejszego
zobrazowania danego obiekiu, ma zastosowanie w wykonaniu
ptaskim, podczas gdy jego ekspresja rzeczywista jest tworem
przestrzennym. Gdybysmy chcieli przedstawi¢ ten obiekt zgodnie
Z rzeczywistosciq, zamiast o proporcjaoch matematycznych, po-
winni§my moéwi¢ o proporcjach przestrzennych. Podobnie rzecz
ma sie z wyobrazeniem trojwymiarowej rzeczywistosci w sztukach
pieknych (wystarczy przywotac prace Katarzyny Kobro). (157)

146 por. A. Gutton, Conversations sur I‘architecture. Vol. |, Paryz 1952.
Dane pochodzq z pracy Delaire, E., Les architectes éléves de I'Ecole
des Beaux-Arts. Wstep J. L. Pascal, La Construction moderne (1907),
przytoczony w ksigzce Roberta Auzelle, gdzie podaje on 1867 rok jako
date wprowadzenia, jak pisze, trzech typdéw studidw architektury
w paryskiej uczelni. Zob.: R. Auzelle, op. cit., s. 73.

157. Katarzyna Kobro w swych pra-
cach daje wyraz wtasnej definicji
rzezby: ,Rzezba jest wytgcznie ksztat-
fowaniem formy w przestrzeni”. Jej
prace to w duzej mierze kompozycje
przestrzenne, odzwierciedlajgce po-
wigzania pomiedzy rytmem, propor-
cjqg i podziatem. Stosuje kolory czyste
albo kolor biaty, dla upewnienia sie
w jednosci i zwartosci przestrzennej.
Kompozycja przestrzenna (4), 1929,
K. Kobro
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158. Wyrafinowane narzedzia stoso-
wane do formowania przestrzeni.

Ekipa arch. Franka Gehry, praca
w zespole. Wykorzystanie mozliwosci
i warunkéw, jakie stworzyt swojq
pracqg i jej wynikami architekt, dla
podnoszenia jakosci pracy zespotu.
Program komputerowy CATIA uzyty
dla projektu Muzeum Guggenheim
w Bilbao. Odzwierciedlenie modelu
fizycznego. Na ekranie pojawia sie
seria punktow, ktdre razem tworzg
forme zblizong do modelu
fizycznego.
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1. Modele nauczania

Kazde rozwigzanie danego problemu powoduje wytonienie
sie nowych problemodw, ktdre rozwiqzan nie posiadajq.
Karl Popper!4’

Schemat nauczania, wspomniany na wstepie, stosowany jest
od ponad 300 lat. Moze zatem przyszedt czas, by wysnué z tego
faktu wtasciwy wniosek, a mianowicie, ze jest to system prze-
starzaty i wprowadzenie innych technik nauczania prze-
strzennego, jak chocby projektowanie na makiecie, w miejsce
technik ptaskich, na papierze, oznaczatoby znaczny postep
w tym zakresie. Naturalnie, wprzegniecie komputeréw do pro-
jektowania jest juz takim sygnatem, ze ,idzie nowe”, a wrecz, ze
,nowe"” nadeszto. Niemnigj, za komputeryzacjg powinna po-
dagzy¢ gteboka refleksja filozoficzna, by po czasie nie okazato sie,
ze szkody przewyzszajq skutki pozytywne tego zjawiska. (158)

Rafael Martinez Zdrate rozrdéznia w metodologii nauczania
dwie przeciwstawne formy poznania: intuicyjng i racjonalng.

Poznanie intuicyjne. Wiadomosci uzyteczne, ktére jednak
mogq by¢ komunikowane wytgcznie w  sposdb relatywny:
profesor wyktada swdj przedmiot bez powigzania z resztg
przedmiotdw, a na przekazywang wiedze rzutuje jego osobowosé
i subiektywizm opinii. Uczeh (student) staje sie odbiorcqg pa-
sywnym, to jest uzaleznionym od charakterystyki i osobowosci
profesora (imitacja).

Poznanie racjonalne. Obserwacja faktdw pozwala na
sformutowanie praw ogdinych i powszechnych (sekwencija in-
dukcyjna), ktére sq nastepnie podstawg do wnioskowania, czyli
zasilenia wstecznego (sekwencja dedukcyjna). Zrédta informadii
oceniane sq na podstawie analogii i budowanych modeli, badan
w tferenie, dociekan bibliograficznych, itp. Nauczyciel jest do-
radcg, ktéry pomaga ustalic kryteria dotyczqgce rozmaitych
alternatyw i proponuje odpowiednie instrumenty badawcze.
Uczen (student) jest tutaj odbiorcqg aktywnym, utrzymujgcym staty
kontakt z doradcaq. Przyswajanie wiadomosci nastepuje w zgodzie
z wiedzqg, aparatem pojeciowym i narzedziami badawczymi
z innych dziedzin wiedzy.!48

147 por. Nuevo diccionario de filosofia. Barcelona 2001, s. 24.

148 por, R. Martinez, Investigacion aplicada al disefio arquitecténico.
Meksyk 1992, s. 22, 23.



: Model indukcyjno-dedukcyjny

Meksykanski teoretyk metodologii nauczania, A. Turat
Villar&n proponuje, jako nagjbardziej przydatng forme rozumo-
wania w dydaktyce architektonicznej, metode indukcyjno-
dedukcyjng, ktéra polega na kierowaniu sie od szczegdtu do
ogodtu, od konkretu do abstraktu, od tego, co znane, ku temu, co
nieznane, od tego, co tatwiejsze, ku temu, co trudniejsze.
Uzasadnia to potrzebg zainteresowania studentdw procesem,
poprzez zachete do wysuwania przypuszczeh odwaznych i twor-
czych, opartych na faktach, ktére zostaty przyswojone na etapie
analizy wstepnej i planowania sposobdw i mozliwosci rozwigzania
problemu, na drodze obserwacji rzeczywistosci, studiowania de-
finicji i zatozonego programu architektonicznego. Jego zdaniem,
metoda ta jest najbardziej frapujgcq i skuteczng formg pracy,
poprzedzajgcej faze formalnego projektowania.!4?

