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"Ja architekt, ja - posiadajgcy dusze i ciato. Ja jeden mam moc, aby kamien przemieniCc w cisze.”
Antoine de Saint Exupery "Twierdza"



| WSTEP

Architektura jest ,sztuka przemiany kamienia w cisze”. Kamien stanowi czesc materii, ktorg da sie
zobaczy¢ i doswiadczyc¢ zmystowo. Ciszy zobaczy¢ sie nie da, mozna jedynie domysli¢ sie¢ w bezruchu jej
obecnosci. Cisza — stan bezgtosny, poczatek mysli — jest tym, co ozywia kamien, jego mozliwoscia i
pragnieniem. W poetyckim wyrazeniu Exupery’ego cisza to dusza kamienia. Jedno warunkuje drugie w
zjawisku architektury. Przemieni¢ kamien w ciszg oznacza wyzwoli¢ z niego to, czym on sam nie jest, ale
co W sobie zawiera - zbudowac z ksztaltow materii abstrakcje, rozpoznawalng przez umyst cztowieka. Tak
rozumiana architektura sytuuje sie na krawedzi formy i mysli. Le Corbusier pisat:

.Przywigzujecie mnie do miejsca i moje oczy patrza. Moje oczy patrza na co$, co zapowiada mysl. My$l, ktéra wyjasnia sie bez
stow i dzwigkow, ale przy pomocy wchodzgcych ze sobg w relacje bryl. Bryly majg forme, ktorg $wiatto wyraznie wyszczegolnia.
Zwiazki te nie sa koniecznie praktyczne czy opisowe. Stanowig matematyczne dzielo waszego umysiu. Tworza jezyk
architektury."1

Wydaje sige, ze kazdy cztowiek ma swiadomos¢ istnienia zakorzenionej w materii, a niewidocznej
ludzkim okiem sity oddzialywania bez koniecznosci jej definiowania. Do$wiadczenie, wiedza i
umiejetnosci, podlegajace naukowym metodom, dotyczg zwykle materialnej formy, lecz moga byé
rozpatrywane w aspekcie takiego jej ksztattowania, by zbudowany rezultat pozwolit zaistnie¢ tajemnicy”.
Proponowane spojrzenie na architekture pozwala dostrzec jej podobienstwo do scenografii. Obydwie sq
sztukami formujgacymi ksztatty wnikajagce w duchowg sfere wyobrazni i umystu w celu stwarzania
okreslonych sytuaciji, ktérych bohaterem jest cztowiek.

' Vous m'attachez a cette place et mes yeux regardent. Mes yeux regardent quelque chose qui énonce une pensée. Une pensée
qui s'éclaire sans mols ni sons, mais uniquement par des prismes qui ont entre eux des rapports. Ces prismes sont tels que la
lumiere les détaille clairement. Ces rapports n'ont trait a rien de nécessairement pratique ou descriptif. lls sont une création
mathématique de votre espril. lls sont langage d'architecture”. Le Corbusier: Vers une architecture, (1924) Arthaud, Paris 1977,
za: Arnaud Francois: La cinématographie de l'oeuvre de Le Corbusier, w: Cinématheque 9, printemps 1996, s. 39-55, s. 45



1. Przedmiot pracy

Zwigzki miedzy architekturg i scenografig wyznaczajg przedmiot pracy i jej strukture. W ujeciu
semiologicznym Umberto Eco definiuje architekture jako ,wszelkie projektowanie zmian w trojwymiarowej
rzeczywistosci, stuzace jakiejs funkcji zwigzanej z zyciem zbiorowym®, zawierajgc w niej ,zjawiska
scenografii jako stuzebne wobec innych faz widowiska". Architektura i scenografia sg w tym ujeciu,
najogolniej, kreowaniem wizji $wiata, a zaprojektowana forma ma by¢ znakiem ttumaczacym cztowieka i
implikujgcym okreslone zachowania, wyobrazenia i doznania, zatem pozamaterialny obszar mysli |
wzruszen ludzkich. Obydwie sztuki w swoich teoriach obejmujg rozwazania dotyczace psychologicznego
oddziatywania form, sposobow przekazywania informacji za pomoca znakow formalnych. Forma nie tylko
ma wyrazi¢ zadang tresc¢, ale sama staje sie trescia. ,Tres¢ i forma w architekturze nie mogg istniec¢

oddzielnie. Zawsze tres¢ ma forme i forma na tre$¢"

. Podobng wspotzaleznosc¢ tresci i formy stwierdzic
mozna w projektowaniu scenograficznym. W teatrze czy filmie, tres¢ jest jednak okreslona od poczatku
do konca jako poinana i skonczona, co pozwala ksztattowac forme w sposéb catosciowy i konsekwentny.
W architekturze zaprojektowany jest poczatek, nierzadko tylko poczatek, natomiast koniec stanowi ,dzieto
otwarte”. Tres¢ proponowana, prawdopodobna i przewidywana zwykle zaktada element tworczego
ryzyka, zwanego przypadkiem. Zdarzajq sie jednak sytuacje, w ktérych architekt intensywniej i konkretniej
bada siatke zdarzen, prawdopodobienstw sytuacji, role uczestnikéw swojego dzieta. Wtedy nierzadko
postuguje sie narzedziami kreowania formy charakterystycznymi dla dziatan scenograficznych.

O ile architektura jest nieustannym i trwatym procesem stwarzajacym srodowisko zycia czlowieka,
scenografia jest zdarzeniem krotkotrwatym i zintensyfikowanym w nastroju. Scenografia moze byc
widziana jako specyficzny model architektury, ozywiony ludzkim dramatem, dziejacym sie¢ w jej
przestrzeni i za sprawg tej przestrzeni. Scenografia jest tworem w catosci sztucznym, zaprojektowanym

*Umberto Eco: Nieobecna struktura. Wydawnictwo KR, Warszawa 1996, s. 199.



od poczatku do konca obrazem pewnych sytuacji | zdarzen, a funkcjg podstawowg jej kreacji formalnej
jest stuzenie sytuacji spektaklu. Jesli cel i funkcja oraz sposoby ich realizowania typowe dla scenografii,
majg znaczenie formotworcze w architekturze, jest to dowdd zwigzku migedzy dwoma omawianymi
dziedzinami. Przedmiotem pracy jest tres¢, forma i funkcja w architekturze i w scenografii.

2. Stan badan

Rozwiniecie postawionego problemu z dziedziny teorii architektury i metodologii projektowania
architektonicznego powinno uzupeini¢ aktualny brak opracowania tego tematu w Polsce. Dyskusja nad
integracjg sztuk, szczegodlnie wzajemnymi wptywami zachodzacymi miedzy architektura, teatrem i filmem
opiera si¢ na doswiadczeniach i analizach Europy Zachodniej (Kenneth Frampton Modern Architecture - a
critical history, Jan Pieper Das Labyrintische, Dietrich Neumann Film Architecture. From Metropolis to
Blade Runner, Donald Albrecht Architektur im Film. Die Moderne als grosse lllusion, Francois Puaux
Architekture, décor et cinéma Cinémaction nr 75, Odile Filion Trans-architectures. Cyber-espace et
theories emergentes A.F.A.A. et A.&P., Cinema & Architecture — Méliés, Mallet-Stevens Multimedia pod
red. Francois Penz i Maureen Thomas). Zwiazki architektury i scenografii znalazty szczegélnie przychylny
klimat badan w srodowisku francuskim, gdzie majg juz swojq tradycje i uznanie jako cenny przejaw
wspotzaleznosci dyscyplin przedstawiajgcych.

Zwiagzek architektury i scenografii jako sztuk pokrewnych wzbogacajacych sie nawzajem dostrzec
mozna w koncepcji ,catosciowego (totalnego) dzieta sztuki®, czyli Gesamtkunstwerku i réznych prébach
jej realizacji. Termin, ktéry umacnia swojg pozycje w historii sztuki, zostat zaproponowany przez Ryszarda
Wagnera (1813-83) ,na okreslenie wydarzenia, jakim mialy by¢ jego dramaty muzyczne, bez reszty
pochtaniajace widza przez potaczone s$rodki oddziatywania muzyki instrumentalnej, $piewu, aktorstwa,

*Juliusz Zérawski: O budowie formy architektonicznej. Arkady, Warszawa 1973,



ruchu scenicznego i scenografii.” Réwniez w Polsce dostrzega sie przejawy stosowania aspektow
scenografii w architekturze, tak w odlegtej przesztosci, jak i w ostatnich dekadach XX w. Takze znaczaca
tworczosc scenograficzna architektow polskich potwierdza przenikanie sie obu dziedzin kultury. Zatem
mozna zaktadac istnienie waznych zaleznosci miedzy kreacja architektoniczng i scenograficzng lub
mozliwos¢ ich istnienia, podobnie, jak to dzieje sie w wielu przyktadach architektury Swiatowej. Trudno
wskazac w polskiej literaturze opracowania na ten temat, poréwnywalne do zachodnich.

Probe badania zaleznosci architektury i scenografii podjeta autorka pracy, usitujaca réwniez we
wiasnej dziatalnosci zawodowej taczy¢ obie dziedziny kultury. Podjecie tematu zapoczatkowat artykut
Teoria architektury a praktyka scenografi’, przeglad twérczych biografii polskich architektéw-scenograféw
lub scenografow, ktorzy zdobyli wyksztatcenie architekta, mocno oddziatujagce na ich artystyczng
osobowos¢. Refleksje na temat scenograficznych cech w architekturze wspoétczesnej przynosi artykut O
scenograficznych aspektach architektury,® w ktérym zarysowano jedenascie scenograficznych sytuacii
architektury. Ostatnie zainteresowania autorki oscyluja wokét zagadnienia przenikania sie wpltywow
architektury i filmu, traktowanego gtéwnie pod katem obrazowania. Uwagi na ten temat znalez¢ mozna w
artykule pt. Film a nowa architektura.” Zagadnienie scenograficzno$ci wspoétczesnej architektury wytania
sie réwniez w rozwazaniach na temat zwiazkéw architektury i systemu filozoficznego G.Deleuze'a,
wytozonych w Uwagach o faldowaniu w architekturze wspéfczesnej.a

“Dla wystawienia swoich dramatéw muzycznych jako dziel catosciowych Wagner zaprojektowat teatr festiwalowy w Bayreuth w
Bawarii (1876), w ktorym odrzucit klasyczne audytorium barokowe, zrezygnowat z 16z, z przejscia srodkowego. Wachlarzowo
uformowana widownia napelniana jest przez przejscia boczne. Najwigkszym wynalazkiem Wagnera jest wielka fosa orkiestry
(.mistyczna otchlan”, bedaca ukrytym zrodlem dzwigku). Scena wznoszaca sie ku tylowi miala zapewniac lepszg widocznosc.
Dekoracje zmieniano za pomocg wozkow za kurtyng parowg”, wytwarzang przez system kanaléw parowych. (za: K.Lenartowicz:
Sfownrk psychologii, op. cit. s. 39.).

°B.Stec: Teoria architektury a praklyka scenografii, w: Teonia a praktyka w architekturze wspdfczesnej, Materialty Sympozjum,
Rybna 1996, s. 106-115.

B Stec: O scenograficznych aspektach architektury, w: Sztuka piekna - architektura, PK. Krakow 1997, s. 208-214.

"Film a nowa architektura w: K Lenartowicz i B.Stec: Architektura - sztuka multimedialna, w: Pigkno w sieci, estetyka a nowe
medra pod red. K.Wilkoszewskiej, Krakow 1999, s. 211-214.

®B.Stec: O faldowaniu w architekturze wspoiczesnej, w. Przestrzen, filozofia | architektura, pod red. E.Rewers, Wydawnictwo
Fundacji Humaniora, Poznan 1999.



3. Zadanie badawcze

Zamiarem autora jest wskazanie aspektow scenografii teatralnej i filmowej w architekturze,
wyodrebnienie ich i scharakteryzowanie na tle historycznym, ze szczegélnym uwzglednieniem ostatnich
trzech dekad XX w. Istotg pracy jest rozeznanie wzajemnych wptywow Kreacji architektonicznej oraz
teatralnej i filmowej. Osobne pole badawcze moze stanowi¢ twérczo$¢ scenograficzna architektow,
zarysowana tutaj jedynie w ogoinym tle historycznym.

4. Zakres i ograniczenia

Dla pokazania uniwersalnosci podjetego tematu pozyteczne bedzie wyszukanie zwigzkéw miedzy
architekturg a scenografig w obiektach powstatych w odlegtych od siebie miejscach i okresach - wszedzie
tam, gdzie kultura wyksztalcita dwa zestawiane zjawiska: architekture i teatr. Dlatego analiza
przeprowadzona zostanie na rozlegtym tle historycznym, jednak bez aspiracji do wyczerpania jego
petnego zakresu. Szczegotowa interpretacja architektonicznych idei i realizacji dotyczy okresu ostatnich
trzech dekad XX w. Wyboér przykiadow podyktowany zostat opinig wspoétczesnych architektow i krytykow
architektury oraz subiektywnym rozeznaniem autorki pracy.

Przyjety zakres analizowanej architektury wynika ze specyfiki tematu i praktycznych ograniczen,
zwigzanych ze sposobem obcowania z architekturg. Najlepszym byloby jej osobiste doswiadczenie, bo
tak, jak scenografia istnieje w peini tylko w trakcie trwania spektaklu, tak architektura w aspekcie
scenografii powinna by¢ opisywana i interpretowana przez kogos, kto uczestniczyt w spektakliu, ktory ta
architektura stwarza. Wyboér analizowanych obiektow kierowany byt mozliwoscig zanurzenia sie autorki w
ich przestrzen. Ta zasada dotyczy wiekszosci opisywanych przypadkow.



Z obszaru poszukiwania dziet potwierdzajacych zalozone w temacie zwiazki architektury i
scenografii, wykluczone zostaly budynki i przestrzenie sakralne i teatralne, jako przyktady zbyt oczywiste.
Stosowanie elementéw scenografii w architekturze jest zabiegiem bardziej lub mniej swiadomym i ma
rézne przyczyny. W obiektach, w ktérych rytuat, obrzadek lub spektakl sa nadrzedna trescig i funkcjg
zarazem z zatozenia i tradycji, aspekty scenograficzne stajq si¢ oczywiste i ich wspotudziat w budowaniu
formy zwielokrotniony. Do takich zaliczy¢ trzeba wtasnie obiekty sakralne i teatry. Niemniej pojawia sie
one w tle historycznym, gdyz zwykle sa modelowymi i wybitnymi przyktadami obecnosci aspektow
scenografii w architekturze i nie sposéb o nich nie wspomnie¢, wyjasniajac zarazem sens przyjetych
aspektow. Zakres poszukiwan zostat jednak celowo zmniejszony o ten rozlegly i bogaty rozdziat
architektury. W wezszym i tatwiejszym do ogarnigcia niniejszg analizg zakresie historia i wspotczesnosc
dostarczajg rowniez szeregu przyktaddw takich obiektow, w ktorych funkcje i tresci nie sg tozsame ze
scenograficznymi, jak np. mieszkanie, ustugi handlowe, kultura z wykluczeniem teatru, a ktére rowniez w
sposéb szczegolny prezentujg metody ksztattowania formy typowe dla dziatan scenograficznych. Mozna
w nich zauwazyc¢ i wyodrebni¢ kilka cech, charakterystycznych dla scenografii i w teatrze lub kinie
znajdujacych poczatek lub petne rozwiniecie. Wyodrebnione aspekty o tyle sg scenograficzne, o ile w
scenografii wydaja sie niezbedne lub nieuniknione, natomiast nie musza dotyczy¢ architektury jako
konieczne.

5. Metoda

Wyodrebnienie | opis aspektow scenografii w architekturze mozna traktowac jako jedng z metod
interpretacji architektury. Metoda ta pozwala stwierdzic¢, na ile badana teoria lub obiekt prezentuje cele i
zadania typowe dla scenografii i czy postuguje sie w tym celu sposobami tradycyjnie wykorzystywanymi w
budowaniu wizualnej oprawy spektaklu teatralnego, filmowego lub telewizyjnego.



Z architektonicznych zjawisk ostatnich trzech dekad XX wieku wybrane zostaty do szczegotowe|
analizy opracowang metodg dwie idee i cztery realizacje. Wiarygodne przeprowadzenie analizy aspektow
scenograficznych wymaga bezposredniego kontaktu z architekturg dla indywidualnego “odczucia”
oddziatywania jej formy na psychike i jej zdolnosci do wzbudzania okreslonych, intensywnych stanow
uczuciowych u widza. Wazne jest tez zaobserwowanie zachowania uzytkownikéw-publicznosci. Dlatego
kryterium wyboru stat sie warunek osobistego kontaktu autorki z architekturg i mozliwo$¢ stwierdzenia, na
ile obiekt tworzy sytuacje spektaklu poprzez swoje uformowania. Nie mozna unikng¢ subiektywnosci
takich interpretacji, niemniej jednak uzupetnione o opinie krytykoéw architektury maksymalizujg rzetelnosc
obrazu badanego dzieta.

6. Cel.

Celem pracy jest wykazanie istnienia | analiza zwigzkéw miedzy architekturg a scenografig, scislej
miedzy przestrzenig architektoniczng a teatralng i firmowg. Twierdzi sie, ze w sztuce XX w.
scenograficzne aspekty architektury nabierajg coraz wigkszego znaczenia oddziatujac na jakosc formalng
obiektow architektonicznych. Podjgcie proponowanego tematu ma podnies¢ stan \}viedzy 0
wspoétczesnych kierunkach tworczych w architekturze | metodach projektowania, pokaza¢ wptyw na
jakosc¢ dzieta architektonicznego, ktory wywiera mys| filozoficzna ttumaczaca zjawiska artystyczne w
szerszym, interdyscyplinarnym ujeciu. Celem oczekiwanym, cho¢ odleglym, ma by¢ rozbudzenie
spofeczne] Swiadomosci i wrazliwosci w zakresie zjawisk architektury i wzrost jakosci formy
architektonicznej w Polsce.

Celem analizy nie ma byc¢ udowodnienie wptywu scenografii na architekture, lecz wykazanie
wspotobecnosci podobnych zadan ogolnych i1 $rodkéow budowania formy w obu dyscyplinach.
Dostrzezenie ewentualnych wplywow sytuacji scenograficznych na architekture zostanie jednak w tekscie



wyszczegolnione jako najbardziej aktywny rodzaj zwiazku miedzy obu dziedzinami kultury i najwiecej
obiecujgcy w formutowaniu programow | metod projektowania architektury.

7. Przewidywane wnioski

Przewiduje sie, ze praca potwierdzi istnienie waznych zwigzkéw miedzy architekturg i scenografia.
Analiza ma sluzy¢ pokazaniu przydatnosci doswiadczen i metod projektowania scenografii w
projektowaniu architektonicznym oraz mozliwosci traktowania zjawisk scenograficznych jako modelu
zjawisk architektonicznych. Jednoczesnie zaktada sie, iz praca mogtaby by¢ gtosem w coraz czesciej
podejmowanej dyskusji na temat integracji sztuk i interdyscyplinarnosci w projektowaniu
architektonicznym. Stusznie bowiem stwierdza Eco, ze ,jesli sie méwi o «dziatalnosci interdyscyplinarnej»
jako o podstawie dziatania architektonicznego, to wiasnie dlatego, ze architekt musi wypracowac swe
oznaczniki na podstawie systemu znaczen, ktére nie on ksztattuje”®.

Podjecie tematu badawczego powinno ozywi¢ dyskusje nad stanem wspodlczesnej architektury
polskiej, zwiekszy¢ spoteczne zainteresowanie mozliwosciami architektury jako sztuki integrujacej w sobie
inne sztuki, zweryfikowac utarte poglady na temat funkcjonalizmu w architekturze i by¢ moze przyczynic
sie do stworzenia warunkow spoteczno-kulturowych sprzyjajacych inwestycjom o ambitnym programie
formalnym.

Rezultatem przeprowadzonej analizy o charakterze naukowym miatoby by¢ opracowanie sposobu
odczytywania dzieta architektonicznego, ktéry wzbogacitby dotychczasowe i uczynit obcowanie z
architekturg bardziej intensywnym. Pragnieniem autorki jest, aby zaproponowany klucz do poznania
rzeczywistosci, obejmujgcy pewien obszar wiedzy, stuzyt w przypadku architektury przede wszystkim

U.Eco, op. cit., s. 242



temu, co jest najwiekszym przywilejem sztuki - ,uszlachetniajagcemu przezyciu”. Jednym stowem,

korzystajgc ze sformutowania Marcela Prousta, by ,widzie¢ jasno w zachwyceniu"'°.

8. Pojecia podstawowe.

Temat. ,Aspekty scenografii w architekturze" odnosi sie bezposrednio do dwoch pojec:
architektury i scenografii. Obydwa terminy posiadajg wiele definicji stownikowych, bogatg historie
interpretacji oraz wiele znaczen potocznych, wydaje si¢ wigc stusznym ustosunkowanie do nich i
okreslenie, ktére stang sie bazg kolejnych analiz.

ARCHITEKTURA

Architekture ttumaczy wiele definicji, od $cisle technicznych do poetyckich i metaforycznych.
Spontaniczna chec tworzenia nowych okreslen i brak satysfakcji z istniejgcych wynika z fenomenu samej
architektury, ktéra czerpigc z réznych dyscyplin wiedzy, od humanistycznych po techniczne, oraz z
artystycznych intuicji, od plastycznych po literackie, nie jest w catosci zadng z tych dziedzin i raz bywa
nazywana ,sztukq", kiedy indziej ostrozniej ,dyscypling”. Potocznie uwaza sie, ze kazdy tworca
architektury formutuje autorska jej definicje. Historii architektury towarzyszy wiec historia jej pojecia.
Omowienie istoty architektury mozna znalez¢é u Platona, Arystotelesa, Witruwiusza, Villarda de
Honnecourt, L.B.Albertiego, G.Vasariego, S.Serlia, A.Palladia oraz teoretykow ostatnich 400 lat. W XIX w.
panowaty definicje w rodzaju: ,architektura nie jest niczym innym, jak ornamentem dodanym do budynku”
J.Ruskina lub ,architektura w odréznieniu od zwyktego budownictwa jest dekoracjg konstrukcji" G.Scotta,
czy ,architektura zaczyna sie tam, gdzie konczy sie funkcja” E.Lutyensa. W XX w. pojawity sie okreslenia
formalistyczne, np. .architektura jest sztuka konstruowania” A.Perreta, czy Le Corbusiera ,architektura
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jest madrg, skorygowang grg bryt w swietle”. W latach piecdziesigtych konczacego sie wieku przyjeto sie
okreslenie B.Zeviego, ze ,architektura jest sztukg ksztattowania przestrzeni” w okreslonych warunkach
czasu, przestrzeni i rodowiska spotecznego.'' Postmodernizm lat 70. i 80. z kolei przyktadat wage do
przekazu znaczen przez budynki. W WEP PWN architektura jest nazwana ,dyscypling organizujgcg i
ksztattujaca przestrzen w realnych formach, niezbednych do zaspakajania materialnych i duchowych
potrzeb czlowieka." Nowa Encyklopedia Powszechna PWN okresla architekture jako ,sztuke
projektowania i wznoszenia budowli, majacych oprocz wartosci uzytkowych takze artystyczne.”””
Przyjmuje sie za podstawowa w niniejszej pracy definicje ze Sfownika psychologii architektury, wedtug
ktorego architektura jest to ,sztuka | umiejetnos¢ ksztattowania i organizowania przestrzeni w realnych
formach majgcych na celu zaspokojenie materialnych i duchowych potrzeb cztowieka (...) Zaleznie od
skali i réznorodnosci zapotrzebowan spotecznych i indywidualnego cziowieka architektura musi stale
dopasowywac sie do ztozonych form jego zycia, do postepu technicznego, rozwoju spotecznego i
gospodarczego ludzkosci oraz psychologicznych tendencji charakterystycznych dla okreslonej
zbiorowosci.”"* Uznajac autorytet naukowej definicji niech bedzie wolno dotaczyé do niej poetyckie echo
refleksji Antoine’a de Saint-Exupery’'ego, stanowigcej motto tej pracy, - ,architektura to sztuka przemiany
kamienia w cisze”.

SCENOGRAFIA

Pojeciem mniej skomplikowanym, cho¢ réwniez niejednoznacznym, zwtaszcza w opinii
powszechnej, jest termin: scenografia. Potoczne interpretacje dotycza nie tyle definicji stownikowych, co
znaczen kryjacych sie za podstawowym okresleniem.

Uwaza sie za obowigzujace definicje wyprowadzone z greki i taciny, wedtug ktérych scenografia
jest to: 1) dyscyplina wchodzgca w sktad sztuk plastycznych, ksztattujgca przestrzen sceny i wizualng

Wszystk:e powyzej przytoczone okreslenia podano za: Wielkg Encyklopedia Powszechng PWN, Warszawa 1967
Nowa Encyklopedia Powszechna PWN. PWN, Warszawa 1995-1996.
Krzyszto[ Lenartowicz: Slownik psychologii architektury dla studiujgcych architekture, skrypt PK, Krakow 1997
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oprawe przedstawienia teatralnego, 2) zespot srodkow plastyczno-malarskich tworzacych te oprawe i
oddziatujgcych na widza ksztattem, barwg oraz efektami $wietinymi.""* Nowa Encyklopedia Powszechna
PWN rozszerza ten zakres pojecia. Wedtug niej scenografia jest to ,wizualna oprawa widowiska
teatralnego, filmowego, telewizyjnego, obejmujaca srodki plastyczno-malarskie i Swietine oraz kostiumy i
rekwizyty".'® Charakter scenografii zmieniat sie w ciagu jej dziejow zaleznie od estetycznych gustéw epoki
oraz styldw i pradéw panujacych w innych dziedzinach sztuki. Scenografia symboliczna, iluzjonistyczna,
realistyczna, niekiedy w postaci stalej architektury, czasem prowizorycznych dekoracji, zawsze miata
ksztattowac przestrzen dla widowiska. Poniewaz aspekty scenografii, stanowigce podstawe analizy,
wyprowadzone zostaly z mozliwie najszerszego jej ujecia, stuszne wydaje sie uzupetnienie przyjetych
definicji o krétki rys historyczny, pokazujacy, jak zmieniaty sie s$rodki wizualne ksztaftujgce rézne
przestrzenie sceny oraz czym i w jaki sposéb oddziatywaty one na widza. W takim kontekscie fatwiej
odrézni¢ elementy scenografii, ktére stanowia wyraz stylu lub konwencji estetycznych od tych, ktére sa
pozaestetyczne i dotyczg ogolnych i istotowych wiasciwosci scenografii.

Rys historyczny rozwoju scenografii:'®

- STAROZYTNOSC GRECKO-RZYMSKA

Teatr grecki wyrost z religijnego kultu boga Dionizosa i poczatkowo byt Swigtynig teatralng,
zorganizowang wokot oftarza. Samodzielna przestrzen teatralna i z nig scenografia uksztattowaty sie
wowczas, gdy obrzed stawal sie coraz bardziej widowiskiem i powstata potrzeba powtarzania go w
jednym i tym samym miejscu. Od wyksztalcenia w teatrze greckim budynku skene akcja dramatu zyskata

“WEP PWN, op. cit.

"NEP PWN, op. cit

'F’Szczegc'ﬂowe omowienie scenografii w rozwoju historycznym i wspolczesnosci znalez¢ mozna w ksiazkach Zenobiusza
Strzeleckiego: Konwencje scenograficzne od antyku do wspolczesnosci, Centralny Osrodek Metodyki Upowszechniania Kultury,
Warszawa 1973, Polska plastyka teatralna, 1.1-3, Warszawa 1963, Kierunki scenografii wspofczesnej, Warszawa 1970,
Wspolczesna scenografia polska, cz 1-2, Warszawa 1983-1984.
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Symultaniczna scena sredniowieczna

- w miejsce dotychczasowego naturalnego otoczenia — formalne tto, ktérego rozbudowa | charakter
wyznaczaty rozwoj wtasciwej sceny. Scena antyczna postugiwata sie gtéwnie architektonicznymi, statymi i
symbolicznymi formami wyrazu", rzadzie) iluzjonistycznymi elementami dekoracji malarskiej, jak np.
pinakes, wstawione miedzy podpory podium i Sciane proskenionu oraz dekoracje rozpieta na
opisywanych przez Witruwiusza ruchomych urzadzeniach (scaena ductilis, scaena versilis). Scenografia
byta oszczedna, budowana w oparciu o aluzje, a nie dla wzbudzenia iluzji, np. "przeniesienia"” widza do
innego kraju lub w inny czas. Dla wyobrazenia Olimpu lub miasta wystarczyta aluzyjna scenografia
patacu. lluzje malarskie nie mogty dobrze funkcjonowac na scenie widocznej z trzech stron, gdyz od razu
demaskowano ich ptaskos¢.

- SREDNIOWIECZE

Poczatkowo teatr Sredniowieczny | w $lad za nim scenografia byly tozsame z architektura, tj.
miejscami kultu. We wnetrzach romanskich i potem gotyckich kosciotow ottarz przedstawiat w inscenizacji
dramatow liturgicznych Gréb Chrystusa lub miejsce Jego narodzin, galerie empor i tryforiow -
odpowiedniki nieba, a wejscie do krypty - wrota piekielne, zgodnie z symbolika Sredniowiecznych form
architektury. Z czasem pojawialy si¢ prowizoryczne podia sceniczne z dekoracjami, przeznaczone
wytacznie dla celow widowiskowych, lecz nawet wowczas ich rozmieszczenie inspirowane byto symbolikg
architektury kosciota. Przechodzity ewolucje od form prostych i umownych do bardziej ztozonych i
dostownych, czesto przybieraly ksztatt ,domku — mansjonu” w formie pawilonu o jednej lub trzech
azurowych Sciankach, ukazujgcych widzom wnetrze, w ktorym rozgrywaly sig¢ poszczegolne epizody cyklu
scenicznego. Najwiece] inwencji sredniowiecznego scenografa wymagato uksztattowanie nieba z tronem
Boga Ojca wsrod oblokow, raju oraz piekta o ksztalcie paszczy Lewiatana. Wyobrazenie o wygladzie
dekoracji, detalach | stosowanych barwach da¢ moze sSredniowieczna architektura, rzezba oraz
malarstwo, natomiast ikonograficzne przekazy odnoszace sie do samych widowisk teatralnych sg skape.
Miniatura J Fouqueta, przedstawiajgca wystawienie dramatu o meczenstwie sw. Apolonii z ok. 1460 r
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ukazuje szereg mansjonow ustawionych w kolejnosci. H.Cailleau utrwalit w misterium w Valenciennes z
1547 r., diugi tancuch struktur pawilonowych (Swiatynia, patac Pitata), przegrodzonych bramami z
odcinkami muréw (Jerozolima, Damaszek, wiezienie, morze), oraz raj i piekto na krancach. Dodatkowe
efekty sceniczne miaty na ogot charakter malarski (znane sg np. malowidta aniotéw sfruwajacych ze
sklepienia kosciota autorstwa F.Brunelleschiego).

- CZASY NOWOZYTNE (XVI - XIX w.)

Wsrod renesansowych koncepcji scenografii wyodrebnity sie dwa odmienne kierunki:
architektonicznego symbolizmu i malarskiego iluzjonizmu. Szczegdlnie drugi zapanowat na diuzej w
europejskiej scenografii. Nurt architektonicznego symbolizmu objat w XVI w. kilka réznych rozwigzan, tzw.
scena terencjuszowska, na wspolnej platformie tworzgca z zaston celki - pawilony, powtarzata wtasciwie
uktad sredniowiecznej sceny symultanicznej. Odkryty przez archeologie frons scaenae odrodzit si¢ w
peini pod koniec XVI w. dzieki rekonstrukcjom Palladia (rycina z weneckiego wydania traktatu
Witruwiusza z 1567 r.) w prowizorycznych scenach wznoszonych w Vicenzy i Wenecji oraz w zachowanej
do dzisiaj statej budowli Teatro Olimpico w Vicenzy (1589). Scena palladiannska miata klasycyzujaca
forme dwukondygnacyjnych porzadkow, przepruta byta tukami portali, ozdobiona niszami, w ktérych staty
posagi oraz rzezbiarskimi detalami, wykonana z drewna i stiuku, imitujgcego kamien i marmur,
przedstawiata najbardziej antykizowang forme sceny renesansowej. Architektoniczne potraktowanie
statego tta sceny czeste byto rowniez na potnocy Europy, zwtaszcza w Niderlandach (znane ryciny z
Gandawy z 1539 r. i z Antwerpii z 1561 r., stala scena teatru miejskiego w Amsterdamie z 1638 r.).
Natomiast w wyrastajgcej z tego samego nurtu scenie angielskiej z XVI w. i pocz. XVII w. architektoniczne
rozwigzania uformowane byty swobodnigj i funkcjonalniej.

Nurt malarskiego iluzjonizmu wigze sie¢ 2z rozwojem umiejetnosci perspektywicznego
przedstawiania rzeczywistosci oraz z usytuowaniem widowni wobec sceny praktycznie tylko z jednej
strony. lluzje malarskie budowane sg bowiem dla waskiego zakresu punktow obserwacji i tylko dla tego
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Teatro Olimpico A Palladia

zakresu tudzg wrazeniem przestrzennosci. Zastosowanie osiggnie¢ geometryczno-linearne] oraz
kolorystyczno-powietrzne] perspektywy rozpowszechnito sie z Wioch w cate] Europie. Poczgtkowo
perspektywiczne wyobrazenia malowane byly na ptaskim tle (koniec XV w.), pézniej, na tzw. scenie
Peruzziego-Serlia (stosowanej w teatrach dworskich do pof. XVI w.) zyskaly uksztaltowanie przestrzenne.
Na podstawie przekazu Witruwiusza o trzech rodzajach malowanych dekoracji w teatrze starozytnym
scenografowie nowozytni wyodrebnili trzy rodzaje ,tematow scenograficznych™ scene tragiczna,
komediowa i satyryczng. Pierwsze dwie mialy charakter urbanistyczny i wyobrazatly plac - ulice z
budowlami domow malowanych perspektywicznie; temat satyryczny wyobrazat las.

Scene o statej scenografii w kregu florenckim zastgpita w 2 pot. XVI w. scena o dekoracjach
zmiennych. Stworzyta mozliwos¢ wprowadzenia podczas jednego przedstawienia roznych scenografii
zmienianych na oczach widza. W iluzjonistycznym nurcie scenografii z czasem wyksztalcity sie kolejne
Jdematy scenograficzne”: dziedziniec patacowy, ogréd z lekkg architekturg pawilonow, skalne pustkowia i
mariny. Poczatkowo scenografie te ograniczone byly od gory warstwg obtokow. Dopiero ok. XVII w.
otworzyty sie mozliwosci ukazywania wnetrz zamknietych (sal i komnat patacowych).

Na scenie wyposazonej w urzadzenia periaktowe w 2 pol. XVI w. i 1 pot. XVII w. boki sceny
rozpadly sie na kilka elementow dekoracyjnych wyobrazajacych budowle, kolumny, skaly, drzewa
(projekty B.Buontalentiego, G. i A.Parigich, G.L.Berniniego). Po wprowadzeniu pfaskich kulis boczne
elementy ulegly rozbiciu na drobne formy (projekty G.Torellego, Burnacinich, Vigaranich).

Scenografia poznorenesansowa i barokowa charakteryzowata sie konsekwentng jedriolitoscig i
rygorystyczng symetrig. Od poczatku XVI do pocz. XVIII w. obowigzywata w tym nurcie scenografii
perspektywa centralna o punkcie zbiegu w srodku prospektu. Radykalne przemiany przyniosta na
poczatku XVIII w. scena veduta per angolo rozpowszechniona przez rodzine Bibienéw. Decentralne
usytuowanie wyobrazonego w perspektywie naroznika budowli lub kata dziedzinca przecinato przestrzen
sceniczna krzyzujacymi sie liniami diagonali, co pozwolifo mnozy¢ galerie | przeswity w teoretycznie
nieskonczonych widokach. Mimo panowania perspektywy linearnej na poczatku XVIII w. pojawily sie



tendencje zrywajace ze schematami (rozwijajace sie po liniach krzywych kompozycje F.Juvary,
P.Righiniego, M.Ricciego).

Scenografowie epoki rokoka zrezygnowali z ksztaftowania iluzji giebi poprzez dekoracje boczne,
pozostali przy kadrowaniu sceny dwoma flankujacymi elementami badz rozpietej na catg jej szerokosc
ramie lub arkadzie. W tle dominowat jeden obraz najczesciej z perspektywicznie rozmalowang
architektura.

Dokumentami trzechsetletniego rozwoju malarskiego iluzjonizmu scenografii, zwlaszcza wioskiej,
sg zachowane do dzis projekty i ryciny realizacji scenicznych i nieliczne autentyczne dekoracje (30 zmian
poznobarokowych kulis i prospektow, malowanych w okresie 1766-1800 zachowato sie w teatrze w
Drottningholm w Szwecji).

U schytku XVII i XIX w. scenografia zaczeta przesigka¢ stylami neoklasycyzmu i romantyzmu.
Postulat wiernosci historycznej w miejsce fantazji barokowo-rokokowej wprowadzit klasycyzujaca
architekture grecko-rzymska (K.F.Schinkel, P.Landriani), a rozpowszechniajacy sie eklektyzm inne style
historyczne (romanski i gotycki) oraz pozaeuropejskie formy, np. egipskie. Romantyczna nastrojowos¢
wypowiadata sie w przedstawianiu ruin, podziemi, pieczar, $wiattocieniowych kontrastéw (Ph.J.De
Loutherborg, P.L.Ch. Ciceri, Ch.A.Cambon).

- CZASY NAJNOWSZE ( .OD POL. XIX W.)