: Model hipotetyczno-dedukcyjny

Natomiast w rozdziale pt. Aproximaciones al concepto arqui-
tecténico (Przyblizenia do koncepcji architektonicznej), ten sam
autor powotuje sie na Fernando Tudele, ktéry wypowiada sie, jak
nastepuje: olbrzymi kryzys architektury racjonalistycznej spo-
wodowat swego rodzaju rewolucje pedagogiczng w  Anglii.
Zastosowano tam system bodzcow w stosunku do studentéw, aby
mogli sie wyzwoli¢ z systemu myslenia a priori o koncepcjach
formalnych. Chodzito o to, by forma wytaniata sie w wyniku
procesu indukcyjnego, w oparciu o baze danych, ktérych miato
dostarczy¢ badanie empiryczne. Rezultat jednak byt taki, ze
naptyw tych danych (wiatry dominujqce, analizy geologiczne,
wyniki ankiet socjologicznych, wykresy ekonomiczne i tym
podobne) wcale nie sprawit, iz zaczeta sie pojawiacé forma.
Okazato sie, ze zadna liczba informacji nie jest wystarczajgca, by
moc takq ,,forme" zrodzc.

Karl Popper dowiddt, ze problem nie polega na ilosci danych
do uwzglednienia, tylko na niemozliwosci ich wprowadzenia.
Jedynym, zdaniem Poppera, paradygmatem wykonalnym jest
model hipotetyczno-dedukcyjny, to znaczy taki, ktdry polega na
zaadaptowaniu a priori jakiejs hipotezy (wstepnej koncepd;ji),
a nastepnie przeprowadzeniu dowodu, majgcego na celu jej
spodwazenie”.150

149 por. A. Turati, op. cit., s. 67.
150 |pidem, s. 228, 229.
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Ta postawa, polegajgca na wyjsciu od pomystu formalnego
(hipotezy), okazata sie poprawna naukowo i data pozytywne
wyniki w nauczaniu, nie wywotata tez zadnych opordw myslo-
wych ze strony studentéw i badaczy.

Wedtug Poppera, tryb racjonalny proponowanej operacii
sprowadza sie do zastosowania ,kontekstu usprawiedliwienia”,
tj., do préby jego podwazenia. Wg tradyciji architektoniczne;j,
odpowiada to przeprowadzeniu krytyki projektu. Zgodnie z tym,
projektowanie architektoniczne rozpada sie na dwie fazy:

a) formutowanie hipotezy formalnej (aktywno$¢ nie-

racjonalna);

b) poddanie hipotezy krytyce (aktywnosc¢ racjonalnal).

Co mozna zinterpretowaé w taki sposéb, ze Popper widz
racjonalizm architektury wytgcznie w fazie , krytyki”. 191

Przyglgdajgc sie fteorii Poppera o falsyfikacji, mozna
zauwazy¢, ze chociaz uogdlnienia naukowe, do ktdrych do-
chodzimy za pomocq indukcji, poczynajgc od obserwacji zjawisk
i eksperymentdw, nie mogqg by¢ zweryfikowane w sposdéb nie-
zbity, niemniej mogqg by¢ odparte w sposdb kategoryczny, za po-
mocqg kontrprzyktadu. Wobec tego, mozemy powiedzie¢, ze
nauka nie jest wiedzg pewngq, a jedynie serig ,przypuszczen
i obalen”, ktére zblizajqg sie do prawdy ostatecznej, nigdy jej nie
osiggajgc.

Z kolei, Susan Haack wprowadza rozréznienie form dziatania
na:

1) przypuszczenie, j. hipoteze problemu, ktérg nalezy wy-
jasnic,

2) dedukcje, tj. okreslenie mozliwych konsekwenciji, poprzez
wyjscie od hipotezy i przeprowadzenie symulacji tych kon-
sekwencji.

W rezultacie hipoteza zostanie obalona lub w fakim czy
innym stopniu potwierdzona.!52

Teorie, zgodnie z tym, co twierdzit Popper w swych roz-
wazaniach o metodzie hipotetyczno-dedukcyjnej, ktérg z czasem
zaczeto okresla¢ jako metode ,prob i bteddw” lub, doktadniej,
sprzypuszczen i obalen”, nie sqg rezultatem syntezy licznych
obserwaciji, jak to chcqg widzie¢ zwolennicy indukcji. Sg raczej
swego rodzaju przypuszczeniami, tworzonymi przez badaczy,
ktérzy stawiajg sobie za cel wyswietlenie jakiego$ problemu.
Takie przypuszczenia muszg w dalszej kolejnosci by¢ poddane
prébie, poprzez skonfrontowanie ich z rzeczywistosciq, w kierunku
ich mozliwego odrzucenia. W tym ujeciu, zasadniczqg cechqg

151 F Tudela, Hacia una semidtica de la arquitectura. Sevilla 1974,s. 11,
121 13.

152 por, S. Haack, Proceedings of the Aristotelian Society, 51, 1977,
s. 73-84.



charakterystyczng wszystkich hipotez winno by¢ to, ze sq one
wfalsyfikowalne", to znaczy, ze powinna istnie¢ jedna lub wiecej
okolicznosci, ktdre sq logicznie z nimi sprzeczne. Dane twierdzenie
spetnia warunek hipotezy tylko wtedy, gdy wyklucza pewne
sytuacje obserwowalne, aktualne lub potencjalne, ale zawsze
mozliwe logicznie. Jesli dana hipoteza nie jest falsyfikowalna, nie
znajduje miejsca w nauce, gdyz nie daje potwierdzenia w wy-
cinku rzeczywistosci, ktérego dotyczy. A zatem, kazda hipoteza,
jesli chce pretendowadé do pozycji przypuszczenia naukowego,
musi by¢ falsyfikowalna, to znaczy, musi by¢ zdolna do wykazania
niespéjnosci z przestankami podstawowymi. 153

Konieczno$¢ odrzucenia badanej hipotezy nie powinna bu-
dzi¢ niepokoju, gdyz decyduje o postepie i rozwoju wiedzy
w znacznie wiekszym  stopniu, niz  sytuacja odwrotna.
W rzeczywistosci, udowodnienie fatszywosci danej hipotezy jest
dedukcjg prawidtowq logicznie, z uwagi na fakt, ze punktem
wyijscia jest twierdzenie ogdlne, ktére nastepnie zostaje zderzone
z jednym, lub wiecej, faktami szczegdtowymi; i odwrotnie, wyniki
indukcji (od szczegdtu do ogdtu), za pomocqg ktdrej fakty
poddawane prébie odniesiemy do hipotezy, niekoniecznie muszg
posiadac usprawiedliwienie logiczne.

Obydwa modele metody naukowej (indukcyjno-dedukcyjny
i hipotetyczno-dedukcyjny) wymagajg obecnosci tych samych
uczestnikdw: Swiata zewnetrznego i cztowieka nauki, ktdry
poddaje egzaminowi malenki wycinek rzeczywistosci. Jednakze
punkt wyjscia tej drugiej metody jest o tyle bardziej ztozony, ze
badacz funkcjonuje nie jako fabula rasa, to znaczy, nie jest
umystem czystym, wyposazonym w czujniki zmystowe, gotowe do
rejestracji rzeczywisto$ci wiernie i bez zaktdécen, tylko wrecz
przeciwnie, jest cztowiekiem wyposazonym w znacznym stopniu
w wiedze, ma zatem okreslony a priori stosunek do przedmiotu
badania i okreslone oczekiwania w stosunku do badanego
zagadnienia. W tej sytuacii, ,,problem” wytania sie w momencie
zarejestrowania niezgodnosci pomiedzy oczekiwaniami badacza
a tym, co napotkat w rzeczywistosci; nauka za$ zaczyna sie tam,
gdzie sfruktura danego segmentu natury, ustanowiona hipo-
tetycznie i a priori, nie odpowiada tej naturze.'54 (159, 160)

153 por. Fondo de Cultura Econémica, Ciencia para todos. VII.5.
Karl R. Popper. W:
http://omega.ilce.edu.mx:3000/sites/ciencia3/161/htm/sec_48.ntm

154 por. Ibidem.

159 i 160. Mysl przewodnia?2 Znak gra-
ficznye Czy tak to widziat Utzon? Czy
tez chciat by forma przypominata

zagle jachtow, co sugeruje
Broadbent? Jakkolwiek byto, wkrétce
dzieto stato sie symbolem miasta.
Opera w Sydney, 1956-1966/1973,
J. Utzon
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2. Rola rysunku w nauczaniu architektury

Nauczanie rysunku na wydziatach architektury byto zawsze
kwestig dyskusyjng. Kontrowersje budzito zwtaszcza kilka pytan:

a) czy tylko rysunek odreczny na pierwszych semestrach,

b) czy tylko rysunek techniczny najpierw, a odreczny potem,

c) czy rysunek odreczny, techniczny, komputerowy
(Autocad, Corel i inne), wszystko naraz,

d) czy tylko Autocad i 3D Studio, bez rysunku odrecznego,
itd.,

Umiejetnosci rysownicze w zawodzie architekta traktowane
byty zawsze niezmiernie powaznie, jako warunek sine qua non,
dajgcy prawo wstepu na uczelnie. Podobnie jest i dzisigj: wiedza,
pasja i zaangazowanie, a nawet widzenie przestrzenne nie
wystarczqg, student na wydziale architektury musi umieé rysowaé.
Tymczasem, jesli wezmiemy pod uwage selekcje podczas
egzamindw wstepnych na studia, a potem proces przygotowania
do zawodu, okaze sie wdwczas, ze zardwno wymagania jak
formy szkolenia, w tym czas poswiecony praktykowaniu rysunku,
réznig sie znacznie od wymogdw na akademiach sztuki,
podobnie jak rézne sg cele zawodowe, zakres zdobytej wiedzy,
historia i filozofia obu profesji, itd. Jest oczywiste, ze wieksze
mistrzostwo, i z wiekszg tatwosciq, osiggnie student sztuk
plastycznych. A poniewaz inna tez bedzie ich dalsza droga
zawodowa, przed mistrzostwem artysty plastyka inne bedq staty
cele niz w przypadku architekta.

Mozna uznac¢ za przesadzone stosowanie w dydaktyce
architektonicznej praktyk, majgcych rywalizowaé z nauczaniem
rysunku pobieranego w uczelniach plastycznych. Bardziej celowe
bytoby potozenie nacisku na rozwdj widzenia przestrzennego,
a wiec ¢wiczenia bezpodrednio w frzech wymiarach (makieta),
ktéra to umiejetnosc jest wrecz niezbedna przy projektowaniu.
(161-163)

Wydaije sie, ze nie ma uniwersalnej odpowiedzi na powyzsze
watpliwosci, a to dlatego, ze nie ma jednoznacznej prze-
konujgcej wizji. Moze zatem nalezy zadowoli¢ sie Swiadomosciq,
ze czas weryfikuje niepozgdane wyniki, wptywajgc na zmiane tak
samej optyki dydaktycznej (vide: Popper), jak i programdw
nauczania. Juz dzs, na przyktad, musimy zdac sobie sprawe ze
zmian, jakie nas czekajg na tym polu w zwigzku z nauczaniem na
odlegtosc.



161-163. 7 czasem student nabywa wielkiej zrecznosci w operowaniu makietq
(co§ w rodzaju brainstorming wg Broadbenta). Poprzez staty kontakt, ulega
zmianie stosunek studenta do tej, czasami nie lubianej, czynnosci i w nastepstwie
przyjecia innej postawy, osigga on wysoki poziom i przez to chec do jej wykony-
wania takze na czysto, jako pracy finatowej. Sebastidn

Modele nauczania, a wraz z nimi modele kreacji stwarzajg
szerokie pole dla dziatah architekta. Nie zmienia to jednak faktu,
ze niezaleznie od wszelkich uwarunkowan i ograniczen, bez
wzgledu na pomoc, jakg mogg zaproponowac wszelkie metody
badawcze i narzedzia praktyczne, tylko on - student architektury,
ktéry w przyszto$ci zostanie architektem - bedzie w petni od-
powiedzialny za swdéj akt twdrczy. Dlatego tak wazne jest, by
obok wiedzy i umiejetnosci, w trakcie studidw budowac takze
jego swiadomosé i poczucie odpowiedzialnosci.