W 2 pot. XIX w. nastgpita reakcja przeciwko scenografii malarsko-iluzjonistycznej i rozkwit
scenografii realistycznej, mozliwie perfekcyjnie zblizonej do rzeczywistosci. W scenach pejzazowych
praktykable, wymienne w przerwach poza kurtyng fragmenty budowli, drzewa, skaty, ustawiano na scenie
swobodnie, umieszczajac w tle horyzont sugerujgcy ,powietrzng dal”, czyli giebie. Zamkniete wnetrza
ograniczano przez trzy realne ptaszczyzny $cian po bokach i plafon od géry. Zastosowanie o$wietlenia
gazowego | elektrycznego pozwolito na nieosiggalne wczesniej mozliwosci wywolywania efektow
luministycznych (stonce, ksiezyc i gwiazdy, chmury, $nieg, deszcz). Postulowana w czasach
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neoklasycyzmu i romantyzmu wiernos¢ historii w 2 pot. XIX w. przybrata charakter pedantycznego
antykwaryzmu (ten typ realizmu na scenie realizowat angielski rezyser T.Robertson, Meiningenczycy w
Niemczech, Theatre Libre we Francji, Teatr Maly i Teatr Artystyczny w Moskwie, Teatr Miejski w
Krakowie, czesciowo Reduta). Rzadko powsciggliwy, czesto popadajacy w werystyczng przesade, nurt
scenografii realistycznej panowat do | wojny $wiatowej, jednak juz w pocz. XX w. rozwija¢ sie zaczeta
antynaturalistyczna reakcja. Do scenografii wtargnety nowoczesne kierunki malarskie. Scenografie do
przedstawien Les Ballets Russes S.P.Diagilewa przyciggnety do teatru najwiekszych malarzy francuskich
(P.Picasso, H.Matisse, A.Derain, F.Leger, S.Dali), a wraz z nimi przeniknety w scenografie fowizm,
kubizm, futuryzm, ekspresjonizm, abstrakcjonizm, surrealizm. Niezaleznie od zewnetrznych,
odswiezajgcych wptywow, tendencje reformistyczne wytonity sie wewnatrz teatru juz na przetomie XIX i
XX w., w zwigzku z tzw. Reforma. Nowe zalozenia scenograficzne o fundamentalnym po dzi$ znaczeniu
sformutowali, wzniecajac w catej Europie tworczy ferment, A Appia i E.G.Craig. Proste formy
architektoniczne, zwtaszcza w horyzontalnych uktadach podestéw i schodéw, z czasem w formie bryt
prostopadfosciennych czy graniastostupowych, miaty wedtug zatozen Appii stwarza¢ ,zrytmizowang
przestrzen, przeksztalcalng, poetyczng, mogaca zmieniaé sie dzieki grze"'’. Ekspresyjna rola $wiatta,
zdolnego w nieograniczony sposob przetwarzaé wrazenia wizualne, znalazta petny wyraz w postulatach i
realizacjach Craiga, ,zmierzajacego do osiagniecia tymi odrealnionymi srodkami nastroju odpowiedniego
dla akcji wystawianego dramatu"'®. Zastosowanie tréjprzestrzennych, azurowych konstrukcji i ruchomych
mechanizmow, czasem zblizonych do form rzeczywistych (w inscenizacjach E.Piscatora), czasem od nich
odlegtych (biomechanizmy W.E.Meyerholda), wytyczyto linie zupetnie nowych poszukiwan i
eksperymentow scenograficznych. W kierunku odmiennym od prob awangardy niemieckiej i rosyjskiej
poszty prace francuskie, reprezentujace duzg oszczednosc i daleko posunietg asceze form malarskich i
architektonicznych (prosta i funkcjonalna stata architektura sceny J.Copeau w teatrze Vieux Colombier),
lub zupetne ich odrzucenie na rzecz kostiumu (pusta przestrzen otoczona jedynie kotarami w Théatre
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National Populaire J.Vilara). Znamienny dla naszych czasow jest rowniez wybor statej architektury dla
petnych rozmachu inscenizacji plenerowych (np. dziedzinca patacu papieskiego w Avignon, fortyfikacji w
Carcassonne, wzgorza zamkowego w Edynburgu, Ogrodu Boboli we Florencji). Niezaleznie od rodzaju
srodkow wyrazu (bryly, formy tréjwymiarowe, dwuwymiarowe malarskie) rézne prady scenografii XX
wieku ozywia wspolna tendencja do odciecia sie od opisowego naturalizmu i kopiowania rzeczywistosci,
dazenie do wypracowania specyficznie teatralnych form odtwarzania rzeczywistosci. Totez nawet przy
czystym, programowym powrocie do zatozen realistycznych w scenografii zapanowaty nowe prawa - nie
zdefiniowanego lub fragmentarycznego pojmowania przestrzeni (stosowanie form przemawiajgcych
bardziej ksztaltem i kolorem niz przedstawiajace rzeczywiste przedmioty). Te wiasnie prawa, nieobce
scenografii w diugim ciagu jej rozwoju, nowoczesnie przetworzone, zniwelowaty ograniczenia wtasciwe
tendencjom iluzjonistycznym i naturalistycznym i otworzyly nowe mozliwosci eksperymentow.

Dzieje nowoczesnej scenografii polskiej rozpoczat S.Wyspianski (w nie zrealizowanych projektach
i w przedstawieniach teatralnych: "Warszawianka" z 1898 r., "Wesele" z 1901 r., "Bolestaw Smialy" z
1903 r., "Legenda” z 1905 r.), poglebit przestrzen sceny srodkami malarskimi i przestrzennymi. Zdobycze
Wyspianskiego rozwijali K.Frycz w kierunku wiernego, acz oszczednego historyzmu ("lrydion"
Z Krasinskiego z 1913 r.) i stylizacji ("Stuga dwoéch panéw" W.Shakespeare'a), oraz W.Drabik w kierunku
malarskiej fantastyki i kolorystyki ("Sen srebrny Salomei" J.Stowackiego z 1926 r.). W oszczednoSci
dekoracji i skrotowosci elementow celowat W.Daszewski ("Burza" W.Shakespeare'a z 1945 r),
funkcjonalno$c¢ pogtebit A.Pronaszko ("Dziady" A.Mickiewicza z 1934 r.).

Od poczatku XX wieku w dzieje scenografii wkraczajg techniki flmowe i telewizyjne oraz nowe
warunki eksploatowania sceny za sprawa jej obserwacji przez "sztuczne oko kamery".

Nawet skrocony rys historyczny scenografii pokazuje, jak bogata ma ona tradycje i jak czesto w
roznych okresach rozwoju stykala sig z architektura. Uswiadamia réwniez, jakim btedem, bo nie tylko
uproszczeniem, jest nazywanie scenografii dekoracjq ilustrujaca widowisko w dostownych cytatach z

"®Tamze.



rzeczywistosci lub w jej fragmentarycznych imitacjach. Jesli to stwierdzenie chciatoby sie uznac za
prawdziwe, trzeba by zawezi¢ historie scenografii do matego jej wycinka, co w dziedzinie np. architektury
odpowiadatoby zawezeniu jej pojecia do stylu eklektycznego. Nikt nie osmielitby sie na takie ograniczenie,
tymczasem potoczne rozumienie scenografii, nawet wspotczesnie, opiera sie na XVlll-wiecznej konwencji
dekoracji. Pojecie scenografii stosowane w pracy wykracza poza obiegowe i ma przywotywac peiny
zakres jej istotowych i formalnych aspektow.

Przyjete w pracy rozumienie scenografii nie uzaleznia jej od architektury, zatem, chocC obie
dyscypliny postugujg sie srodkami wizualnymi, sg to dziedziny odrebne i jako takie moga podlegac
zestawianiu i porownaniom. Zaréwno definicje scenografii, jak i architektury mowia o ksztattowaniu
przestrzeni, z tg jednak wazng roznicg, ze w architekturze jest to "ksztattowanie i organizowanie
przestrzeni w realnych formach majacych na celu zaspokajanie materialnych i duchowych potrzeb
cztowieka...", a w scenografii jest to ksztaltowanie przestrzeni sceny, majgce zaspokajac potrzeby
przedstawienia teatralnego, filmowego Iub telewizyjnego. Wzajemne zwigzki migdzy architekturg i
scenografig, prowadzace czasem do utozsamiania jednej z drugg, $wiadczg o mozliwosci zaistnienia
warunkow, w ktorych zostajg spetnione réwnoczesnie zalozenia architektury i scenografii.

ASPEKTY SCENOGRAFICZNE

Kolejnym pojeciem istotnym dla pracy jest termin: aspekt. Jego zastosowanie podyktowaly
skojarzenia stowotwoércze odnoszgce sie do podejmowanych w analizie zagadnien. Wedtug Sfownika
Wyrazow Obcych aspekt to: ,punkt widzenia, strona sprawy, wzglad, ujecie, perspektywa; posta¢, widok,
wyglad, przejaw, (wedlug astrologow - wzajemne potozenie gwiazd i planet, na podstawie ktorego
uktadano horoskopy)"'®. W facinie ,aspectus” znaczy: spojrzenie, widok i jest wyprowadzony od ,aspicere”
- spogladac i ,specere” - zobaczyc¢, widzie¢. Zatem aspekt odnosi sie do okreslonej przez stanowisko
obserwatora postaci badanego zjawiska. Aspekt scenografii to zamiennie ,scenograficzny przejaw” albo

"W Kopaliiski: Stownik wyrazéw obcych ... WP, Warszawa 1983
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.ujecie ze strony scenografii". Przez podjety temat: ,aspekty scenografii w architekturze" rozumie sie
scenograficzng strone architektury, przejawy scenografii w architekturze, scenograficzng postac
architektury. Aspekty scenografii wynikajg z jej istoty pojeciowej i znaczeniowej. Jesli uzna¢ scenografie
za zespot $rodkéw wizualnych, majacych oddziatywaé na widza, to aspekty scenografii w architekturze
stanowig takie wzgledy architektury, w ktorych zostajg spetnione warunki oddziatywania na widza i
wykorzystane w tym celu srodki typowe dla scenografii. Aspekty te zostaly podzielone na takie, ktére
dotyczg istoty, czyli celu scenografii oraz takie, ktore dotycza sposobow realizowania tych celéow. Za cel
scenografii uwaza sie widowiskowosc, ktorej scenograficzna funkcjonalno$¢ realizuje sie najpetniej w
nastrojowosci i projekcyjnosci. Dziatania stuzace osigganiu celu scenografii na scenie zostaly podzielone
na cztery grupy: 1) odgrywanie: iluzje, aluzje, kostiumy, 2) organizowanie: kulisy, kadry, sekwencje 3)
przeksztalcanie, 4) eksponowanie swiattem. Wyodrebnione i scharakteryzowane cel i sposoby scenografii
o tyle sg scenograficzne, o ile sg niezbedne lub typowe dla scenografii, natomiast nie sa konieczne dla
architektury.
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D Libeskind: scenografia do Metamorphosis or The Transformation F.Kafki, Gladsake Theatre, Kopenhaga (1994)



I ANALIZA
Aspekty scenografii w architekturze jako elementy analizy

1.Przeglad historyczny

Historia architektury i historia scenografii dostarczajg przyktadéw wielu wzajemnych zwigzkéw o
roznym charakterze. Zwyklo sie dostrzega¢ przede wszystkim jednostronny przeptyw inspiracji,
mianowicie architektury do scenografii. Rzeczywiscie, niejednokrotnie bazg ksztattowania scenografii jest
forma architektoniczna. Uwzgledniajac potrzeby spektaklu, ostatecznego celu scenografii, baza ta
podlega zwykle zabiegom formalnym, ktére stajg sie charakterystycznymi narzedziami typowymi dla
ksztattowania przestrzeni sceny. W historii architektury mozna jednak dostrzec rowniez wptywy odwrotne.
Dzieje sie to przede wszystkim wowczas, gdy architektura sama ma by¢ jednoczesnie scenografia, czyli
oprawg formalng sceny i majacego sie na niej odegra¢ widowiska. Pierwszymi znanymi w historii teatru
widowiskami byly publicznie sprawowane obrzedy, w zwiazku z tym pierwszymi teatrami staly sie
przestrzenie wokét ottarza. Teatr grecki wyrést z kultu religijnego i byt z nim zwigzany bezposrednio co
najmniej przez cztery wieki (VI-lIl w. p.n.e.) Poza tradycjg europejskg podobna zaleznos¢ istnieje w
kulturze starozytnego Egiptu, chinskiej, japonskiej, sumeryjskiej. Teatr zrodzit sie z obrzedowosci, ktéra
wymagata architektury, stanowigcej oprawe ceremoniatu i odpowiednio oddziatywujacej na uczestnikow,
tzn. kreujgcej pozadane reakcje emocjonalne i wartosciujgce. W zaleznosci od charakteru ceremoniatu
architektura kultowa organizowata przestrzen procesiji lub sprawowania ofiary. ,Jedno jest pewne - pisze

K.Braun - poczatek teatru taczy sie z elementami i szczatkami obrzedéw ruchomych, procesjonalnych”®.

K Braun: Przestrzen teatralna. PWN, Warszawa 1982
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Plan swigtyni boga Re w Luksorze
polowa Il tysigclecia p.n.e

Obserwujac z punktu widzenia definicji scenografii zespoty swigtynne starozytnego Egiptu i Grecji,
dostrzec w nich mozna spetnienie wszystkich zatozen scenograficznych. Najwspanialsze sSwigtynie
Nowego Panstwa w Luksorze i Karnaku to olbrzymie budowle stuzace uroczystej procesji i kultowi boga
Re. W znaczeniu uniwersalnym stanowity wizerunek S$wiata zgodny z o&wczesnym egipskim
wyobrazeniem. Sale kolumnowe mialy sugerowac tajemniczy, skamienialy gaj, putap byt niebem z
latajgcymi ptakami i ztotymi gwiazdami, w sacrosanctum, tzw. sali Swietej barki, stata kopia fodzi, w ktorej
bég Re przemierzat niebo. Obie $wiatynie usytuowano tak, by mozna byto oglada¢ spektakl ostatniego
promienia stonca - przenikat on miedzy pylonami i kolumnami, by upas¢ dokfadnie na najswigtszym
miejscu. Trudno wskazac jakgkolwiek uzytkowg funkcje tego olbrzymiego i fascynujacego zatozenia, ktore
prowadzito uczestnikéw uroczystej procesji przenoszacej bostwo z Karnaku do Luksoru przez diugg aleje
sfinksow lub baranéw. ,Ogromne, Swiete zwierzeta ustawione rzedem niczym na ptaskim, sciennym
fryzie, mialy wprowadzaé pielgrzyma w odpowiedni nastrdj” - pisze Atpatow®' - uprzedzajac dziatanie
sakralnej architektury dwoch poteznych pylonéw, czesto uzupetnianych kolosami, czworokatnego,
pierwszego dziedzinca, jeszcze publicznego i wyposazonego w srodkowy szereg kolumn podkreslajacych
o$ gtowna. Tutaj zatrzymywat sie przecietny uczestnik procesji, gdyz do sali kolumnowej i sali objawienia
dostep mieli juz tylko nieliczni. Zatem droga obserwatora ceremonii byta doktadnie zaprojektowana
wedtug ustalonych wrazen. Uzytkownik tej architektury wtasciwie nie doswiadczat jej przestrzennosci,
gtebi, materialnosci - posuwajac sie wzdtuz wytyczonej osi widziat ptaskie obrazy, ktérych ciag uktadat
sekwencje kadrow niczym wspotczesny film. Ciezar ogromnych kamieni mégt dziatac jako abstrakcyjny
symbol - byt zbyt mato materialny, ,kolumny i mury tracity wiele ze swej masywnosci, gdyz ich pokryte
ptaskorzezbami powierzchnie nie wyzwalaly wewnetrznych sit architektury: kolumny niemal niczego nie
podpieraly, a poruszanie sie cztowieka po linii prostej sprowadzato sie do stgpania w miejscu’*
Architektonicznym formom nie sposob przypisa¢ wazniejszych funkcji, niz zadanie oddziatywania na
uczestnikow procesji i kreowania warunkow spektakiu zwigzanego z panujaca religia. ,Sens kompozycji

'MW Alpatow: Historia sztuki. t. |. Arkady, Warszawa 1968 s. 89
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architektonicznej polegat na prowadzeniu wiernych dtugg droga procesji, drogg, na ktérej budzito sie
odczucie uczestnictwa w tajemnicy. Uczestnictwo to byto zrodtem radosci, lecz tajemnice skrywaty
ciemnosci sanktuarium i posréd znakow swietego pisma, posrod procesji postaci pokrywajacych $ciany, w
nieskonczono$¢ ciagnacych sie wstegach fryzow, czlowiek pozostawat zdany na samego siebie w
zamecie wiasnych uczué."?

Inny typ architektonicznej oprawy widowiska stanowi Akropol Ateriski, na ktéry w czasach
Peryklesa wyruszata co 4 lata uroczysta procesja Panatenajska. ,Na Akropol wchodzono od strony
zachodniej. Tlum Atenczykéw podazat kretq drogg na szczyt wzgoérza. Tuz przed wejsciem wznosita sie
monumentalna budowla - Propyleje, przypominajace frontowa $ciane jakiejs Swiatyni. Przed oczami
widzéw wyrastaly potezne kolumny doryckie, uskrzydione po bokach kolumnami réwniez doryckimi. Z
prawej strony na naturalnym wystepie skalnym znajdowata sie mata $wiatynia Nike. (...) stata nieco
ukosnie, a jej kontury zarysowujace si¢ wyraznie na tle nieba, fatwo mozna byto ogarngé¢ jednym
spojrzeniem. Juz ten pierwszy widok Akropolu sprawiat niezwykle gtebokie wrazenie” - zauwaza Atpatow,
wtadciwie opisujac te architekture tak, jak opisuje sie spektakl. ,Widz - kontynuuje on - obejmujgac
spojrzeniem wszystkie ku niemu zwrocone budynki Akropolu, réwnoczesnie z tatwosciq percypowat
wyglad kazdego z nich z osobna. Mogt takze smakowac regularne proporcje $wigtyni Nike, gdy idacemu
w procesji prezentowata coraz to inng swa strone"?*.

Swiatynia egipska i grecki Akropol to dwa rozne $wiaty architektoniczne - obydwa jednak
zbudowane dla tej samej funkcji rytualnego przejscia uroczystej procesji. Decydujaca o wyborach
formalnych wydaje sie funkcja wzbudzenia pozgdanego nastroju u uczestnika procesji. To zadanie
oddziatywania na widza, réznego w obu przyktadach, bo wynikajacego z odmiennego typu religijnosci,
wplyneto na uksztaitowanie catkiem roznych architektur. Ich spektakularno$é¢ i budowanie okreslonego
nastroju jako podstawowa funkcja to aspekty wyraznie scenograficzne. Bardziej szczegdtowa analiza

“Tamze, s. 90-91.
“Tamze, s. 90,
*Tamze, s. 136.
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pozwolitaby dostrzec zastosowanie srodkow typowych dla scenografii, np. wprowadzanie elementow
iluzjonistycznych, scenograficzne operowane s$wiattem, projektowanie ciggu kadrow widokowych
zwigzanych z konkretng linig punktéw widzenia obserwatorow. Architektura obrzedowa, stuzaca oprawie
rytuatow | kultow religiinych jest w wiekszosci przypadkéw modelows ilustracjg scenograficznosci
architektury. Poniewaz jednak z zatozenia realizuje definicje scenografii, zgodnie z jej kryteriami moze
by¢ w sposéb oczywisty uwazana za scenografie, dlatego zostata pominieta w analizie podstawowe;.
Napomknienie o niej w historycznym tle zwiazkéw miedzy architekturg i scenografiq wydaje sie
pozyteczne ze wzgledu na historie teatru i poczatki myslenia scenograficznego. Waznym dla historii
omawianych zwigzkow jest fakt, ze pierwszy styk architektury i sytuacji spektaklu zrodzit zamiar
wzbudzenia poprzez materialng forme architektoniczng okreslonych, pozadanych stanow emocjonalnych i
reakcji oceniajacych, zatem che¢ wykreowania duchowej abstrakcji na bazie formalnego ksztattu - co
autorka ma na mysli piszac za Exuperym o ,zamianie kamienia w cisze”.

Od wspodlnego poczatku w architekturze rytualnej scenografia zaczyna ksztattowac swojg
odrebnosc¢ | samoistng historie. Pierwszy teatr grecki byt jeszcze ,$wiatynig teatralng” z ottarzem ofiarnym
posrodku, powstata z potrzeby powtarzania obrzedu ku czci boga Dionizosa. Stopniowo teatr organizowat
nowy, dotad nieznany uktad przestrzenny, dopasowujac architekture do potrzeb widowiska. Zrodzit sie
Swiecki gmach teatru i odeonu, a w nich pierwsze tragedie przeznaczone do odgrywania przez aktorow
przed publicznoscig. Obok teatrow i odeondw istniat w Grecji i Rzymie typ komediowego teatru ludowego,
postugujacy sie matymi przenosnymi pomostami.

Zarowno przestrzen teatralna jak i scenografia zaczynajg stanowi¢ samodzielng dziedzine sztuki i
wiedzy, sytuujacq sig¢ na granicy architektury sensu stricto, cho¢ w calej swojej historii z architektury
czerpigcg lub odwolujgcy sie do niej (nawet na zasadzie opozycji i demonstrowania swojej ,ptaskosci” i
sztucznosci). Jeszcze w symultanicznej scenie Sredniowiecza zwiazki z architekturg byly bardzo sciste, a
przestrzen teatralna nieraz bezposrednio wynikata z niezaleznej od teatru przestrzeni architektoniczno-
urbanistycznej. Juz wtedy jednak scenografia zaczyna stawiac¢ formie cele inne, niz tradycyjnie czynita to
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architektura i ksztattowac wiasne srodki tym celom stuzace. Nieoczekiwanie z kolei te scenograficzne
zadania i $rodki podejmuje architektura, najczesciej rozbudowujgc lub zmieniajac swoje wiasne, tj.
architektoniczne motywacje. Tak przewija sie w historii cigg wzajemnych inspiracji architektury i
scenografii, ich wplywow lub przynajmniej wspotbrzmien i zaskakujgcych zgodnosci w interpretacji formy i
w zasadach jej budowania,

Teatr chetnie siega do prawdy poprzez programowq iluzje i wywolywanie roznego rodzaju
ztudzen, stuzacych w efekcie wzbudzeniu przezycia emocjonalnego (katharsis) i refleksji intelektualnej u
widza, nazwanej dalej projekcyjnoscig. Budowanie iluzji wyrosto z potrzeb teatru, stajgc sie jego
podstawowym narzedziem. Jesli pojawia sie w architekturze, zmieniajac jej formalny wyraz, mozna
stwierdzi¢ uzycie scenograficznego srodka wyrazu w tej architekturze. Malarstwo iluzjonistyczne chetnie
stosowali juz starozytni architekci w patrycjuszowskich willach. Interesujgcy przekaz na ten temat
pozostawit Witruwiusz w ksiedze VIl swojego dzieta "O architekturze ksiag dziesie¢". Pisze on:

.W innych pomieszczeniach, to znaczy w pokojach wiosennych, jesiennych i letnich, a takze atriach i perystylach, starozytni
odtwarzali wiernie w swych malowidlach wszystkie zjawiska, albowiem obraz jest wiernym odbiciem tego co istotnie jest lub by¢
moze, a wiec ludzi, budynkow, okretow i innych rzeczy, ktérych wyrazne i okreslone ksztalty stanowig wzor nasladowany w
malarstwie (...). Na miejscach otwartych, jak w eksedrach, korzystajac z wielkich wymiaréw $cian malowali dekoracje tragediowe,
komediowe lub satyryczne; kruzganki natomiast dzigki ich dlugosci, ozdabiali krajobrazami odtwarzajacymi charakterystyczne
cechy pewnych okolic: malowano porty, przyladki, wybrzeza, rzeki, zrodla, ciesniny morskie, $wiatynie, gaje, gory, bydio,

pasterzy {,,_)".25

W dalszym ciagu opisu Witruwiusz atakuje wspofczesng mu manierystyczng konwencje malarstwa
okreslang jako dziwaczna.

“Witruwiusz: O architekturze ksiqg dziesiec. PWN, Warszawa 1956, s. 121.
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Fresk na scianie domu L.M.Frontona w
Pompejach (I w.n.e.)



Whnetrze kosciola sw Mikolaja w Pradze

Zamiast kolumn przedstawia sie zlobkowane lodygi o powyginanych lisciach i zwojach, zamiast frontonow dowolne ozdoby, jak
rowniez kandelabry podirzymujace swiatynki; ponad dachy tych swiatyn wyraslaja z korzeni wraz z wolutami delikatne kwiaty, a
posrod nich bez uzasadniema rozmieszczone sg figurki, jak rowniez pnacza dopelnione poffigurkami o glowach ludzkich lub

zwierzecych. Tego wszystkiego ani nie ma, ani by¢ nie moze, ani tez nie bedzie™®

Ten krotki opis Witruwiusza wskazuje, iz malarstwo scienne traktowal jako kontynuacje
rzeczywistosci lub jej uzupetnienie, ktére moze wywotywac wrazenie prawdopodobienstwa. Zastosowany
zabieg malarski, zmieniajacy percepcje architektury i nie wynikajacy bezposrednio z je] organizacji
przestrzennej, jest wyrazem teatralizacji tej przestrzeni mieszkaniowej, ktérg nie sposéb ttumaczyc
inaczej, jak checig wzbudzenia okreslonego nastroju, skojarzen, wizji, bodzcoéw uruchamiajgcych teatr
wyobrazni.

Starozytnos¢ wprowadza w architekture réznego rodzaju iluzje. Gdy wynikajg one z zatozen
czysto estetycznych, jak np. korekty optyczne swiatyn, opisane przez Witruwiusza, nie ttumaczy sie ich
aspektem scenograficznym. Jesli jednak ich obecno$¢ nie stuzy gtéwnie lub wytacznie estetyce, tzn.
wzmacnianiu przyjemnosci obcowania z pieknym ksztattem, lecz psychologicznemu oddziatywaniu na
emocje i postawy oceniajgce ogladajgcego, mozna traktowac jg jako aspekt scenograficzny.

Pozno-sredniowieczny przyktad sytuacji, w ktérej malarstwo stato sie waznym elementem
znaczeniowym i formalnym, wrastajacym w strukture mentalng architektury az do zespolenia z nig w
jedna catosc, prezentuje bazylika sw. Franciszka w Asyzu z freskami Cimabuego i Giotta. Wedrujgc po
kosciele otrzymuje sie ,scene symultaniczng”, w ktorej kadry z zycia $wietego i sekwencje biblijne’’
zestawione sg niczym mansjony teatru Sredniowiecznego.

lluzje, imitacje, ztudzenia i réznego rodzaju gry przestrzenne upodobat sobie szczegolnie barok. W
Swiatowym dorobku architektury barokowej wyrdzniajg sie bogactwem i ekspresjg przyktady czeskie i
hiszpanskie. Mistrzowskie imitacje marmurdw podziwia¢c mozna w kosciele sw. Mikotaja w Pradze,

“Tamze



stynnym réwniez z perfekcyjnej | oszatamiajacej, iluzjonistycznej dekoracji malarskiej sklepienia,
catkowicie odmieniajacej artystyczny wyraz architektury. Wybitne przyktady dostarcza rowniez polska
architektura barokowa, np. kosciét Pijaréw i koscidt Sw. Anny w Krakowie czy koscioly na Slasku, wéréd
ktérych szczegoing scenograficznoscig wyrdznia sie kosciot w Brzegu.

Rozwoj technik przedstawieniowych wprowadzit nowe mozliwosci budowania iluzji w architekturze.
Blizszym wspotczesnosci, poruszajgcym przyktadem jest obraz tworzgcy sie na przeszklonej w catosci
Scianie frontalnej Katedry Przebaczenia w Coventry (1962). W szkle wytrawione zostaly w poziomych
rzedach postaci Swigetych i aniotow. Przy odpowiednim oswietleniu na olbrzymiej Scianie naktadajg sie na
siebie trzy rozne obrazy (trzy rzeczywistosci): odbicie ruiny gotyckiej katedry, zbombardowanej w czasie I
wojny swiatowej, widok wnetrza nowej katedry Basila Spence’a oraz ikony unoszacych sie pomiedzy nimi,
prawie przezroczystych, a jednak dostrzegalnych ksztattow postaci aniotéw. Ostateczny efekt jest nie
mniej zadziwiajgacy niz barokowe sklepienia kosciotow.

lluzje to tylko jeden ze scenograficznych sposobéw stuzenia sytuacji spektaklu w architekturze.
Nie mniej znane, a nawet popularne w historii, sg inne sposoby odgrywania formalnego, takie, jak aluzje i
kostiumy architektoniczne, charakteryzujgce sie malowniczoscig i zadziwiajgce oszatamiajgcymi
nierzadko kopiami stylow orientalnych. Stynne przyktady stanowi¢ moga: wioska Marii Antoniny w Petit
Trianon w Wersalu, zamki krola Ludwika Bawarskiego, pawilon krélewski Jerzego IV w Brighton czy z
nowszej historii i w wieksze] skali - miasto Las Vegas. Odgrywanie i udawanie poprzez formy
architektoniczne jest najczesciej zauwazanym w tradycji dziataniem scenograficznym w architekturze.

Aspekty scenografii w architekturze przybieraty w historycznym rozwoju nierzadko wyrafinowane,
poetyckie i zachwycajace postaci. Przyktady tego typu stanowig dzieta, wykorzystujace w spektakularny,
eksponujacy sposob swiatlo. Wskazywanie $wiattem znaczenia i akcentowanie form wystepuje w
sakralnej architekturze starozytnego Egiptu, Grecji, Sredniowiecznej Europy, jest nieodigcznym

“’Patrz. B.Stec: Polichromie w kosciele $w. Franciszka w Asyzu, praca semestraina w Podyplomowym Studium Sztuki
Liturgicznej, PAT, Krakow, 1988,
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Sciana frontalna Katedry Przebaczenia w
Coventry (1962)

Pawilon krolewski Jerzego IV w Brighton
(koniec XVIII w.)



Wioska Marii Antoniny w Petit Trianon w Wersalu
(2 pol. XVIll w.)

elementem architektury baroku, stato sie motywem przewodnim ,szklanych” patacow 2 potowy XIX w.,
okresla dzieto Le Corbusiera, by wymienic tylko najbardziej oczywiste skojarzenia.

William Hubbard®® wyodrebnia styl scenograficzny jako pierwszy model ,architektury umownosci"
czy ,architektury stereotypow”. Kolejnym modelem jest wedtug niego zasada gry. Obydwa zjawiska
mieszczg sie w zakresie aspektow scenografii w architekturze.

Przebieg wzajemnych zwigzkow miedzy architekturg i scenografia wzbogaca o nowe
doswiadczenia rozw¢j filmu. Jego znaczenie zauwazono i dyskutowano juz w 1928 roku na Kongresie
Architektonicznym CIAM, gdzie film okreslono sposobem, w jaki XX wiek widzi $wiat. Owczesny film
dokumentalny, zapisujacy poczucie wspoélnoty programow miedzy srodowiskiem architektow i filmowcow,
jest dzis nie tylko swiadectwem wzajemnych fascynacji, ale tez zrodtem inspiracji dla wielu architektow
pierwsze] pofowy konczgcego sie wieku. Popularnosé . obrazu filmowego znacznie przekraczajaca
powszechnos¢ spektakli teatralnych sprawia, ze znaczenie scenografii w architekturze rosnie i po uptywie
prawie stu lat od poczatkéw kina mozna wskazac¢ konkretne, powazne przejawy jego wplywu na
architekture.” Najistotniejsze dotycza sposobu organizowania przestrzeni, odwotujace sie do kadrowania
i sekwencyjnosci obrazu filmowego i doswiadczen nietypowego postrzegania form.

Podobienstwa | wzajemne inspiracje architektury i scenografii sgq na tyle mocne, iz wielu
architektow czynnie uprawiajacych zawod podejmuje sie projektowania scenografii lub z warsztatem
architekta postanawia budowac¢ wytacznie dla sceny. Warto przypomnie¢ pokrotce scenograficzne
epizody w tworczosci przynajmnie] niektérych, gdyz pokazuja one personalne, moze najciekawsze, bo
indywidualne, odcienie zwigzkéw architektury i scenografii. Dostrzec je mozna zaréwno w odlegtej
przesziosci, sledzac biografie architektow renesansu czy baroku, jak i we wspolczesnosci.

“William Hubbard: Architektur und Konvention. Modelle zum Verhéltnis von Entwurf und Erwartung. F Vieweg und Sohn,
@raunschweigf’\Mesbaden 1983

“Patrz: B.Stec: Film a nowa architektura w: K Lenartowicz przy wspolpracy B Stec: Architektura — sztuka multimedialna, op. cit
s.211-214
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Dos¢ wczesnym, bo przypadajacym na XVIII w., a rzetelnie udokumentowanym przyktadem jest
tworczy zyciorys Szymona Bogumita Zuga (1733-1807), polskiego architekta, akcentujgcego w swojej
dziatalno$ci architektonicznej zwigzki ze scenografia. Marek Kwiatkowski*® sugeruje, ze funkcjonuje w
obiegu okreslenie ,styl Zuga", ktore oznacza ,z jednej strony to wszystko, co stanowi podskérny a
przewodni nurt jego twoérczosci, a z drugiej — zespot stosowanych przez niego form, inaczej méwiac —
kostium jego architektury.”' Powazng role w ksztattowaniu wtasnego stylu odegrata dziatalnosé¢
scenograficzno-teatralna Zuga. Byt on bowiem nie tylko jednym z najbardziej aktywnych architektow
czasow saskich, ale takze stalym dostawca projektéw dekoracji teatrainych i widowisk. Wedtug
zachowanej opinii o dziatalnosci Zuga, byt to ,nie tylko dobry architekt, lecz rowniez zreczny maszynista i
rysownik, ktéry kieruje osobiscie calg pracg maszyn we wzniesionych w Warszawie operach. On sam
wynalazt réwniez i wiasna reka wyrysowat liczne urzadzenia.”*? Zug zwiazany byt z teatrem za panowania
Sasow jako giéwny budowniczy teatralny. Skionnosci do teatralnych aranzacji dostrzec mozna w
dekoracji Rynku Staromiejskiego w Warszawie w 1764 r. i w architekturze ogrodowej. Kwiatkowski pisze,
ze ,jego pasja wyladowywata sie przede wszystkim w architekturze teatralnej, ktora dostarczata najwiecej
emocji ze wzgledu na czestg zmiennos¢ dekoracji i koniecznos¢ udoskonalen technicznych. Praca w
teatrze odegrata, $miem sadzi¢, kolosalng role w pézniejszej tworczosci Zuga..."*® Atmosfera teatru
umozliwiata smielsze niz w architekturze urzeczywistnianie wizji na pot fantastycznych czy na pot
realnych. Scenograficzne prace Zuga, udokumentowane archiwalnie w okresie sasko-warszawskim,
musiaty by¢ waznym elementem inspiracji, skoro wida¢ wyrazne ich slady w  teatralizacji” uktadow
przestrzennych ogrodow. ,Ruiny na Solcu czy magiczna perspektywa znajdujgcej sie vis-a-vis groty, a
takze wiele innych przyktadow — noszg wyraznie klimat rozwigzan teatralnych. Sam zresztg ceremoniat
zwiedzania ogrodu (np. Arkadii, co tak plastycznie przedstawia w swym przewodniku Helena

“*M.Kwiatkowski: Szymon Bogumil Zug - architekt polskiego oswiecenia. Panstwowe Wydawnictwo Naukowe, Warszawa 1971.
*'"Tamze, s. 339.
*Tamze, s. 28.

Tamze.
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K.F Schinkel: scenografia do "Udine" (1816),
Staalliche Museum w Berlinie

Radziwittowa, a podobnie musiato byc i gdzie indziej) byt teatrem odgrywanym wobec siebie i gosci — byt
zabawa traktowana powaznie, ale przeciez ze $wiadomoscia fikcji. (...)"** Wedtug Kwiatkowskiego cecha
dekoracji teatralnej jest syntetyzowanie tematu. Na matej przestrzeni trzeba wiele wyrazi¢, wzbogacic
akcje formami plastycznymi. Zazwyczaj wowczas przywotywano znaczace, nastrojowe formy architektury
i pejzazu. Te dwa elementy stajq sie tematem formalnym, tworzgc przeniesiong w inng sytuacje dekoracjg
teatralng — tak jest np. w opracowaniu sal patacow w Szadowie i Falentach czy w manezu patacu
Prymasowskiego. ,Malowane dekoracje powtarzaja to samo, co dzieje si¢ wéwczas w ogrodach, sg ich
odbiciem, przeniesieniem ich atmosfery, przykladem wtargniecia ogrodu do wnetrza
architektonicznego.”*

Poza Polskg znane i cenione w $Swiecie sg prace dla sceny Karla Friedricha Schinkla, Hansa
Poelziga, Hannesa Meyera, Fredericka Kieslera, Le Corbusiera.

Schinkel (1781-1841) juz ok. 1800 r. projektowat scenografie, np. do Ifigenii w Aulis, pokazang w
1802 r. na wystawie w Berlinskiej Akademii i wychwalang w pamietnikach Schadowa. Kierowany pasjq
wynalazczosci i eksperymentowania z ksztattem poswiecit cate lata technice ulepszenia panoramy i
dioramy. Mozliwosci sterowania optykg i widzeniem w tych obrazach przypominaty scenografie wielkiej
sceny pudetkowej i zaprowadzity go bezposrednio do teatru. Pragnat zdoby¢ wpltyw na przeksztatcenie
sceny. Wspolpracowat z E.T.A Hoffmanem, ktory witasnie wéwczas formutowat swoje reformatorskie
mysli, zeby nastepnie je opublikowa¢ w swoim Pokrewiernistwie sztuki i Niezwyklych cierpieniach
dyrektora teatru.

To, co istotne w propozycji Schinkla dla teatru, dotyczyto uproszczenia scenografi. U miodych
klasycystow barokowa, gieboka scena pudetkowa z jej wieloscig przestrzennych kulis musiata budzic
odraze. Schinkel domagat sie ptaskiej sceny pochodzenia antycznego. Chciat zbudowaé pojedynczy
obraz tlowy, przed ktorym aktorzy jawia sie na ksztatt reliefu. Dopiero po $mierci zachowawczego
intendenta teatrow krolewskich w 1815 r. i zastapieniu go przez grafa Karola von Bruehla, Schinkel miat

*Tamze, s 339, 340.
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szczescie urzeczywistnic swoje idee. Bruehl sam uczestniczyt w projektowaniu planow nowego teatru po
pozarze starego Teatru Narodowego w 1817 r., ale projektowanie scenografii zaproponowat Schinklowi.
Niektore z nowych wykonan staly sie prawdziwymi sensacjami i zapé}nia{y co wieczor kasy teatralne.

Wybitng schinklowskg scenografigq staty sie dekoracje do Zaczarowanego fletu Mozarta. 18
stycznia 1816 r. spektakl wszedt na scene, spotykajgc sie z nieopisanym uznaniem. Na podstawie
matych, barwnych projektow Schinkla zostaty sporzadzone przez malarzy teatralnych tta petnej wielkosci
sceny, odpowiadajace dzisiejszym prospektom lub horyzontom. Dzieki zachowaniu sie tych malowidet,
takze dzis jest mozliwe partycypowanie w zaczarowanym nastroju schinklowskiej scenerii.*
Niezapomniane jest na przykiad sklepienie nieba Krolowej Nocy: gteboki biekit z rytmicznie
uporzadkowanymi pasmami gwiazd — cho¢ tak proste w koncepcji, na trwale weszto do historii
scenografii. W catosci nalezy zanotowac dla samego tylko Zaczarowanego fletu 12 réznych dekoracji, w
ktérych Schinkel z gtebokim wyczuciem potrafit przekaza¢ egipskie nastroje, znane mu przeciez tylko z
obrazéw. Z wielkim rozmachem opracowat plastycznie rowniez Undine E.T.A Hoffmana. Sam poeta
przyznat wowczas, ze byta to w swoim rodzaju najgenialniejsza scenografia, jakg kiedykolwiek widziat.