187



188



ZAKONCIENIE

Ograniczenie architektury manifestuje sie w  sposéb
alarmujgcy w postaci zaufania, jakim powszechnie sie obdarza
diagramy dwuwymiarowe, ktére ktadqg nacisk na aspekty
ilosciowe procesu organizacji budynkdéw, jednoczesnie usuwdjgc
witasciwosci polichromatyczne i tréjwymiarowe z doswiadczenia
architektonicznego. W naszym rozumieniu, sens tréjwymiarowosci
jest w istocie tak fundamentalny, ze winien pozostawal przez
caty czas w polu widzenia, poniewaz bierze swodj poczgtek
z doswiadczenia fizykalnego i dlatego jest tym kierunkiem dzia-
tania, ktéry moze nam stuzy¢ jako baza dla zrozumienia wrazenia
przestrzennego, ktérego doswiadczamy w budynkach.

Kent C. Bloomer, Charles W. Moore!93

Impulsem do napisania tej pracy byta z jednej strony ched
podzielenia sie wieloletnim doswiadczeniem dydaktycznym, ktére
pozwolito przetestowac proponowany system w bezposrednim
kontakcie ze studentami, z drugiej — poftrzeba refleksji natury
ogdlnej. Jak to jest bowiem moiZliwe, ze w niemal 80 lat po
stawne] epoce Bauhausu i wielu innych nowatorskich, po-
szukujgcych nurtdw, w prawie 40 lat po wystgpieniu Roberta
Venturiego, a nastepnie kilku innych tej miary teoretykdw
i krytykdw architektury (Ch. Jencks), obecnie nadal spotykamy na
kazdym kroku w nowopowstajgcej tkance miejskiej propozycje
rozwigzan architektonicznych nie odbiegajgce wcale, lub prawie
wcale, swym wyrazem od rozwigzan i pomystdw modernizmu.
Jedyne novum, to gra w ramach estetyki poprzednikdéw. Czas sie
zatrzymate Otdz, w tym miejscu rodzi sie przypuszczenie, ze bydé
moze przyczyna lezy witadnie w zachowawczym, tradycyjnym
podejsciu do materii samej przestrzeni.

O wyzszosci projektowania w tréjwymiarze nad tradycyjng
kartkg papieru zostato powiedziane w tej pracy juz bardzo wiele.
W tym miejscu, nasuwa sie jeszcze jedna uwaga natury ogdlnej,
dotyczgca nie do kohca zasadnego traktowania dotych-
czasowego sposobu projektowania architektury jako naturalnego
i jedynego, a przez to unikania préb, majgcych na celu wy-
kreowanie innego rodzaju tworzenia. Ztozyto sie na to wiele przy-
czyn, z ktérych mozna wymienic kilka:

- W przesztosci, przez cate wieki mielismy do czynienia z tym
samym sposobem myslenia, co doprowadzito do wytworzenia sie
sformalizowanych struktur i procedur. W ramach owych struktur
w setkach tysiecy biur projektowych setki tysiecy architektéw

155 k. C. Bloomer, Ch.W. Moore, op. cit., s. 9-10.
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postepujg zgodnie z procedurami, ktdére poznali podczas studidéw
na uczelniach. Nie mozna zaprzeczyé, ze dzieki temu powstaty,
i nadal powstajg, dzieta wspaniate, o ponadczasowej wartosci
i nieprzemijaojgcym pieknie. Jednakze nalezy stwierdzié, ze
pomimo uptywu czasu, przemian technologicznych i estetyczno-
formalnych, nie nastgpita zasadnicza zmiana myslenia o samym
projektowaniu jako procesie.

- Aktualnie: do fradycyjnych metod i narzedzi dotgczono
wyposazenie komputerowe, najnowsze fechnologie projekfowe
i materiatowe. Ale trudno jest méwi¢ o tym, ze komputer zastgpit
otdwek, jako o wielkiej zmianie, skoro zasadniczo jego za-
stosowanie nie wptyneto na zmiane sposobu myslenia — jak kreska
na papierze, tak wizualizacja przestrzenna na ekranie pozostajg
reprezentacjq sensu stricte ptaskg, a wiec dwuwymiarowaq.

Mozna by powiedzie¢, ze wszystko to wynika z przywigzania
do tradyciji, a nawet z wygodnictwa czy rutyny. Ale tak chyba nie
jest. Jak rzadko ktdra dziedzina twdrcza, jest bowiem architektura
domeng niezwykle intensywnych poszukiwan i dgzenia do no-
wych form. Dowodem moze by¢ tempo, w jokim do pro-
jektowania architektonicznego wprzegnieto komputer, oraz
zakres tego zjawiska. Jednakze, rewolucja techniczna, jaka do-
konata sie w projektowaniu architektfonicznym w wyniku zo-
stosowania systemdw komputerowych na szerokg skale, do-
konata gtebokich przewartosciowan i, nie da sie ukryé,
spustoszen w filozofii architektury, jak rdbwniez w sposobie myslenia
0 zawodzie architekta. Wynika z tego, ze samo narzedzie nie jest
wystarczajgcym podmiotem zmian, albo inaczej: narzedzie winno
pozostac¢ narzedziem, sposdb jego wykorzystania musi byE wy-
zZnaczony przez uzytkownika.