Przestrzennosc i jednorodnos$c¢ formalna tych scenografii pozostaje i dzis do podziwiania. Nalezy
doceni¢ réwniez wysitki Schinkla w poszukiwaniu réznorodnosci i sktonno$¢ do $miatych eksperymentow.
Dla repertuaru, w ktérym znalazly sie opery Glucka, Rossiniego, Spontiniego, sztuki Shakespeare'a,
Goethego, Schillera, Kleista, Kotzebuego, Uechtritza i wielu innych, Schinkel tacznie opracowat 42
scenografie.*’

Przyktad Hansa Poelziga (1869-1936) pokazuje, ze architektoniczna pasja organizowania
formalnego catosci i zdominowanie tworczego myslenia sprawami formy nie zawsze znajdujq zrozumienie
u odbiorcow sztuki w teatrze, gdzie scenografia jest tylko jednym z elementéw spektakiu. Propozycja

**Tamze, s. 340.

*Ostatnio w Niemieckiej Operze w Berlinie wystawiono Zaczarowany flet z dekoracjami Schinkla w 1939 r.

*Opracowano na podstawie: Paul Ortwin Rave: Karl Friedrich Schinke,. Bearbeitet von Eva Boersch-Supan, Deutscher
Kunstveralg, Muenchen 1981, s 27-28.
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H.Meyer: scenografia do pantomimy "Die
Arbeit Co-op” (1924) Teatr Co-op w Bazylei

Poelziga do Don Juana z 1922 roku nie wzbudzita zachwytu recenzenta, Karla Schefflera, ktory napisat,
ze: U Poelziga widzi sie same tylko dekoracje; one polykaja ludzi, gre i muzyke.”® Ta nieprzychylna
opinia dobrze jednak charakteryzuje site¢ formalnego oddziatywania stylu Poelziga na publicznos¢. Warto
w tym miejscu zauwazyc, ze architekci-scenografowie czesto wyrdzniajg sie w srodowisku teatralnym
odwagg tworcza, skionnoscig do eksperymentowania, (np. z materiatami), wprowadzania nowosci, czy
wrecz awangardowych pomystow, ktore dzis cenione i lubiane, nieraz musiaty szokowac w minionych
czasach sztywnych konwenciji.

Wybitnym architektem i scenografem zarazem byt Hannes Meyer (1889-1954). Dyplom architekta
uzyskat w Szkole Bauhausu (1927-28), ktorej byt przez krotki okres dyrektorem. Jego poglady na
architekture mocno korespondujg ze scenograficzng interpretacja formy jako stuzebnej wobec
przedstawianego dramatu. W programie nauczania Bauhausu wprowadzit przedmiot ,Cztowiek”, w tym
elementy psychologii, socjologii oraz psychotechniki. Podkreslanie ,wiedzy o duszy” (Seelenkunde)
wskazuje na skfonnosci Meyera do psychologicznej analizy i traktowania formy jako biologicznego
aparatu odpowiadajgcego na potrzeby duchowe i cielesne cztowieka. Doswiadczenia te mogt jako
scenograf eksperymentowac w teatrze propagandowym Theater Co-op w Bazylei. Wspotpracowat tu z
Ehepaarem Jean-Bardem przy realizacji pantomim. Dokumentacje scenografii do pantomim Die Arbeit
Co-op i Die Kleidung Co-op z 1924 r. pozwalajg wyodrebni¢ cechy stylu Meyera. Powsciagliwe i ,miekkie”
scenografie znakomicie odpowiadaja potrzebom widowiska — bez estetyzowania, ktérego Meyer byt
wrogiem, delikatnie spowijaja problemy sztuki, ktadac sie na nich jak szata na aktorze.*

Scenograficzng dziatalno$¢ prowadzit wszechstronny artysta i wizjoner XX w. Frederick Kiesler
(1890-1965). Uprawiat i mieszat ze sobg rozne dyscypliny sztuki, zapisujac sie w historii kultury jako autor
dzieta catkowitego (oeuvre d'art totale), nawigzujacego do Wagnerowskiej koncepcji Gesamtkunstwerku.
Projekty Kieslera, czesto zmiennoksztattne i nieklasyfikowalne, nie byly konkretyzacjg tego, co w blizszej

lub dalszej przysztosci datoby sie zrealizowac, lecz z zatozenia zapisem ,nierealizowalnego” (irrealisable)

*Hans Poelzig: Gesmmelte Schriften und Werke. Herausgegeben von Julius Posener, Gebr. Mann Verlag, Berlin b.r., 5. 162
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w zadnym czasie. Nieposkromiona wynalazczosc i eksperymentatorstwo pozwala kwalifikowac je jako
scenograficzne, filmowe, architektoniczne, rzezbiarskie, srodowiskowe, wywotujgce poczucie wrazenia
,bez konca" (sans fin, endless). Swoja postawe tworczg formowat w dwdch waznych osrodkach
modernizmu: Wiedniu, gdzie studiowat w latach 1908-1912 i w Berlinie, gdzie przedstawit publicznie w
1924 r. swoje pierwsze dzielo — scenografie do sztuki Karola Capka R.U.R., opowiadajgcej dramat
pewnego robota. Okres fascynacji konstruktywizmem i neo-plastycyzmem byt w tworczosci Kieslera
najbardziej aktywny — zrealizowal scenografie do /mperatora Eugena O'Neilla (Berlin, 1924), wystawit
dzielo Scéne-espace na miedzynarodowej ekspozycji nowej techniki teatralnej w Wiedniu, City in space
na Miedzynarodowe] Ekspozycji Sztuki Dekoracyjnej i Przemystowej w Paryzu w 1925 r., szkicowat
projekty ,horyzontalnego wiezowca", magazynu-spirali i stynnego Endless Théater (1925-1926).
Integrujgc w tych projektach scenografie i architekture, wyznaczyt trzy wspoine dla obu dyscyplin osie
poszukiwan, tj. przestrzen, interakcje miedzy ciatami i $rodowiskiem oraz optyczng zdolnosé
przeksztatcania widzenia. W tym ujeciu scenografia do R.U.R. stanowita ,inteligentng” maszynerig
elektromagnetyczng, ktora moznaby nazwaé multimedialng, taczacg w sobie maszyne z aparatem
optycznym, akustycznym, kinematograficznym, w srodku ktorej umieszczeni zostali aktorzy. Jego triada
.przestrzen/ciato/obraz” nie miata by¢ ukonczona i nie miata posiada¢ innej funkcji poza pokazaniem na
scenie pojecia ,bez konca" (sans fin). Anty-funkcjonalizm sans fin nie byt tez poszukiwaniem
matematycznej ani topologicznej nieskonczonosci, lecz produkowaniem niekonczacych sie interakcji
miedzy przestrzenia, ciatem i widokiem w eksperymentach fizycznych i mentalnych. Doprowadzity one do
sformutowania znanego stwierdzenia Kieslera, ze forma nie podaza za funkcjg, ale funkcja podaza za
widzeniem, a widzenie za realnoscia. Po wyjezdzie na state do Nowego Yorku w 1926 r. oddalat sie¢ od
historycznej awangardy europejskiej na rzecz cwiczenia swoich idei nazwanych przez niego
,biotechnikg”, a dotyczgcych wzajemnych zwigzkow miedzy organizmami, stworzonymi przez nature, a
tymi, ktore tworzy cztowiek. Ta koncepcja ,witalnosci form”, wyjasniona w tekscie Kieslera Manifeste du

®Hannes Meyer Architekt Urbanist Lehrer, Ernst & Sohn, Berlin 1989
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w Nowym Jorku (1924)



Correalisme, ou les etats-unis de l'art plastique (1939), zostata przypomniana w latach 90 przy okazji
dyskusji na temat faldowania w architekturze. Wielu architektow z kregu fatdujgcych odwotuje sie do
projektow i biotechnicznej teorii Kieslera, widzac w nim pioniera wspoétczesnego nurtu architektonicznego.
Jednym z bardziej znaczacych projektow amerykanskich Kieslera byta sala kinowa Film Guild Cinéma
(1928-1929), w ktorej zastosowat Project-o-scope wyswietlajgcy obrazy na Scianach | suficie, catg
przestrzen traktujac jak urzadzenie kamerowe. Wywotywato to w oku widza natychmiastowe wrazenie
psychologiczne | psychiczne i byto wyrazem ukonczonych w 1930 r. prac Kieslera nad ,psycho-funkcjq”
(psycho-fonction) form, Idee te ilustruje Space House (1933), koncepcja przestrzeni mieszkaniowej,
mobilizujacej zmysly cziowieka w najszerszym zakresie poprzez ,pulsowanie” zgodnie z naturg

organizmu ludzkiego | reagowanie na nig wrecz ,instynktowne”. Wedlug Kieslera dom ma by¢

przestrzenig do kontemplacji i doswiadczen, ,echem ciata”, ktére z kolei udziela odpowiedzi miejscu,

F Kiesler. Sankuarium Ksiazki w Jerozolimie
(1965)

przeksztalcajac je poprzez ten dialog w maty teatr i mieszkanca w aktora. Kiesler wcigz korespondowat z
publicznoscia wystawiajac na ekspozycjach swoje dzieta, dlatego badat techniki oddziatywania na
postrzeganie u widza — reklame, kino, teatr, park atrakcji, centra komercyjne, salony samochodowe —
analizujac stopien satysfakcji widza/aktora i prowokujac do niekonwencjonalnych sposobéw patrzenia. Z
tego okresu tworczosci pochodzg jego Vision Machines (1937). Kontynuujac scenograficzng i projektowa
dziatalnos¢ rozpoczalt w latach 1947-48 serie Galaxies, dziet z pogranicza rzezby, architektury i
malarstwa, ktorych organizacja pozwalata umieszcza¢ widza w sSrodku formy i otoczy¢ go jej
srodowiskiem. Jeszcze wyrazniej taczyt srodowisko z ksztalttem w Sculptures environnementales, mocno
nawigzujacych do scenografii teatralnych, w makiecie Endless House (1950-59), w projekcie Théatre
universel (1960-61) | w swojej ostatnie] konstrukcji architektonicznej Le Sanctuaire du Livre, otwarte] w
Jerozolimie w 1965 r, Wielka wystawa autorska, zorganizowana w 1996 r. w Centre Pompidou w Paryzu,
przypomniata tworczosc¢ Kieslera jako fenomen ,dzieta catkowitego”, nawigzujacego do wspoiczesnych
zjawisk w sztukach i w kulturze w ogole.
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W drugiej potowie XX wieku architektami swiatowe]j stawy tworzacymi takze scenografie sg: Jean
Nouvel, Aldo Rossi, a nawet Frank O.Ghery.

Warto rowniez odnotowac, ze wsrod wybitnych scenograféw polskich wielu uksztattowato swojg
artystyczng osobowo$é w szkotach architektury.*® Nalezg do nich m.in: Adam tukasz Burnat, Wtadystaw
Daszewski, Anna Franta, Karol Frycz, Jerzy Gurawski, Zofia de Ines-Lewczuk, Adam Kilian, Anna Sekuta,
Lidia Minticz-Skarzynska, Jerzy Skarzynski, Xymena Zaniewska-Chwedczuk. Wielu studiowato
architekture wnetrz, m.in: Jan Banucha, Marek Braun, Marcin Jarnuszkiewicz, Krzysztof Kelm, Jerzy Juk
Kowarski, Mikotaj Malesza, Teresa Poninska, Jadwiga Pozakowska, Kazimierz Wisniak.

Nestor scenografii, Karol Frycz (1877-1963), pedagog na Wydziale Scenografii Krakowskiej ASP
od 1927 r., studiowat na Wydziale Architektury Politechniki Monachijskiej w latach 1896-1898. Ten
Jpierwszy scenograf w dzisiejszym tego stowa znaczeniu” - wediug okreslenia Z.Strzeleckiego®',
przetamat w polskim teatrze konfekcyjng dekoracyjnosc¢ na rzecz myslenia ekspresyjnego, obejmujacego
interpretacje tresci koncepcja wizji plastycznej.

Wybitnym polskim scenografem-architektem z okresu miedzywojennego byt Wiadystaw Daszewski
(1902-1971); studiowat na Wydziale Architektury PW w latach 1920-1922. Artysta obdarzony wielkim
poczuciem komedii, potrafit nawet banalne zadania przestrzenne, wnetrza mieszczanskie w tzw.
,Sztukach aktorskich”, zrealizowac¢ w zaskakujacej oryginalnoscig konstrukcji plastycznej. Zastynat jako
tworca tzw."wesolej architektury”, dowcipnej w rysunku, lekkiej i precyzyjne;.

Z najswietniejsza karta polskiej scenografii taczy sie osoby Lidii i Jerzego Skarzynskich. (Lidia
Mintycz-Skarzynska (1920-1994) otrzymata dyplom na Wydziale Architektury PK w 1949 r. Jerzy
Skarzynski (1924-), rowniez studiowat na Wydziale Architektury PK. Zaréwno w scenografiach
dramatycznych, jak i operowych oraz filmowych Lidia i Jerzy Skarzynscy wykorzystujg ogromne bogactwo
srodkow surrealistycznych, m.in. przez wyrazne okreslenie formy, ,brytowatosci” przedmiotow,

““Patrz: B.Stec Teoria architektury a praktyka scenografii, w: Nurty i tendencje rozwojowe w architekturze drugiej polowy XX
:a.:reku Teonia a praktyka w architekturze wspolczesnej. Materialy Sympozjum, Rybna 1996.
Z Strzelecki: Wspdlczesna scenografia polska. Arkady, Warszawa 1984, s.9.
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J.Nouvel, scenografia do baletu Die Moldau
B.Smetany (1995)

F.O.Ghery, scenografia do baletu Avilable Lig
L.Childs, Museum of Contemporary, Los
Angeles (1983)



L. 1 J.Skarzynscy: "Indyk" S Mrozka, Teatr
Stary. Krakow (1961)

J Gurawski: "Kordian" wedlug
J.Slowackiego, Teatr 13 Rzedow, Opole
(1962)

stosowanie iluzji malarskich i sztucznej perspektywy. Surrealizm Skarzynskich, bardzo precyzyjny,
poetycki i elegancki, peten intelektualnych znaczen, przenosni | wieloznacznosci, zawsze pozostaje
wierny zatozeniom rezyserskim i tresci sztuki. Elementy zaczerpniete z réznych konwencji i Kultur
przetransponowane zostajg w duchu surrealistycznym. W ten sposob powstajg np. schody z piszczeli,
zakonczone gotycka brama, podesty o liniach sinusoidalnych, zdeformowana architektura mansjonow.
.Ten zabieg doskonale przystaje do sztuk wspofczesnych: w Indyku Mrozka (1961) stoly karczmy
rozmnozyly sie, sg w roznej skali, funkcjonalne i malowane na horyzoncie. W Procesie Kafki (1973) swiat
kafkowski ukazany jest z nadmiernym kontrastem: przerazajgco diugie korytarze, ktére sg rowniez
sieniami czy uliczkami, wysokie domy z wejSciem umieszczonym w samej gorze; a w tej architekturze,
jakby labiryncie wspotczesnego miasta, t6zko, stét, krzesta, ktore, cho¢ codzienne i potraktowane
realistycznie, w tym kontekscie nabierajg szczegolnego wyrazu (...). W kazdym wypadku, zaréwno
dekoracjach jak i kostiumach, panuje rygor kompozycyjny, czysto$é koncepcji, porzadek form i barw".*

Wybitny scenograf-architekt, Jerzy Gurawski (1935-) otrzymat dyplom ukonczenia Wydziatu
Architektury PK w 1960 r.). Jako scenograf zwigzat sie z Teatrem Laboratorium Jerzego Grotowskiego.
Jego scenografie nazywane czesto architekturg przestrzeni sceny, majg za zadanie ,organizowanie wiezi
miedzyludzkie] wokdt motywu przewodniego".” Przenika je wewnetrzny autentyzm: tworzg przestrzen nie
realistyczng, ale realng, nie nasladujg innej przestrzeni, jak zwykle w teatrze, lecz sq samoistng
rzeczywistoscia. *

Rowiesnikiem J.Gurawskiego jest Adam tukasz Burnat, absolwent Wydziatu Architektury PW,
gdzie uzyskat dyplom w 1963 r. Zastynat jako przedstawiciel ,nadnaturalizmu” na scenie, zwlaszcza w

“Tamze, s. 33

“I Flaszen wedlug Z Strzelecki: Wspofczesna scenografia polska, Arkady, Warszawa 1984, s 26.

““Realnost podkresla np. faktura: prawdziwe deski, bez malarskiego ,postarzenia’, prawdziwe rury blaszane, prawdziwe lozka
Widz ma wrazenie, ze znajduje sig w specjalnym swiecie inscenizowane| szluki, lecz wszystko dokola sugeruje, ze jest to Swiat
rzeczywisty
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latach siedemdziesigtych.”” Jego scenograficzny styl jest $wiadoma karykaturalizacjg formy,
traktowaniem przedmiotu jako litery lub catego wyrazu w tresci spektaklu.

Uznang polska scenografkg jest Zofia de Ines Lewczuk (1948-), ktora ukonczyta Wydziat
Architektury PK w 1975 r. ,Jedni widzieli w niej znakomita kolorystke, drudzy zas - architekta sceny” -
stwierdza Barbara Osterloff. *® Artystka operuje czesto skrétem formalnym, uktadem czystych ptaszczyzn,
zdecydowanym pomystem konstrukcyjnym ogarniajacym cata przestrzen sceny.’” Scenografie jej
wyrdznia elastycznoscé, wykorzystywanie catej przestrzeni sceny, wspotuczestniczenie jej w akcji poprzez
towarzyszenie bohaterowi w jego emocjach i przemianach, sktonnos¢ do syntezy formy, operowanie
jednolitg, monumentalng ptaszczyzna, uzywanie poziomu, pionu, pochytosci jako znaku subiektywnej
sytuacji bohatera.

Scenografem-architektem, czynnie uprawiajgcym dwa zawody jest Anna Franta (1954-), ktdra
uzyskata dyplom na Wydziale Architektury PK w 1978 r. Scenografie artystki stanowig gre przestrzenig
jako elementem akcji, staja sie partnerem dla aktorow, pomagajg rozwigzywac problemy ruchowe,
potegujg wyrazistos¢ roli. Jednoczesnie wazny staje sie czas - przestrzen opowiada historig, postugujac

“Budowal wnetrza naturalistyczne, np. pokoj w trzema scianami i sufitem, lecz 6w banalny uklad przestrzenny byt tak
przetworzony i wyposazony, ze stawal sig niepokojacy czy agresywny. Tak dzialo sie w Szewcach S.Witkacego, gdzie zbudowal
prawdziwy warsztat szewski, wyposazony nawet w kran z prawdziwg woda, cho¢ obecne sg przede wszystkim buty, olbrzymia
gora butow, jak pisze Z.Strzelecki. We Wscieklicy S.Witkacego przestrzen jest okreslona autentycznymi scianami z desek, nie
tworzqcyml jednak konkretnego wnetrza domu czy stodoly.

Po.'ska plastyka teatralna. Ostalnia dekada, |S PAN, Warszawa 1991, s. 26.

Zwykle w prostych scenografiach artysiki poruszajq sig dopracowane do ostatniego szczegétu kostiumy-rzezby. Przyktadem tak
konstruowanej propozycji moze byc Irydion Z Krasinskiego, gdzie postaci o malarskich kostiumach, petnych symboli z rozmaitych
stylow, poruszajg sie na niemal pustym podescie, uciekajacym w glab sceny i stanowigcym abstrakcyjna transpozycje Rzymu
cezaréw. Wynikiem architektonicznego rozumienia i odczuwania przestrzeni jest scenografia do Samobdjcy N.Erdmana, gdzie
bohaterowie sttoczeni sg w ciasnym mieszkaniu zajetym przez kilka rodzin. O tej scenicznej architekturze Barbara Osterloff pisze:
"W takim mieszkaniu nikt nie ma szans na samotno$c czy tez intymnosc, wszyscy widza i slyszg, czy chca tego, czy tez nie. | ten
wlasnie fakt stal sie jednym z glownych zalozen interpretacyjnych w konstrukcji przestrzeni spektaklu. Unikajac wszelkigj
opisowosci, Zofia de Ines stworzyla jakby prowizoryczny uktad Scian i drzwi, ktory przywodzil na mys$l labirynt. W miare osaczania
gldwnego bohatera przez ludzi i zdarzenia, odleglosci pomigdzy $cianami pomieszczenia byly zmniejszane, a $ciesniona w ten
sposob konstrukcja - przesuwana ku widowni.”
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sie jezykiem zmieniajacych sie sekwencji.*® Scenografie te charakteryzuje wielka prostota, uzywanie
przedmiotow funkcjonalnie niezbednych. Nie ma w nich opisowosci ani dekoracji jako tta - jest logika
uzasadnionego, przestrzennego znaku, pozostajacego w Scistym zwigzku z jezykiem sztuki i postaciami,
generujgca nieraz zaistnienie napigeé, budujgcych dramat, np. przez symultaniczno$¢ akcji, kiedy w
glebokosci sceny rozgrywajq sie rozne plany, ktérej przez natozenie sie na siebie tworzg nowa,
dodatkowg warto$é.*

Scenografem wykorzystujgcym wiedze architektoniczng jest Pawet Dobrzycki (1954-), ktory
ukonczyt Wydziat Architektury PK w 1980 r. Stosujac kamien, drewno, zelazo, podkresla fizyczny ciezar
uzytych materiatow. Tadeusz Nyczek nazywa te scenografie architektura sceniczng, poniewaz
rzeczywistoS¢ na scenie jest pochodng architektury - w formie spekanego muru, starozytnych ruin,
kamiennego okretu, wioski-atrapy, fragmentu nastrojowej architektury, znieksztaiconej przez czas i
ludzi.*

Grupa scenografow-architektow jest liczna i obejmuje wybitnych artystéw, znaczgacych w historii
polskiej sceny. W ich dorobku scenograficznym zauwazalne jest echo architektonicznych doswiadczen
postrzegania przestrzeni, co podkreslajg krytycy teatralni stosujac wobec wymienionych tworcow i ich
dziet okreslenia: ,architekt sceny”, ,architektura sceny”. W ptaszczyznie najbardziej bezposredniej wptyw
wiedzy architektonicznej wyraza sie czestym i umiejetnym cytowaniem i przetwarzaniem elementéw
architektury. Wspélng cechg jest akcentowanie "prawdy" o materiatach budujacych scene lub imitacji tam,
gdzie uzycie surowca jest wyraznie grg, nieche¢ do butaforki, atrap, ptaskich, malowanych horyzontow.
Ta autentycznosc, daleka jednak od realizmu, wydaje sie¢ wynikiem przemys$len na temat prawdy

**Znakomitym przykiadem jest inscenizacja sztuki Krol umiera, czyli ceremonie dla Teatru Telewizji, gdzie Sciany i elementy
portali wykonane z masy zuzytych gazet, poczatkowo konstrukcyjnie sztywne i konkretne, powoli traca twardosc, kurczg sie,
rozmiekaja, podobnie jak kondycja psychiczna gtéwnego bohatera.
**Taki sposob kreowania napieé obejrze¢ mozna bylo w Iwonie, ksiezniczce Burgunda W.Gombrowicza w Teatrze Slaskim. Przy
okazji glebi warto zwroci¢ uwage, ze A Franta stara sie nie tylko ogarng¢ calg przestrzen sceny, ale czesto iluzyjnie jg powieksza,
wykorzystujac zludzenia perspektywiczne i projekcje

W scenografii do Mefista T.Manna, Zorzy B.Schaeffera, Cmentarzy M.Hlaski, Dziewictwa W.Gombrowicza, i do wielu innych
sztuk S Witkiewicza, wykorzystujac rzeczywista glebie sceny tworzy szereg iluzji i deformacii.
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architektury w sensie strukturalnym i semantycznym. Szczeros¢ te wzmacnia logika i funkcjonalnosc
konstrukcji scenicznych oraz ich zmiennosc¢ w czasie wraz z sytuacja bohaterow.

Podsumowujac ten krotki rys historyczny analizowanego tematu mozna zauwazyé, ze zwigzki
architektury 1 scenografii istniejq od poczatku pojawienia sie teatru i majg rézny charakter, od osobowych,
widocznych w drogach tworczych architektow-scenograféw oraz w architektonicznym wyksztatceniu
wybitnych scenografow, przez czysto formalne, dotyczgce zapozyczen i cytatow po fenomenologiczne,
siegajgce istoty obu dziedzin kultury. Tym samym widoczna jest w dziejach architektury obecnosc¢
wyodrebnionych we wstepie aspektow scenografii. Aspektom celu, okreslajgcym zamiary przedstawienia
zdarzen w architekturze, czyli widowiskowosci, przez scenograficzng funkcjonalnos¢: nastrojowosc i
projekcyjnos¢, towarzysza aspekty sposobu ich realizowania, zwtaszcza odgrywania: iluzji i aluzji oraz
eksponowania Swiattem. Ich aktywnos¢ zalezata od charakteru epoki i upodoban architektéw lub ich
zleceniodawcow. W historii wyrozniajg sie zarowno idee twoércze, zaktadajgce stosowanie aspektow
scenografii w architekturze, np. w manieryzmie, baroku, sentymentalizmie, jak i realizacje - pojedyncze
przypadki architektury wyraznie prezentujace scenograficzno$¢. Zdarzajac sie w réznych czasach i
miejscach, stanowig raczej wyjatek - marginalng, cho¢ najczesciej wybitng czes¢ architektury danej epoki
lub stylu w ogoéle. Trudno je objac wspolng rama jednego stylu - choé¢ W.Hubbard wyodrebnit "styl
scenograficzny” jako jeden z modeli architektury, charakteryzujacej sie szczegding malowniczoscia,
stosowaniem cytatow z historii, imitacji i nawigzan do odlegtych kultur. "Styl scenograficzny" wedtug
Hubbarda dotyczy przede wszystkim sposobu stosowania scenografii w architekturze, zwtaszcza
odgrywania i nie moze stanowi¢ wyczerpujacego zakresu historycznych zwigzkéw scenografii i
architektury w ujeciu przyjetych w pracy aspektow scenografii.

39



2. Aspekty scenografii w architekturze.

Wyodrebnione aspekty scenografii sa uszeregowane w hierarchii — od nadrzednych, ogdinych i
podstawowych, do wynikowych i szczegétowych. Aspekty nadrzedne to idee, mysli, abstrakty, ktore
okreslajg cele, funkcje i zadania scenografii. Podporzadkowane im sposoby to materie, zabiegi
scenograficzne, czyli konkretne dziatania formalne, stuzace realizacji celéw. Wracajgc do refleks;i
Exupery'ego, stanowigcej motto pracy, aspekty celu wyznaczajg ,obszar ciszy’, natomiast aspekty
sposobu — ,obszar kamienia”.

2.1. Cele

Scenograficzne ujecie formy dyktuje zwykle dazenie do osiggniecia podstawowego celu
scenografii, ktory wymyka sie juz materii i dotyczy duchowej sfery poje¢ i doznan. Najogdlniej celem
scenografii jest zamiana formy materialnej w jako$¢ duchowa, ,przemiana kamienia w cisze". Aspekty
scenografii wynikajace z istoty jej zadan mieszczg sie jeszcze w kategoriach abstrakcyjnych, wyznaczajg
idee i pragnienia co do przysztego ksztattu. Zakres poszukiwan okresla spektakl.

2.1.1. Przedstawienie zdarzenia: widowiskowos¢

.Nie mamy mozliwosci wgladac bezposrednio w glab tajemnicy osoby. Mozemy sie jej tylko domyslac, patrzac w dramat, ktory
jest odbiciem tej tajemnicy.""’

Podstawowym zadaniem scenografii jest stuzenie sytuacji spektaklu. Scenografia jest wizualng
oprawg widowiska teatralnego, filmowego lub telewizyjnego, ktore decyduje o jej formalnym ksztalcie.
Polskie stowo ,widowisko", pochodzgce od czasownika ,widzie¢", ma to samo znaczenie, co tacinskiego
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pochodzenia ,spektakl’ tac. spectaculum - widowisko od spectare - przygladac sie, (fr. spectacle - widok),
nazywa kazdorazowe publiczne wykonanie przedstawienia®. Rodzaj widowiska zalezy od typu
przedstawienia, ktore stanowi zdarzenie, bo ,zdarzenie jest tym, co jest wtedy, kiedy jest i gdzie jest”, jak
pisat na poczatku naszego wieku Alfred North Whitehead®. W tradyciji teatru wyrosto przedstawienie i
rozwijato si¢ jako pokazanie dramatu. W jezyku greckim drama to dziatanie, akcja. W historii literatury
dramat oparty na akcji i dialogu jest obok epiki i liryki trzecim gtownym rodzajem literackim. Obejmuje on
zardéwno tragedie jak i komedie. Arystoteles przyporzadkowat tragedii kategorie mimesis — twérczego
nasladowania, a wérod jej cech charakterystycznych wymienit wystawe sceniczna, ,czyli odréznit dramat
ze wzgledu na pewne srodki, jakimi realizuje swoj cel. Uwypuklenie roli wystawy scenicznej jako
naturalnej konsekwencji ,nasladowczego przedstawienia za pomoca dziatajgcych osob” zwracato uwage
na naocznosc, bezposrednig dostepnosc swiata przedstawionego tragedii, a tym samym wskazywato, iz
dla konstrukcji dramatycznej zasadniczg sprawg jest jej zwigzek z teatrem. Fakt ten potwierdzajg
nieodmiennie dzieje dramatu.”* Zatem przedstawienie dramatu dotyczy zdarzenia, a dramatyzacja -
przystosowania do wystawienia na scenie. Tradycyjnie i powszechnie zjawisko dramatu taczy sie z
egzystencjg cztowieka i ludzkim dziataniem, najczesciej miedzyludzkim konfliktem. Ks. Joézef Tischner
nazywa cztowieka ,istota dramatyczna'. W Filozofii dramatu pisze: ,by¢ istota dramatyczng znaczy:
przezywac dany czas, majac wokét siebie innych ludzi i ziemie jako sceng pod stopami. Cztowiek nie
bytby egzystencjg dramatyczna, gdyby nie te trzy czynniki: otwarcie na innego cztowieka, otwarcie na

scene dramatu i na przeptywajacy czas">®

. Widowisko jest zatem najczesciej przedstawieniem ludzkiego
dramatu, lecz pojecie to obejmuje rowniez te rodzaje dramatycznosci, ktore polegajg na dziataniu, akgcji i

dialogu innych ,uczestnikow" zdarzenia. Jest to wcigz widowisko oparte na dramatycznosci, czyli

Ks Jozef Tischner: Spor o istnienie czlowieka. Znak, Krakow 1997.

WKopaImsIu Stownik Wyrazoéw Obcych, op. cit.

Podaje za: E.Rewers: Zdarzenie. Od  teatru” ulicznego do teatru” filozoficznego. w: Studia Kulturoznawcze nr 11: Teatr w
mrejscach nieteatralnych. Wydawnictwo Fundacji Humaniora, Poznar‘l 1998, s. 67-77.

E Miodoniska-Brookes, A Kulawik, M.Tatara Zarys Poetyki, PWN Warszawa 1980, s.60.

**Ks. Jozef Tischner: Filozofia dramatu Znak, Krakow 1999, s 7-8.

41



przedstawieniu dziatania | akcji, zatem zwigzane ze zmiang i ruchem. Widowiskiem trzeba nazwac
rowniez, odwotujac sie do definicji, kazdy inny rodzaj reprezentacji wizualnej zdarzenia, ktory na tyle
zaciekawia, ze gromadzi publiczno$¢. Nie musi zmienia¢ sie ani poruszac, moze zas tylko trwac, jesli tym
trwaniem zastuzy na uwage widza. Sytuacja taka bliska jest koncepcji Paula Ricoeura, ktéry szukat w
zdarzeniu trwate] struktury. Wystarczajgce warunki zaistnienia spektaklu zostajg wowczas spetnione. Ten
rodzaj widowiska mozna nazwac¢ wystawg lub ekspozycjgq, w odroznieniu od pierwszego - dramatu.
Poniewaz wspoiczesnie termin ,dramat” w powszechnym uzyciu zwykio kojarzy¢ sie z ,ciezkim
przezyciem moralnym lub z uczuciowym, trudnym konfliktem zyciowym" (przenosne znaczenie wedtug
Slownika Wyrazow Obcych), pierwszy rodzaj spektaklu lepiej jest okreslic przedstawieniem dziatania.
Takie uporzgdkowanie poje¢ ma uscislic | wyeksponowac¢ cele | zadania scenografii. Aspekt
widowiskowosci dotyczy pierwszej i najwazniejsze] oceny scenograficznosci formy i wyraznie przywoluje
kryteria jej interpretacji: wyglad i site przyciggnigcia widza.

W architekturze ostatnich trzech dekad XX w. mozna wskazac¢ co najmniej kilka znaczacych
przyktadow swiadomego odwotywania sie architektow do sytuacji widowiska. W projektowaniu
architektonicznym, podobnie jak w sztuce wspofczesnej, dominujaca role zaczyna odgrywac zdarzenie,
najczesciej dramat ludzkich sytuacji. Ewa Rewers zauwaza, ze

.Skupienie uwagi na zdarzeniach (...) nie jest (...) ani kaprysem dwudziestowiecznego artysty, poszukujgcego nowosci, ani tym
bardziej autonomicznym problemem wspolczesnej sztuki. Zainteresowanie zdarzeniami nalezy do pewnej charakterystycznej dia
wspolczesnosci wizji Swiata koncepcji rzeczywistosci we wszelkich jej przejawach. Zdarzenia, do jakich odwolujg sie lub jakie
konstytuujg realizacje artystyczne, majg zwigzek z wszelkiego rodzaju wydarzeniami, wypadkami i dziataniami, z ktérymi
spotykamy sig w przestrzeni zycia. Ruch cial (taniec, sport, wojna itd.) wprowadza do kazdej przestrzeni, nie tylko teatraine;j,
sekwencje zdarzen, ktorym w projektach artystycznych musza odpowiadac rowniez odpowiednie przeformutowania koncepcji
przestrzeni zwigzane z jej transgresjg iflub transformacja. (...) Wszystkie wspomniane zdarzenia — lacznie — tworzg, wraz z
wystepujacymi migdzy nimi relacjami to, co nazywamy doswiadczeniem $wiata. Zdarzenie, jako elementarna jednostka naszej
rzeczywislosci, |est jednak nie tylko powigzane z przezyciem czy doswiadczeniem, lecz takze z programowaniem,
strukturowaniem i uzyciem. (...) Zdarzenie, jako kategoria, doskonale przystaje do slownika sztuki awangardowej. Zarowno
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futurysci, jak i surrealisci i dadaisci eksperymentowali z prowokacyjnymi postawami przestrzennymi, ktorym nadawali forme
aktualnych zdarzen na diugo przed tym, nim takie postawy przeksztalcily sie w ruchy artystyczne drugiej polowy XX w."*®

Spektakl tradycyjny realizuje spoteczng umowe podziatu uczestnikéw zdarzenia na
przedstawiajacych - aktorow i ogladajacych - publicznos¢. O ile jednak obecnos¢ aktorow w spektaklu nie
jest konieczna - o tyle spektakl nie istnieje bez publicznosci. Podobnie scenografia przeznaczona jest do
ogladania i nie ma sensu bez ,widowni" i bez percypowania przez publicznos¢. W przestrzeni to
uwarunkowanie ma swoj odpowiednik w podziale terenu objetego granicami spektaklu na sceng |
widownie. Konfiguracje architektoniczne tego uktadu, zmieniajgce sie w rozmaitych konwencjach
teatralnych i kinowych decydowaty o charakterze scenografii.

Przeglad zwigzkow miedzy przestrzenig sceny i widowni w tradycji teatru od czaséw starozytnych
po lata 70. XX w. zawart w ksigzce Przestrzen teatralna Kazimierz Braun. W historii uktadu: teren gry i
teren obserwacji wyroznia on cztery podstawowe cykle: antyczny, sredniowieczny, renesansowy teatru
angielskiego i wioskiego teatru barokowego.

Cykl antyczny trwat niezmiennie przez osiem wiekow i uksztaftowat tradycyjny uktad
koncentryczny i amfiteatralny teatru klasycznego greckiego i rzymskiego oraz odeonu i cyrku. Cykl drugi,
Sredniowieczny, o przestrzeni rozczionkowanej, ruchomej, prowizorycznej rozwijat sie przez siedem
wiekow bez statej architektury i bez budynku teatralnego. Opieral sie na trzech podstawowych
elementach przestrzeni: 1) terenach gry, ktére byly osobne i istniejgce obok siebie w tym samym czasie,
czyli symultaniczne, 2) terenach obserwacji, roznie sytuowanych wobec terenow gry, okalajaco lub
przeciwnie, wewnatrz terenow gry, oraz 3) drogach pomiedzy poszczegélnymi terenami gry, zaréwno dla
aktoréw jak i dla widzow. Tereny gry, czyli sceny, byly to mansjony lub olbrzymie dwupietrowe wozy.
Braun podaje szes¢ roznych typow organizacji przestrzeni w teatrze Sredniowiecznym: 1) podtuzny
pomost z mansjonami i publicznoscig z jednej, przeciwnej strony, 2) krag utworzony przez mansjony dla

*E Rewers, op.cit,s 71
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aktorow i mansjony dla widzow z centralnym, wspolnym terenem gry w srodku, 3) krag utworzony przez
mansjony - teren gry, 4) prostokatny pomost stanowigcy teren gry, na ktorym ustawiano mansjony dla
aktorow, publiczno$¢ rozmieszczona byta z dwéch stron na trybunach, 5) mansjony ustawione na
miejskim placu i publicznos¢ otaczajgca i przenikajaca caty teren gry, 6) sala de Trinité w Paryzu, w ktorej
na prostokatnym pomoscie sali ustawiano kilka mansjonow.

Cykl trzeci to ukiad teatru elzbietanskiego. Wolno stojgcy gmach wznoszono na planie wieloboku
foremnego. Teren gry byt dwuelementowy i obejmowat wysunigty na srodek wolnego wnetrza budynku
prostokat sceny oraz umieszczony za nim drugi element jedno- lub dwukondygnacyjny. Widzowie stojgc
otaczali teren gry z trzech stron lub obserwowali widowisko z balkonow. Renesans wprowadzit
ograniczenie przestrzeni, ukierunkowanie widowiska, dominujacg rola pomostu odpowiadajgcego
umownemu terenowi gry. Wazne staly sie eksperymenty architektoniczne, ktére utatwiaty manipulowanie
maszynerig i lepsze eksponowanie dekoracji.

Cykl czwarty, wtoskiego teatru barokowego, jest przestrzenng formacja, ktéra przetrwata az do
konca XX w. Powstata z rozwiniecia koncepcji renesansowego budynku teatralnego a l'antiquité. W
Vicenzy powstata w 1556 r. Akademia Olimpijska, na zyczenie ktorej A.Palladio zaprojektowat stynny
Teatro Olimpico. Miat on ksztatt elipsy wpisanej w prostokat bocznych muréw i byt nakryty dachem. Stat
sie pierwszym trwatym budynkiem teatralnym w Europie i wzorem dla wielu nowych teatrow. Jezeli chodzi
o konfiguracje scena-widownia Palladio odrzucit antyczny plan kota na rzecz prostokata sceny. Teren
obserwacji o planie pofelipsy usytuowany byt na amfiteatralnie wznoszacych sie tawach i czasem
obejmowat tez orchestre. Pierwszym wiloskim teatrem z ramg sceniczng i radykalnym rozdzieleniem
terenu gry i obserwacji stat sie dopiero Teatro Farnese w Parmie, zbudowany w latach 1618-1620. Wolno
stojacy budynek barokowy ze sceng pudetkowa odtad zdominowat forme przestrzennej organizacji teatru.
Widownia barokowa byta jednostronna, zyskiwata jedynie rozmaite ksztatty geometryczne (na planie litery
V, podkowy, prostokata, wycinka kota, itd.).