Ale nie tylko komputery nalezy tu wini¢, sq tez inne przy-
czyny, m.in:

a) deformacja wyniesiona z czasdw studenckich, kiedy to
gtéwny nacisk ktadziono na rysunek,

b) zarzucenie makietowania na rzecz technik kompu-
terowych,

c) stopniowe zanikanie proste] zalezno$ci wg krzywej
rosngcej miedzy mtodym absolwentem po opuszczeniu murdw
uczelni i architektem, jokim powinien sie stawa¢ w dalszych
fazach swego rozwoju, a tym, kim sie faktycznie staje w wyniku
miazdzgcej ,obrébki" na rynku pracy (konkurencja, prawa
ekonomiczne, tempo pracy itd.), w wyniku czego nastepuje
rutynizacja, inercja, brak zainteresowania pracq, zanik ambicji
tworczych i towarzyszgcy mu brak osiggnie¢ zawodowych.



W swej filozofii, system projektowania tréjwymiarowego stara
sie zblizy¢ do pre-architektury, kiedy istniata tylko jedna przestrzeh
i jedno, pozostajgce w harmonii, Srodowisko. Jego celem jest
przywrdécenie relacji bliskich naturalnemu stanowi rzeczy w mo-
mencie narodzin architektury, kiedy jeszcze jej zwiqzki z przyrodqg
i sSrodowiskiem zewnetrznym byty bliskie i bezposrednie. Pdzniejsze
rozwigzania doprowadzity do rozbicia Srodowiska na dwie
odrebne, a czasem wrecz wrogie sobie czesci: srodowisko zaj-
mowane przez cztowieka i srodowisko naturalne. Zachwiato to
dotychczasowym porzgdkiem, zburzyto wewnetrzng homeostaze
swiata. Omawiany system, a w nim matryca tréjwymiarowa, jest
archetypem myslenia architektonicznego, opartego w catosci na
koncepcji przestrzeni tréjwymiarowej, w ktdrej przestrzeh ze-
wnetrzna traktowana jest jako nieodtqgczna cze$¢ materii pro-
jektowej. System nie jest specjalng prerogatywqg dla nielicznych
wybrancdow, lecz wygodng drogq, otwierajgcg nieograniczone
mozliwosci przed wszystkimi, ktdérzy chcqg wypowiedzie¢ sie
w architekfurze. Nie ucieka sie do wiedzy tajemnej, lecz daje do
reki praktyczne i skuteczne narzedzie. Jego zastosowanie moze
przynie$¢ architektom wiele nowych twérczych przezye, a takze
zadowolenie z osiggnietych rezultatéw.

Nie ma wiekszej satysfakcji niz ztozenie dwodch, trzech
przycietych mniej lub bardziej doktadnie kartonikdw, a nastepnie
sklejenie ich: w jednej] chwili na naszych oczach, w przestrzeni
rzeczywistej, powstaje prawdziwe wyobrazenie przestrzenne przy-
sztego dzieta architektonicznego, ktére pozwala sprawdzi¢
i uzasadni¢ stusznos$¢ naszej wizji, sens i warto$¢ naszej koncepdii.
Budujgc makiete, niejako od samego poczgtku budujemy
przedituzenie naszej mysli, przenoszgc nasze poczynania pro-
jektowe w sfere rzeczywistej tréjwymiarowosci. Oprécz oczywiste]
przewagi takiego dziatania, projektowanie w 3W ma jeszcze te
zalete, ze pozwala unikng¢ przypadkowosci, czyli tak zwanego
Slepego frafu, a takze pozostawienia niedookreslonych biatych
plam w postaci nierozwiqzanych przestrzeni resztkowych.

Przestrzenie takie — a wiec wszystko to, co w hierarchii
waznosci wydawato sie najmniej istotne, co znajdowato sie poza
programem inwestorskim lub zwyczajnie umkneto naszej uwadze
- nawet jedli zaistniejg, natychmiast znajdg sie pod bacznym
spojrzeniem projektanta. Podobnej weryfikacji poddane zostang
intencje twdrcy, poszukujgcego wtasciwych rozwigzah za po-
mocg metody prob i bteddw, na drodze kolejnych przyblizen.
W warunkach laboratoryjnych  mozZliwe bedzie ustalenie,
sprawdzenie i skorygowanie poszczegdinych elementdw funkcii
(ciggi komunikacyjne, zrodta Swiatta), a takze kompozycji, jak
osie, dominanty, kontrapunkty, proporcje. A wszystko to bez ko-
niecznosci stawiania linii i kresek, dostownie w powietrzu,
pomiedzy myslq architekta a rzeczywistq przestrzeniq.
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Makietowanie nie jest technikg nowq, znali jg i z po-
wodzeniem wykorzystywali budowniczowie chocéby starozytnej
Grecji i renesansowej Florencji. Praca miata za zadanie wskazad
na niewykorzystane dotgd mozliwosci, jakie daje ta forma
projektfowania, przy okazji prezentujgc nowy pomocniczy aparat
pojeciowy i badawczy. Pokazata, ze jest mozliwe projektowanie
catkowicie w frzech wymiarach, a wiec w inny sposdb, niz miato
to miejsce dotychczas. Udowodnita, ze w ramach nowego
podejicia do projektowania sprawqg nadrzednej wagi jest pod-
niesienie przestrzeni zewnetrznej do rangi tworzywa architektury.
Przedstawita, w jaki sposdb, dzieki zastosowaniu matrycy ne-
gatywowej i metodzie podstawiania, mozemy doj$¢ do nowego
zrozumienia przestrzeni jako spdjnej, wzajemnie na siebie od-
dziatujgcej catosci. Na koniec, wykazata jednoznacznie, ze pro-
jektowanie przy pomocy maftrycy i podstawiania przestrzeni
zewneftrznej zmusza a zarazem zaprasza do projektowania tejze
przestrzeni, jak réwniez, ze projektowanie w trzech wymiarach
umozliwia natychmiastowe przejscie do fazy prob, w ktérej mo-
delowanie na makiecie moze by¢ poddane w kazdym mo-
mencie catemu szeregowi badan szczegdtowych.