44



Wiek XX z punktu widzenia przestrzeni teatralnej Braun porownuje do okresu renesansu.
Uprawiane bowiem byty i sg rézne rodzaje teatru i konwencji przestrzennych. W atmosferze Pierwszej i
Drugiej Reformy Teatru odrzucono ,pudetkowe” ograniczenia | eksperymentowano nietypowe
konfiguracje scena-widownia. W konsekwencji powstat typ zmienny organizacji terenu gry i obserwacji,
sala-studio, aranzowana inaczej dla kazdego spektaklu, zapewniajaca bliski kontakt widzéw i aktoréw
zebranych na jednym terenie, o dobrej akustyce i widocznosci, sprzyjajaca koncentracji. Przestrzen ta
byta radykalnie odcigta od otoczenia, natury, codziennosci, stajac sie laboratoryjng i technologiczna. Z
drugiej strony zrodzita sie przeciwna tendencja artykutowania jako miejsc teatralnych przestrzeni
przypadkowych, cyrkéw, ruin, przestrzeni naturalnych, otwartych. Kazimierz Braun stawia otwarte pytanie
o wspotczesny ksztalt przestrzeni teatralnej. Stwierdza jedynie, iz jest ona réznorodna i bez wzgledu na
ksztatt zawsze stuzy ze szczegodlng intensywnoscig relacji cztowiek - dramat.

W historii teatru istniaty tendencje do radykalnego rozdzielenia przestrzeni sceny i widowni i
zarazem widza od aktora oraz tendencje do zacierania réznic miedzy nimi i znoszenia granic ich
terytoriow. Obie wynikajg z ludzkiej tesknoty do transformaciji. Szczegdtowe i obszerne opracowanie tego
tematu znalez¢ mozna w pracy doktorskiej A.Franty®, zwlaszcza w rozdziale |l pt.: Czlowiek jako aktor i
widz teatru Zycia codziennego, w ktorym autorka analizuje zagadnienie interakcji jednostek w
spoteczenstwie, znaczenie odgrywania i dystansu, wplyw obecnosci innych na stan psychiczny i
zachowania. Réwniez rozdziat VV pt. Przestrzen urbanistyczno-architektoniczna a ,proces dramatyczny”
Zycia czlowieka rozwija problem tworzenia sytuacji spektaklu w $Srodowisku cztowieka, czyli dotyczy
podstawowego aspektu scenograficznej widowiskowosci.

Zakres pojeciowy widowiska poszerza w dwudziestym wieku zjawisko filmu i telewizji, ktérych
scenografia réowniez dotyczy. Przygladajac sie im z punktu widzenia podstawowego celu, czyli
przedstawienia dramatu lub jakiejkolwiek wizualizacji ekspozycyjnej na tyle interesujaco, by przyciagnaé
widzow, kino i telewizja kontynuujg istote zadan tradycyjnego spektaklu teatralnego. Odmienne sg tu
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srodki prezentowania przedstawienia poszerzajace mozliwosci dramatyzujace. Podziat przestrzeni na
teren gry i obserwacji zostaje w obiektywnej relacji ptaskiego ekranu i widowni uproszczony do uktadu
naprzeciwlegtego, jednak istotniejszym dla spektaklu jest wprowadzenie drugiego, iluzorycznego terenu
obserwacji, zwigzanego z punktem widzenia ,oka kamery”. W trakcie ogladania spektaklu staje sie on
wazniejszy od realnego i ,wirtualnie przenosi" widza w rézne, czasem trudne, a nawet niemozliwe pozycje
obserwowania akcji. Priorytetem scenografii flmowej i telewizyjnej jest wcigz stuzenie sytuacji spektaklu.
Scenograficzng widowiskowos¢ architektury wykorzystuje nierzadko film, traktujac architekture
jako gotowe scenografie dla rezyserowanych opowiesci. Zjawisko to nasuwa dwojakiego rodzaju
refleksje. UsSwiadamia inspirujacq, dramaturgiczng strone okreslonych obiektow Iub zespotow
architektonicznych i po drugie, poprzez ujecia kamerowe, montaz, techniczne przetworzenia
realistycznego doswiadczenia wzrokowego w pfaski, fiimowy obraz stwarza iluzje percepcyjne,
podswiadomie kreujace nowe oczekiwanie wobec architektury (odbiorca kina jest nowym odbiorcg
architektury i nowym klientem). Istotny wplyw sztuki i estetyki filmu na architekture jest nowoscia. Ma
charakter juz nie tylko popularny jako zjawisko obyczajowe, ale staje sie przedmiotem badania
naukowego, co potwierdza zorganizowane w Cambridge w 1995 sympozjum na temat ,Cinema and

Architecture"®

Najbardziej nowatorskie referaty dotyczyty refleksji nad tym, jak reprezentacja architektury
na ekranie wplywa na praktyke architektoniczng, bowiem zauwazono, ze ,sztuki i nauki architektoniczna i
filmowa przenikajg sie wzajemnie”, a ich zwigzek ma juz swojq tradycje w historycznym postepie.
Pozornie wydawac by sie mogto, ze wptyw jest jednostronny - ze architektura, stata i konkretna, ksztaftuje
ulotny, iluzoryczny obraz. Coraz czesciej zauwaza sie jednak fakt, ze obraz filmowy tworzy nowg jakosc
,architektury w filmie", fikcje lub pétprawde, ktéra definiuje mozliwe historie i geografie i ktora, zaczynajgc

by¢ samodzielng wartoscig, ma przy masowosci filmu niezwyktg site, bo ksztattuje oczekiwania i nowe

’Anna Franta: Otoczenie przestrzenne a psychika czlowieka. Systematyka uwarunkowan oddziafywania", maszynopis,
Politechnika Krakowska, Krakow 1990.

*®pierwsza publikacja w 1997 roku w British Film Institute, 21 Stephen Street, London WIP 2LN, wydane przez Francois Penz |
Maureen Thomas, 1997t
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motywacje dla realnej architektury. W tym momencie zaczyna si¢ punkt zwrotny - oddziatywanie
architektury filmowej na architekture realng, zarowno poprzez wplyw na widza i uzytkownika, jak i przede
wszystkim na tworcoéw nowej architektury.

Poczatki kina i dzieje klasyki filmowej tacza sie z wydarzeniami architektonicznymi. Poczucie
zbieznosci programow w srodowisku architektow i filmowcow zaowocowato w czasie Kongresu Architektow
CIAM w 1928 r. wiarg w ,uniwersalny jezyk" obu, o ktérym pisat Hans Richter. Filmy: Jak mieszka¢ zdrowo i
gospodamie W. Gropiusa, czy Die neue Wohnung H.Richtera staty sie mistrzowskimi obrazami, ktérych
bohaterem byta czysta forma architektoniczna. Film zrealizowany w 1928 r. w willi de Noailles Malleta-
Stevensa stanowi kinowe przedstawienie architektury w nowy w stosunku do ustalonego programu,
surrealistyczny sposob®™. W 1929 r. Wiertow nakrecit stynnego Czfowieka z kamerg, w 1927 r. Gutman
stworzyt Symfonie wielkiego miasta. Obydwa obrazy zgodne w kategoriach rzeczowosci, bardzo dalekie sg od
dydaktyki. Wida¢ w nich narracyjng dramaturgie, wysitek ,opowiadania symfonii”, a nie tylko obiektywnej
prezentacji. Wigkszy tadunek emociji, efektyzm i ironiczng obserwacje, niosa filmy Alberta Cavalcantiego Rien,
que les heurs (1923) i R.Claira Paris, qui dort (1923). Szczegdlnie drugi, w ktéorym wieza Eiffla staje sie ostojg
realnosci w miescie uspionym przez szalonego uczonego. Przekonanie, ze mozna stworzy¢ uniwersalny,
filmowy jezyk o jakosci architektury eksploduje kolejnymi eksperymentami. Okres lat 1900-1930 przynosi
rozwoj gatunku filmu o miescie”. Zaczeto dostrzegac olbrzymig potencje dramaturgiczng, tkwigcg w
architektonicznej i urbanistycznej grze przestrzeni. W filmie M.Herbier L'Inhumaine przestrzen architektoniczna
wypetniona ruchem nie tylko wspéldziala w interakcji z estetycznym doswiadczeniem, ale i angazuje
dramatyzm i napigcie. Film pozbawiony dialogow nie skiania do kontemplowania imitacji zycia, ale do
poruszania sie poza codziennym ,mtynem” doswiadczen w odmiennej zintensyfikowanej sytuacji dramatyczne;.

Architektura spotyka sie z fimem przede wszystkim w fenomenie miasta. W historii
wspotczesnego kina jest kilka wybitnych przyktadéw wykorzystania architektury miasta jako gotowej

**Por. Nicolas Bullock: Introduction do rozdz. Early Image of the City. w: F.Penz and M.Thomas: Cinéma & Architecture, s. 6.
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scenografii kinowych opowiesci. Przyktadem klasycznym sa filmy Jacquesa Tatiego. Gavin Hogben®
pisze, ze architektura w tych filmach nie tylko jest aktorem, ale wrecz rezyserem, ,ustala choreografie,
akcje, tempo, interpretacje, np. delikatny ton autoironii (...). Komedia nie jest grana ‘w' albo ‘przed’
architekturg, ale sama architektura staje sie okazja i prowokacja dla dowcipow i sytuacji komicznych".
Hogben pisze nawet o ,komicznej sile architektury”. Refleksja na temat doktrynalnego funkcjonalizmu jest
film Tatiego Playtime. Bohater, poczciwy Hulot, nie potrafi wlasciwie uzywac wspéiczesnej mu nowej
architektury, obsesyjnie zredukowanej do funkcji. Architektura w cytowanych filmach Tatiego jest juz nie
tylko sceniczng oprawa wizualng przedstawienia, lecz jednoczesnie jego gtownym rezyserem i aktorem.
Podobna role, jak Paryz w filmach Tatiego, odgrywa Nowy Jork w filmach Woody'ego Alena i Martina
Scorsese. Gavin Hogben stwierdza, iz w filmach tych rezyserow architektura przejmuje czes¢ narracyjng
filmu, gra rownoprawnie z obsadg aktorska.

Patricia Kruth®’ analizuje nie tylko kreacyjne zdolnosci obu rezyseréw do czerpania z architektury, ale i
witasciwosci inspirujace i dramatotwoércze samej architektury. Zestawienie tabelaryczne miejsc i neighborhoods

Nowego Jorku wykorzystywanych w filmach Allena i Scorsese wskazujg scenograficzng jakosc tych miejsc i
ich dramaturgiczng potencje.

*Gavin Hogben: ‘Introduction” do rozdz. ‘The Modern City I: London/Pans/New York/Rome', w: F.Penz and M Thomas (red.)
Cinema & Architecture, s. 50.

"'Patricia Kruth. ‘The Color of New York Places and Spaces in the Films of Martin Scorsese and Woody Allen’. w F Penz and
M. Thomas (red.) Cinema & Architecture, s. 70

J Tati, kadry z filmu Playtime (1967)
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Wielu architektow przywotuje ,architektury” Michelangelo Antonioniego. Jest bowiem w jego kinie
wybor miejsc, ktory tworzy z tych filmow prawdziwa antologie architektury. Nadawanie jej tak
wyjatkowego znaczenia jest bardzie] rezultatem odtworzenia architektonicznego s$rodowiska jako

aktywnego elementu dramatu niz rezultatem gustu. Sam Antonioni podkresla dramaturgiczng role
architektury w swoich filmach.

.Ce qui m'a intéressé, c'était de mettre les personnages en contact avec les choses, les objets, la matiére.[...] La femme fait
quelques pas. Elle s'apergoit que la direction qu'elle a prise a méne a une petite table prés de la fenétre et elle accélére, elle
allume une lampe sous un abat-jour. Un céne de lumiére violente inonde le noir de la table. Maintnent le group — table, fauteuil,
abat-jour, femme - se refiete clairement dans la vitre. Le reste du bureau est dans I'ombre. La femme se leve et disparéit dans
cette ombre, vers sa table de travail. De la elle commence a allumer les lumiéres du plafond. Ce sons des lumiéres qui
circonscrivent des secteurs précis. En les allumant, chaque secteur est projeté sur la vitre et au-dela de la vitre, a l'exterieur.
C'est comme si la femme jétait, morceau par morceau, le bureau par la fenétre. Elle y compris.”™

Pokazywana architektura, obiekty urbanistyczne lub fragmenty natury stajg sie réwnoprawne z
bohaterami filmu. Nie ma tu neutralnosci, obojetnosci scenografii; drugi plan méwi i gra role aktywng, nie
ograniczong ekspresjq kontekstu. Scenografia jest opracowywana wizualnie i plastycznie modelowana
tak jak gtos i gest aktorow.

W tworzywo architektoniczne Antonioni wigcza osoby i ostatecznie przenika dramatem wszystko,
od przestrzeni po aktorow. Wplywy tego dramatu na architekture nie dotyczg tylko prostej idei projekc;ji
widokow widza-przechodnia-uzytkownika scenografii. ,Uwalniajgce sie w nastepujacych kolejno po sobie
obrazach La Notte linie sit opieraja sie tylez na pozycji osoby, co na narozniku konstrukcji, zarysie

®2 To, co mnie interesowalo, to umieszczanie ludzi w kontakcie z rzeczami, obiektami, materig. Kobieta robi pare krokow.
Zauwazyla, ze kierunek podjety prowadzi jg do malego stolu obok okna. Przyspiesza, zapala lampe z abazurem. Stozek swietlny
gwattownie zalewa czern stolu. Teraz grupa — stol, fotel, abazur, kobieta — odbijaja si¢ wyraznie w szybie. Reszta biura zostaje w
cieniu. Kobieta zrywa sig, znika w tym cieniu, w poblizu stolu do pracy. Stad zaczyna zapala¢ lampy przy suficie. Sa to swiatia,
ktore Scisle opisujg obszar. Zapalajac je, kazdy seklor jest wyswietlany na szybie i poza nig na zewnatrz. To tak, jakby kobieta
wyrzucala, kawalek po kawalku, biuro przez okno. | siebie razem z nim." M.Antonioni, za: ': Séquence 6 Profession cinéaste, CE'
Cahier du CCI, No 1, Architecture: recits, figures, fictions. Editions du Centre Pompidou, Paris 1988.
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kraweznika trotuaru. Z plandéw wytania sie wiec architektura, ktéra scala ze sobg s$lady ruchu w
rozwijajacej sie przestrzeni."®®

O scenograficznym mysleniu w projektowaniu architektonicznym mozna moéwi¢ w momencie, gdy
architekt swiadomie wzmacnia sytuacje zdarzenia poprzez forme. Moze to czyni¢ przez potegowanie
dramaturgii spotkan, wywotujacej napiecia i zaskoczenia, przez generowanie, kombinowanie, obmysliwanie
dziatan w przestrzeni, przez eksponowanie architektury jako zdarzenia. Sg to zabiegi o tyle scenograficzne, o
ile teatr nie istnieje bez zdarzenia, dramatu i napiecia, w przeciwienstwie do architektury, tradycyjnie wyrostej z
harmonii, fizycznych praw konstrukcji, szczerosci funkgji i tresci.

Aspekt scenograficzny architektury pojawia sie zatem w przypadkach, gdy jest ona projektowana jako
spektakl zdarzen lub ekspozycji. W obydwu przypadkach implikuje sytuacje widowiska organizujac przestrzen
na zasadzie ukfadu scena-widownia. ,Obecnos¢ innych ludzi przeksztatca kazdg ludzka dziatalnos¢ w wystep”
— pisat Edward Hall w Bezglo$nym ,\"&,?zy»‘ru.64 Podziat projektowanej rzeczywistosci na obserwowang i
obserwujacg i tym samym uzytkownikéw na ,aktoréw” i ,widzow" prowadzi do podporzgdkowania formy
budowaniu miejsc obserwacji i miejsc wystawy, wystapien. Uktad scena-widownia albo stwarza sytuacje
dramatu albo wystawy, zawsze zas spotecznej umowy i zgody na proponowang gre. Formalnie nawigzuje do
scenograficznych typow przestrzeni teatralnej wyrdéznionych przez Brauna.

.Spektakl nie jest zbiorem obrazow, ale spotecznym stosunkiem miedzy ludZzmi, nawigzywanym za
posrednictwem obrazéw” - pisze Guy Debord®® w swojej rewolucyjnej ksiazce Spofeczeristwo spektaklu, ktora
po raz pierwszy ukazata sie w Paryzu w 1967 r. Twierdzi on, ze spektakl zdecydowanie opuscit ramy
tradycyjnego teatru i jako zjawisko ogarnat cate spoteczenstwo. Ten socjologiczny fakt musi mie¢ oddzwiek w
architekturze - jej postrzeganiu i tworzeniu.

8rSei en degageant, dans les images successives de "la Notte", des lignes de forces qui reposent tout autant sur I"attitude d'un
personnage que sur l'angle d'une construction, le trait d'une bordure de trottoir. En revelant donc une architecture dans les
g{ans. qui integre la trace de mouvement a l'espace de son deroulement.”. Séquence 6 Profession cinéaste, CE.

~ E.T.Hall: Bezglosny jezyk, PIW, Warszawa 1987.

®*G.Debord: Spoleczerstwo spektaklu, (pierwsze wydanie Paryz 1967, wyd. Buchet-Chastel), Slowo/Obraz/Teoria, Gdansk 1998,
s.12.
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Podziat grupy ludzi na publicznosc i aktorow w historii architektury i urbanistyki przybierat tak samo
rozne przestrzenne konfiguracje jak w historii teatru. Za najprostszg scene uwazac mozna plac-agore, forum,
rynek, na ktérym publicznos¢ otacza wystepujacego i obserwuje go. Ta forma przestrzenna niejednokrotnie
wykorzystywana przez teatry wprost nawigzuje do cyklu 2) w klasyfikacji Brauna. W wigkszej skali za sceng i
widownie réwnoczesnie mozna traktowac cale miasto. Socjolog E.Goffman w ksigzce pt. Czlowiek w teatrze
zycia codziennego® podkresla istotne zwiazki miedzy strukturg przestrzeni, przypisang teatrowi a strukturg
miasta. Problem ten podjeta i rozwineta z punktu widzenia architekta A.Franta w swojej pracy doktorskiej.
Podziat przestrzeni na widownie i scene moze w najszerszym ujeciu dotyczy¢ catego Srodowiska zycia
zbiorowego ludzi, jednak o teatralizacji, a co za tym idzie — scenograficznosci, mozna méwi¢ dopiero w sytuaciji
intensyfikacji oddziatywania tego podziatu form przestrzennych na uzytkownikéw. Nie kazde bowiem miasto i
nawet nie kazdy plac, cho¢ urbanistycznie poprawny, stwarza warunki dramatycznosci typowe dla widowiska i
zachecajgce do jego zaistnienia. Planistycznej relacji towarzyszy¢ musi zbiorowa Swiadomos¢ i metoda
projektowania architektury z podobnego punktu widzenia, co scenografii. Jesli architektura miasta powstawata
nie tylko jako obiekty do uzywania, ale rowniez, a czasem przede wszystkim, do ogladania lub, ostatnio coraz
czesciej — do wystepowania, mozna mowi¢ o jej scenograficznosci. Przeglad dziet architektonicznych i
urbanistycznych w powyzszym ujeciu podpowiada wiele przyktadow.

Miastem-teatrem w kulturze swiatowej jest Wenecja. Jej fenomen polega m.in. na tym, ze stwarza
warunki dla spektaklu i sama staje sie widowiskiem samym z siebie. Pod katem relacji przestrzeni sceny i
widowni rozpatrywac mozna przyktad Kanatu Grande i ciagéw patacow przylegajacych do niego z dwaéch stron.
Architektura patacow, pomijajac w tym miejscu stylowe i estetyczne wartosci, jest w swojej organizaciji
podporzadkowana czynnosci obserwowania sceny, ktorg jest Wielki Kanat ze spektaklem tak natury, jak i
kultury, swietinych refleksow na wodzie | parady ozdobnych gondoli, niczym rzezby wolno ptynacych przed
oczami widzow. Prezentuje czwarty rodzaj ukfadu Sredniowiecznej sceny symultanicznej. O tym, jak wazna i
determinujgca byta w swiadomosci twércow Wenecji widowiskowos¢ przekonac sie mozna dzis w swieto
Regata Storica, wcigz odbywajace sie co roku w pierwsza niedziele wrzesnia. Przez Kanat Grande ptyng wtedy

*°E.Goffman: Czlowiek w teatrze zycia codziennego, PIW, Warszawa 1981, podaje za: A.Franta: Otoczenie przestrzenne... ,
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najokazalsze zabytkowe gondole dozéw i innych znakomitosci weneckich. Kanat ozywa, ruch bogato
zdobionych ,rzezb" jest na tyle powolny, by jak najwiecej ludzi mogto podziwia¢ spektakl. W tym dniu, kiedy
kazdy szuka odpowiedniego miejsca do obserwaciji regat, zauwazy¢ mozna wyrazniej znakomite dostosowanie
do tego celu przestrzennej organizacji elewacji patacéw przylegajacych do Kanatu. To nie tylko wielkie okna
piano nobile, ale rowniez setki loggi, tarasow, wykuszow, balkonikow, mostkow zawieszonych miedzy
kamienicami, odpowiednio zaaranzowanych dachow. Architekture ksztattowat spektakl: nie tylko odswietna
uroczystos¢, ale i widowisko codziennego dnia, tak spektakularne w Zywiotowym, ruchliwym,
ekstrawertycznym zachowaniu Wenecjan.

Jest tez wenecka architektura widowiskiem samym w sobie. Labirynt waskich uliczek z
niespodziewanymi otwarciami widokowymi i mostkéw dajgcych wglady w zacienione perspektywy kanatow
skontraktowany jest z peing swiatta przestrzenig Bacino San Marco, wystudiowanymi pozami ,dostojnych
architektur” kosciotow San Giovanni Maggiore, Santa Maria della Salute, panorama Giudekki. Scenograficzny
charakter miasta wptywa na percepcje i motywacje uzytkowania jej architektury. Do Wenecji przybywa sie po
to, by ja zobaczy¢ i doswiadczy¢ catej gamy emocji i napie¢, mogacych sie zdarzy¢ tylko w tej scenerii.
Uzytkowanie architektury staje sie wyjatkowo scenograficzne np. w sytuacji przejazdzki gondolg przez kanaty,
nie wyposazone w przejscia dla pieszych. Architektura wydaje sie istnie¢ po to, by by¢ ogladanag - nie mozna w
nig wejsc, ogrzac¢ sie w niej, nasyci¢, wyspa¢ ani wypocza¢, a jednak staje sie celem podrézy tysiecy
przybyszéw, skfonnych znosi¢ szereg niewygod funkcjonalnych starzejgcego sie, zawilgoconego miasta.
.Przemyst turystyczny” rozwijajacy sie w Wenecji $wiadczy o ogromnej wadze tego zjawiska. Wenecjanie
twierdzg, ze ich miasto jest po to, by méc marzy¢, a sitg jego architektury jest wtasnie to, co nazywa sie tu
scenograficznoscig - mozliwos¢ generowania nieskonczenie wielu spektakli, tatwos¢ inspirowania wyobrazni,
sugerowania, podpowiadania, oczarowywania. Cztowiek przybywajacy tu, by poby¢ pare chwil w imponujacej
scenerii i przezy¢ swoj prywatny film z sobg w roli gtéwnej, to bardziej flaneur® niz turysta.

Wenecja jest przyktadem architektury realizujgcej cel widowiskowosci w podwojnym aspekcie: jako
organizacja przestrzeni dramatu oraz jako ,bohater” spektaklu, ekspozycja. Z tego powodu jest coraz bardziej

op.cit.
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sztucznym tworem miejskim, w ktorym zycie codzienne staje sie ucigzliwe i w ktérym liczba statych
mieszkancow wcigz sie zmniejsza. Zwyczajem stato sie odwiedzanie Wenecji i pozostawanie tu przez krotki
czas, jak to czynig zamozni wtasciciele wigkszosci domow. Takie ,uzywanie" miasta jest nie tylko nietypowe i
grozne dla jego rozwoju, tozsamosci i witalnosci, ale takze przywotuje sposob uczestniczenia w teatrze czy
kinie, gdzie widzowie przebywaja dla obejrzenia spektaklu. Widowisko przez swojg intensywnos¢ i sztucznosc
trwa krotko, zwykle pare godzin; odbierane w dluzszym czasie mogtoby stac sie nie do zniesienia. Tymczasem
zycie w miescie powinno sig toczy¢ bez przerwy, a organizacja dziatan i intensyfikacja odbioru majg miec¢ taki
przebieg, by to umozliwiac. Widowisko jest cze$cig miasta i wydaje sie, ze nie powinno wykraczac w skali poza
ramy fragmentu. Naruszenie wywazonych proporcji miedzy widowiskowoscig i autentycznym realizowaniem
zyciowych potrzeb mieszkancow moze okazaé sie niebezpieczne, tak dla miasta, jak i architektury.®®

Wedtug teorii Lewisa Mumforda wspotczesne miasto jest zbyt duze, by ludzie mogli sie nawzajem
dobrze poznac, wiec czesto graja role tych, ktorymi chcieliby by¢, a nie sa. W tym socjologicznym ujeciu
przestrzenna organizacja miasta tworzy ,teatr spoteczny”.®®

Kenneth Frampton w ksigzce Modern Architecture, a critical history poddaje analizie miejsce, produkcje
i scenografie w miedzynarodowej teorii i praktyce architektonicznej po 1962 roku. Scenograficznosé
architektury w ostatnim czasie staje si¢ jego zdaniem coraz bardziej symptomatyczna, stawiana na rowni obok
miejsca i produkciji, tradycyjnie oddziatywujacych na uksztattowanie formy.

Stuzeniem sytuacji widowiska mozna nazwac postmodernistyczne dziatania w strukturze miasta.
Tendencja neotradycjonalizmu i neosentymentalizmu, obecna réwniez w srodowisku polskim, nakazywata
powrét do dawnych nastrojow uktadu miejskiego, miejsc spotkan na ulicach czy placach, wprowadzania
elementéw wyposazenia miejskiego w skali i formie sprzyjajacej miedzyludzkim wiezom.”® ,Tradycja sa takze
zdarzenia zwigzane z przestrzenia miejska, a wiec jarmarki, odpusty czy wesela ludowe, odbywajace sie

W Benjamin: Gesammelte Schriften, w: Aber ein Sturm weht vom Paradiese her. Texte zu Walter Benjamin, Lipsk 1992.

*Autorka miata okazje przebywac w Wenecji w okresie 1. VI - 1. VIl 1997 r. dzieki wymianie w ramach programu Tempus i
Stud:um Doktoranckiego.

L Mumford: The City.in History, Londyn - Nowy Jork, 1961.

"9E Wectawowicz-Gyurkovich: Postmodermizm w polskiej architekturze, Krakow 1998.
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cyklicznie z okreslonym rytuatem(...) — pisze E.Wectawowicz-Gyurkovich - Nie tylko obiektem plastycznym, ale
takze zdarzeniem spotecznym jest niemalze kazda ingerencja architekta w przestrzen juz uksztattowang.””'
Inaczej interpretuje problem widowiska w miescie Augustyn Banka. Rowniez jego zdaniem miasto
postmodernistyczne’? staje sie coraz bardziej scenograficzne, jednak nie zawsze w neotradycyjnym ujeciu.
Przedktadajac peryferyzm nad hierarchie oraz opowiadajac si¢ za sprzeczno$ciami, prowokacjami i
paradoksami architektura postmodernistycznego miasta wydaje sie ucieka¢ od stabilnosci i fizycznosci w
kierunku doznan i fenomendw psychicznych. Postmodernizm wcigz bazuje na bodzZcach i na reprezentacji
przedstawienia, co byto dotad domeng sytuacji spektaklu. Zdaniem Banki, aby scenografia zaistniata w jakims
miejscu, nie musi w nim powstawac. Architektura postmodernistyczna podobnie zaszczepia w miescie obce
jego tradycji formy urzadzen, przeniesione z innego obszaru skojarzen i doznan. Jej scenograficzno$¢ wyraza
sie zarowno w aspekcie podstawowego celu scenografii, jak i scenograficznych sposoboéw realizacji tego celu.
W skali architektonicznej najlepiej realizujg cel widowiskowosci obiekty sakralne. W nich
przedstawienie obrzadku jest z zatozenia przedstawieniem okreslonych zdarzen, dotyczacych dogmatéw wiary
i duchowej sfery uczestnikéw obrzedu. Obok kosciotow intensyfikujg dramat ludzkiej egzystencji rowniez
klasztory, taczace strefe sakralng ze $Swieckg — mieszkaniowa, dydaktyczng, nawet rozrywkowa. Dzieki temu,
jak rowniez z powodu odizolowania i zamknigcia, przestrzenie klasztorow stanowig szczegolnie bogaty rodzaj
przedstawienia dziejacych sie w nich zdarzen, zwtaszcza duchowych, w materialnej formie architektonicznej.”
Ta niezwykia spektakularno$é klasztorow, na ktorg skiada sie wyjatkowa nastrojowos¢ i projekcyjnosc,
realizowana nierzadko scenograficznymi sposobami oddziatywania na widza, jest powszechnie zauwazana |
czesto wspotczesnie wykorzystywana do wystawiania spektakli teatralnych. Jako obiekty sakralne zostaty w tej
pracy wytaczone z analizy. Na pograniczu strefy sacrum i profanum sytuuje sie rowniez seminarium duchowne,
. ktore jest szkolg, jednak zdecydowanie i z zatozenia podporzadkowang sferze religijnej jej studentow.
Nalezatoby je zatem konsekwentnie takze wykluczy¢ z omoéwienia, jednak doswiadczenie codzienne sugeruje

"'E. Weclawowicz-Gyurkovich, op. cit. s. 59.

2p Banka: Architektura psychologicznej przestrzeni zycia. Behawioralne podstawy projektowania, Gemini, Poznan 1997,

®Patrz: B.Stec Wspolnota chrzescijariska a przestrzern — wspélczesno$¢ wobec tradycji. Praca dyplomowa wykonana w Studium
Podyplomowym Sztuki Liturgicznej, PAT w Krakowie, pod kierunkiem ks. dr Mariana Zielnioka, 1990.
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dokonanie tu subtelnego odstepstwa. Wiekszos¢ seminariow nie przedstawia specyfiki i ztozonosci dziejacych
si¢ w nich zdarzen, zwigzanych z edukacjg mtodych ksiezy. S3 to po prostu uczelnie wyzsze. Dlatego fakt, iz
na tym tle wyréznia sie widowiskowoscig i odbija wyjatkowa gestoscig formalnych zdarzen Wyzsze
Seminarium Duchowne Zgromadzenia Ksiezy Zmartwychwstancow (uk. 1993) w Krakowie autorstwa Dariusza
Koztowskiego domaga sie wyjatku w przyjetych ograniczeniach pracy.

Z punktu widzenia spektaklu i stuzacej mu scenograficznosci wartoscig jest juz wydarzenie, jakim stat
sie projekt i powolna jego realizacja. ,Wszystko zapowiadato, ze projekt ten bedzie wydarzeniem
architektonicznym: od nagrody zdobytej na | Biennale w Krakowie w 1985 roku, przez relacje publicystyczne i
telewizyjne, az do podejmowanych przez wielu architektéw ‘pielgrzymek’ na miejsce budowy."" Tak sie tez
stato. Fakt, iz obiekt seminarium gromadzi publicznos$¢, chetng je zobaczy¢ i poddac sie dziataniu jego formy,
jest transpozycja sytuacji spektaklu — widzowie przychodza obejrze¢ dzieto. Zaproponowana forma w swoim
bogactwie, wieloznacznosci, wirtuozerii daleko wykracza poza funkcje szkoty dla ksiezy — wydaje sie byc
adresowana do znacznie szerszej publicznosci, ktora te prowokacje podejmuje. Jest to dos¢ wyjatkowy
przyktad polskiej architektury niehistorycznej i nie zabytkowej, odwiedzanej przez 'publicznosc’. Pociagajace
staje sie uczestnictwo w spektaklu, tworzonym przez przestrzen, zdarzenia rozwijajacych sie sytuacji, napigcia
miedzy formami i znaczeniami. ,Droga Czterech Bram poczatek metaforycznej Drogi Ducha park réznorodnos¢
drzew wielo$¢ wyborow i ksztattow'’™® to precyzyjnie i sugestywnie wyrezyserowany przez Koztowskiego $wiat
teatru, w ktérym dziata prawo antycznego katharsis.

Do grupy obiektow eksponujgcych jakos¢ dramatyczng nazywang tu ,widowiskowoscig” zaliczyc
nalezatoby z istoty funkcji muzea. Sa one ,oprawa wizualng" zdarzen artystycznych, ktére zawierajg w postaci
eksponatow. Dla scenografii istotnym jest jednak fakt, ze bez jej udziatu nie mogtby rozegrac¢ sie dramat, dla
ktorego zostata ona zbudowana. Odczytanie literackiej formy dramatu nie jest jeszcze przedstawieniem
(stuchowisko radiowe nie jest spektaklem). Rozpatrujac architekture muzedéw w tym aspekcie scenografii
mozna zauwazyc, ze nie zawsze, a nawet bardzo rzadko, muzeum jest niezbedne dla zaistnienia dzieta w nim

Konrad Kucza-Kuczynski: Seminarium Ksigzy Zmartwychwstarncow w Krakowie, w: ARCHITEKTURA 3(95), s. 12-19.
"Dariusz Koztowski: Projekly i budynki 1982-1992 Figuratywnosc i rozpad formy w architekturze doby postfunkcjonalnej
Katedra Architektury Mieszkaniowej, Instytut Projektowania Architekuru, WA PK, Krakow 1992, za: ARCHITEKTURA 3(95).
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przedstawianego. Najczesciej stwarza funkcjonalng, neutralng ekspozycje, nie spetniajgc przy tym warunkow
dramatyzujacych przestrzen. Jesli jednak architektura muzeum sama stwarza dzieto, ktére bez niej w ogole nie
istnieje albo traci wartos¢, zachodzi typowa dla scenografii sytuacja przedstawienia zdarzenia.

Diane Ghirardo, uzywajac wprost okreslenia "muzeum jako widowisko", pisze:

"Kurt Foster wyodrebnil nowszy, choé niezbyt powszechny tym muzeum, w ktérym od zwiedzajacych oczekuje sig, ze beda
odczuwac przezycia estetyczne, ogladajac samg architekture - przykladami sg Kunstbewerbemuseum we Frankfurcie (1986)
projektu Richarda Meiera, Muzeum Sztuki Wspolczesnej w Los Angeles (1986) Araty Isozakiego oraz Centrum Wexnera w
Columbus w stanie Ohio (1990) projektu Petera Eisenmana. Trudno patrze¢ na ten typ inaczej anizeli jak na polaczenie

sanktuarium i mallu. Jest to jednak kombinacja planowana w ten sposéb od samego poczatku, nie za$ osiagnigta przez

transformacje starszych I:ludyrnlltc':l\.l\«‘i?l5

Taki aspekt scenograficznej ekspozycji dostrzec mozna w zatozeniu muzealnym na wyspie Hombroich,
potozonej okoto 20 km na potudniowy wschéd od Duesseldorfu. ,Muzeum na wyspie”, zrealizowane w 1986 r. i
stanowigce pierwszg faze wiekszego projektu, zaprojektowat uczen Josepha Beuysa, Erwin Heerich. Zbudowat
on na wyspie jedenascie ceglanych pawilonéw, wkomponowujac je w park, zaprojektowany przez architekta
krajobrazu Bernharda Korte. Pawilony wraz z parkiem tworzg cato$¢ przestrzeni muzealnej. Krytycy stawiajq
obiekt na granicy miedzy rzezbg a architekturg. Sg to wielkie, ,zamieszkate rzezby", proponujgce ,lekture
przestrzeni architektonicznej”’”.

Podobna widowiskowos$¢ prezentuje Muzeum Sztuki Nowoczesnej Hansa Holleina we Frankfurcie nad
Menem (1991). Odwiedzane przez architektow jak swoista ,galeria architektonicznej sztuki oswietleniowej”, nie
stanowi neutralnego pojemnika na prezentowane w nim przedmioty, lecz jest autonomicznym dzietem samym
w sobie. Barokowa wrecz réznorodnosc¢ wnetrz, z ktorych kazde posiada inny system oswietlenia, zadziwia
bogactwem efektow wizualnych i przez swojq architektoniczng skale dominuje nad umieszczonymi w nich
eksponatami. W istocie najwazniejsze staje sie wydarzenie tworzone przez architekture.

’® D.Ghirardo: Architektura po modemizmie, Wydawnictwo VIA Torun-Wroclaw 1999, s. 90-92.
"L'ARCHITECTURE D'AU JOURD'HUI, 1998.
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Modelowym przykiadem muzeum, wystawiajagcym swojg architektoniczng przestrzen jako zdarzenie,
jest Dziat Zydowski Muzeum Miasta Berlina projektu Daniela Libeskinda w Berlinie, obecnie na ukonczeniu
(1999). Jak na tak ogromny budynek, ma ono demonstrowac niewiele eksponatow, natomiast samo w sobie
staje sie ekspozycjg. Architektura jest tak ksztattowana, ze na drodze jej zdobywania generowuje catg serig
zdarzen — sugestywnych i prowokujacych, przywotujacych skojarzenia i wywotujac doznania, od czysto
fizycznych po intelektualne. Poniewaz Muzeum Libeskinda prezentuje wiele aspektéw scenograficznych,
zostato wyodrebnione do szczegotowej analizy w Il rozdziale niniejszej analizy.

Berlin w okresie ostatnich dwudziestu lat XX w. staje sie swoistym spektaklem architektonicznym, gdzie
kazda niemal nowa realizacja ma ambicje bycia wydarzeniem (poczynajac od IBA - Miedzynarodowej Wystawy
Budownictwa 1984-87). Przedstawieniu tego zdarzenia stuzg rézne zabiegi techniczne, formalne i materiatowe.
Potsdamer Platz jest architektonicznym wydarzeniem na wielu ptaszczyznach znaczeniowych. Sam zamiar
zbudowania catkiem nowego centrum na miejscu o tak bogatej historii i legendzie jest deklaracja, publiczng
wypowiedzig o historycznym cigzarze.