Zeby dojs¢ do odkrycia nowych prawd, trzeba za-
kwestionowac, a nastepnie poddac krytyce i studiom prawdy juz
istniejgce. Tylko na tej drodze mozliwe jest osiggniecie postepu.
Spetnienie takiego postulatu miata na celu réwniez niniejsza
praca. Projektowanie architektoniczne przy uzyciu przestrzeni
zewnetrznej joko petnoprawnego sktadnika wszystkich operacii
tworczych, a $cislej rzecz ujmujgc, wyijscie z projektowaniem na
zewngtrz obiektu, otwarcie sie ku przestrzeni zewnetrznej, pro-
wadzqgce w konsekwencji do spojrzenia na fe dwa elementy
— wnetrze i zewneftrze — jako na uzupetniajgce sie i wzajemnie do-
pasowane dwie czesci tej samej przestrzeni, wymagato takiego
witasnie nowego spojrzenia na sam proces projektowy, po-
ciggato tez za sobqg koniecznos¢ poszukiwania nowych metod
i narzedzi, jok cho¢by matryca negatywowa czy ,przedtuzenie
projektu*. Wynikiem takiej zmiany optyki projektowe]j byto
jednoznaczne stwierdzenie, ze tréjwymiarowosc jako wyktadnia
rzeczywistosci nie jest czysto przenos$na i metaforyczna, tylko
fundamentalna dla procesu percepcji przestrzeni, a tym samym
winna by¢ podstawowym i zasadniczym narzedziem odwzoro-
wywania kazdej istniejgcej przestrzeni i projektowania nowej.
A cho¢ jest to widzenie w umownej skali, to jednak zawsze
dotyczy ono rzeczywistego odzwierciedlenia zastosowanych
rozwigzan, a wiec nie wymaga zadnych dodatkowych informacii
ani zabiegdw interpretacyjnych, co jest nie do unikniecia przy
ptaskim przedstawianiu architektury.



W proponowanym ujeciu, projektowanie w 3 wymiarach
prezentuje sie jako opcja, jako rozwigzanie zastepcze lub kom-
pletujgce pustke i chaos,!%6 jakie dajg sie zauwazy¢ w skali zbyt
obszernej, by tego nie widzie¢ i nie zabiega¢ o wskazanie $rod-
kéw zaradczych, w akcji tworzenia, aktualnie, w 2 wymiarach.

164. Wspobtbrzmienie z naturg. Jean Marie Tjibaou Centre, Nouméa, Nowa
Kaledonia, 1998, R. Piano

Przestanie, jakie przy$wiecato autorowi tak w nauczaniu
studentdw, jak i w pisaniu tej pracy, ujgé mozna nastepujgco:
tworzy¢ architekture szukajgc harmonii, tworzy¢ w zgodzie z sub-
stancjg otoczenia, tworzy¢ w zgodzie z naturg. (164)

Tworzy¢ tak, aby te harmonie znalezé.

156 pPor. J. Krenz, Tozsamosé miasta - miedzy chaosem a ztozonosciq.
City Identity - Between Chaos and Complexity. W: Materiaty
miedzynarodowej konferencji naukowej. Proceedings of the
International Scientific Conference. Tozsamos¢ Miasta
Odbudowanego. Autentyzm-integralnosé-kontynuacja. The Identity
of the Rebuilt City. Authenticity-Integrity-Continuation. Gdansk,
10-11 maja 2001 roku. Red. R. Cielgtkowska. Gdansk: Pol. Kom.
Narod. Miedzyn. Rada Ochr. Zab. ICOMOS, UM Gdanhsk 2001.
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ZALACINIK

Universidad de las Américas — Puebla / lll rok studiow (V semestr) / AR — 315 Significacién
del Espacio Habitable (Znaczenie przestrzeni mieszkalnej) / Jesien 2000
Schemat semestru — czynnosci miesieczne iich cele*

Miesigc Cele

Sierpien. Temat 1. Wyjasnié¢ zawartosé kursu. Wybrane tematy.

Tydzien 1 (13- 17) - okredli¢ zawarto$¢ kursu w oparciu o program

- program architektoniczny - ustanowi¢ zasieg kursu

- schemat organizacyjny - zaproponowac cele w sposdb jasny i mozliwy do
osiggniecia

Tydzien 2 (20 - 24) - wspomdc zdolnoé¢ studenta do przyswajania

- analiza terenu/przypadki podobne nowych pojec

- charakterystyka uzytkownika/poetyka - da¢ charakterystyke pierwszej czesci tematu

- mysl przewodnia 2W (ideogram), esej - rozpoczgc¢ formowanie grup badawczych

Tydzien 3 (27 - 31)
- analiza powierzchni/wypuktosc (relief) 2W/3W
- schemat funkcjonowania/projekt objetosciowy

- wskazac gtéwne punkty studiowanego tematu
- wyrézni¢ aspekty strukturalne omawianego
przedsiewziecia

(wolumen) - przyjac postawe badawczqg dla kazdej czesci
- model koncepcyjny 3W (makieta objetosciowal) P y!q P M a d
studiowanego tematu
(wolumen)

Wrzesien. Temat 2.

Tydzien 4 (3 -7). 1a Ocena Czesciowa

- zsyntetyzowac w poszczegdinych podtematach
kwestie badane i dyskutowane

- opracowac pierwsze przymiarki do hipotezy

- udowodni¢ stosunki zalezno$ci miedzy czesciami

- wzig¢ na siebie odpowiedzialnos¢ za prace

- szkic objetosciowy (wolumen) (brudnopis) 3W
(makieta objetosciowa) (wolumen)

- szkic objetosciowy (wolumen) 3W (makieta
objetosciowa) (wolumen)

- hall wewnetrzny 3W (makieta przestrzenna)

grupy

Tydzien 5 (10 - 14)

- tgcznik 3W (makieta przestrzenna) - ustanowi¢ program drugiego tematu

- przestrzen na pobyt ludzi (typowa) 3 W (makieta - zacheci¢ grupe i studentéw do poszukiwania
przestrzenna) odpowiedzi na wybrane zagadnienia

Tydzien 6 (17 - 21)

- potgczenie przestrzeni (dziat A) + wejscie 3W - zanalizowa¢ wybrane przypadki w celu

(makieta przestrzenna) wzmochienia propozycji studentow

- potgczenie przestrzeni (dziat B) + wejscie 3W - poznac¢ punkty widzenia studentéw z réznych

(makieta przestrzenna) arup

*Zawartos¢ merytoryczna procesu projektowego jest taka sama dla metody rysunkowej
i dla systemu projektowania w trojwymiarze, dlatego w poszczegdinych sekcjach tego
samego semestru mozna podjgcé proby, wskazujgce na skuteczno$é dziatania obu modeli.
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Tydzien 7 (24 - 28)

- potgczenie przestrzeni (dziat C) + wejscie 3W
(makieta przestrzenna)

Pazdziernik. Temat 3.
Tydzien 8 (1 -5) 2a Ocena Cze$ciowa

- akustyka miejska
- architektura krajobrazu

Tydzien 9 (8 - 12)

- analiza miejsca/analiza otoczenia

Tydzien 10 (15-19)
- uporzgdkowanie/warunki srodowiskowe
- strefowanie wstepne

Tydzieh 11 (22 - 2¢6)

- strefowanie objetosciowe (wolumen) 3W (makieta
objetosciowa) (wolumen)

- strefowanie synteza/warunki srodowiskowe

Tydzien 12 (5 - 9 Listopad) 3a Ocena Czesciowa

- program poftrzeb
- analiza relacji przestrzennych/lista czynnosci

Listopad. Temat 4.

Tydzien 13 (12 - 16)
- projekt szczegdtowy przestrzeni zewnetrznych
- uporzgdkowanie kohcowe/zastosowanie estetyki

Tydzien 14 (19 - 23)

- karta postepowania
- punkt wyjscia do projektu wstepnego
- podstawy teoretyczne

Tydzien 15 (26 - 30)

- zdefiniowanie projektu wstepnego
- projekt wykonawczy
- makieta konstrukcyjna

- wyobrazi¢ sobie czynnosci w przestrzeni
- zdefiniowac zasieg tych czynnosci
- wybra¢ punkty kluczowe

- oceni¢ aspekty funkcjonalne i formalne
- zanalizowa¢ wymagania zwigzane z akustykqg

- zainicjowac¢ analize relacji miedzy przestrzeniami

zewnetrznymi

- poszukac w trakcie zajec rozwigzan
szczegbtowych w ramach analizy

- zasilic propozycje wg stopnia wiedzy
poszczegdinych grup

- podbudowac kryteria propozycji dla srodowiska
- wyodrebnia¢ najistotniejsze aspekty strefowania

- przyja¢ odpowiednie metody do analizy
strefowania

- potwierdzi¢ zaproponowane przez studentéw
rozwigzania

- ustanowi¢ parametry do syntezy programu
potrzeb i listy czynnosci

- zaproponowac i rozwing¢ szczegdty przestrzeni

zewnetrznych

- rozpracowac strefy wejscia, ruchu i spoczynku

- wzmocni¢ kwestie planowania problemu jako
rezultatu rozwiqzan szczegdtowych

- zastosowac zasady i kryteria funkcji w oparciu o

podstawy teoretyczne

- opracowac kryteria doreczenia konhcowego
projektu
- ustali¢ sktadniki projektu semestralnego
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STRESZCZENIE

Proces projektowania architektonicznego przebiega zawsze
etapami, przy czym jedynie pierwszy z nich — wstepna praca
badawcza i andlityczna - odbywa sie do pewnego stopnia
w dwdch wymiarach, cata pozostata aktywnos$é projektowa
skierowana jest wytqcznie na myslenie o przysztej rzeczywistej
bryle, a wiec w trzech wymiarach, az do etapu wykreslenia, czyli
przedstawienia graficznego  rzutéw, przekrojdw, elewac]i,
perspektyw i detali, kiedy to ponownie — a w rzeczywistosci po raz
pierwszy — projekt, jako produkt finalny, pojawia sie w dwdch wy-
miarach.

System tréjwymiarowego projektowania architektonicznego
(STPA) stanowi prébe wejscia w nowe rejony postrzegania
i tworzenia architektury. Zaktada on, iz jest mozliwe projektowanie
architektury (modelowanie) w nowy sposdb, fzn. wytgcznie
w trzech wymiarach oraz przy uzyciu przestrzeni zewnetrznej jako
matrycy tréjwymiarowej. Dzieki temu mozZliwe jest bezposrednie
projektowanie w przestrzeni tréjwymiarowej, a wiec niemal na-
tychmiastowe przetozenie mysli na forme przestrzenng.

System pokazuje, ze projektowanie w trzech wymiarach, czyli
modelowanie bezposrednio na makiecie, pod wieloma wzgle-
dami przewyzsza fradycyjne ,rysowanie architektury”. Jego
fundamentem jest zatozenie, ze przestrzeh zewnetrzna stanowi
petnoprawne, skuteczne i wartosciowe tworzywo architekto-
niczne, majgce bezposredni wptyw na ksztatt projektowane;
bryty.

Istota systemu tkwi w tym, ze jest on procesem réwnolegtym,
zazebiajgcym sie | wzajemnie sprzezonym. Projektowanie polega
tu na jednoczesnym rozwigzywaniu zagadnien, dotyczgcych
przestrzeni wewnetrznej (architektonicznej) oraz przestrzeni
zewnetrznej (urbanistycznej), z ktdérych pierwsza traktowana jest
jako forma pozytywowa, druga zas$, jako negatywowa, w wyniku
czego na styku obu tych przestrzeni pojawia sie dynamiczne
napiecie, projektowany budynek za$ niejako nie kohczy sie na
granicy, wyznaczonej przez obrys.