"Potsdamer Platz - how many anecdotes, how many nostalgic transfigurations are there - in brief: how many myths do we still
associate with this place that used to be the centre of Berlin! The myth is a kind of jigsaw, made up of great names like "Haus
Fatherland” or "Pschorr-Bréu”. The great and the good from all over the world used to eat in the "Hotel Esplanade” and "Café
Josty, and important politicians, writers and artists would meet there."”®

Od 1989 roku Potsdamer Platz stat sie wielkim placem budowy i rownoczes$nie sceng, ktdéra gromadzi
wcigz petng widownie. Odpowiednia reklama sprzyja atmosferze niecodziennoséci. Pie¢ zespotow architektow o
nazwiskach swiatowej stawy, pod kierownictwem Renzo Piano, wznosito tu swoje dzieta - mozna rzec, spektakl
wybitnego rezysera z samymi gwiazdami w obsadzie! Wizualizacje komputerowe nie schodzity z ekranow

"®“potsdamer Platz - jak wiele tu jest anegdot, jak wiele nostalgicznych transfiguracji - krotko mowigc: jak wiele mitéw ciagle
kojarzymy z tym miejscem, przyzwyczajeni traktowac je jako centrum Berlina. Mit jest pewnego rodzaju piteczka, wycinajaca
ozdoby, makijazem wielkich ulubionych nazw »Qjczysty Dom« lub »Pschorr-Brau«. Wielkosc i dobroc ponad wszystko w $wiecie,

sfuzuto tu dawniej konsumpcji w hotelu »Esplanade« i kawiarni »Josty« i chcieliby sie tu spotykac wielcy politycy, pisarze i
artysci”. Katalog INFO BOX, Berlin 1996, s 6.
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D.Libeskind, "Dzial Zydowski Muzeum
Miasta Berlina" w Berlinie (w uk. 2000)

INFO BOXU przez pare lat, niczym popularne filmy. Wycieczki z catego Swiata przybywaja tu, by zobaczyc
prawdziwe widowisko architektoniczne. Teraz, gdy realizacja zbliza sie do konca, Potsdamer Platz wcigz
funkcjonuje jak spektakl - "publicznos¢" gromadzi sie tu na krotki czas, typowy dla percepcji spektaklu, po
czym odchodzi w "normalng" architekture, tak jak wychodzi sie z teatru lub kina.

Pokazanie, czym architektura konczgcego sie tysigclecia dysponuje i jak dalece moze przekraczac
tradycyjne granice, staje sie decydujacym nakazem formalnym. Gdy Nicholas Grimshaw wiesza stropy o$miu
kondygnacji gmachu Gieldy Handlowo-Przemystowej (Ludwig-Erhard Haus) na parabolicznych tukach, nie
tylko uzyskuje wolny od podpor parter, ale przede wszystkim demonstruje konstrukcyjne wyrafinowanie i
niesamowitos¢. Natomiast Santiago Calatrava pokazuje swojg nonszalancje i kunszt z przesadg dekorujac
swoje berlinskie konstrukcje organicznymi formami, wycietymi laserem ze stali. Prawdziwym swietem
architektonicznym staje sie zwiedzanie nowej koputy Reichstagu Normana Fostera. ,Foster otwiera swoj
budynek dla publicznosci - pisze K.Lenartowicz - oferujac jej wiele przyjemnosci. Nie rezygnuje jednak z
wysokiego poziomu narracji i elitarnego, modernistycznego jezyka. Oprécz podstawowej funkcji
parlamentarnej, ktora wcigga takze rozpolitykowang publiczno$é, Reichstag zaspokaja takze potrzeby
baumanowskiego turysty, czy benjaminowskiego flaneura..."”® Zwiedzajacy, ktéry osiagnie dach koputy, ma
.przed sobg przezroczysty cud techniki — rodzaj ula, wewnatrz ktorego poruszajq sie ludzie. Jak wiadomo, nic
nie daje cztowiekowi wigkszej przyjemnosci niz obserwowanie innych. Zwtaszcza gdy sg w ruchu, wspinaja sie

i schodza po helikalnych, wzajem zaplecionych spiralach ramp."*’

W przestrzeni te] wcigz tworzg sie napiecia
miedzy widownig | sceng lub ogladajacym i ogladanym, nawet jesli tym drugim jest lustrzane odbicie
pierwszego. Mozna by pokusi¢ sie o wskazanie tu tradycyjnych modeli podziatu przestrzeni teatralnej,
wyszczegolnionych przez Brauna, nie wyczerpig one jednak wszystkich mozliwosci wzajemnego ogladania sie
ludzi i podziwiania architektury niczym scenicznego bohatera spektaklu. Rodzaj zdarzen, organizowanych i
tworzacych sie dzieki kopule Fostera, spowodowat pojawienie sie swoistego rodzaju publicznosci, ktora
odwiedza nowag siedzibe parlamentu bynajmniej nie w zwigzku ze sprawami urzedowymi, lecz oczekiwaniami i

motywacjami zwykle towarzyszgacymi odwiedzaniu teatru czy kina — by uczestniczy¢ w spektaklu. Cel

"®K Lenartowicz' Nowa forma kopuly Reichstagu wedfug Fostera. Przyjemnosc patrzenia, w: ARCHIVOLTA 4 (4) 1999, s 18

60



widowiskowosci Foster osigga poprzez rozne sposoby organizowania i budowania formy oraz oddziatywania
na widza, ktore odpowiadajg scenograficznym srodkom realizowania celu przedstawienia stanowigcym
przedmiot nastepnego rozdziatu pracy. Wskazac tu mozna przede wszystkim elementy odgrywania: iluzji, aluzji
I kostiumu oraz organizowania drogi widza.

Mistrzem napie¢ i swiadomej widowiskowosci w architekturze pod wzgledem jej struktury jest John
Portman. Swiadcza o tym jego realizacje w Atlancie: Atlanta Apparel Mart (1979), Inforum (1989), Atlanta Gift
Mart (1992), Hyatt Regency Atlanta Hotel (Regency Hyatt House Hotel) z 1967 roku, Atlanta Marriott Marquis
Hotel (1985), Marquis One and Marquis Two Towers (1985, 1989). Wielkie magazyny handlowe oraz hotele
Portmana zrealizowane w Atlancie sg zorganizowanymi dookota centrum ogromnymi ,teatrami”, gdzie uktad
galerii, balkonow, loggi, schodow, przeszklonych dzwigow stuzy zwielokrotnieniu spektakularnosci sytuaciji i
nieustannie proponuje mozliwos¢ wzajemnej obserwacji. Formalnie bliski jest renesansowemu uktadowi w
zestawieniu Brauna. Centrum ,sceny” Portman przeznacza zwykle na dekoracje ,quasi scenograficzng” -
umieszczajac tu np. rodzaj swiatynki nawigzujacej do kontemplacyjnych przestrzeni architektury greckie;j.
Restauracja moze byc¢ interpretowana jako rodzaj audytorium czy sali kinowej, w ktérej goscie moga (musza)
obserwowac zmieniajace sie wraz ze Swiatlem odbicia budynku w olbrzymiej $cianie szkfa, przypominajacej w
takim uktadzie organizacyjnym przestrzeni ekran kinowy i sytuacje ogladania filmu. Formalne napiecia o
scenograficznym charakterze prezentuje R.Howard Dobbs University Center z 1986 roku, szczegodlnie wnetrze
Alumni Memorial Hall. Prawie dostownie cytatem ,teatru” jest spotkanie dwoch form architektonicznych —
pseudorenesansowego, klasycznego budynku teatru, odrestaurowanego przez architektow: Iveya i Crooka w
1949 r. | zaprojektowanej przez Portmana przestrzeni galerii i lozy. Trzy rzedy amfiteatralne obejmuja
.wchtoniety” przez Portmana budynek, tworzac dramatyczny ,styk” dwodch $wiatéw kulturowych i
przypominajac rzymski teatr ze statg dekoracja na scenie (pierwszy cykl wedtug Brauna). Rozbudowane i
wielkoprzestrzenne realizacje Portmana nie sg budowane dla dziatan teatralnych, lecz stwarzajg niecodzienne
sytuacje zdarzen, organizujac uzytkownikow na zasadzie widzow i aktorow oraz miejsca tak, ze stajg sie sceng
albo widownia.

Tamze
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J.Portman, Hyatt Regency
Atlanta Hotel (1982)

Aspekt scenograficznej widowiskowosci prezentuje w ogromnej wiekszosci architektura
postmodernistyczna, zarowno w teoretycznych zatozeniach, jak i praktyce. Ma ona byC zdarzeniem,
przeciwienstwem nudy, prowokacja, wydarzeniem, a stuzenie sytuacji spektaklu zdaje sie by¢ najwazniejszym

# motorem formotworczym. ,Pomysl tylko o wielkim wydarzeniu architektonicznym — pisat P.Portoghesi - w

ktorym rozdzielono sciany i pojawity sie kolumny. Byto to tak szczesliwe wydarzenie i tak intelektualnie
ol$niewajace, ze z tego wywodzi sie cale nasze intelektualne istnienie (...) Kolumna, gdy sie ja zastosuje,
powinna zawsze stanowi¢ wielkie wydarzenie w tworzeniu przestrzeni. Zbyt czesto pojawia sie tylko jako filar
lub podpora"®' Ten opis wskazuje sytuacje, w ktorej zdarzeniem nie jest dramat miedzyludzki, lecz uktad form
w przestrzeni. Postmodernistyczne traktowanie architektury zaktadato jednoczesnie wieloptaszczyznowy jej
dialog z publicznoscia, ktorej obecnosc¢, upodobania, reakcje | oczekiwania wyraznie wpltywaty na ksztatt formy.
Wsrod obiektow zaliczanych do postmodernistycznych szczegdélng widowiskowoscig wyrozniajg sie realizacje
klasyka tego kierunku, Charlesa Moore'a. Jego Piazza d'ltalia (1979) w Nowym Orleanie jest dostownie
scenografig zdarzenia, ktorego tre$¢ wyznaczaja spotkania miedzyludzkie (wyrazny podziat miejsc na sceny i

¥ widownie) oraz zderzenia dwoch odlegtych kultur.

O M.Ungers. Ksiegarnia architekoniczna w domu architektow w Kolonii
— — (1990)

¥1p Portoghesi’ After Modern Architecture. New York 1982, 5.59, za: E Weclawowicz-Gyurkovich, op cit
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O eksperymentowaniu na zdarzeniach w projektowaniu architektury czesto pisze i méwi Bernard
Tschumi. Symptomatyczne jest, ze E.Rewers piszac o zdarzeniach we wspotczesnym teatrze, przytacza
wiasnie Tschumiego definicje zdarzenia, ktora brzmi:

,Zdarzenie: zajscie, wydarzenie, okreslony punkt programu. Zdarzenia moga obejmowac okreslone zastosowania, pojedyncze
funkcje lub izolowane dziatania. Zawierajq chwile namietnosci, akty milosci, gwaltownos¢ smierci. Zdarzenia sg bytami
niezaleznymi. Rzadko stanowig jedynie konsekwencje swego otoczenia. W literaturze nalezg do kategorii opowiadania (w
opozycji do opisu)."®

E.Rewers zauwaza, ze widac¢ niezwykig zbieznoS¢ miedzy pogladem Tschumiego a ,teatrem
okrucienstwa” Antoina Artauda, ktory chciat przywrocic teatrowi pojecie zycia namigtnego i petnego
drzenia". Stwierdza tez, ze:

+Whitehead, Tschumi i Ricoeur nie mowia oczywiscie o zdarzeniu jednym glosem. Whitehead przypisze zdarzeniu rozciaglosc
jako ceche konstytutywna, Tschumi powiaze zdarzenie z przestrzenig i ruchem w nierozerwalny ukltad, Ricoeur bedzie szukat
struktury w zdarzeniu i aktu w systemie. Zdarzenia w naturze, sztuce czy jezyku roéznig sie takze miedzy soba, chociaz nie
zawsze mozna je od siebie oddzielic. Laczy je zdolnos¢ do kreowania wiasnej przestrzeni: czterowymiarowej, dynamicznej,
otwartej na nieprzewidywalne."’

W artykule Architecture et limites Il Tschumi stwierdza, ze w przeciwienstwie do innych dyscyplin
architektura rzadko uobecnia spoéjny cigg koncepcji jako skonczong definicje, lecz zwykle rozwija swoje
cele | poszerza granice dziatania i oddziatywania. W Questions of Space pisze, ze ,aktualne, zyciowe
dziatania byty zawsze srodkami, jakimi dysponowata awangarda po to, by poszukiwac¢ najodleglejszych

*%B Tschumi, Questions of Space. London 1990, s. 99. za: E.Rewers, op. cit. s. 69.
*'E.Rewers, op. cit. s. 70-71.
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granic zajmowanego przez siebie obszaru. Pozwalaly one na sondowanie relacji miedzy ludZzmi,
pojeciami i pod$wiadomoscig w danym czasie i przestrzeni.”®

Tschumi uwaza, ze relacja miedzy abstrakcjg mysli i substancjgq przestrzeni - platonskie
rozroznienie miedzy teorig i praktykg - jest wcigz przywolywana i aktualna. ,Percevoir l'espace
architectural d'un edifice est percevoir quelque-chose-qui-a-été-concu’- pisze.** Odwotuje sie do typow
ideowych i programowe] organizacji w projektowaniu oraz interpretuje utrzymujaca sie wciaz, jak twierdzi,
zasade Witruwianska - venustas, firmitas, utilitas - jako ,apparence attractive, stabilité structurelle,
arrangement spatial approprie”™*

spektaklu i skianiajg do scenograficznych odniesien. Takie zestawienie uzasadnia wypowiedZ

. Akcentowane przez Tschumiego cechy architektury nadaja jej charakter

Tschumiego na temat przestrzeni, ktéra nie jest dla niego tréjwymiarowa projekcja mentalnego
wyobrazenia, lecz jest czyms, co sie styszy i w czym sie dziata. Rezultatem projektu ma by¢ ,przestrzen
poruszania sie: korytarzy, schodéw, ramp, przejs¢; to tu wiasnie rozpoczyna sie artykulacja miedzy
przestrzenig zmystow | przestrzenig spotecznosci, tancami i gestami, ktore uktadajg przedstawienie
przestrzeni i przestrzenie tego przedstawienia (...) Wydarzenia, rysunki, teksty likwidujg granice socjalnie
uzasadnionych konstrukgji”" ® - konkluduje Tschumi. Je$li autor parku La Villette odwotuje sie tak czesto w
wypowiedziach do spektaklu filmowego, to przede wszystkim dlatego, iz w kinie znajduje modelowe
realizacje kombinacji duzej liczby mozliwych zdarzen. Tworzy¢ architekture nie znaczy dla Tschumiego
komponowac lub sumowac¢ elementy, lecz kombinowac¢, permutowac¢ i umieszczac w zwigzkach

manifestowanych lub sekretnych. ,Gra architektury jest zespolem mozliwych kombinacji i permutacji

828 Tschumi, Space of Performance. w: Questions of Space. London 1990, op. cit. s. 67. Za: E.Rewers, op. cit., s. 71.
*2 Dostrzegac przestrzen architektoniczng budowli znaczy dostrzegaé cos-co-zostato-pojete”.B. Tschumi: Architecture et limites I
gdext‘rairs). 1991, s. 139.

"- atrakcyjny wyglad, strukturalna stabilnos¢, odpowiednia organizacja przestrzeni."
® L'espace n'est pas simpliement la projection tridimensionnelle d’une représentation mentale, mais est quelque chose qui est
entendu et sur lequel on agit... Espaces de mouvement — couloirs, escaliers, rampes, passages, seuils: ¢'est ici que commence
l'articulation entre l'espace des sens et I'espace de la société, les danses et les gestes qui combinent la représentation de
l'espace et I'espace de la représentation.(...) Des événements, des dessins, des textes étendent les limites des constructions
Justifiables socialement.” Tamze.
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miedzy réznymi kategoriami analizy: przestrzenig, ruchem, zdarzeniem, technikg, symbolem, itd."®®. Pie¢
lat pracy teoretycznej doprowadzito Tschumiego do wykoncypowania systemu notation - integrujgcego
zapisu, w ktorym sposob przedstawienia zdarzen, przestrzeni i ruchu bytby podobny do tego na ekranie,
np. do ekspresjonistycznego kina niemieckiego. Szczegolny wptyw na system projektowania Tschumiego
miaty filmy Antonioniego i jego idea przestrzeni.

«Un espace est toujours pour moi indéfini, ce qui le défini c’est I'événement. Dans une piéce complétement vide, I'espace est
mon état d'ame. Il y a toujours un lien entre ce qui arrive dans un lieu et le lieu lui-méme, et c’est ce rapport qui le détermine (...).
Le choix des lieux est une chose instinctive. Quand on écrit le script, des images viennent a l'esprit: des vides, des pleins, des
lignes, des matiéres... Une fois qu'on a trouve le lieu ot la scéne aura son propr espace, on doit encore trouve le plan dans
lequel I'acteur pourra se déplacer. (...) Il y a toujours un élément exterieur, concret. Ni un concept, ni une thése. Il y a aussi un
peu de confusion. Le film nait probablement de cette confusion. La difficulte consiste precisément a mettre de l'ordre»."®

Notation Tschumiego przenosi te zadania na dziedzing projektowania architektonicznego, uznajac
za priorytetowe i formotwoércze konfrontacje migdzy zdarzeniami w funkcji czasu i przestrzeni.®®* W tym
kontekscie architektura Tschumiego ma spetnia¢ warunek stuzenia sytuacji spektaklu, i wedtug zatozen,
by¢ przystosowana do przedstawienia zdarzen, czyli do dramatyzacji W tym celu, z definicji
scenograficznym, Tschumi wykorzystuje rowniez zabiegi typowe dla budowania scenografii filmowej.

% Le jeu de l'architecture est I'ensemble des combination et permutations possibles entre différents catégories d'analyse:
espace, mouvement, événement, technique, symbole, etc.” Katalog: Bemard Tschumi, des Transcripts & la Villette: za: Séquence
6 Profession cinéaste.
¥ Przestrzen dla mnie jest zawsze niezdefiniowana, to, co ja definiuje, to zdarzenie. W pomieszczeniu absolutnie pustym
przestrzen jest stanem mojej duszy. Istnieje zawsze zwiazek migdzy tym, co przychodzi do miejsca i miejscem samym w sobie i
ten wiasnie stosunek to miejsce definiuje (...). Wybdr miejsc jest instynktowny. Kiedy pisze sie scenariusz, obrazy konstruujg w
umysle pustki, wypelnienia, linie, tworzywa. Czasem, gdy juz znajdzie sie miejsce lub architekture, ktore reprezentuja
odpowiednig przestrzen, trzeba jeszcze znalezc plan, w ktorym aktor moglby sie przemieszczac.(...). zawsze istnieje konkretny
element zewnetrzny. Nie jest to koncepcja ani twierdzenie. Istnieje takze troche nietadu. Film rodzi prawdopodobnie to
zamleszanle Trudnosc polega na precyzyjnym umieszczeniu wszystkiego w porzadku." Tamze.

**B Tschumi: w: Séquence 6 Profession cinéaste, CE w: Cahier du CCl, No 1, Architecture: récits, figures, fictions. Editions du
Centre Pompidou, Paris 1988
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R. Koolhaas. rysunek z ksiazki Delirious New
York (1978)

Wypowiedzi autora Narodowego Centrum Sztuki Wspotczesnej w Le Fresnoy lat potwierdzajg | rozwijaja
jego koncepcje architektury-zdarzenia. Komentujac projekt Centrum pisze:

We decided to play the site’s inherent complexily through contemporary concepls: into a site for the unexpected, where
unprogrammed events may occur, events that are not part of the ‘curriculum’. This is a space of residues, leftovers, gaps, and
margins. () Concert and film screenings will take place in that unbelievable landscape of residual space. The new event is
produced not through collage, but through crossprogramming and transprogramminng. This is the architecture of the event. -2

Do takiego priorytetu projektowego przyznaje sie jeden z wybitniejszych architektow konca XX w.,
Rem Koolhaas. W wywiadzie udzielonym Olivierowi Boissiére i Dominikowi Lyon®™, wyjaéniajac swoj
manifest architektoniczny twierdzi, ze wykorzystuje w projektach $rodki typowe dla postepowania
uruchamiajacego film, czyli scenariusze rozpisane na sekwencje obrazéw, oraz ze tworzy rodzaj ,mitologii
architektury”, jak nazywa historie prawdopodobnych zdarzen mogacych zaistnie¢ w danym miejscu.
Stowa zawsze byly dla nas wazniejsze niz obraz, ktory jest w korcu tylko ilustracja - pisze Koolhaas,
bedacy przed rozpoczeciem kariery architektonicznej scenarzysta filmowym i dziennikarzem - to, co jest
interesujace, to stojacy na poczatku projektu rodzaj mitu (...)"*"’

Koolhaas wymysla historie odnosnie kazdego projektowanego budynku. Dodaje, ze brak myslenia
o catym ksztalcie | bogactwie zycia bardzo przeszkadzat w typowym przygotowaniu architektow w
oficjalnych, hermetycznych Srodowiskach architektonicznych. Bytem w Instytucie (Architectural
Association School) | przezywatem rodzaj klaustrofobii architektonicznej. Nikt nie wykorzystuje pozniej tej

5"‘.Zdecydowali.¢.my sig wygrac tkwiacg w terenie opracowania ztozonos¢ poprzez wspolczesne pomysly: otworzyc dzialke na to
co nieoczekiwane, gdzie mogg miec miejsce nieprzewidziane wydarzenia, wydarzenia, ktore nie sg czescig 'obowigzujacego
programu’. Jes!t to przestrzen pelna resztek, pozostalosci, luk i marginesow. (...) W tym niewiarygodnym krajobrazie przestrzeni
resztkowych znajda miejsce koncerty i pokazy filmowe. Nowe wydarzenie powstaje nie poprzez kolaz, ale przez krzyzowanie
programow i wykraczanie poza program. To jest architektura wydarzenia." ARCH+ nr.138, 1997, s. 44 (tlum. Krzysztof
Lenartowicz)

"0 Baissiere et D Lyon ‘Entrelien avec Rem Koolhaas, w: Cahier du CCI, No 1, Architecture. récits. figures. fictions Editions du
EJ‘entre Pompidou, Paris 1988

- Les mols ont towjours eu pour nous plus d'importance que l'image qui n'est en fait que l'llustration.” Tamze
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utomne;j architektury’® stwierdza Koolhaas podkreslajac, jak wazng rzeczg jest stworzenie zwigzkow i
potaczen z zewnetrzem architektury. Komentujgc zwiazki swojej architektury ze wspodiczesng kondycjg
kina twierdzi, ze aktualnie studiuje role video nie tylko w procesie projektowania, ale i w procesie
komunikaciji architektonicznej. Video to mozliwos$¢ o fantastycznej, zdaniem Koolhaasa, wielostronnosci,
pozwalajgca osiagnac ,rezultat przez rozwijanie rezyserii, ktore daje wrazenie ogarnigcia wszystkich
zdarzen, mogacych tu zaistnie¢, zatem rezyserii nie budynku, ale zycia wewnatrz budynku”.**

W aspekcie scenografii waznym jest, ze projektujac architekture Koolhaas ksztattuje forme
zgodnie z historig - trescig dramatu, obojetne, czy wymyslonego, prawdopodobnego, jednoznacznie
okreslonego czy majacego wiele alternatyw, zwykle rozpoczyna projekt od historii, ktorg nalezy ,wizualnie
oprawiC". Teoretyczne rozwazania Koolhaasa, zawarte gtéwnie w dziele Delirious New York z 1978 r.,
potwierdzajg jego projekty. Przyktadem realizujgcym wyjatkowo silnie aspekty scenograficzne jest
Kunsthal w Rotterdamie (1993). Aspekt widowiskowosci w omawianym znaczeniu prezentuje tez Patio
Villa w Rotterdamie (1984-1988), Netherlands Dance Theater w Hadze (1984-1987), projekt Centre for
Art and Media Technology w Karlsruhe (1990), ogolna koncepcja Euralille we Francji.

Dostrzeganie, analizowanie i sledzenie wzajemnych wpltywéw miedzy architekturg i scenografia,
zwtaszcza zas obrazowaniem filmowym, jest szczegolnie charakterystyczne dla francuskiego Srodowiska
architektonicznego. We Francji dziatania te majaq nie tylko tradycje, ale i organizacje. Od 1982 r. odbywa
sie w Bordeaux Festival International du film d‘architecture d‘urbanisme et d‘environement urbain. Wiele
czasopism dotyczacych kina wydaje specjalne numery poswiecone zwigzkom architektury i filmu, np.
Cinémaction: architecture, décor et cinéma, Cahier du CCI: Architecture: récits, figures, fictions. Wptyw
flmu i doswiadczen filmowania na architekture badata Francoise Puaux w wywiadach z czterema

% Jétais a linstitut (Institute for Architecture and Urban Studies) et j'avais une espece d'horreur de cette claustrophobie
architectural. Personne ne profite de cette architecture de serre. Je pense que la seule chose importante c'est d'établir des liens
avec l'extérieur de 'architecture.” Tamze.

.Q: Qu'est-ce que vous avez l'intention de monner au public par ce médium: le processus, ou les résultats?
R.C: Le résultat. Par une espéce de mise en scéne qui donne une impression de tous les événements qui peuvent s'y passer,
pas du batiment mais de la vie a l'intérieur du batiment.” Tamze.
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wybitnymi architektami francuskimi. Paul Chemetov, Ricardo Porro, Roland Castro i Jean Nouvel
odpowiadali na pytania o pierwsze kontakty z filmem, wzajemne wptywy kina i architektury, o to, na ile
architekt, podobnie jak filmowiec, jest zainteresowany fabrykowaniem obrazéw, czy architektura niesie
czesc marzen i wyobrazen, ktore filmowiec ma zamiar wyrazi¢ i przekazac i czy kino wptyneto na ich
konkretne architektury.

Roland Castro, profesor architektury w Paris — La Vilette potwierdza wptyw fiimu na swojq
architekture w aspekcie spektaklu i przedstawienia ludzkiego dramatu: ,Kiedy budynek podoba mi sig¢ —
stwierdza on — zwykle mowig, ze co$ sie¢ w nim zaraz zdarzy. Jest to po czesci co$, czego szukam.
Oczywiscie nie przeceniam roli architektury, lecz interesuje mnie to, ze pokazuje ona catkiem powaznie,
iz zycie jest teatrem, ze pozwala cztowiekowi zosta¢ uniesionym przez fale wyobrazni, dramatu.”®

Stuzenie sytuacji zdarzen i przedstawieniu ludzkiego dramatu zbliza te architekture do scenografii
w pryncypialnym zadaniu | zobowigzaniu. Castro przeciwstawia sie dyktaturze obrazu w projektowaniu
architektury. Przyznaje, ze jego marzeniem jest architektura literacka.

.En ce qui me concerne, je suis en guerre contre la dictature de I'image. Dans le texte le plus sincére que j'ai eécrit sur mon
travail, j'ai réve que l'architecture devienne littéraire (...). Quand je pense qu'un lieu va étre habité, c'est plutét a une histoire
d‘amour ou de deuil a laquelle je songe, ou se retrouvent domesticité et plaisir de vivre. Je lis beacoup de poésie el de romans
et la vision que j'ai des choses est frés romanesque. Je viens de terminner le projet du Grand Stade de Saint-Denis; c'est a mon
avis un lieu magique. Je travaille beaucoup sur la poésie des lieux, et suis plus ouvert a la naiveté d'un apaisement poétique
qu'a l'apologie de la dureté de notfre époque que le cinéma a représentée. Le regard porte sur les banlieues, sur l'agressivité des
tours et des barres est trop immédiat. J'ai beaucoup aimé un film de Bertucelli qui n'a pas eu de succés du tout. "Interdit au mois
de 13 ans", dont le regard était différent, trés poétique. Je préfére Queneau et Doisneau qui font I'éloge des urbanités mineures a
la simulation trop evidente de violence, et je crois qu'au fond, je me suis plus intéressé a la ville qu'a I'architecture el c'est la que
le cinema m'apporte le plus. En tant qu‘architecte, je suis obsédé par la fabrication d'un morceau de ville et pas du tout par I'objet

*"Quand un batiment me plait — stwierdza on - j ai I'habitude de dire qu'il va s’y passer quelque chose. C'est un peu cela que, je

recherche. Evidemment, je ne survalorise pas le réle de I'architecture mais cela m'intéressé qu'elle prenne au sérieux le fait que
la vie est un theatre, qu'elle puisse élre le support imaginaire de la dérive, du drame..." Rolanda Castro w wywiadzie dla
F.Puaux: Parolles d'architectures w: Cinémaclion: architecture, décor et cinéma, nr. 75 2 trimestre 1995, s.101.
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en tant que tel. Je travaille actuellement sur 200 logements, 17 types de fagades; j'effectue des collages, je rajoute, j'enléve...
Dans mon travail aussi, je suis en guerre contre mon époque, qui ne met en lumiére que la dureté des choses, leur aspect
brillant, clinquant, en bref violent*”.

Scenograficzne cechy architektury wskazujg sami architekci, zwtaszcza wowczas, gdy przypisuja
szczegolng role w projektowaniu dramatyzacji i konstruowaniu zdarzen. W opinii R.Castro istniejg budynki
wyjatkowo wyraziscie ,teatralizujace zycie" - stajg sie¢ wtedy gotowymi scenografiami. Jego zdaniem
.stnieja budynki majace sScisly zwiazek z teatralizacjg zycia; w Ostatnim tangu w Paryzu jest jeden
moment, kiedy tory kolejowe wpadajg jak bomba w dzielnice Passy, w ktérej widac wielkie,
haussmanowskie budynki; uwazam, ze trafia to w samo sedno opowiesci. W kazdym razie, kiedy miejsce
jest dobrze zrobione, zawiera w sobie jaka$ cato$ciowa, wewnetrzng dramaturgie”.*®

Sposréd wspolczesnych architektow jednym z naj$mielej realizujgcym widowiskowo$¢ w swojej
architekturze jest Jean Nouvel. Ten aspekt budynkéow Nouvela jest powszechnie uznawany, o czym
Swiadczy¢ moze interpretacja jego twoérczosci, dokonana przez Oliviera Boissiere. W ksigzce poswigcone;
autorowi Institut du Monde Arabe jeden z rozdziatow zatytutowat on Le godt du spectacle. L'avenir de
l'architecture n'est plus architectural (,Smak spektaklu. Przyszto§¢ architektury nie bedzie
architektoniczna”). Pisze w nim:

% Jesli chodzi o mnie, jestem przeciwny dyktaturze obrazu. W najbardziej szczerym tekscie, ktéry napisalem o mojej pracy,
marze, ze architektura staje sig literacka. Kiedy mysle, ze jakies miejsce ma by¢ zamieszkale, to przychodzi mi do glowy bardziej
historia milosna lub historia cierpienia, w ktorej zyjg domownicy i tkwi jakas rozkosz zycia. Czytam duzo poezji oraz powiesci i
moje widzenie rzeczy jest bardzo powiesciowe. Wiasnie koricze projekt Grand Stade de Saint Denis; jest to moim zdaniem
miejsce magiczne. Pracuje wiele nad poezjg miejsc i bardziej jestem otwarty na prostote poetyckiej zawartosci niz na apologie
obowigzujgcego w naszych czasach rygoru reprezentacji kinowej. Spojrzenie na przedmiescia natychmiast atakuje agresywno$c¢
des tours i barow. Bardzo lubie filmy Bertucellego, ktore wcale nie odniosly sukcesu. Dozwolone od 13 lat, pokazujg odmienne,
bardzo poetyckie spojrzenie. Preferuje Queneau i Doisneau, ktérzy pochwalajg nieliczne rozwigzania urbanistyczne niz zbyt
ewidentng symulacje przemocy i sadze, ze w glebi duszy bardziej jestem zainteresowany miastem, niz architekturg i do niego
wiasnie prowadzi mnie kino. Chociaz jestem architektem, fascynuje mnie tworzenie kawatka miasta i to nie przez pojedynczy
obiekt. Projektuje aktualnie 200 mieszkan, 17 rodzajow elewacji, wykonuje collage, ponownie dodaje, odejmuje. W mojej pracy
rowniez sprzeciwiam sie swojej epoce, klora popiera jedynie rzeczy blyszczace, $wiecace, jednym slowem agresywne.”
R.Castro, tamze.

= y a des batiments qui sont bien en rapport avec la théatralité de la vie; dans le «Demier tango a Paris», c¢’est au moment ou
le chemin de fer entre en trombe dans la commune de Passy, que I'on voit les grands immeubles haussmanniens, je lrouve
qu on est au ceur du sujet. De toute facon, quand un lieu et bien réalisé, il contient toute une dramaturgie intrinsseque”. Tamze.
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J.Perrault, Francuska Biblioteka Narodowa w
Paryzu (1989-1996)

JAvec Jacques Le Marquet (...) il découvre le monde du théatre, son aptitude a susciter des sensations profondes et direcles, ses
truks et ses tours d'illusionniste aussi. La scénographie selon Le Marquet n'est pas limitée a la scéne: elle comprend lout ce qui
tend a mettre le spectateur dans I'état propice a l'attention, voire au ravissement. C'est Le Marquet aussi qui avec sa dréle
d'erudition le posse a se servir de la fiction comme détonateur et élaborer les histoires (les scenarii) qui dotent les projet d'un fil
conducteur. Dans le domaine plus étroitement architectural, I'implosion s'est produite avec Robert Ventur et son manifeste doux
pour une architecture complexe et conntradictoire. Tout en dénongant I'alibi quil fournit aux nostalgiques et historicistes de tout
poil, Nouvel y reconndit la liberté retrouvée de I'architecture et I'échappée de son champ clos. Pour lui, l'architecture ne sera plus
jamais une disciplin autonome. Elle se trouve soudain en droit d'annexer le désordre et la vilalité de la culture populaire, le
monde de l'automobile et ses signes bariolés, celui du show-biz et sa vulgarité éclatante. Les temps ne sont plus a l'architecture
mais aux architectures. Nouvel avouera étre prét a en aimér beaucoup. ,Des pures et des impures... Des spontanées et des

sophistquées, des prolos et des bourgeoises. Pourvu qu'elles soient vivantes."”’

Nouvel okresla architekture jako une chose mental (,rzecz umystu”)*®, tworzong w wyniku analizy,
diagnozowania, nazywania koncepcji, napedzanej przez idee, nadajace projektowi sens. Stad
widowiskowos¢ jego architektury wynika nie tylko z bezposrednich odniesien do sytuacji teatru i
scenograficznych sposobow epatowania widza, ale rowniez z czestego poréwnywania pozycji architekta
do profesji rezysera, lub scenografa-rezysera czy tez inscenizatora, gdyz odwoluje si¢ on wytacznie do
rezyserow-wizjonerow o nieprzecietnej wrazliwosci na problemy przestrzeni i obrazu. Juz w notatkach

¥ Razem z Jacquesem Le Marquet odkryl Swiat teatru, jego zdolno$¢ wzbudzania glebokich i bezposrednich wrazen, a takze
jego sztuczki i gry iluzji. Scenografia wedlug Le Marqueta nie jest ograniczona sceng: obejmuje wszystko, co stwarza pozycje
widza i wprawia widza w stan sprzyjajacy uwadze, patrzeniu lub zachwytowi. Takze Marquet ze swojg szczegolng wiedzg pchnat
ja do stuzenia fikcji niczym detonator i wypracowywania historii (scenariuszy), ktore obdarowujg projekt niciq przewodnig. W
wezsze] dziedzinie architektonicznej takg implozje wprowadza Robert Venturi ze swoim manifestem architektury zlozonej i
sprzecznej. Posiadajac alibi, ktére Venturi stworzyt dla r6znego pokroju nostalgii i historycznosci, Nouvel odnalazt tu swobode
wymyslania architektury i wymkniecia sie z zakresu jej zamknietego obszaru. Dla niego architektura nie bedzie juz nigdy
niezalezna, pojedynczg dyscypling. Znajduje sie na drodze przylaczania do siebie nieporzadku i zywiolowosci kultury masowej,
Swiala samochodow i jego pstrokatych znakow, schow-biznesu i jego jaskrawej pospolitosci. Nie ma juz czasow jednej
architektury, lecz czasy wielu architektur. Nouvel przyznaje, ze staje sie gotowym, by sie nimi fascynowac. <Czystosci i
zanieczyszczenia.. Spontanicznosci i sofistyki, proletariaty i mieszczanstwa. Oby tylko byly zyjgce.>" O Boissiére: Jean Nouvel,
Finest S.A. /Edition Pierre Terrail, Paris 1996, s.19, 20,

*Tamze, s. 67
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miodego Nouvela pojawiajg sie uwagi na temat tych podobienstw — zaréwno architekt, jak i rezyser
sterujg zespotem specjalistow: od projektantow Swiatta, dzwieku, kostiuméw, poprzez technikow az do
aktorow. Tworzenie formy jako une chose mental jest dla niego coraz bardziej rezyserskim zarzgdzaniem
tworzenia formy, organizowaniem nowej catosci z olbrzymiej ilosci informacji, wysytanych przez
wspotczesny $wiat. Sledzac architekture Nouvela widaé, iz poprzez forme zabiega on zawsze o
przedstawienie aktualnie fascynujacej go idei, zakorzenionej w pozaarchitektonicznym Swiecie jego
obsesji, skojarzen, pogladéw filozoficznych. Architekt Swiadomie konstruuje specjalny kontakt z
publicznoscia, obficie czerpigc z rownolegtych, innych kultur przedstawieniowych, szczegélnie ze Swiata
filmu. Ta ,przedstawieniowos¢” jego realizacji jest odczytywana przez otoczenie i stata si¢ cechg
rozpoznawczg stylu Nouvela. Wydaje sie decydujaca motywacjq formalng w /nstitut du monde arabe
(1981-1987), INIST (Institut de I'information scientifique et technique) w Meurthe et Moselle (1985-1987),
Centre de congres Vinci w Tours (1989-1993), Centre de culture et de congres (KKL — Kultur-und
Kongresszentrum Luzern) w Lucernie (projekt: 1993, realizacja: 1995-1999).

Zdarzeniami architektonicznymi o rozlegltym znaczeniu, wykraczajacym daleko poza architekture,
sq w kulturze francuskie] projekty, realizowane w Paryzu w ramach Grand Travaux prezydenta
Mitteranda. Modelowym przyktadem moze by¢ Francuska Biblioteka Narodowa, zaprojektowana przez
Dominique'a Perrault (1989-1996). Dzielo wyraznie przeznaczone jest do oglgdania przez publicznosc,
ma by¢ wydarzeniem polityczno-spotecznym, zdarzeniem aktywizujgcym zycie dzielnicy Paryza,
przedstawieniem spektaklu o potedze ksigzki. Nadrzednos¢ takich celow jest wyraznie czytelna w
organizacji przestrzennej cafosci: cztery wieze wypetnione ksigzkami wznoszg sie na monumentalnym
cokole jak na scenie. Bohaterami spektaklu sg bowiem ksigzki — one zdaja sie unosi¢ nad ziemig w
przestrzeni dostepnej tylko uskrzydlonym, pozostawiajgc cztowieka oniesmielonego ich potega u podnéza
wiez lub w Srodku cokotu. Aspekt widowiskowosci jest tu ideg i mysla przewodnig catosci, z ktorych
wynikajg kolejne, omawiane pozniej, scenograficzne przejawy tej architektury.
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O tworzeniu architektury-zdarzenia w miejsce architektury-obiektu pisze w komentarzach do
swoich projektow Peter Eisenman.” Tlumaczac gtéwne zatozenia projektu osiedla Rebstock Park pod
Frankfurtem przyznaje sie do fascynacji ideg ciagtej wariacji zdarzen w sytuacjach architektonicznych,
formalnych przebiegéw. Idea ta jego zdaniem proponuje dyskusje na temat pojedynczo$ci i czasu w
odniesieniu do architektury.

W przypadku Eisenmana architektoniczne dziatania na zdarzeniach sg wyrazem okreslonych
decyzji czy eksperymentow teoretycznych. Generowanie zdarzen w formie i poprzez nig moze rodzic sie
rowniez bardziej z artystycznych intuicji i wrazliwosci niz fascynacji ideowych czy systemowych. Tak
budowane sa zdarzenia w architekturze cmentarza rodziny Brion autorstwa Carla Scarpy (1978).
Subtelna, lecz przejmujaca i sugestywna widowiskowosS¢ tej przestrzeni usianej architektonicznymi
epizodami wydaje sie wynikac¢ z naturalnych fenomendéw wykorzystanej materii. Uzyte tworzywa i ksztatty
sg tak zaprojektowane, ze na niewielkiej przestrzeni jej uczestnik porywany jest w dramat zaskakujacych,
choc¢ naturalnych zestawien formalnych i wiasnych zamyslen. Scarpa dostownie zamienia tu kamienie w
cisze.

Przejawem scenograficznej widowiskowosci w architekturze jest jej aspekt wystawienniczy. Alain
Guiheux, architekt i konserwator Centrum Pompidou w Paryzu, twierdzi, ze wzbudzajgca wielkie wrazenie
Jradycja architektury wystawienniczej - Frederic Kiesler dla Peggy Guggenheim Ilub ‘Miasta w
przestrzeni', Le Corbusiera w jego réznych pawilonach, El Lissitzky w ‘Filmie i fotografii’, dtuga seria
Triennale w Mediolanie, ogot prac Hansa Holleina - nie pozwala myslec o tym, ze mozna oddzielac

architekture od wystawy"'®.

*p Eisenman: Folding in Time.The Singularity of Rebstock, w: Folding in Architecture, Architectural Design Profile No 102 AD,
London 1993, s. 23-25.

1% | a tradition trés impressionnante de I'architecture d'exposition — Frederick Kiesler pour Peggy Guggenheim ou pour «La Cité
dans l'espace», Le Corbusier pour ses différents pavillons, El Lissitzky pour "Film und Foto", la longue sénie des Triennales de
Milan, ou I'ensemble des travaux d'Hans Hollein — ne conduit pas a penser qu'il y aurait a séparer I'architecture et I'exposition.”
A.Guiheux: L'architecture est une expasition. w: Archithese 3.96, s. 22
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Zdaniem Guiheux kultura architektoniczna nie dotyczy jedynie skonczonego efektu - dzieta, ale tez
deklaracji, manifestow i teorii. Architektura eksponowana u$wiadamia i uzasadnia problemy dotyczgce
architektury - ekspozycii jako realnej formy. Stad program i typologia wystawy architektonicznej odstaniajg
podstawowe zadania i formalne wskazniki architektury obiektow muzealnych, sklepow, supermarketow,
stoisk wystawowych. Guiheux bezposrednio nawigzuje do scenografii jako efektywnego modelu tych
architektur, poréwnujac krotkotrwatos¢ obu dziedzin. Kroétkotrwate uzywanie scenografii nie pozwala
doczekaé momentu, w ktorym realizowane dzielo staje sie czescig pejzazu, konkretem. Guiheux
podkresla, ze architektura wystawowa to forma intelektualna architektury w ogole. Przy kazdym projekcie
architektonicznym stawia sobie pytania: co wystawia¢? czy architektura jest iluzja? ,Wystawiac
architekture to znaczy proponowac i rozwija¢ jej doktryne."'"'

Symptomatyczny jest fakt, ze podczas s$wiatowych wystaw architektury czesto usituje sig
wzmocni¢ oddziatywanie na publicznos¢ dodatkowymi, niecodziennymi efektami, np. wprowadzajac w
ruch tereny widowni i sceny, czyli obserwacji i ekspozycji. Takie doswiadczenia mialy miejsce podczas
wystawy w 1889 r., kiedy wykorzystano jako widownie tzw. ,ruchome dywany”, na ekspozycji w Nowym
Jorku w 1939 r., gdzie transportowano widzéw do pawilonéw wystawowych General Motors na 600
poruszajacych sie krzestach ponad wielkg makieta projektu, czy na wystawie z tego samego roku, kiedy
urzadzono symulacje skokéw spadochronowych widzéw nad przestrzenia wystawianej architektury.
Architektura wystawiennicza lub wystawiana jest bowiem znakomitym polem eksperymentowania nowych
mozliwosci wzbudzania zainteresowania widza architektura. Celem jest przyciagnigcie uwagi publiczno$ci
przez wzmocnienie atrakcyjnosci prezentowanych form, a zatem widowiskowo$é. Architektura ta
przeznaczona jest przede wszystkim do ogladania, nie za$ do uzywania w tradycyjnym sensie.

Widowiskowos¢ wielu waznych dla wspotczesnosci obiektéw architektury podkresla ich
atrakcyjnos¢ jako eksponatow wystawienniczych. W 1990 r. w Groningen zorganizowano wystawe pt.

"' Par ailleurs, comme pour tout projet d'architecrure, l'inerrogation de ses propres outilisest constante: qu'est-ce qu'exposer,

qu'en est-il de l'absence supposée de ce que I'on expose, l'architecture est-elle illusioniste elc.? Exposer ['architecture et
developper sa propre doclrine.”  Tamze, s.22
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"What a Wonderful World! Music Videos in Architecture”. Obejmowata ona pawilony dla prezentacji filmow
video projektow Coop Himelblau, Zahy Hadid, B.Tschumiego, R.Koolhaasa.

2.1.2. Scenograficzna funkcjonalnosc

Aspektem scenografii w architekturze jest dostosowanie funkcji do sytuacji spektaklu. Ze wzgledu
na charakterystyczne cechy widowiska, gtéwnie krétki czas jego trwania i intensyfikacje oddziatywania na
widza poprzez wszystkie elementy skladowe, funkcje te mozna okresli¢ jako scenograficzng w
odréznieniu od funkcji w architekturze. Wedtug Sfownika psychologii architektury funkcja to w
architekturze: sposob zaspokajania potrzeb cztowieka (zyciowych, spotecznych, takze technologicznych)
w warunkach swiadomie uksztattowanej przestrzeni fizycznej srodowiska. Funkcjonalnosé tradycyjnie
odnoszona jest do potrzeb podstawowych cziowieka, ale mozna tez odnosi¢ pojecie funkcjonalnosci do
potrzeb wyzszych (spotecznych), w tym takze estetycznych”'%.

W scenografii natomiast funkcja jest sposobem zaspakajania potrzeb spektakliu - i poprzez tenze,
potrzeb wszystkich jego uczestnikow (aktorow, rezyseréw, widzow, itd.) w warunkach $wiadomie
uksztattowanej przestrzeni fizycznej srodowiska. Zatem nie ma tu bezposredniosci zaspokajania potrzeb
cztowieka - miedzy funkcjg scenografii i cztowiekiem znajduje sie bowiem trzeci element - spektakl.
Zadaniem formy scenograficznej jest wigc bardziej sposob przedstawienia tematu (idei, powiesci,
dramatu) widowiska, niz zaspokojenie potrzeb publicznosci, tak zyciowych i technologicznych, jak i
estetycznych, bo scenografia z zatozenia nie ma by¢ ,piekng”, lecz ,dobrg” w sensie: adekwatng do tresci
spektaklu (moze by¢ nawet obrzydliwa, jesli spektakl ma wzbudzac¢ obrzydzenie). Zatem miedzy
scenograficznym i architektonicznym traktowaniem funkcji rysuje sie rozbieznos¢. Funkcja scenografii
najodleglejsza jest od funkcji w architekturze w tradycyjnym jej pojmowaniu, tj. odnoszgacym sie do
potrzeb podstawowych cztowieka. Tym potrzebom funkcjonalno$¢ scenograficzna nierzadko wrecz

192K Lenartowicz: Stownik psychologii architektury dla studiujgcych architekture, Politechnika Krakowska, Krakow 1997, s.36.
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przeczy, zmuszajac czasem aktorow i widzow do niewygod, za cene zaspokojenia nadrzednej potrzeby
spektaklu. Wyrazniej dostrzega sie tu znaczenie krotkotrwatosci spektakiu - przez odpowiednio Krotki
okres uczestnicy spektaklu zgadzajq sie nawet na rezygnacje z zaspokajania tzw. potrzeb podstawowych
(oczywiscie w skrajnych przypadkach). Wspdlne dla obu interpretacji funkcji jest zaspokojenie potrzeb
spotecznych - gdyz widowisko, zakiadajac obecnos¢ widza, stwarza zawsze okreslong sytuacje umowy
spotecznej. O ile jednak funkcja ,psychologiczna” w architekturze tradycyjnie dotyczy ludzkich zachowan,
w scenografii dotyczy ona ludzkich doznan (uczuc¢ i ocen wartosciujgcych). Odpowiednikiem funkcji
scenograficznej mogtaby byc¢ ,funkcja psychologiczna”, bazujgca na psychicznych potrzebach cztowieka i
zaspokajajaca te potrzeby, o ile przewiduje je spektakl.

K.Lenartowicz podkresla, ze projektowanie architektury to projektowanie zachowan, a tym samym
sposobu zycia poprzez formy fizyczne. Zachowania te majg charakter przede wszystkim ,zewnetrzny” (jak
i ktoredy chodzi¢, gdzie wsigsc, czy fatwo znalez¢ droge, czy kontakt z innymi jest utatwiony, czy nie,
gdzie jes¢, gdzie spac), w drugiej natomiast kolejnosci dotyczg sfery ,wewnetrznych” mysili.

Jesli w architekturze funkcja scenograficzna ma wpltyw decydujacy na forme, mozna mowic o
aspekcie scenografii w tej architekturze. Wprawdzie Edwin Lutyens powiedziat, ze ,architektura zaczyna
sie tam, gdzie konczy sie funkcja”, to jednak okreslenie to weszfo do historii architektury raczej jako
ekstrawagancja. Scenograf mogtby dokonczy¢ fraze: tam gdzie konczy sie funkcja architektury, czesto
zaczyna sie funkcja scenografii. Jezeli zarzuca sie obiektowi architektury afunkcjonalno$é, gdyz nie
rozwigzuje on pierwszorzednie potrzeb tzw. fizjologicznych”, lecz w zamian generuje okreslone,
intensywne doznania psychiczne, to w aspekcie scenografii jest on obiektem funkcjonalnym.

W historii architektury wskaza¢ mozna wiele wybitnych dziet, w ktérych zaspakajanie potrzeb
potraktowane zostato bardziej scenograficznie niz architektonicznie. Do takich nalezy willa Rotonda
A.Palladia w Vicenzy. Zamknieta i sztuczna w naturalnym pejzazu wioskim ignoruje nature. Wojciech
Lesnikowski podkresla, ze jako dom mieszkalny przeczy funkcjonalnej organizacji codziennych czynnosci,
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zwigzanych z zaspokajaniem potrzeb zyciowych mieszkancéw'”. Kuchnia i funkcje gospodarcze
sttoczone sa w cokole, na ktorym wznosi sie olbrzymia, idealnie wystudiowana, centralna, osiowo
symetryczna forma. Uktad pokoikow sypialnych i gabinetéw podporzadkowany jest wewnetrznej,
mrocznej przestrzeni srodka. To centrum o planie kota dominuje nad catg formg willi, cho¢ nie spetnia w
sensie mieszkaniowym zadnej konkretnej funkcji; jest za duze i zbyt mroczne na funkcjonalne
rozwigzanie wewnetrznej komunikacji, rowniez chtodne, gdyz otwarcia na osiach symetrii regularnej formy
nie sg wyposazone w drzwi. Tymczasem 6w mistyczny srodek willi zyskat stawe w historii architektury i
wcigz wzbudza zachwyt zwiedzajacych.

FunkcjonalnoS¢ rozumiang bardziej w ujeciu scenograficznym niz architektonicznym mozna
wskazac w rewolucyjnej architekturze francuskiej konca XVIII w. ,Prymitywizm” Claude’a-Nicolasa Ledoux
czy Etienne'a-Louisa Boullée'go, proponujacy formy platonskie, regularne, podporzadkowujace swojej
zwartej, matematycznej rownowadze pozostate elementy architektury, jest bardziej zapisem idei, niz
wygodna przestrzenig uzytkowa. Przyktadem projektu obiektu nieprzydatnego w codziennym uzytkowaniu
jest Dom Robotnikow Lesnych C.-N. Ledoux, ktory zrealizowano okoto dwiescie lat pozniej w postaci
Géode w Paryzu (1975), o bardzo scenograficznej w zatozeniu programowym funkgiji (kino sferyczne).

Wyrazistym przyktadem afunkcjonalno$ci w tradycyjnym sensie architektonicznym i
funkcjonalnosci scenograficznej jest w skali urbanistycznej fenomen Nowego Jorku, zwtaszcza w analizie
Rema Koolhaasa. ,Architektura Manhattanu jest paradygmatem wykorzystania sttoczenia”'® - pisze autor
Derilious New York. Sttoczenie, przeczace prawidiowemu funkcjonowaniu zorganizowanej grupy ludzi
staje sie¢ w przypadku Nowego Jorku $wiadomie projektowang strategia. ,Pragmatyzm tak znieksztatcony
staje sig poezjg - pisze Koolhaas. Stloczenie staje sie tajemniczo pozytywne. Metropolitalny archipelag
2028 wysp"'®.

"%Wyklad dla studentow architektury Politechniki Krakowskiej, 1997 r.

™K Lenartowicz, "Rem Koolhaas - dwa dziefa”. Sprawozdania z posiedzen Komisji Naukowych PAN Oddzialu w Krakowie,
Krakow 1997, s. 77
% Tamze, s.13
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Przejawem scenograficznej funkcjonalnosci jest postmodernistyczne traktowanie formy.
E.Wectawowicz-Gyurkovich pisze, ze dziatania postmodernizmu ,znamionujgce chec¢ tworzenia nowych
utopii | fantastyki, poszukiwaly wyjscia z dotychczasowego, bardzo juz skostnialego kryterium
funkcjonalnosci”.'® W architekturze ostatnich trzech dekad XX wieku zauwazy¢ mozna tendencje do
wzmacniania funkcji scenograficznej, towarzyszacej tradycyjnym zadaniom architektonicznym. Pomijajac
wedtug wstepnych ograniczen obiekty teatralne i scisle sakralne, w ktérych potrzeby widowiska tozsame
sq z potrzebami architektury, funkcje scenograficzne realizujg nierzadko obiekty, ktérych $cisle okreslony
program funkcjonalny organizacji raczej sugerowatyby ograniczone pole manewru dla fantazji tworcy,
takie jak wybitne muzea, banki, szkoty, sklepy, cmentarze, a nawet cate fragmenty miast.

Przygladajac sie formie Towarzystwa Ubezpieczeniowego Lloydsa (1979-1986) Richarda Rogersa
w Londynie, czy Shanghai Bank sir Normana Fostera w Hongkongu (1979-1986) trudno oprzec sie
wrazeniu, ze wynika ona bardziej z checi zademonstrowania publicznosci czego$ wiecej, niz tylko
zaspokojenia prawidtowosci operacji finansowych. Funkcja scenograficzna wspéigra z podstawowymi
zadaniami architektury w nowym budynku L’Ecole d‘architecture Livio Vachchiniego w Nancy (1994), czy
w wiekszym jeszcze natezeniu, w zespole Wyzszego Seminarium Ksiezy Zmartwychwstancéw Dariusza
Koztowskiego w Krakowie (1985-1993), a takze w jednym z wazniejszych obiektow wspodlczesnego
Paryza i Grand Travaux prezydenta Mitteranda — Francuskiej Bibliotece Narodowej (1989-1996) projektu
Dominique'a Perrault.

W tym ostatnim cztery przeszklone wieze, stojace na monumentalnym cokole, majg wiele
metaforycznych znaczen, ktore okazaly sie wazniejsze od ich uzytkowej funkcji. Wieze sg bowiem
magazynami ksigzek — ale w intencji architekta rowniez pomnikiem ksigzki, gigantycznymi potkami z
niepoliczalng iloscig ksigzek, ktoére majg by¢ publicznie i spektakularnie zademonstrowane. Stad idea
przezroczystosci Scian ostonowych, dajacych wizualng dostepno$s¢ do zgromadzonego za nimi
ksiegozbioru. Takie potraktowanie $cian przeczy potrzebom funkcjonalnym bibliotecznego magazynu,

'OGE_Weclawowtcz-Gyurkovsch Posimoderizim w polskiej architekturze, PK, Krakow 1998, s.6.
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gdyz przepuszczajg one do wnetrza nadmiar Swiatta i utrudniajg utrzymanie wtasciwe] temperatury |
wilgotnosci powietrza. Zastosowane w zwiazku z tym wertykalne zaluzje z drewnianych paneli ostaniajg
nieco ksiegozbior przed promieniami stonca, lecz nie zmieniajq faktu, iz w gtownym zatozeniu projektu
biblioteki magazyny, dotad zwykle spychane do podziemia, zostaly umieszczone w wiezowcach na
cokole, w ktorym z kolei zaprojektowano czytelnie. Odwrocenie tradycyjnego rozwigzania zrodzito wiele
probleméw z architektoniczng funkcja, lecz doskonale stuzy potrzebie spektakliu, ktérego bohaterem jest
ksigzka.

Modelowym przykiadem scenograficznosci funkcji jest rozwigzanie budynku Dziatu Zydowskiego
Muzeum Libeskinda w Berlinie (2000). Obiekt generuje w umysle zwiedzajgcego tak intensywne,
niecodzienne i ztozone doznania, od wzruszen i przejmujacych nawigzan do Holokaustu, po zaskoczenia
postrzegania przestrzeni i bycie przez nig stopniowo i catkowicie zagarnianym, ze w metaforycznym
sensie doznania te staja sie najwazniejszym ,eksponatem” muzealnym. Funkcja architektury jest tu
stuzenie sytuacji spektaklu o tradycji narodu zydowskiego.

Berlin w ostatnim dziesigcioleciu jest niezwyktym w skali terenem eksperymentow i
architektonicznych demonstracji. Obok Muzeum Zydowskiego Libeskinda, scenograficzno$é funkgji
dominuje nad tradycyjnymi zadaniami architektury w réwnie czytelnym wyrazie we wnetrzu budynku
Galeries Lafayette Jeana Nouvela (1992). W skali urbanistycznej miejscem styngcym juz mimo
trwajacych jeszcze prac budowlanych jest Potsdamer Platz, zadziwiajacy nagromadzeniem efektow
formalnych stuzgcych sytuacji oszatamiajacego widowiska. Architektura Potsdamer Platz przypomina
futurystyczng scenografie filmu science fiction. Funkcjonalno$¢ scenograficzna tego miejsca jest
powszechnie odczytywana - widzi sie tu nieustannie fotografujgcych, ktoérzy wedrujac po tych szalonych
przestrzeniach poszukujg formalnych niespodzianek. Intensywnos$¢ i dominacja tej architektury jest
jednak zbyt mocna, by przyjemnosS¢ pierwszego oszotomienia mogta przerodzi¢ sie w diugotrwatg
kontemplacje.
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Funkcje scenograficzne nie musza prowadzi¢ do tak populistycznych demonstracji, jak w
przypadku Potsdamer Platz, lecz mogg realizowac sie w znacznie powsciggliwszej i skromniejszej formie,
osiggajgc wyraz subtelny i poetycki. Taki przypadek zaobserwowaé mozna spacerujac po ogrodzie
cmentarza Brion C.Scarpy w S. Vito di Altivole (1978). Podobna funkcjonalno$¢ charakteryzuje Wyzsze
Seminarium Duchowne D.Kozlowskiego — formy Czterech Bram wprowadzaja widza w $wiat
metaforycznych znaczen, bardziej spetniajac potrzeby poetyckiego spektakiu niz typowe funkcje szkoty,
nawet jesli przeznaczona jest ona dla przysztych duchownych.

D.Koztowski  okre$lajac  wspodiczesng dobe  “postfunkcjonalng”’, nazywa "Pochwatg
bezuzytecznosci' wspomniang juz Wyspe Hombroich. Jest to przypadek funkcji scenograficznej
architektury, gdyz budynki, tworzace muzeum, nie stuzg niczemu innemu, jak przedstawieniu fenomenu
samej architektury - nie odpowiadajg bowiem potrzebom mieszkanca czy innego uzytkownika architektury
w tradycyjnym sensie, lecz spetniajg potrzeby spektaklu o architekturze. W takim ujgciu z punktu widzenia
celu scenografii sg jak najbardziej funkcjonalne. D.Koztowski pisze:

"S3g to budowle niewielkie, (...) - ceglane, o prostej, kubicznej formie i rozmiarach przecietnej wielkosci domu jednorodzinnego,
pozbawionego jakichkolwiek widocznych otworéw okiennych, ktorych spodziewalismy sig probujac rozeznaé ksztalt rzeczy. Do
srodka prowadzi jednak maty otwor z drzwiami. Wnetrze dostarcza kolejnego zdziwienia: potmrok pustej, catkowicie obywajacej
sig bez wyposazenia przestrzeni rozjasnia swiatlo, plynace skads z géry, nakazujgce domyslac sie tam wtasnie ukrytych okien,
ktorych brakowato na elewacjach.(...);odczuwamy »przyjemny ksztaltt« budowli i prébujemy brac udzial w zabawie - do czego ona
sluzy, jakie jest jej przeznaczenie?" '”

Realizowanie potrzeb spektaklu w architekturze charakteryzuje twérczosé J.Nouvela. Wyjatkowy
przyktad stanowi jego klinika zrealizowana w Bezons we Francji (1976-1979). Forma wydaje si¢ wynikac
bardziej z funkcji scenograficznych, niz architektonicznych. Nouvel potraktowat pobyt w szpitalu jak
wczasy lub krotka podréz, proponujgc forme stuzaca skojarzeniom z wyglagdem pociggu i statkiem
podwodnym. Podobng funkcje prezentujg takze obiekty przemystowe Nouvela, np. INIST w Meurthe-et-
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Moselle we Francji (1985-1989), Siege social et usine Poulain w Blois we Francji (1989-1991), Usine
Cartier w Saint-Imier w Szwajcarii (1990-1993), KKL w Lucernie. Funkcje scenograficzng podkresla
stosunek Nouvela do techniki i konstrukcji. Nie lekcewazac ich roli w architekturze, daleki jest od
odkrywania i eksponowania surowej konstrukcji, typowe] np. dla brytyjskiej architektury high tech.
Boissiere podkresla, ze ,w budynkach Nouvela funkcjonowanie techniki jest troskliwie zatajane, ku
wielkiemu utrapieniu inzynierow, ktérych Nouvel musi przekonywac, iz to ma tylko wzmocni¢ tajemniczosc
budynku i uczestniczy¢ w estetyce cudu (jak to sie trzyma?)."'®® Tego rodzaju wrazenie towarzyszy np.
ogladajagcym wydtuzony i zawieszony wspornikowo bez zadnej podpory dach Centrum Kulturalno-
Kongresowego w Lucernie. Zabieg formalno-techniczny, nazwany przez K.Gtazewska ,atletycznym
wysitkiem konstruktorow” nie ma wazniejszej funkcji, niz podkreslenie ,wizualnej podrozy od goér do
starego mostu” wedtug okreslenia samego autora projektu, dynamizacje spojrzenia widza i kadrowanie
widoku krajobrazu. %

Polskim przykiadem konkretnego odejscia od architektonicznej funkcji na rzecz scenograficznych
efektow jest seria domow zaprojektowanych przez Konrada Chmielewskiego. W 18 wariantach rozwigzan
rzutow ani jeden nie spetnia zasady wydzielenia strefy dziennej i nocnej lub oddzielnych wejs¢ do
kazdego pokoju. W zamian za to przestrzen proponuje wiele atrakcji scenograficznych: aluzje do stynnych
domow innych architektow, Voyseya, Lutyensa, Mackintosha, cytaty z form historycznych, malownicze
zakamarki, niekonwencjonalne, ziozone wglady widokowe, sugestywne nastroje.

Funkcje scenograficzne najogdlniej zaspakajane sg przez:
- nastrojowosg;
- projekcyjnosc.

'’D Koziowski: Projekty i budynki 1982 -1992. Figuralywnos¢ i rozpad formy w architekturze doby postfunkcjonalnej, op.cit. s.9.

'% Dans les édifices de Nouvel, I'exploit technique sera soigneusement dissimulé, au grand dam des ingénieurs qu'il lui faudra
convaincre que cela ne fait qu'en renforcer le mystere et participer d'une esthétique du miracle (comment ¢a tient?)" O Boissiére,
op. cit. s. 43:

"gK.Gia'zewska' KKL — muzyczny statek Nouvela, w: Architektura & Biznes, nr 4(81) kwiecien 1999, s, 12-14.
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NASTROJOWOSC

Podstawowg funkcja scenografii jest generowanie poprzez forme pozadanego nastroju.
Nastrojowos$¢ jako rodzaj funkcji scenograficznej jest kolejnym aspektem scenografii badanym w
architekturze.

W scenografii wzbudzanie nastroju odpowiadajgcego tresci spektaklu ma dominujaca,
formotworcza role. Nastrd) jest tu wazniejszy niz wygoda i fatwo$¢, a nawet logika uzywania form.
Zdarzajg sie wiec w Swiecie scenografii nierzadko schody do nikad albo takie, po ktérych bardzo trudno
wyj$¢, krzesta, na ktorych nie mozna usigs¢, pochyte sciany pomieszczen, formy budowane wytacznie ze
Swiatta, wzbudzajgce wyjatkowo intensywny nastréj bez zadnej mozliwosci fizycznego ich ,uzycia”, itd.
Nastrojowos$¢ jest do tego stopnia wiodacym zadaniem scenografii, ze w potocznym obiegu istnieje
robocza definicja scenografii rozumianej jako kreacji poprzez formy wizualne odpowiedniego nastroju.
Zwykle sam nastréj rozumie sie w sposob typowy, oczywisty, bez koniecznosci definiowania. Josef
Svoboda, wybitny scenograf o miedzynarodowej stawie, czesto powtarza, ze scenografia to nie kulisy, ale
nastréj i geometria. Jesli nie funkcjonuje, jest niedobra, a funkcjonuje wtedy, kiedy stwarza potrzebng
atmosfere. Definicja nastroju rzadko wystepuje w encyklopediach i stownikach. Za zgodng z intencjg

pracy przyjmuje sie definicje z llustrowanej Encyklopedii Powszechnej''?

. Wedtug niej nastroj to: ,stan
uczuciowy przyjemny lub przykry, o natezeniu stabszem i o przebiegu mniej gwattownem, niz wzruszenie,
lecz diuzszym trwaniu. Czesto wzruszenie, trwajace na ogét krétko, przemijajac, przechodzi w nastrgj,
trwajacy dos¢ diugo; nastroj nie zawsze musi by¢ dalszym ciggiem wzruszenia. Niekiedy nastréj moze
predko przeminac. Jako przykiady nastroju stuzy¢ moga: wesotos¢, pogoda, smutek, tesknota, itp.”.
Wzruszenie natomiast wedlug tejze Encyklopedii nalezy rozumie¢ jako: ,stan uczuciowy
przyjemny lub przykry, ktorego cechami gtownymi sg: 1) naglosé¢, z jaka wystepuje, co sie czesto
zaznacza tym, ze posiada charakter pewnego wstrzasu, wytracenia z réwnowagi, 2) silne natezenie,
ktorym odréznia sie od stabszych od niego nastrojow (np. zadowolenie, wesotosé, troska, itp.) i tzw. uczué

"?llustrowana Encyklopedia Powszechna Trzaska, Evert i Michalski, Warszawa 1935,
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wyzszych, np. uczucia estetyczne, moralne, religijne, itp.; 3) wzgledna krotkotrwatos¢ w porownaniu z
nastrojami; osigga szybko maksymalne natezenie, ktore szybko opada, po czym przemija, przechodzac
nierzadko w nastréj, ktéry moze trwaé dtuzszy przebieg czasu...."'"

Zatem definicja nastroju odnosi sie do stanu uczuciowego cztowieka. Termin uczucia jest czesto
zamiennie uzywany z nazwami roznych reakcji i form ustosunkowan (afekty, postawy). Wediug

4

Encyklopedii Psychologii'™ scharakteryzowanie i wyodrebnienie uczucia wéréd innych zjawisk wymaga
odwotania sie do kilku podstawowych kategorii analizy, réznicujgcych 1) istotne atrybuty zjawisk
emocjonalnych: przezyciowe - nieSwiadome, doznania - ustosunkowania, dorazne - trwale, osobiste -
podmiotowe, oraz 2) ich zrodta: pojawiajgce sie automatycznie afekty, badz oparte na Swiadomych
refleksjach oceny.

W tym kontekscie uczuciami okresla sie wzglednie trwate i ziozone ustosunkowania wobec
rzeczywistosci. Istote uczu¢ stanowi odczuwanie osobistego stosunku do okreslonego (rozpoznanego)
przedmiotu, we wzglednie staty sposob (utrzymujacy sie pomimo réznorodnych reakcji na dorazne
zdarzenia zwigzane z danym przedmiotem).

O roznorodnosci | wiasciwosciach stanéw uczuciowych decydujg gitownie dwie komponenty:
1) afektywna, pochodna od automatycznych reakcji czuciowych na bodzce, niezaleznych od
poznawczego wagladu, oraz: 2) poznawczo-emocjonalna, pochodna od interpretacji i ocen poznawczych,
pozostajacych pod wplywem: a) tychze afektéw, badz b) wzglednie od nich niezaleznych, pojeciowych
kryteriow wartosciowania, wywotujgcych emocje wtorne.

Komponenta afektywna odnosi sie gtéwnie do emocji pierwotnych (w toku dziejow powstawaty
rozmaite listy emocji pierwotnych, np. Kartezjusz wylicza ich szes¢, a Spinoza tylko trzy). R.Plutchik
proponuje model skiadajgcy sie z czterech elementarnych par stanéw emocjonalnych - sg to:
oczekiwanie-zdziwienie, radosé-smutek, pociag-wstret, strach-gniew. R6znym stopniom intensywnosci
reakcji towarzysza rézne odcienie uczuc: od zaciekawienia do antycypowania czego$, od niepewnosci

" Tamze.
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po zaskoczenie czy ostupienie, od zadowolenia po uniesienie czy ekstaze, od przygnebienia po gteboki
zal, od akceptacji czy tolerancji po sympatie i mito$¢, od znudzenia czy antypatii po odraze, od niepokoju
po przerazenie czy panike, od rozdraznienia po wscieklos¢. Z potaczen jakosSci podstawowych powstajg
nowe jakosci. Tak, na przykiad, z potaczenia antycypaciji i radosci bierze sie optymizm, radosci i strachu -
poczucie winy, antycypacji i strachu - obawa, strachu i zdziwienia - panika, zdziwienia i smutku -
rozczarowanie, zaskoczenia i zfosci - obraza, wstretu i zloSci - nienawisc, strachu i wstretu - wstyd,
strachu i akceptacji - pokora. Emocje podstawowe obywajg sig¢ bez posrednictwa $wiadomych analiz. Ich
postacie powstajg z udzialem elementarnego chocby rozpoznania zdarzen przez przedmiot. Jakosci
pierwotne majg charakter reakcji odruchowych, niezaleznych od poznawczych ($wiadomych) interpretacji
zdarzen. S.Ossowskiego (1897-1963) podziat wartosci na odczuwane i uznawane ma oparcie w wiedzy o
znaczeniu intelektu i analiz pojeciowych w ocenianiu i przezywaniu $wiata.

Wartosciowanie emocjonalne, oparte na afekcie, rozni sie od wartosciowania pojeciowego. ,Na
pierwszy rzut oka wydaje sie, - pisze Jean Piaget - ze zycie afektywne ma charakter czesto intuicyjny, i ze
jego spontanicznos¢ wyklucza wszystko, co przypominatoby operowanie inteligencjga. W rzeczywistosci
jednak, ta romantyczna teza jest prawdziwa jedynie dla okresu wczesnego dziecinstwa. Uczuciowosé jest
niczym bez inteligencji, ktéra podsuwa jej $rodki i rozjasnia cele”.'"®

Z pojeciowych analiz i rozpoznania warto$ci przedmiotu oraz emocjonalnego (wtérnego) nan
zareagowania, biorg sie nowe jakosci uczu¢. Pozytywne - jak podziw, fascynacja, zachwyt, zaufanie,
duma, rados$¢ tworzenia, uczucie oczyszczenia (katharsis), wybaczenia. Negatywne - wstyd, wyrzuty
sumienia, pogarda, rezygnacja, uczucie pustki, bezsensu, bezradnosci. Gdy bogate przestanki
wartosciowania pojeciowego, prowadzace do wzniostych przezy¢ pozostajg w harmonii z afektem,
dochodzi¢ moze do uniesien nazwanych przez A.H.Maslowa (1908-1970) ,doznaniami szczytowymi".

Powstaja tez jakosci bardziej ztozone, nie dajace sie poklasyfikowaé czy opisac, takie jak:
zainteresowanie, zakfopotanie, poczucie niejasnosci, czy skrucha. Sg wéréd nich uczucia zwiazane ze

""“E P, Fundacja Innowacja, Warszawa 1998.
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zdolnoscig do formulowania przewidywan, jak rezerwa, sceptycyzm, czy nadzieje dotyczgce losow
Swiata. Sg takze uczucia powiazane z wartosciami nadrzednymi - jak poczucie pokory, godnosci,
wolnosci,  wdziecznosci,  przyjazni,  patriotyzmu,  wzniosto$ci,  uduchownienia, lojalnosci,
odpowiedzialnosci. Nowe jakosci uczué¢ pojawiajg sie w wyniku transgresji pochodnej od zdolnosci
ogarniania umystem i koordynowania réznych kategorii poznania i kryteriow warto$ciowania. Zdolnosci
takie umozliwiaja rozumienie odmiennosci, tzw. empatie poznawcza, ktéra pozwala rozpoznac potrzeby i
cele innych nie na zasadzie zgadywania i dobrych checi, lecz na zasadzie decentracji i zdolnosci
wnikniecia w sprawy drugiego cztowieka.''®

Forma scenograficzna ma wzbudzac ukierunkowane warto$ciowanie zarowno emocjonalne, jak i
pojeciowe. Subiektywnos¢ odczuwania okreslonych nastrojéw utrudnia i ogranicza ich mierzalnosc i
badanie przebiegu. Wymaga kompleksowych analiz, ktére stanowig przedmiot badan wspotczesnej
psychologii. Scenografowie czesto siegajg do wynikéw ekspertyz psychologicznych lub bazujg na
wielostronnych i bogatych, roéwniez psychologicznych, analizach tekstu, dokonywanych w czasie
kolejnych prob spektaklu. Pod uwage bierze sie takze wywiady srodowiskowe, statystyki, obserwacje
reakcji publicznosci, poréwnania, itp. Ze wzgledu na wyrazistos¢ tematu widowiska stosunkowo tatwo
scharakteryzowac¢ pozadany nastroj, wyodrebni¢ i nazwac¢ stany uczuciowe, ktére spektakl - wiec
zarazem scenografia - majg wzbudzié. O ile ten etap realizacji spektaklu nalezy przede wszystkim do
rezysera, scenograf musi przetozy¢ abstrakcyjny jezyk poje¢ na uformowania wizualne. W pierwszym
etapie postuguje sie zwykle intuicjg witasna, na ktorej jednak zwykle nigdy nie poprzestaje. Scenograf
konfrontuje pomyst z wszystkimi twércami spektaklu, w trakcie préb i kolejnych doswiadczen
realizacyjnych weryfikuje skuteczno$¢ wzbudzania poprzez nig ,zadanego nastroju”. Josef Svoboda

''°2a Encyklopedia Psychologii, op. cit..
""®*Omowienie pojecia:uczucia zostal opracowany w oparciu o nastepujace pozycje:
J.K.Wojtyia "Mitos¢ | odpowiedzialnosc”, Lublin 1986.
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J.Reykowski, "Eksperymentalna psychologia emociji”, Warszawa 1968.
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nazywa nawet scenografie ,psychoplastyka”’, podkreslajac koniecznos¢ znajomosci podstawowych zasad
i osiagniec¢ psychologii.

Podobnie w architekturze znaczenie psychologii jest dzi$ niepodwazalne. K.Lenartowicz w ksigzce
,O psychologii architektury” analizuje historyczne i wspotczesne zwigzki miedzy systemem architektury i
psychologii. ,0d zarania ludzkosci - pisze Lenartowicz - architektura zajmuje sie ksztattowaniem
przestrzeni dla cztowieka, odpowiadajacej potrzebom ludzkich zachowan. W sposéb naturalny wkracza

wiec na pole psychologii, ktora jest nauka o cztowieku i jego zachowaniu™'"’

. J/Architektura wyznacza nie
tylko kondycje fizyczng cztowieka, ale takze jego sytuacje psychologiczng, co pozwala na analizowanie
formy architektonicznej w kategoriach psychologicznych”. Sytuacja psychologiczna, o ktérej pisze
Lenartowicz, w ujeciu dotychczasowych badan psychologii architektury dotyczy gtéwnie zachowan
ludzkich, w ujeciu scenograficznym natomiast stanow uczuciowych (zachowanie publicznosci jest zwykle
ograniczone do przybrania wygodnej pozycji obserwacji spektaklu). Badanie nastroju wzbudzanego przez
projektowang forme pozostaje wiec na razie wcigz bardziej domeng projektowania scenografii niz
architektury, przede wszystkim ze wzgledu na koniecznos$¢ sprostania funkcjonalnosci scenograficzne;.
Pojawia sie jednak rowniez w analizach architektonicznych, zajmujacych sie ogélniej ,badaniem roli

percepcji w ludzkiej reakcji na otoczenie fizyczne"'"®

. Mozna spodziewac sie, ze w rozwijajacej sie
intensywnie dyscyplinie naukowej, jaka jest psychologia architektury, znajda miejsce takze badania
stanow uczuciowych, wchodzacych w sktad ,sytuacji psychologicznej” cztowieka podobnie, jak jego
zachowania.