W praktyce oznacza to, ze z chwilg rozpoczecia procesu
projektowania caty teren, ktérego ma dotyczyé opracowanie,
traktowany jest jako jedna, jakkolwiek niejednorodna, tréj-
wymiarowa ,.kubatura” - i ta wtasnie catosc jest materiatem a za-
razem formq, podlegajgcymi modelowaniu ze strony architekta,
jak rowniez modelujgcymi sie nawzajem. Wykonanie projekiu
rozpoczyna sie w momencie podzielenia owej tréjwymiarowe;
catoéci na co najmniej dwie, regularne lub nieregularne, czesci,
z ktérych jedna cze$¢ bedzie stanowié przestrzen trojwymiarowq
wewnetrzng, druga zas przestrzen trojwymiarowq zewnetrzng.
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Pierwszy etap pracy projektowe] rozpoczyna sie od podziatu
catosci przestrzeni na warstwo-obszary, a nastepnie stwierdzeniu
ich wzajemnych relacji, co moziwe jest dzieki zastosowaniu
matrycy tréjwymiarowej zewnetrznej. Przestrzen zewnetrzna
niejako sama dykfuje kierunki i etapy procesu projektowego, co
pokazuje procedura docisku, inaczej zwana przecigganiem liny.
Z kolei, przedtuzenie projektu pozwala zobaczyé sam obiekt juz
nie joko cze$¢ sztywng i zamknietg w procesie tworzenia,
poddang w sposéb niewolniczy wymogom konstrukcii i funkgcji, ale
jako organizm zywy, elastyczny, podatny na wszelkiego rodzaju
usprawiedliwione zabiegi, zmierzajgce do ,bogactwa prze-
stfrzennego” projektowanej bryty.

System STPA, bedqgcy wyrazem nowego podejscia do roli
przestrzeni zewnetrznej, stanowi archetyp myslenia architekto-
nicznego, ktdéry catkowicie opiera sie na koncepcji prze-
strzennego postrzegania rzeczywistosci. Diatego jaoko gtdwne
narzedzie do projektowania proponuje makiete, ktéra do tej pory
fraktfowana byta raczej jako instrument, a poprzez przyznanie jej
wtasciwej roli w procesie twdrczym moze stac sie srodkiem do
bezposredniego projektowania architektury w przestrzeni tréj-
wymiarowe;.

Myslenie projektowe oparte na systemie STPA wychodzi
bardziej zdecydowanie w strone urbanistyki, dlatego wymaga
sprawdzenia proponowanych procedur projektowych réwniez
z punktu widzenia procesdw urbanistycznych, majgc na wzgle-
dzie przede wszystkim to, co wigze sie z przestrzennoscig archi-
tektury. Nowe, czytelne zdefiniowanie pojecia architekfury
pozwala na wytonienie czynnika posredniego, jakim jest
miedzyprzestrzen, czyli element spingjgcy przestrzen wewnetrzng
z zewnetrzng. Stad juz tylko krok ku nowemu ujeciu architektury
jako integralnej czesci przestrzeni urbanistycznej - archiurbanistyki.

Prostota i skutecznos¢ systemu STPA daje podstawe do
przekonania, ze moze on by¢ rowniez skutecznym narzedziem
dydaktycznym, przydatnym w nauczaniu architektury.



SUMMARY

The architectural design process occurs in stages. The first,
investigation and analysis, fundamentally takes place in two
dimensions. All subsequent activities are focused on thinking
about real volume, that is to say, in three dimensions. This
includes the stage of graphically presenting the floors, cutaways,
facades, perspectives, and details, when again the final project
appears in two dimensions.

The three-dimensional System of architectural design (TSAD)
becomes a challenge of entering into new regions of perception
and creation of architecture. This System proposes the possibility
of projecting architecture (modeling it) via a new method, that is
to say, only in three dimensions through the use of exterior
space, considering it as a three-dimensional original model.
Based on this idea, direct design in a three-dimensional space is
made possible, which means an almost immediate franslation of
thought toward a spacial form.

The System shows that the design in three dimensions, that is
the one modeled directly into the form of a mockup seen from
various angles, has an advantage over the traditional
"architectural drawing." Its principle is based on the thesis that
exterior space consfitutes an architectural material  of
importance, efficiency, and value that has a direct influence on
the form of the volume designed.

The essence of the System is a parallel process, which
intertwines and joins the parts in a mutual manner. Here the
projection consists in the simultaneous solufion of problems
related to interior (architectural) and exterior space (urban), with
the first treated positively and the second negatively. In the
meeting of these two spaces, there appears a dynamic tension,
which indicates that the designed building does not end extactly
where the limit of its shape is marked.

In practice, this means that at the process's beginning point
all the intervened area is treated as a unique, albeit not
homogeneous, three-dimensional space. This fotality is precisely
composed of material and form and although it is subjected to
the modeling process by the architect, this material and form also
are modeled between themselves. The realization of the project
begins at the moment of the division of this three-dimensional
totality into at least two parts, the regular and irregular, of which
one covers the three-dimensional interior and the other the three-
dimensional exterior space.
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The first stage of the work starts with the division of the total
space among the so-called strato areas and continues with the
definition of its mutual relations, made possible thanks fo the
application of the three-dimensional exterior base model.
In a certain way the exterior space, as if it acts alone, dictates the
directions and stages of the process, which indicates the
procedure of the pressure, also called tension. Then, the project's
prolongation permits one to see the building no longer as a rigid
part of the creative process, but as a live organism, elastic,
susceptible to a number of justified interventions, which can lead
to a "spacial enrichment" of the designed form.

The TSAD System, a new way of dealing with the role of
exterior space, is therefore an arquetype of architectural thinking,
which supports in an absolute manner the concept of spacial
perception of readlity. This, then, becomes the motive for the
mockup as the principal design tool despite the fact that until
now it has been seen merely as an instrument. Now, within this
system, it can be converted intfo a direct means of architectural
design in three-dimensional space.

The project, based on the TSAD system, is pointedly aimed at
urbanism and therefore also requires verification of the proposed
procedures from the point of view of urban processes, taking into
account above all that connected to architectural space. A new
and clear definition of the architectural concept gives birth to an
intermediate factor called between space, which is the element
that enjoins interior with exterior space. From this point, there
remains only one step to a new architectural concept as an
integral part of urban space, which is archiurbanistics.

The simplicity and effectiveness of the TSAD system also offers
arguments for its employment as an efficient and useful didactic
tool in the feaching of architecture.