Nastrojowo$¢ bowiem, jako priorytet projektowy, mozna wskazaé¢ rowniez w obiektach
architektonicznych, tak w odleglejszej historii architektury, jak i w ostatnich trzech dekadach XX w. Temat
ten podjat Steen Eiler Rasmussen w ksigzce "Odczuwanie architektury”. Kazdy budynek wywotuje

zawsze jakis nastroj, ale nie kazdy nastroj jest Swiadomie projektowany przez architekta i spetnia

"""K Lenartowicz: Stownik Ps ychologii architektury dla studiujgecych architekture, skrypt dla studentow wyzszych szkol
technicznych, PK, Krakow 1997, s. 114,
118 L

Tamze, s. 119,
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decydujgca formotworcza role. Jesli nastrojowosc jako rodzaj scenograficznej funkcyjnosci jest zasadq
organizacji przestrzennej architektury, mozna okreslic¢ jq jako architekture scenograficzna.

W historii rysujg sie okresy preferujgce tego typu architekture. Do takich nalezy np. manieryzm,
podkreslajacy w sztuce osobista ekspresje tworcy. ,Sztuka stata sie bardziej subiektywna i osobista, -
pisze Lenartowicz - artysci zmierzali do uwydatnienia pierwiastkéw psychicznych, do wiekszego
uduchowienia. W historii architektury jest to jeden z niewielu okresow, kiedy SwiadomosSC procesow
psychologicznych stata sie podstawgq dziatan przestrzennych majacych na celu jedynie oddziatywanie na
psychiczng strone cztowieka"'"®.

Architektura miata nie tylko generowac takie, a nie inne zachowania, ale rowniez wprowadzac w
okreslone stany emocjonalne, czyli nastroj. Ten priorytet projektowy dotyczyt rowniez koncepcji ogrodu
manierystycznego.

.Nowy stosunek do przyrody spowodowany byt tym, ze w przyrodzie odkryt cechy, ktore odzwierciedlaly cechy jego wiasnej
psyche. Manierystyczne podkresienie wymiaru psychologicznego wyprowadzilo na plan pierwszy charakter naturalny. W samym
ogrodzie statyczna idea sredniowiecznego hortus conclusus, kontynuowana jeszcze przez wczesny renesans, zostala zastapiona
przez idee fantastycznego i tajemniczego $wiata skiadajgcego sie z roznorodnych miejsc. Idea regularnej, uporzadkowanej
Natury zoslala zastgpiona przez Nature kaprysna, pelng «inwencji» i rzeczy niespodziewanych (...) Uwaga zwiedzajacych byla
skupiona na efektach dekoracyjnych, ktore wydajq sie nieoczekiwane, niemozliwe. Gos¢ ogrodu ma sig czuc jak widz w teatrze,
gdzie oglada sig kolejno rozmaite «cuda». Z tg roznica, ze w ogrodzie te cuda zazwyczaj byly nieruchome, a obserwator musial

sie wsrad nich poruszaé"‘m.

Nastrojowosc staje sie prawdziwym ,bohaterem” architektonicznego spektaklu w okresie baroku.
Nadbudowania formalne, zaciemniajace lub komplikujgce funkcje architektoniczna, odpowiadaty

scenograficznym sposobom zaspakajania potrzeb widowiska. Kondensacjg emocjonalnych bodzcow sg
barokowe koscioly - oszatamiajgce, rozlupujgce statyczne rozwigzania, by wprowadzi¢ w stan wyzwolenia

K Lenartowicz, Rem Koolhaas - dwa dziefa, op. cit., Krakow, 1997, s. 3.
Tamze, s. 4 , za Shearinanem.
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umystu, zaskoczenia, ostupienia, uniesienia, ekstazy, zachwytu, wzniostosci, uduchowienia. Funkcje
generowania szczegolnie ,gestej” nastrojowosci prezentujg tez obiekty swieckie. Za reprezentatywne
przyktady postuzy¢ mogg dwa dzieta architektoniczne: barokowa biblioteka uniwersytecka w Pradze i
patac krélewski w Wersalu.

W polskiej architekturze scenograficzna nastrojowo$¢ w ujeciu neotradycyjnym charakteryzuje
architekture Jana Karola Sasa Zubrzyckiego (1860-1935), architekta i teoretyka architektury. Jego obiekty

sakralne, gmachy publiczne czy nawet kamienice i wille prywatne,''

kojarzone zwykle z walkg o styl
narodowy, przenika gtdwnie atmosfera nostalgii i sentymentalizmu, ale rowniez dziwnosci i uduchowienia.
W dziele pt. Filozofia architektury. Jej teoria i estetyka (1894) pisat, ze zamierza okreslic pewne reguty
oddziatywania formy ,a to na podstawie i psychologii i praktycznego zastosowania".'?? Architektura byta
dla Zubrzyckiego ,wyrazem ducha, czyli materializacjq idei”.'*

W czasach nowszych dobrym przyktadem obiektu, w ktérym scenograficzna funkcja wzbudzania u
widza-uzytkownika okreslonych stanéw uczuciowych (afektow i interpretacji krytycznych) miata byé
wiodgca i formotworcza, jest niezrealizowane Danteum (1938) Giuseppe Terragniego (1904-1942).
Obiekt ten sita rzeczy miat by¢ rodzajem scenografii, gdyz programowo byt stuzebny wobec Boskiej
Komedii Dantego - jej tresci, znaczen, artystycznego oddziatywania. Przyktadem funkcji scenograficznej
Danteum jest organizacja wejscia do budynku, ktéra odpowiada¢ ma ,dantejskiemu uzasadnieniu: nie
wiem, w jaki sposéb wszediem"'**. Wejscie skromne, wrecz niezauwazalne, przeczy konwencjonalnej
metodzie rozwigzywania wejscia do budynku muzealnego. Danteum wediug Schumachera najlepiej
odczytywaé jako kombinacje grobu i katedry, w ktérym wejscie odbywatoby sie miedzy dwiema
rownolegtymi $cianami. Idea odrzucenia wejscia frontalnego jest przenosnig trudnosci zycia. Musi sie

przejSc¢ dtugq i zawitg droge, a nie po prostu wej$¢ na pierwsze schody. Terragni stara sie przedstawi¢ w

'?'Patrz: B.Stec Proba analizy charakleru zabytkowej willi w Zabierzowie w: Czasopiosmo techniczne, Krakow 1996, zeszyt 4.
:;zJ.K.Sas Zubrzycki: Filozofia architektury. Jej teoria i estelyka, Krakow 1894, 5.22.
mw' Balus: Teoria sztuki Jana Sasa Zubrzyckiego, Krakow 1989, s.17.

Tamze, s. 23.
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przestrzeni zaleznos¢ miedzy abstrakcjg literackg i przedstawieniem. Caty obiekt pomyslany jest tak, by
stymulowa¢ nie tylko zachowania zwiedzajgcych, ale i bogactwo uczuc towarzyszace czytaniu
literackiego dzieta. Jak twierdzi Terragni: ,duchowe odniesienie i bezposrednia zalezno$¢ od pierwszej
piesni Poematu musi by¢ wyrazone przy pomocy niemozliwych do pomylenia znakéw poprzez atmosfere,
ktora wptywa na odwiedzajacego | wydaje sie fizycznie obcigzac jego Smiertelng osobe, tak, ze jest on
poruszony do$wiadczeniem drogi, ktéra odbyt Dante”.'*

Na przyktad przestrzen miedzy Czysécem i Rajem wedtug Schumachera

.przechodzi najwieksza dekompozycje ze wszystkich trzech, poniewaz materialnos¢ jest tutaj najmniej wazna (...). Terragni
tworzy efekt raczej przez dekonstrukcje materialnej formy architektonicznej niz przez brak takiej formy. Od przedsionka jest
widoczna struktura Raju: 33 kolumny szklane podtrzymujace przezroczystg rame otwartg do nieba, otoczong $cianami, ktore sg
dalej dekomponowane wzdluz tej samej siatki, ze szkleniem migdzy blokami podtrzymywanymi przez kolumny ponizej; calta

przestrzen plynie. Geometria i ikonografia nie tatwo wspolpracujg ze sobg i architekei, dla uzyskania wymaganych 33 kolumn, byli

zmuszeni umiesci¢ dodatkowg kolumne tam, gdzie formalnie powinna pojawic sie §ciana".'®

Tak pomyslane wnetrze i odejscie od konwencjonalnych rozwigzan konstrukcyjnych i
materiatowych miat stwarzac ukierunkowany, intensywny nastroj, w ktorym lekkosc¢, uniesienie, zachwyt,
poczucie wolnosci, optymizm sg tylko niektérymi sktadowymi.

Pojecie nastrojowosci wprowadza i wciela w forme architektura postmodernistyczna. Sam termin:
postmodernizm, zastosowany 2z poczatkiem lat pieédziesiatych w Study of History przez
Arnolda J.Tonybee'go zostat uzyty dla scharakteryzowania lat 70. i 80. XIX w., kiedy zrywano z
racjonalistycznym widzeniem Swiata na rzecz badania zjawisk w oparciu o rozwoj nauk psychologicznych,
poezje i uczucia."'?’’ Joseph Hudnut w publikowanym w latach 40. artykule pt. Post-Modern House
twierdzit, ze oprocz elementow materialnych, charakteryzujacych jego zdaniem modernistyczny Swiat

:25Wed}ug Schumachera, 1991 s. 200.
**Schumacher,1991, s. 202-3, za: K Lenartowicz: Rem Koolhaas — dwa dziefa, op. cit.
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R.Castro, podkreslajgc role historii ludzkich, prawdziwych lub zmyslonych zdarzen zwigzanych z
projektowang przestrzenia, szczegolnie akcentuje mozliwo$¢ generowania sugestywnego nastroju
poprzez architekture.

.Mon projet, c'est de I'émotion, et cette émotion, c'est certainement de limaginaire. Je sais Rohmer a touné dans mes
logements de Mame-la-Vallée «Les nuils de la pleine luney; il les avait choisis pour cela. Il voulait montrer dans ce film la ville
nouvelle par rapport a la ville ancienne, et ce n'‘était pas au bénéfice de la ville nouvelle... Mais en méme temps, il avait choisi ce
qui lui plaisait le plus, parce qu'il y avait quand méme une poésie dans ces lieux-1a; j'ai trouvé que c'était une des meilleures
choses qui soient arrivées a un de mes projets; j'ai pris cela pour un bon signe. Je sais que je réve d'un meurtre dans ma
«maison de la bande dessinée». J'imagine ce film assez bien..."*"

Scenograficzna nastrojowos¢ buduje architektoniczny spektakl w ,Muzeum na wyspie” w
Hombroich. Przedstawienie architektonicznego zdarzenia jest tu podstawowym celem form
przestrzennych, co zostato wspomniane przy omawianiu widowiskowosci jako najbardziej ogélnego i
nadrzednego aspektu scenograficznego. Cel ten wyznacza w muzeum jako$¢ scenograficznych potrzeb,
zaspokajanych przez zageszczenie nastrojowosci zaprojektowanych form. Akcentowany tutaj nastréj jest
rodzajem scenograficznej funkcji, wynikajacej z przyjecia scenograficznego celu zafozenia
przestrzennego. Kazdy pawilon stanowi architektoniczny zapis okreslonej emocji, ma wzbudza¢ w
uczestniku serie okreslonych doznan, zwtaszcza doswiadczenia niecodziennego sposobu postrzegania
architektury w przestrzeni krajobrazu. Muzeum proponuje wycieczke po wyspie. Kazdy pawilon ma inng
forme, ktéra ma powodowac odmienng emocje zwigzang z przezywaniem przestrzeni naturalnej i
sztucznej, stymulowang przez zmienne i bardzo teatralne wyposazenie: swiatto, kolor, dzwigk. Wedtug

”?_,Mcj projekt rodzi sie z uczucia, a uczucie bez watpienia powstaje z wyobrazni. Wiem, ze Rohmer krecit w moich budynkach w
Marne-La Valle film Noce w pelni ksiezyca. W tym filmie chcial pokazac¢ zestawienie miasta nowego i starego, i to nie z korzyscia
dla tego pierwszego. Ale rownoczesnie szukal miasta, ktore by mu sie podobalo, poniewaz mimo wszystko jest w tych miejscach
poezja. Uwazam, ze byla to najlepsza rzecz, ktora zdarzyla sie w zaprojektowanej przeze mnie architekturze. Wzigtem to za
dobry znak. Marze o morderstwie w moim ' domu z komiksu”. Wyobrazam sobie ten film dosy¢ dobrze."R.Castro wywiad dia
F.Pueux: Paroles d'architecture, op. cit., s. 101
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Heerich, "Muzeum na wyspie" w Hombroich
(1986)

zatozen tworcow przestrzen ta ma wzbudzaé przede wszystkim przyjemnosci estetyczne, jest
wyrezyserowana kompozycjg zdarzen, w ktorg trzeba wejS¢ i uruchomi¢ programem wiasnej
spostrzegawczosci i refleksji.

Uprzywilejowanie nastroju w projektowaniu architektury mozna dostrzec rowniez w zjawisku
architektonicznym, ktére Ch.Jencks nazywa ,tradycjq intuicji”. Ten nurt, wywodzacy sie z ekspresjonizmu
i zdecydowanie podporzadkowujgcy forme indywidualnym pogladom tworcow na wszystkie dziedziny
zycia, byt reprezentowany m. in. przez E.Mendelsohna, H.Haringa, H.Poelziga, B.Tauta, R.Steinera. Dzi$
jest kontynuowany w roznych przejawach ekspresji idei i formy: w poszukiwaniach Santiago Calatravy,
grupy Archizoom, w sztuce pop-artu, architekturze ,wybuchajgcej’, czy japonskim metabolizmie.
Winskowski taczy ten nurt architektury ze wspodtczesng scenografia koncertow rockowych, cyrku
Soetersa, akcjami Christo.

Dzieki nastrojowosci osiggana jest szczegolna widowiskowosc¢ architektury Nouvela. Kolejne jego
realizacje przyjmowane sg jak wydarzenia z pogranicza Swiata filmu i architektury i przyciggajg
publicznos¢ niczym spektakl kinowy. Nouvel chce wywolywaé emocje porownywalne do tych, ktore
wzbudzaja jego ulubione filmy science fiction. Poddajacy sie tej atmosferze Boissiére pisze:

.Dans les lieux délaissés par génie, I'architecte fera, en desespoir de cause, atterrir un vaisseau etrange, Alien, un objet muet et
celibataire se refusant a exhiber le moindre rouage intime pour ne se révéler que progressivement. Hors d'échelle, froid et lisse, il
arborera, hautain, la couleur du secret el du deuil: noir, c'est noir. Des artistes contemporains que Nouvel connait bien comme
Pierre Soulages ou Ad Reinhardt nous ont opportunement rappelé que le noir est une couleur riche de sa capacite a absorber el
restiluer toutes ies lumiéres el les reflets. L'OVNI nouvelien associe souvent le noir a l'or, au rouge ou au bleu électrique pour
des effets theatraux sourds et deroutants, des leurs de rencontre du troisieme type. Vaisseau spatial sans autre ascendence que
dans la fiction, impromptu, incongru meme, il provoquera d’abord I'eftonement, voire la méfiance. Il sucsilera dans ses entrailles
quelques-unes des frayeurs hentées de I'enfance, un rien de claustrophobie, un léger vertige, un frisson ne de l'obscurnte, vite

répnmes: c'elait pour de rire. Peu a peu, il prendra place dans la communauté des hommes. Il sera adopté.” i

B w miejscach opuszczonych przez ducha, w beznadziejnosci rzeczy, architektura bedzie ladowac niczym dziwaczny pojemnik
Obcy, milczacy 1+ samotny obiekt, broniacy sie przed odkryciem najmniejszej, intymne] czerwieni, tak, aby odkrywac sie
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Architektura Nouvela rzadko pozostawia widza obojetnym. Jest przyjmowana z entuzjazmem lub
odrzucana jako np. zbyt ostentacyjna. O tym, jak zywe | mocne wzbudza ona emocje wéréd ogladajgcych,
Swiadczy¢ moze ilos¢ i charakter opisow wrazen krytykdw architektury i zwiedzajacych, nie tylko w
publikacjach francuskich. K.Gtazewska rozpoczyna swdj artykut, poswiecony KKL w Lucernie
stwierdzeniem:

.Kto byt ostatnio w Lucernie i mial okazje stangac¢ pod gigantycznym, zawieszonym pomigdzy niebem, konturem gor i jeziorem
dachem nowego Centrum Kultury i Kongresu (...) nie moze narzekac na brak architektonicznych wrazen. Mnie ogarnat
entuzjazm!"'*

Warto przytoczy¢ w tym miejscu opis wrazen autorki cytowanego tekstu, towarzyszacych
postrzeganiu przeobrazen sali muzycznej podczas koncertu:

.Tak diametralnej zmianie towarzyszy uczucie zaskoczenia i nieklamanego zachwytu wsrad publicznosci. Oto z martwej, wrecz
klinicznej, sala przeistacza sie w nastrojowa, jakby skapang w blasku swiec, muzyczng przestrzen, majaca w sobie cos$ z
teatralnych dekoracji. Bynajmniej nie przez przypadek...Jean Nouvel wspotpracowat z Jeaquesem de Marquetem — scenografem
przedstawien Jeana Vilara. Atmosfera jest wiec niecodzienna: ma w sobie co$ poetycznego, tajemniczego, choc¢ jednoczesnie

pozostaje pelna klasycznej elegancji i wstrzemiezliwosei.”"*°

stopniowo. Poza skala, zimny i $liski, wystawia na pokaz nieprzystepny, kolor sekretu i bolu, czern, tylko czern. Wspolczesni
artysci, ktérych Nouvel zna dobrze, jak Pierre Soulages czy Ad Reihardt przypominajg, ze czern uwazana jest za barwe zdolng
absorbowac i restytuowac calkowicie Swiatlo i odbicia. W nouvelowskim UFO czerni towarzyszy czesto zioto, czerwien lub
elektryczny niebieski, aby wywolac teatralne efekty przytlumienia, skrytosci, zbijania z tropu, zaskoczenia, wrazenie spotkania
trzeciego stopnia. Ten przestrzenny statek o pochodzeniu wylacznie fikcyjnym, zaimprowizowany, niestosowny nawet, prowokuje
najpierw do zadziwienia, nieufnosci wobec zmysiu wzroku, wywoluje w swojej zmystowosci odczucia, podobne do dziedziczonych
z dziecinstwa lekow, pustke klaustrofobii, lekkosc zawrotu glowy, dreszcze w ciemnosci, szybko jednak powstrzymane: to tylko
dla smiechu. Obiekt stopniowo zdobedzie miejsce w spotecznosci ludzi. Zostanie zaadoptowany.” O.Boissiére: op. cit. 5.69.

9K Glazewska: ,KKL — muzyczny statek Nouvela”, op. cit. s. 12.

"“Tamze.
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La Fondation Cartier przy bulwarze Raspail w Paryzu jest propozycjq przestrzeni wystawienniczej
sztuki nowoczesnej, ukonczong w 1994 r.

.Chodzilo o stworzenie architektury lekkosci, przeszklenia delikatnych, stalowych ram. Architektury, ktorej gra polega na
zacieraniu granic namacalnych, dotykalnych budynku i zastapienia nadmiernej lektury solidnej bryly w poetycznosc niewyraznej,
zwiewnej, nieostrej, zatartej i stopniowo znikajgcej, zacierajacej sie architektury, ktéra ofiarowuje dzielnicy rados¢ pigknego
ogrodu dlugo niedostepnego spojrzeniu™ '

Tak opisuje obiekt autor. Przezroczysto$¢ i przenikanie wnetrza z zewnetrzem stwarza wyjatkowe
wrazenie ulotnosci, lekkosci, obcowania z efemeryda, ale tez wieloznacznosci, wzglednosci, pustosci.
Taki wtasnie nastroj nieostrosci, stopniowego zacierania si¢ granic i przenikania swiatow emanuje ze
scenografii filmu Antonioniego i komponuje artystyczny wyraz tego filmu.

Nastrojowosc¢ architektury niejednokrotnie jest wykorzystywana przez sztuke filmowa. Jej aspekt
scenograficzny moze byc¢ wieloraki. Niekiedy przestrzen architektoniczna tworzy szczegélnego rodzaju
sytuacje napie¢ lub wyjatkowo dobrg relacje miedzy terenem gry i obserwacji. W tych przypadkach
rezyserzy wykorzystuja dramaturgiczng potencje tych przestrzeni. Czesciej zdarza sie, ze architektura
wchodzi w obraz filmowy bardziej ze wzgledu na rodzaj nastroju, w ktéry wprowadza. Trudno obiektywnie
mierzy¢ nastroj, jednak mozna oceniac jego stopien obserwujac ludzkie reakcje i sondujgc opinie. Jesli
dany obiekt architektoniczny staje sie gotowym tiem scenograficznym filmowej opowiesci i rezyser
rezygnuje z przywileju budowania scenografii doktadnie pod dyktando swoich zamierzen i wyobrazen, a
decyduje sie adaptowac realng architekture, swiadczy to o wyjatkowych wartosciach scenograficznych tej
architektury i pozwala formutowaé wnioski dotyczace sity jej oddziatywania na stan emocjonalny
ogladajacego.

“en s'agit d'une architecture toute de légérite de vitrage et d'acier finement tramé. Une architecture dont le jeu consiste a
estomper les limites tangibles du batiment et d'en rendre superflue la lecture d’'un volume solide dans une poétique du flou et de
l'evalescence. Une architecture qui donne au quartier la jouissance d'un beau jardin longtemps dérobée a son regard.” J.Nouvel w:
Fondation Cartier pour I'art. contemporain, informator, La Fondation Cartier, 1995:
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Ostatecznie widz zaproszony zostaje poprzez architekture ogladang na ekranie do wejscia w stan
wyzszej $wiadomosci, podobnie jak to czynit teatr grecki. J.Wiblin'** ttumaczy, w jaki sposdb ta
kombinacja mysli i uczucia jest nie tylko koncowym rezultatem sztuki operatora, ale tez integralng czescia
jego inspiracji - architektury. Poprzez swg reakcje na wyludnione miasto - sama nieobecnos¢ ludzi
implikuje fabute - Wiblin bada sposob, w jaki wielcy tworcy filmu, szczegélnie M.Antonioni, konstruujg
sceny o niezwykle] emocji poprzez pusta architekture. Wiblin widzi zalezno$¢ migdzy ludzmi i
przestrzeniami architektonicznymi, ktére zajmujg lub opuscili jako decydujacy czynnik w wywotywaniu
reakcji emocjonalnej u widza.

Tim Benton'® interpretuje zagadnienie przeciwne: pokazuje, jak wspdiczesne techniki
dokumentacyjne wzbogacajg mozliwosci percepcyjne u widza i w jaki sposob tréjwymiarowa architektura
na ekranie stwarza iluzje gtebi. Benton przedstawia rozne metody wywotania u patrzgcego doswiadczenia
odczuwania przestrzeni maksymalnie zblizonego do tego, jakie przezywat sam jej tworca. Dotyczy¢ to ma
miejsc, ludzi, idei, historii, przede wszystkim jednak nastroju. Swoje spostrzezenia opiera na architekturze
Le Corbusiera, z sukcesem dokumentowanej przez ruchomy obraz.

Nastroj jest stanem uczuc¢ o intensywnym charakterze i mimo, iz wymyka sie naukowym metodom
analizy, trudno nie zauwazyc¢ i nie docenic¢ jego obecnosci w "odbiorze" dzieta architektury. Dla celow
niniejszej pracy wystarczajgcym jest potwierdzenie powszechnego odczucia wystepowania nastroju, nie
zas analizowanie go w psychologicznym aspekcie.

Jakos$¢ nastroju willi Rotonda Palladia musiata pobudzi¢ wyobraznie Loseya, skoro zdecydowat
uczynic jej architekturge gotowa scenografig stynnej adaptacji Don Giovanniego Mozarta. Nastrojowosé
wydaje sie podstawowa, scenograficzng funkcjg willi, gdyz ona wiasnie wyznacza zakres i rodzaj
uzytkowania tej architektury. Willa jest w otaczajacym krajobrazie tak samo sztuczna i ,wystudiowana”,

"“Zlan Wiblin: ‘The Space Between: Pholography, Architecture and the Presence of Absence’, w: F.Penz and M.Thomas (red.):
Cinéma & Architecture, s. 104.

“*Tim Benton: ‘Representing Le Corbusier. Film, Exhibition, Multimedia', w: F.Penz and M.Thomas (red.): Cinéma &
Architecture, op. cit. s. 114
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jak sztuczna jest opera posrod gatunkéw dramatycznych. Otwarcia na cztery strony Swiata, symetryczne |
wskazujace wcigz to samo centrum, sg perfekcyjnym odbiciem sytuacji gtéwnego bohatera opery.
Podejscie delikatng pochylnia od bramy wejsciowe] pod wille odczuwacé trzeba jak zblizanie sie do
dramatu w ,nastrojowym tunelu” sztywnej i wywazone] perspektywy, az ,zakleszczajace]" przybysza.
Nastroj potegi ludzkiej namietnosci jest tu zapieczetowany w powsciggliwej, precyzyjnie skomponowanej
formie. Przypomina sie teatralna zasada pokazywania cierpienia na scenie: by pokazac cierpienie, nie
wolno cierpie¢ naprawde, trzeba cierpienie przezy¢, ale potem wyjaC je z siebie, postawi¢ obok i z
dystansu nada¢ mu forme. Nastréj architektury ujarzmiajacej otaczajgca nature wypetnia przestrzen
czterech portykéw: opaste kolumny nie pozwalajg uwolni¢ wzroku od budowli, wcinajg sie w kazdy kadr,
architektoniczne otwory sa ramami widokéw. Odczuwa sie wrazenie, ze willa skontrastowana z
otoczeniem jest jednoczesnie jego generatorem, stymuluje obecno$¢ krajobrazu. Nie bez powodu w opinii
mieszkancow zostata nazwana ,Krélowg". Jej panowanie nad krolestwem krajobrazu niczym nad
zywiotowoscig natury jest mocnym, rejestrowalnym wrazeniem, odgrywajacym w filmowej operze Loseya
role wspottworzaca opowiesc.

Oryginalng interpretacje nastrojowosci w filmie prezentowat Le Corbusier. Jego zdaniem obraz
filmowy uczy kontaktu z "nastrojem obiektywnym", w przeciwienstwie do powszechnego odczuwania
"nastroju subiektywnego". Film ukazuje nieskonczony odcien zycia w nas, przedstawia rados¢, gnebiacy
niepokdj, ogarniajacg trwoge - bez ich wyrazania i ekspresjonizmu, dlatego wtasnie, ze sg filmowane.

.Chcialbym, aby obiektyw ukazal nam sile ludzkiej swiadomosci za posrednictwem fenomendéw wizualnych o tak subtelnym i
szybkim charakterze. Nie zebraliSmy sig, aby je zarejestrowac, nie mozemy ich zachowywac, odczuwamy po prostu ich
oddziatywanie. Mowie wiec, ze obiektyw, nie posiadajacy nerwow ani duszy, jest zdumiewajgacym podgladaczem, objawicielem,
proklamatorem. | poprzez niego bedziemy mogli dotrze¢ do prawdy ludzkiej swiadomosci. Ludzki dramat stoi przed nami

otworem"'**

"% “Mais je voudrais, ici, que l'objectif nous révélat lintensité de la conscience humaine pa leruchement des phénoménes visuels
qui sont de nature si subtile et si rapide. Nous ne sommes pas organisés pour les enregistre; nous ne pouvons pas les observer,
nous en ressentons simplement les rayonnements. Je dis lors que l'objectif sans nerfs ni ame, est un voyeur prodigieux, un
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Le Corbusier nie chcial uczestniczyé w tworzeniu filméw jako dekorator."® Nie rozumiat
architektury jako dekoracji. Niemniej jednak, albo wrecz przeciwnie, obraz filmowy byt odpowiedni do
uchwycenia przezywanej atmosfery.'*® Le Corbusier miat szczegding wizje obrazu, ktérego podstawa
miata by¢ wewnetrzna ekspresja - ukazywanie promieniowania czlowieka pozostajacego w kontakcie ze
swoim bliskim otoczeniem. Twierdzit, ze film pokazuje miejsce w cafosci jego fenomenu. Refleksja Le
Corbusiera na temat kina istotnie wptywata na jego stosunek do formy, pozwolita mu sprecyzowac cel,
ktory pragnat osiggnac poprzez ukiad bryt w grze $wiatta. Nastrojowos$¢, do ktérej zmierzat, nie miata by¢
narzucona formie z zewnatrz, np. przez sytuacje emocjonalng widza lecz wydobyta z samej formy, jej
istoty. Podzielat opinie intelektualistow swojej epoki (Favre'a i Delluca), ktérzy chcieli przyporzadkowaé
obrazowi filmowemu odbicie poetyckiego oddziatywania zycia. Od 1918 r. opisywat swemu przyjacielowi
Ritterowi sposéb, w jaki wzruszaty go filmy: ,Poszedtem do kina, gdzie fantastyczne amerykanskie filmy
zabieraty w daleka podréz nasza mysl, cate nasze jestestwo”'’. Mozna przeciwstawi¢ jego stanowisko
pogladom L.Moholy-Nagy'a, ktory jako eksperymentator i teoretyk (bliski Gropiusowi, wyktadajacy w
Bauhausie od 1923 do 1938 r.) szukat w fotografii i kinie odzwierciedlen przestrzeni i czasu po to, by
tworzy¢ estetyke. Le Corbusier daleki byt rowniez od pogladéow Mallet-Stevensa, uwazajgcego kino za
najlepszy sposdb ukazywania cztowieka w otoczeniu dekoracji, wptywajgcych na tego cztowieka przez
swg atmosfere.

decouvreur, un révélaeur, un proclamateur. Et par lui, nous pourrons enterer dans la vérité de la conscience humaine. Le drame
humain nous est ouvert.” Le Corbusier: Esprit de verité, artykul w czasopismie Mouvement1, Paris, 1933, za: Arnaud Francois:
La cinématographie de I'oeuvre de Le Corbusier, w: Cinématheque 9, Printemps 1996, s. 43.

“*Odmowit w 1935r. wspolpracy z F.Legerem przy scenografii Things to Come, projekcie producenta A.Korda.

1935 r. wzial udzial jako operator w filmie kreconym w Kasbach w Algierze, aby uchwyci¢ nastroj tego migjsca.
Znaldowame sie ponownie na trotuarze codziennego, banalnego zycia, gdzie nic sie nie dzieje, zagrazalo nudg i pustkq. Pisat:
»Odwrocenie sig plecami do ekranu wychodzac jest rozpaczliwe. Pozostaje tylko papieros, aby wypetni¢ te luke i przetrawic to
zerwanie«". Le Corbusier: Lelfre a Ritter du 22 aout 1918, R3 19 251, za: A.Francois: La cinématographie, op. cit. s. 43.

14
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Le Corbusier wpisywat ,ozywione postrzeganie”, ktore mozna nazwac ,promieniowaniem”, w
strukture swoje] architektury stanowiacej ciagta jednos¢ wokét patrzacego cztowieka. Plastyka staje sie
odczuciem fizjologicznym, wrazeniem.

.Emocja pochodzi od tego, co jest widoczne dla oczu, od tego, co cialo odbiera dzieki wrazeniom lub naciskom scian na nie i

wreszcie od tego, co daje oswietlenie, catkowicie lub czesciowo zalezne od miejsca, w ktorym sie ono pokazuje"”a,

A.Frangois twierdzi, ze Le Corbusier nie mogtby sformutowac swojego stynnego okreslenia formy
bez udziatu obrazu filmowego, prowadzacego spojrzenie od wyobrazenia po akt widzenia.'**

Przyktadami wspoiczesnej architektury wykorzystanej w filmie ze wzgledu na swa szczegoing
nastrojowosc¢ sa: architektura osiedli Marne-la-Valée Ricardo Bofilla w filmie Brazil Terry'ego Gilliama z
1985 r., Fondation Cartier Nouvela w filmie Po tamtej stronie chmur Antonioniego z 1996 r.

Podsumowujac, trzeba stwierdzi¢, ze w architekturze ostatnich trzech dekad XX w. dostrzec
mozna Swiadome wzmacnianie przez architektow nastrojowosci jako konsekwencji tworzenia sytuacji
spektaklu i realizowania funkcji scenograficznych. Nastrojowos$¢ staje sie dominujgcym elementem
oddziatywania formalnego wielu architektur, ktérych celem ma by¢ przedstawienie zdarzenia. Jest wazng,
scenograficzng funkcjg modelowych dla omawianego zagadnienia obiektéw, przywotywanych w analizie
réznych aspektow scenograficznych architektury. Widowiskowo§¢ Cmentarza Brion Carla Scarpy,
Muzeum  Zydowskiego D.Libeskinda, Wyzszego Seminarium Ksiezy Zmartwychwstancow
D.Koztowskiego, krematorium R.Loeglera w Krakowie i wielu innych, wybitnych architektur omawianego
okresu jest realizowana poprzez Swiadome zageszczanie w nich nastroju.

'8 «L'emotion vient de ce que | yeux voient, c'est-a-dire les volumes, de ce que le corps regoit par impressions ou pression des
murs sur soi-méme el ensuite de ce que l'éclairage vous donne soit en intensisté, soit en douceur selon l'endroit ou il se
produit.», Le Corbusier: La Charte d’Athenes ,Les Editions de Minuit, Paris, 1941, s. 37.
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J Nouvel, Centrum Kulturalno-Kongresowe, Lucerna (1995-99)

"*A Francois: La Cinématoqraphie de l'ouvre de Le Corbusier, w Cinéemathegue 9, printemps 96, s. 39-55
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PROJEKCYJNOSC

Aspektem scenografii w architekturze jest priorytet generowania projekcji. Scenografia stuzac
widowisku, wywotuje poprzez swoje uformowania $wiat abstrakcyjnych (psychicznych) doznan,
poprzedzony najczesciej wyobrazeniem pozoru prawdy, obrazu w wyobrazni, ktéry mozna tu nazwac
projekcyjnym. Scenografia okresla sie roboczo w sSrodowisku teatralnym kreowanie okreslonego
(zadanego w spektaklu) swiata, ktoéry jednak nie stanowi realnej rzeczywistosci, lecz jej pozor, przez
Deborda nazywany fatszem. W warunkach programowego widowiska fatsz ten jest rozpoznany i
Swiadomie zaakceptowany przez publiczno$¢, ktéra podejmuje gre wyobrazni, spodziewajac sie dzieki
pozorowi rzeczywistosci dotrze¢ do prawdy o rzeczywistosci realnej. Teatr czy kino (nazywane réwniez
Jluzjonem”) w wigkszosci wypadkow postuguje sie iluzjq w celu zaprezentowania realnego problemu.
lluzyjny wedtug Stownika Wyrazéw Obcych znaczy tyle samo, co pozorny, ztudny, nierealny, zwodniczy,
fikcyjny.'*® Wywotanie iluzyjnoéci zatem jest w scenografii najczestszym sposobem stuzenia spektaklowi.
dotyczy bowiem psychicznego procesu wyobrazenia i uznania za prawde fikcji. Jest to jeden z rodzajéow
uruchomiania projekcyjnosci. Projekcja bowiem to wediug Sfownika Wyrazéw Obcych ,wyswietlenie”
czego$ przestrzennego na ptaskiej ptaszczyznie. Proponuje sie wykorzystanie tego terminu w
rozszerzonym znaczeniu dla okreslenia ,wySwietlania” obrazu w wyobrazni widza za posrednictwem
zobaczonych, fizycznych form. Projekcyjno$¢ poprzedza i generuje wyobrazenie, tj. stanowi rodzaj
urzadzenia, ktére uruchomione powoduje wyobrazenie, jest pojeciem szerszym od pojecia iluzyjnosci,
dotyczy bowiem ogdlnie procesu uruchamiania wyobrazni widza pod wplywem bodZzca wizualnego.
Projekcyjnos¢ nie musi sie postugiwa¢ pozorem ani ztudzeniem, by "wyswietli¢" odpowiedni obraz w
umysle patrzacego na dang forme. Pojecie to jest bliskie ,narracyjnosci’, ktére jednak odsytatoby zbyt
mocno do ciagtej i fabularne] opowiesci, przektadalnej na jezyk werbalny. W takim kontekscie okreslenie
.projekcyjnosc” wydaje sie bardziej Sciste i sytuuje sie w hierarchii aspektéw scenografii miedzy celem i
sposobem, podobnie, jak nastrojowosé.

O Kopalinski: Stownik Wyrazéw Obcych, Wiedza Powszechna, Warszawa 1983, s. 183
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zaprojektowanymi, opierajacymi sie na grze wszystkich sktadowych, w tym i scenografii. Zaréwno gra
aktora jak i gra przestrzeni stuzg przekazaniu informacji, wywotaniu napie¢ i doznan realnych, ktore
jednak wymagaja iluzji i metafory, by zosta¢ wyobrazonymi lub znalezé pole magnetyczne dla zaistnienia.
Wszystko zmierza¢ ma do ,iluminacji”, okreslenia, poznania, wzruszenia, przezycia swoistego ,katharsis"
(gr. ‘oczyszczenie' — oczyszczenie, roztadowanie uczuc, wzruszen, jak np. litos¢ i strach, pod wptywem

sztuki, zwlaszcza tragedii scenicznej)'®

. Projekcyjnos$¢ jako sposob stuzenia spektaklowi wynika z
definicji scenografii i stanowi jeden z jej podstawowych aspektow. Jesli jest wpisana w dzieto architektury
i jesli projekcja okreslonego obrazu wyobrazonego lub fikcji historycznej albo fantastycznej ma byé
sposobem jego uzytkowania, mozna stwierdzi¢, ze architektura ta prezentuje aspekt scenografii. Dzieje
sie tak zwykle wowczas, gdy dany obiekt zaktada podobne do scenograficznego zadanie stuzenia sytuaciji
spektakiu,

W historii modelowymi architekturami przejrzyscie obrazujacymi ten problem s3 obiekty sakralne.
Forma stuzebna wobec obrzedu religijnego, ktéry musi mie¢ odniesienia transcendentalne, uruchamia z
reguty proces myslowy polegajacy na wyobrazeniu nieznanej, a uznawanej zgodnie z wiarg za prawdziwg
rzeczywistosci. lluzja w tym wypadku jest konstytuowanym w umysle widza stopniem posrednim miedzy
fizyczng forma produkujaca ztudzenie i nieznang oraz niewyobrazalng prawda Swiata duchowego.

Zgodnie z zatozeniem pracy pomija sie w analizie architekture sakralng jako zbyt oczywisty
przypadek zwigzkow ze scenografia. Dzieje architektury dostarczajg rowniez przykiady obiektow
Swieckich, ktorych forma nie tylko umozliwia, ale nawet narzuca ukierunkowang sfere wyobrazen.

Problem projekcyjnosci architektury unaocznia jej ekspozycja, czyli ,przedstawienie
przedstawienia”. Guiheux, opisujgc znaczenie wystawy architektonicznej podkresla, ze ,wystawa
uwypukla niejako sztuczny charakter samej architektury. Narracja, instalacja, fikcja - wszystko to daje do
zrozumienia, ze architektura jest artefaktem, tym rodzajem sztucznosci, ktéry przetworzony staje sie

projekcji, w ktorych ekran neutralny (lub nie) przechwytuje i zatrzymuje krotkotrwaly (lub nie) promien.” D.Paini: ,Faut-il en finir
avec la projection? s. 163, 164.
""\W Kopalinski- Stownik Wyrazéw Obceych, op. cit., 5.213.
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nowg rzeczywistoscig. Architektura powstaje jako fikcja, sprzedaje si¢ jak obietnica, istnieje za$ jako

n153

rzeczywistos¢’ Komentujac ekspozycje Miasto pisze: ,Chmury zastapily przestrzen, tworzac

scenografie zamieniajace mgie w stata forme"™

. Wystawa uswiadamia wspéiczesnie akcentowang,
architektoniczng tendencje do odstepowania od pracy nad powierzchnig na rzecz tworzenia srodowiska,
ktore bytoby nie tylko ,rzezbione", lecz kreowato ,architektoniczny mikroklimat." Termin: Srodowisko,
Guiheux uwaza za najodpowiedniejsze do okreslenia wspolnej natury Cristal Palace i modulatora Espace-
Lumiere Moholy-Nagy oraz projektow Uniwersytetu w Berlinie Shadrac Woods, chmur malowanych na
barokowych koputach, makiety Johna Cage'a Not wanting to say anything about Marcel ( 1969), planu No
Stop City Archizoomu. Oddziatywanie tej architektury poréwna¢ mozna do tworzenia wirtualnych
przestrzeni, stymulujgcych w miare mozliwosci wszystkie zmysty cziowieka w niej przebywajacego.

Formy ogladane na wystawach architektonicznych uruchamiajg wielostronny aparat i proces
postrzegania oraz system wartosciowania architektury. ,Architektura wystawowa jest objawiajgcym sie
Swiatem zewnetrznym, «stajacym sig» przed oczami widza pomiedzy okiem a powierzchniami
kodowanymi, wertykalnymi badz horyzontalnymi lub pochylonymi"*®. Guihnex twierdzi, ze architektura
zostata niejako zmuszona do wykorzystywania srodkéw typowych dla scenografii, zwltaszcza filmowej,
aby moéc sprosta¢ warunkom i nowym oczekiwaniom klienta. La maison de la publicite Oscara
Nitzschkego czy Pawilon Philipsa Le Corbusiera wprowadzity do architektury nowe w stosunku do
wczesniejszych znaczenia i obrazy, prezentujac cechy typowe dla przedstawien filmowych i video.

Wspotczesne wystawy polegajg coraz czesciej na projekcjach - §ciany ekspozycji na catej powierzchni

o ‘exposition met en évidance le caractére d'artifice de I'architecture. Narration, installation, fiction, dispositif spectaculaire, elle
donne a comprendre que l'architecture est artefact, ce caractére d'artificialite que la fabrication transforme en nouvelle réalité.
L archfrecrure se congoit comme fiction, se vend comme promesse, el existe comme réalité.” Archithese, nr 3/96, s. 22.

“"Les nuages ont remp."ace I'espace, donnant lieu a des scénographies qui solidifient une ouate, ainsi dans la longue galerie de
!expos.rnon «La ville»." Tamze, s. 23

*architecture, celle de I exposition, mais cela est juste pour toutes les autres, est le visible devannt, ce qui est vu de plus ou
moins pres, loin, la distance entre un oeil et des surfaces codées ou non, verticales ou horisontales, parfois inclinées". Tamze,
s. 22.
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,Zbudowane” sg z ruchomych obrazow. Ta nowa jakoS¢ proponowanej przestrzeni lub jej iluzji nie
pozostaje bez wplywu na prace architektow, zwlgszcza manipulowanie objetoscig i powierzchnia.

W architekturze ostatnich lat znaczenie projekcyjnosci architektury wzrasta i zyskuje aprobate
architektow. R.Porro mowi:

JLarchitecture exprime-t-elle par son extérieur sa propre fonction, essaye-t-elle de démontrer quelque chose, est-elle en
continuité avec la tradition d'un pays? (...) Evidemment (...) I'architecture doit avoir ce céte inventif, ce céte onirique. Dans mon
batiment de La Havane, l'onirisme est évident. C'est un batiment qui devient femme, et quelle dréle de femme, parce que c'est
une ville. C'est comme le corps d'une ville et en méme temps ce sont des seins de femme qui sortent de la ville et c'est un sexe
féminin qui est la, ventable manifestation de I'onirisme.

J'aime beaucoup une phrase de Saint-Albert Le Magne qui dit: «L'homme peut étre tout autre chose». Une oeuvre d‘art doit
dépasser son role de représentation, elle doit s'envoler. Je crois, comme disait Van Gogh, que pour pouvoir s'envoler, il faut avoir
les pieds ancrés sur terre. C'est I'onirisme qui lui permet de s'envoler, que cela soit en architecture ou au cinéma ...

Quand j'ai vu «Fanny et Alexandre», de Bergman, j'ai réalisé que dans un film on peut représenter la totalite du monde. Il y a tout
dans ce film comme dans Shakespeare. J'ai passé ma vie a essayer de réaliser un batiment qui soit le monde entier, je n‘ai pas
encore réussi mais j'espere.” >

Postmodernizm traktowat fantazje i narracyjnos¢ jako elementy wzbogacajgce mozliwosci
oddziatywania architektury. Wykorzystywanie metaforycznosci w ksztattowaniu form stawia niektére
dzieta postmodernistyczne na rowni z przekazem poetyckim, jednak nie tym zapisanym w ksigzce, lecz

1%8"Czy architektura przez swa zewnetrznosé spelnia swojq wiasciwg funkcje, czy probuje cos demonstrowac, czy kontynuuje

tradycje regionu? Oczywiscie (...) poniewaz architektura musi mie¢ swojg wlasng inwencje, swojg strone snu | marzenia. W moim
budynku w Hawanie atmosfera sennego marzenia jest wyrazna. Jest to budynek, ktory stal sie kobietg i to Smieszng, bo ta
kobieta jest jednoczesnie miastem. Budynek jest jakby cialtem miasta i jednoczesnie piersiami kobiety, ktora wychodzi z miasta i
ta kobiecosc to prawdziwa manifestacja marzen sennych. Bardzo lubie zdanie Saint-Albert Le Magne, ktore brzmi: «Czlowiek
moze byc¢ wszystkim innym». Dzieto sztuki musi przekraczac swojg role reprezentatywng, musi sie wznosic¢. Wierze, ze jak mowil
Van Gogh, aby moc sig wznieS¢, trzeba miec stopy oparte mocno na ziemi. To marzenie senne pozwala go unies¢, czy to w
architekturze, czy w filmie... Mysle, ze moja odpowiedz na poprzednie pytania przekonuje, ze tak. Kiedy obejrzalem Fanny i
Alexander Bergmana, zrozumialem, ze w filmie mozna przedstawic caly swiat. Jest w tym filmie wszystko, jak u Shakespeare'a.
Poswigcam zycie probujac zrealizowac budynek, ktory bylby calym swiatem, co mi sie jeszcze nie udalo, ale mam wecigz
nadzieje." R.Porro: op. cit.
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tym wygtaszanym na scenie, gdyz budynek z istoty, jesli ma co$ do powiedzenia, to zwraca si¢ do
publicznosci. ,Domy chca i muszg mowic" — pisali w 1974 r. Charles Moore, Gerald Allen i Donlyn London
w ksigzce pt. The Place of Houses - i powinny nadawac sie do zamieszkania nie tylko przez ciata, ale i
przez mysli cztowieka, np. przywotujac wspomnienia. Metafora w architekturze jest najbardziej poetyckim
wyrazem projekcyjnosci.

Dzietem zbudowanym z metafor jest wspomniane juz Seminarium Zgromadzenia Ksigzy
Zmartwychwstancéw D.Koztowskiego. Metafora przej$cia, stanowigca skrot przemian, majgcych sie
dokona¢ w osobowosci wstepujacego tu mtodego cztowieka, jest misternie konstruowana z materialnych
form i przestrzeni. Sg one sugestywne, na tyle jednak niedopowiedziane, ze kazdy przechodzien moze
wywotywac w swoim umysle wiasny ,film”, pobudzony i prowokowany przez architekture. To wyzwolenie
mys$li dzieki formie staje sie ,przemiang kamienia w cisze".

Przyktadem architektonicznego obiektu, w ktérym zadania projekcyjnosci determinujg rozwigzania
formalne, jest rowniez omawiana juz przy okazji widowiskowosci i scenograficznej funkcji, Francuska
Biblioteka Narodowa w Paryzu projektu D.Perrault (1996). Stata sie ona wielka, metaforyczng apoteozg
ksigzki, spektaklem, wywolywanym w zainspirowanej do tworzenia skojarzen wyobrazni widza. Cztery
wieze wyniesione na cokole niczym na monumentalnej scenie, maja przedstawia¢ potege i bogactwo
swiata ksigzki, a nawet jego przyttaczajacy ogrom, wymykajacy sie ludzkiej kontroli, uciekajacy w chmury
i zdajacy sie tworzy¢ jakis nieosiggalny, autonomiczny labirynt - Swiat napisany przez cztowieka, lecz
uwolniony spod jego wtadzy i kierujacy sie swymi wtasnymi prawami.

Prowokacjq dla wyobrazni sg zwykle realizacje Nouvela. Projekcyjnosc jest gtownym sktadnikiem
widowiskowosci tej architektury, w ktorej fetysze i przedstawieriié'farchitekta chca grac istotowg role.
Analizujac twoérczos¢ Nouvela i Christiana de Portzamparca Odile Fillon zauwazyta swiadome wptywy
obrazu filmowego na tych architektow i rownie $wiadome wykorzystanie tego wptywu w ich tworczosci.
Sam Nouvel mowi o  kradziezy" obrazéw dla swojej architektury. Z catego szeregu zrodet najbardziej
zdecydowany wplyw wywart na niego Wim Wenders. Bezposrednim odniesieniem do kina w architekturze
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Nouvela jest bar w teatrze Belford (1983). Nouvel pomyslat go jako kopie sceny Wendersa z mokrym
asfaltem, czerwonym sSwiattem neonowym, kontuarem ze stali nierdzewnej i skrzynkami coca - coli.
Wejscie do baru miato wywotywac to samo odczucie, co wejscie na plan fiimowy. Rowniez projekt klubu
nocnego w Nogent-sur-Marne (1987) ,kradnie” obrazy Wendersa z Der Stand der Dinge (1982).
Inspirujgce Nouvela kadry pokazujg asfaltowg nawierzchnie, przemystowe otoczenie, wielkie, mocne
Swiatta, wraki samochodowe i olbrzymie ekrany. Nouvel wcigz powtarza, ze scenografie filmowe byty
zrodtem wzbogacajacym jego prace. Inspirowalty go rowniez technologie stojace za wizjami filmowymi.
Marzeniem Nouvela jest rozwiniecie konceptu ,nie—materialnosci” w architekturze, np. przez wigczenie w
architekture wielkich ekranow jako rzeczywistych jej sktadnikdw. Idee te zawart w projekcie konkursowym
na Grand Stade w Paryzu (1995). W 1989 roku Nouvel spotkat osobiscie Wendersa. Poprosit go o
zrobienie filmu na temat La tour sans fin, stawnej 400-metrowej wiezy, ktéra miata by¢ zbudowana w
dzielnicy La Defense w Paryzu. Pomyst Nouvela mozna zobaczy¢ w obrazie Wendersa Until the End of
the World (1991), gdzie wigczyt on te ,wieze bez konca” w swoja wizje Paryza w roku 2000. Réwnolegle z
inspiracjg filmami Wendersa, Nouvel swiadomie zapozycza obrazy z innych filmoéw, takich jak Stanleya
Kubricka 2001. Odyseja kosmiczna (1968), Ridleya Scota Obcy (1979) i Blade Runner (1982), czy
Terry'ego Gilliama Brazil (1985).

Znaczenie kina jako wielkiego projektora iluzji zauwazyt juz Le Corbusier, bardziej jednak
przestrzegajgc przed nim, niz ulegajac fascynacji. ,«To powazne, bulwersujace, patetyczne.» Film staje
sie rywalem architektury i urbanistyki"'®’. Le Corbusier dostrzegat podwéjny wptyw kina na architekture (w
1958 r. w czasie inauguracji pawilonu Philipsa, wyswietlajac swa instalacje foto-kinowa «Poemat
elektroniczny», mowit, ze kino rzadzito swiatem najlepszym i najgorszym). Wedtug niego zadaniem filmu
nie powinna byc ucieczka od realnosci, lecz jej zgtebienie. Le Corbusier nie myslat o obrazie filmowym w
kategoriach estetycznych, jak w przypadku fotografii, gdy wykazywat formalizacje zrealizowanych

""Tc'est sérieux, bouleversant, pathétique le film, devient ici le rival de I'architecture et de l'urbanisme”, cytowane fragmenty

wypowiedzi Le Corbusiera z: Le Corbusier: Sur les quatre routes, Daniel Gonthier, Paris 1939, s. 171, za: A Francois: La
cinématographie..., op. cil., s. 42

106



efektow. Jego zdaniem 90% produkcji filmowej jest klamstwem - kino tworzy dzieki montazowi intensywne
relacje nowego rodzaju przeksztatcajgc rzeczywistos¢, najczesciej upiekszajac jq lub czynigac bardziej
dziwng. Tymczasem najistotniejsze wediug niego ma by¢ odkrywanie zycia we wszystkim, co istnieje.
Trudnosc¢ stanowi ograniczenie widzenia witasnie bez mozliwosci wyobrazania sobie. Taki poglad na
Jluzyjnos¢” kina czyni z Le Corbusiera przeciwnika scenograficznej ,projekcyjnosci’, choé¢ dostrzegat
wyraznie jej olbrzymig site oddzialywania na widza, przyciagania go i oczarowywania. Trzeba
przypomnie¢, jak wielkie wrazenie robito nieme kino na poczatku wieku i w jakg przestrzen widzowie
dawali sie by¢ przenoszeni. Stanowito ono miejsce, gdzie sity witalne $wiata istniaty w sposéb widoczny,
jak pisze Francois. Le Corbusier traktowat je jako ogromng mozliwos¢ i putapke zarazem.

Projekcyjnos¢ w architekturze w dostownym sensie prezentujg obiekty, w ktérych technologie
elektroniczne i medialne, przenoszace widza w odlegle, pozaarchitektoniczne Swiaty, stajq sie funkcjg
dominujaca. Jest to wtedy projekcyjnos¢ w pewnym sensie gotowa i narzucona wyobrazni widza.
Przyktadem takiego dzieta, eksponujgcego wszechobecnos¢ mediow, jest ,maszyna", pomnik i obiekt
architektoniczny zarazem — Egg of Winds (1989) projektu Toyo Ito w Yokohamie.

Czas w projekcyjnosci

Jednym z podstawowych przejawow projekcyjnosci spektaklu jest fikcyjny czas. Scenografia jest
elementem widowiska najwyrazniej informujacym widza o uptywie czasu w spektaklu, réznigcego sie
najczesciej od czasu trwania spektaklu, mierzonego zegarkiem. Wediug Nowej Encyklopedii
Powszechnej (1995-1996) czas jest w filozofii miarg zmiany wyrazang za pomocg okreslen ,wczesniej” i
.pozniej", forma bytu materii, atrybutem materii. Termin czasu jest zwykle rozumiany jak: 1) chwila, punkt
czasowy, 2) okres, odcinek, czas, interwat czasowy, 3) trwanie, diugos¢ okresu czasu,
4) wszechogarniajgce trwanie rzeczywistosci.

Starozytna filozofia grecka przeciwstawiata swiat stajacy sie Swiatu w sobie (ponadczasowemu i
niezmiennemu). Dla Arystotelesa czas jest wiasciwoscig bytu i stanowi jedng z kategorii przypadtosci, w
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tomizmie materia istnieje w czasie, byty duchowe w wiernosci, a Bog, identyczny ze swg istota, zwie sig
wiekuistoscig. Dla |.Kanta czas jest czystg forma naocznosci, warunkuje spostrzeganie zjawisk; od Kanta
przez J.Fichtego, G.W.F.Hegla po U.Heideggera filozofia refleksyjnie faczy czas z podmiotowym
doswiadczeniem, tj. Swiadomoscig cztowieka. Wedtug Heideggera ,bycie czasuje”, tj. wyptywa z czasu. W
historii nauki i filozofii znany jest spor o charakter czasu: absolutny, bez wzgledu na jakikolwiek uktad
odniesienia i niezalezny od przebiegu zjawisk (I.Newton) czy wzgledny, zalezny od uktadu odniesienia,
przy czym zjawiska pozostajg ze soba w réznych stosunkach czasoprzestrzennych (G.W.Leibniz,
E.Mach, H.Poincaré, A.Einstein). U podstaw okreslenia czasu lezy pojecie stosunku réwnosci trwania
procesow lub okreséw czasu. Wspoiczesnie odrzuca sie stanowisko absolutystyczne i méwi sie o czasie
wzgledem jakiego$ uktadu odniesienia'*®.

Scenografia jako zaprojektowany od poczatku do korica znak pewnej rzeczywistosci dowolnie
interpretuje czas i czyni to w sposob na tyle sugestywny i przekonujacy, ze swiadomos¢ percypujacego
widza nie rozpoznaje fatszu jako btedu i akceptuje gre poddajgc sie ztudzeniu. U zrodet teatru stoi typ
dramatu greckiego, charakteryzujacego sie¢ jednoscigq akcji, miejsca i czasu, co oznaczato umewne
zamkniecie przedstawianej historii w 24 godzinach. Niemniej w strukturze teatru czy filmu wiasciwie
zawsze nastepuje transpozycja czasu realnego na umowny. Formalnie stuzg temu rozne zabiegi, dajgce
sie wyprowadzi¢ z chinskiej definicji: ,czas to zmiana”, dlatego temat czasu powroéci przy omawianiu
aspektu sposobu przeksztatcania. Sposob znaczenia zmian odbywa sie poprzez ruch, rozwéj, naktadanie
sie nowego na stare, powrdt do tego, co byto poprzez uaktywnianie pamieci metoda np. skojarzen i
sladéw czyli przez uruchamianie projekcyjnosci.

W architekturze problem czasu jest wzbogacony w stosunku do scenografii o dodatkowy akt
doswiadczania terazniejszosci w wymiarze rzeczywistym. Odczytywanie architektury odbywa sie juz
jednak na wielu poziomach swiadomych i podswiadomych operacji myslowych i jako takie jest spéjne z

b Augustynek: Wiasnosc czasu, Warszawa 1970, tenze: Natura czasu, Warszawa 1975
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percypowaniem obrazow teatralnych i fimowych. Projektowanie czasu jako szczegolny przejaw wptywu
obrazow filmowych na architekture sugeruje Jean Nouvel.

Problem nowego traktowania czasu pojawit sie w projektowaniu architektury jako wydarzenia.
Dyskusje na ten temat podejmujg P.Eisenman i B.Tschumi. Eisenman pisze:

.Event proposes a différent kind of time which is outside of narrative time or dialectical time. This other time, this outside of time
begins to condition the idea of event as well as the idea of singularity. (...) Place and time when no longer defined by the grid but
rather by the fold, will still exist, but not as place and time in its former context, that is, as static, figural space. This other definition
of time and place will involve both the simulacrum of time and place as well as the former reality of time and place. Narrative time
is consequently altered. From here to there in space involves real time; only in mediated time, that is, the time of film or video,
can time be speeded up or collapsed. Today the architecture of the event must deal with both times: its former time and future
time of before and after and the media time, the time of the present which must contain the before and the after." e

'** Wydarzenie oferuje inny rodzaj czasu, ktory jest rozny i pozostaje poza czasem narracji, czy czasem dialektycznym. Ten inny

czas, ten poza-czas zaczyna warunkowac idee wydarzenia jak i ideg pojedynczosci. (...) Miejsce i czas, okreslane juz nie przez
wspolrzedne, ale raczej przez fatde, dalej beda istnialy, ale nie jako miejsce i czas w ich poprzednim kontekscie, tj. jako
przestrzen statyczna, przedstawiajgca. Ta inna definicja czasu i miejsca obejmie zarowno wyobrazenie czasu i miejsca, jak i
poprzednig rzeczywistosc czasu | miejsca. W rezultacie czas narracyjny zostaje zmieniony. ,Od — do" w przestrzeni wigze czas
rzeczywisty; tylko w czasie posrednim, tzn. w czasie filmowym lub video, czas moze byc przyspieszony lub zatrzymany. Dzisiaj
architektura wydarzenia musi mie¢ do czynienia z obema rodzajami czasu: jego czasem poprzednlm i czasem przysztym przed i
po, oraz czasem medialnym, czasem terazniejszosci, ktory musi obejmowac to co przed i to co potem.” P.Eisenman”: Folding in
time. The Singularity of Rebstock, w: Folding in arclutecture. ., op. cit., s. 24, 25. (ttum. K Lenartowicz)
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J.Nouvel, projekt Tour sans Fins (1989)
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2.2. Sposoby stosowania scenografii w architekturze

Scenograficzne aspekty architektury, skoncentrowane na przedstawianiu zdarzenia i co za tym
idzie, scenograficznej funkcji: nastrojowosci i projekcyjnosci, znajdujg konkretyzacje w rozwigzaniach
formalnych, w ktérych nierzadko réwniez widac scenograficzne sposoby ksztattowania wizji. Dotycza one
stosowania srodkéw i narzedzi realizowania giownych zadan spektakiu nalezacych do tradycyjnego
warsztatu teatru, filmu i TV, i sg sposobami przektadania abstrakcyjnych poje¢ i zamiaréw na jezyk form i
obrazéw. Moze sie zdarzy¢, ze w aspekcie widowiskowosci architektura spetnia zadania postugujac sie
metodami wylacznymi dla swojej dziedziny. Najczesciej jednak dostrzec mozna w tej architekturze
wspotbrzmienie ze scenografig w zasadach konstruowania przestrzeni architektonicznej i scenograficzne;.

Wracajgc do definicji scenografii trzeba dodac, ze sposoby ksztattowania scenografii sg zawsze
uzasadnione potrzebg spektakliu: jesli wywotujg nastréj, to jest on pozadany dla przezycia widowiska, jesli
sq to skojarzenia, to konkretnie korespondujgce z przedstawianym zdarzeniem. Scenograficzne sposoby
nie mogq rozprasza¢ ani dekoncentrowa¢ uwagi widza, lecz majq jg skupia¢ na gtownym watku
spektaklu. Sytuacje te dobrze ttumaczy norwidowskie zdanie o szacie, wyrzezbionej przez Michata Aniota,
mowigce, ze kazda falda jednemu skinieniu stuzy.

2.2.1. Odgrywanie

Scenografia stuzac spektaklowi wizualnym kreowaniem okreslonego Swiata, z reguly jest
traktowana tak, jak kazdy inny element gry. Formy ,grajq” podobnie jak aktorzy, udajac to, czym nie sa,
lub ,nadajac” wystudiowang posta¢ temu, czym sg. W scenografii "odgrywanie form" w znaczeniu
udawania czego$, czym sie nie jest, najczesciej sprowadza sie do trzech podstawowych zabiegow
ksztattowania przestrzeni: budowania iluzji, aluzji i kostiuméw. Tym trzem kategoriom mozna
przyporzadkowa¢ stosowane w scenografii sposoby odgrywania, ktére w konsekwencji majgq stuzyc
wzbudzeniu projekcyjnosci lub, rzadziej, nastrojowosci, w przedstawianym zdarzeniu. Rodzajem iluzji sg
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typowe dla scenografii nasladownictwa, czyli imitowanie w miare mozliwosci najdokiadniej realnego
modelu. Imitacje dotyczg najczesciej materiatow lub fragmentow architektury. Odgrywanie nie musi
jednak opiera¢ sie na ztudzeniach, by wywolaé okreslony efekt - moze mieé¢ charakter bardziej
intelektualny, wyrafinowany, sformalizowany, opierajgcy sie na skojarzeniach, ktére mozna nazwac
aluzjami. Sg one szczegdlnie skutecznym sposobem uruchamiania projekcyjnosci. Trzecim,
wyodrebnionym rodzajem scenograficznych srodkow stuzgcych odgrywaniu, jest kostium.

Formalna nieszczeros¢ scenografii jest najczesciej przeciwstawiana ,autentycznosci” architektury.
Tymczasem programowa ,sztuczno$¢” dawno porzucita miejsca teatralne i od czasow starozytnych
mozna jg zaobserwowac w niektorych obiektach architektonicznych (patrz: rozdziat Il 1.).

ILUZJE

Najczesciej wystepujacym w architekturze rodzajem odgrywania sg iluzje. Wediug Stownika
Wyrazow Obcych... iluzja to ziudzenie; urojenie, ztuda, mozna bytoby wiec uzywac tych dwoch okreslen
zamiennie jako tozsamych. Wydaje si¢ jednak, ze termin "iluzja" bardziej dotyczy uksztattowania formy,
natomiast "ztudzenie" odnosi sie do reakcji psychicznej wywotanej iluzja. W dalszym omoéwieniu bedg
uzywane oba terminy, z uwzglednieniem tego delikatnego rozréznienia miedzy nimi.

Stosowane juz w starozytnej Grecji, o czym przekonuje Witruwiusz, rozbudzajgce wyobraznig
wiernych w kosciotach sredniowiecza, w renesansie harmonijnie uzupetniajace architekture, szczegdinie
ulubione w baroku, kiedy ,rozsadzaly strukture architektury” - iluzje optyczne sg zabiegiem
podejmowanym takze w architekturze wspétczesnej. W historycznym przegladzie dostrzec mozna rozne
ich postaci, zaleznie od celu, ktéremu miaty stuzy¢ oraz mozliwosci technicznych. Najogodlniej cele
zastosowania ziudzen w architekturze tkwity w abstrakcyjnym s$wiecie idei, dotyczyly albo jakosci
estetycznych, zwigzanych =z okreSlonym w danym czasie kanonem piekna, albo wartosci
dramaturgicznych widowiska, stwarzanego dzigki przedstawieniu zdarzenia, lub jednych i drugich
rownoczesnie. Przykltadem wykorzystania ztudzen dla potrzeb estetycznych sg korekty perspektywiczne,
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regulujgce postrzeganie proporcji lub ksztattow form architektonicznych zgodnie z prawami optyki
ludzkiego oka. Ten rodzaj ztudzen nie jest scenograficzny, poniewaz nie stuzy sytuacji spektaklu, co z
definicji stanowi zadanie scenografii. Szczegdlnie scenograficzny natomiast jest typ iluzji, majgcych
generowac przedstawienie jakiego$ zdarzenia. Do tej grupy zaliczy¢ mozna malarstwo iluzjonistyczne,
projekcje filmowe, hologramy. Rodzajem iluzji, tyle, ze zwykle dotyczacych materiatéw, a nie widoku
perspektywicznego, sa imitacje. Majg zaréwno podnosi¢ jakoS¢ estetyczng w my$l panujacych
wyobrazen, jak i przedstawia¢ nieprawdziwg sytuacje, np. sugerujac zamozno$¢ lub wyszukany smak
wiasciciela, uzyska¢ zaskoczenie, dowcipne skojarzenia itp. Historycznym przyktadem nasladownictwa
materialowego jest slynna barokowa imitacja marmurow w kosciele $sw. Mikotaja w Pradze.
Wspétczesnym rodzajem przekornie zastosowane] imitacji jest rozwigzanie materiatowe fasady Kunsthal
Koolhaasa. To, co wydaje sie sztuczng okleing, w istocie okazuje sie cienkimi plastrami prawdziwego
kamienia.

lluzje majg dzis nierzadko wyrafinowany charakter, nie ograniczajagc si¢ do malarstwa
iluzjonistycznego, lecz proponujac bardziej ztozong gre z powierzchnig i przestrzenig albo migdzy nimi.
Srodki prowadzace do iluzji perspektywicznych nalezg do postmodernistycznego repertuaru odgrywania,
majgcego zwiekszaé projekcyjnosc i bedacego wyrazem scenograficznej funkcji. Polskie przyktady
wspotczesnego zastosowania takich zabiegow znalez¢ mozna w rozbudowanej Kaplicy Rektorskiej
wedtug projektu T.Turczynowicza, A.Bieleckiej i P.Walkowiaka w Warszawie oraz w realizacji Urzedu
Pocztowego w Izabelinie tych samych autorow.

Rodzajem wspoiczesnej iluzji jest przestrzen wirtualna, ktéra z definicji nie istnieje w przestrzeni
realnej, lecz, jak stwierdza A.Banka, w systemie neuronowym mozgu cztowieka. Stanowi zludzenie w
interakcji miedzy informacjg i reakcja, co wydaje sie charakteryzowac zjawisko iluzyjnosci w ogole.
Jednak w przypadku przestrzeni wirtualne] perfekcyjna jakos$c¢ iluzji oraz wypreparowanie z realnego
kontekstu, prowadzg do utraty zdolnosci rozpoznania prawdy i fatszu, potegujac odczuwane doznania w
poréwnaniu z reakcjg na tradycyjng iluzje, np. malarska. '
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Whnetrze Fondation Cartier projektu
J.Nouvela w Paryzy (1994)

Wirtualne obrazy czasoprzestrzenne w architekturze nierzadko dominuja nad formg Ilub
uniewazniajg ja, gdyz jest traktowana ona przez odbiorcow zaledwie jako ,oprawa” lub tto wySwietlanych
projekcji. Zrealizowanym projektem tego typu jest Egg of Winds (1989) Toyo Ito w Yokohamie,
wykorzystana w filmie R.Scott'a Blade Runner (towca androidéw - 1982), nakrgconego na podstawie
ksigzki Philipa Dicka Do Androids Dream of Electric Ships? (1968). Fantastyczna wizja przysziosci
zostata czesciowo umieszczona w architekturze centrum Tokyo.

Przeciwnikiem iluzji w architekturze byt Le Corbusier, o czym wspomniano w analizie
projekcyjnosci. Fascynacja kinem i flmowaniem doprowadzity go do odmiennych, niz typowe, refleksji,
dotyczacych istoty obiektywnosci ukazywanej formy i mozliwosci uchwycenia jej promieniowania. Jego
zdaniem spektakl filmowy, dostepny ogdtowi populacji, wymaga od rezysera etyki i uczciwosci: kino moze
stac sie niebezpieczne spotecznie redukujgc bogactwo rzeczywistosci do btahych pozorow.

Wedtug Koolhaasa iluzje generowaty powstanie i rozwéj Manhattanu, o czym pisze w swym
ksigzkowym dziele Delirious New York. Zapytany o wplyw filmu na swojq tworczos¢ architektoniczng
podkresla przede wszystkim znaczenie projekcyjnosci i kinowe sposoby kreowania iluzji. ,Fascynowat
mnie Disneyland - twierdzi - poniewaz pokazuje on, ze sztuczno$¢ moze by¢ lepsza, bardziej
skomplikowana i skuteczna niz realnos¢; ze jest to rowniez jedyny sposéb odpowiedzi na wymagania
mas. W Delirious New York usitowatem wytozy¢, co mozna by dzisiaj zrobi¢ dla wielkiej grupy ludzi w
duzej skali z architekturg publiczng. Chciatem przenies¢ na oficjalny plan  nieu$swiadomione
przemieszczenia, serie rozwijajacych sie prob, ktére nie majg oficjalnego statusu...”"®°.

lluzyjnos¢ jest czesto konsekwencjg przezroczystosci, chetnie eksponowanej we wspotczesnej
architekturze. Staje sie prawdziwym tworzywem widowiskowosci w najnowszych realizacjach Nouvela,
ktéry dematerializacje nazywa ,ostatnim kuszeniem architektury”. Rézne rodzaje przezroczystych
powierzchni stosowane przez niego w /Institut du Monde Arabe, czy w Centrum Kongresowym Vinci
osiagaja szczegolng perfekcje | gestos¢ w Fondation Cartier, gdzie uruchamiajg niecodzienny spektakl
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ztudzen | wrazen. Roslinnos¢ parku i bulwar Raspail odbijajg sie w $cianach jak w trzech wielkich
ekranach, ktére zatrzymujgc refleksy na swych powierzchniach i pograzajac je jednoczesnie w kolejnych,
glebszych odbiciach tworza gre obrazow, ich fragmentow i natozen. Zdaniem Boissiéra $ciany z
piaskowanego szkta dodajg miejscu nierealnosci, w ktérej: ,dematerializacja i zacieranie granic miedzy
trzema szklanymi ekranami, obraz rzeczywisty i jego odbicia krzyzujg sie i przenikajg w grze czystej
iluzji"'®'. Ta wizja na granicy zawrotu gtowy nasila sie w widoku od strony wnetrza, w biurach, dzielonych
potprzezroczystymi Scianami, poprzez ktore ludzie i rzeczy ukazujq sie w konturach niewyrazistych,
rozmigkczonych mlecznym Swiattem. Element iluzji wystepuje takze w Centrum Kulturalno-Kongresowym
w Lucernie (1999), gdzie gtadka, aluminiowa powierzchnia charakterystycznego, olbrzymiego dachu
odbija kazdy refleks swiatta na wodzie ponizej. ,Skoro nie moge zblizy¢ sie do wody, to woda zblizy sie do
mnie" — thumaczy Nouvel sens powstajacych odbié.'®?

lluzje sktadajg sie rowniez na spektakularny charakter koputy Reichstagu (1999) Fostera. Po
wejsciu do jej wnetrza widz staje przed centralnym trzonem catosci, obrazowo poréwnanej przez
Lenartowicza do ogryzka jabtka. Te forme odwroconego stozka pokrywaja schodkowo ustawione lustra,
odbijajace lub nie, w zaleznosci od zajmowanego miejsca, przebywajacych wokot ludzi. ,Powstaje
kalejdoskopowo zwielokrotniony obraz — jesli sie odpowiednio stanie, mozna sie oglada¢ po kawatku w
kilkunastu odcinkach — 'zabawa na sto dwa'."'®* — pisze Lenartowicz.

Efekt ztudzen optycznych widac rowniez w rozwigzaniu elewacji wiez magazynow ksigzkowych we
Francuskiej Bibliotece Narodowej (1989-1996) D.Perrault. Zastosowane tu proporcje i podziaty sugerujg
zakiocenia skali. 80 metrowej wysokosci biblioteczka wypetniona 3 metrowymi ksigzkami jest na tyle
mocnym skojarzeniem, ze graniczy z optycznym ztudzeniem i relatywizuje skale. Przeszklone wieze,
potaczone ze sobg pod katem prostym w ksztalt katownika, odbijajg sie jedna w drugiej, potegujac w

'%°0 Boissiére et D. Lyon: ‘Entretien avec Rem Koolhaas'. w: Cahiers du CCI, nr 1 Architecture: récits, figures, fictions. Editions
gau Centre Pompidou, Paris 1988.

'0.Boissiére: J.Nouvel, op. cit., s.139.
%2k Glazewska: ,KKL — muzyczny statek Nouvela®, op. cit. s. 13.
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.Trapeze désaxé autour du rectangle
F Variniego (1996) w Szkole
Architektury w Nancy

iluzorycznym obrazie wrazenie nieskonczonosci imponujgcego ksiegozbioru, obejmujgcego na prawde

. ok. 12 milionéw woluminow.,

Znakomitym przyktadem zastosowania ziudzenia perspektywicznego jako pomystu na ,czytanie”

przestrzeni jest ,Trapeze désaxé autour du rectangle Felice Variniego (1996) we wnetrzu Szkoty
W Architektury w Nancy projektu Livia Vacchiniego z 1995 r. Caty budynek mozna oglada¢ jak spektakl.

Trzeba zanurzy¢ sie w przestrzen i poddaé proponowanym przez architekture subtelnym bodzcom
naprowadzajacym na kierunek zwiedzania czy tez - poznawania wnetrza. Trzy kondygnacje o mocnym
kodzie kolorystycznym: czerwona, zolfta, niebieska, zamykajag wewnatrz przestrzen wlasciwie
afunkcjonalna, rodzaj dziedzinca o niewielkiej funkcji uzytkowej. Optycznie taka dziura w migzszu
architektonicznym pozwala na wizualng komunikacje miedzy kondygnacjami i sugeruje dalszy ciag
przedstawienia, jak w typowej scenie symultanicznej. Juz na parterze widz-uczestnik jest zaskakiwany
abstrakcyjnym i na pierwszy rzut oka catkowicie chaotycznym malarstwem - serig ultramarynowych
paskow, ktore jak zygzaki rozsiane sg na belkach i stupach otaczajacych pustke dziedzinca. Ten
nieuporzadkowany obraz towarzyszy obserwatorowi prawie przez caty czas poruszania sie po wnetrzu,
zZmieniajgc swoj ukiad i jak w zepsutym kalejdoskopie nie dajgc regularnej formy. Trzeba bowiem
osiagnac jeden i tylko jeden punkt obserwacji, by chaotyczne paski utozyly sie w perfekcyjnie do siebie
dopasowane czesci calosci, jak hologram materializujac ksztalt nieskazitelnego rombu w pustej
przestrzeni. lluzja jest o tyle bardziej kunsztowna, ze nie tyle rozsadza forme, co wydaje sie zawieszona
w powietrzu niczym ,dusza”. Ten parascenograficzny pomyst Variniego jest w szkole Vacchiniego bardzo
spojnym uzupetnieniem architektury, pokazujac fenomen przestrzeni jako funkcji czasu i miejsca. Jest
sposobem oprowadzania obserwatora po wnetrzu w poszukiwaniu ,niematerialnej’, ale wynikajacej z
materii | tg materig uwarunkowanej idei.

'%3K Lenartowicz: Nowa forma kopuly Reichstagu wedlug Fostera. Przyjemnosc patrzeniaw: ARCHIVOLTA 4(4) 1999, s 18
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ALUZJE

Innym rodzajem odgrywania w architekturze jest Swiadome nawigzywanie autora projektu do
okreslonych form lub mysli poprzez budowanie skojarzen i aluzji. Nie jest to dostowne nasladownictwo
modelu (jakim moze by¢ kostium) ani ztudzenie jego obecnosci, lecz takie uformowanie ksztaftu, ktére
przywotuje w umysle patrzacego pozadany obszar pojeciowy.

Aluzja nalezy do najpowszechniej wykorzystywanego w scenografii sposobu uruchamiania
wyobrazni widza poprzez forme. Dotyczy bowiem znaczenia tworzonego na scenie obrazu, w cato$ci i
poszczegoélnych jego fragmentach, znaczenie zas jest istotg przekazania tre$ci. We wszystkich rodzajach
scenografii pojawia sie element aluzyjnosci, gdyz na scenie kazda forma musi co$ znaczy¢ albo nie ma
prawa bytu. Aluzyjnos¢ zas jest podstawowym sposobem zaspokajania scenograficznej funkcji, jakg jest
projekcyjno$¢, czyli wywotywanie w wyobrazni i umysle widza okreslonych obrazéw i mysli.

W architekturze aluzje historyczne sa typowe dla okresow nawotujacych do powrotow w
przesztos¢. Juz w czasie odrodzenia pojawiajg sie cytaty form antycznych, majgce przywotywac ducha
epoki Peryklesa. Znane w historii sg nawigzania do kultur orientalnych, np. do sztuki egipskiej w stylu
empire, co taczyto sie mocno ze zdobyczami i ambicjami Napoleona. Liczne aluzje zamierzchtych czaséw
lub wyobrazen o nich przenikajg architekture sentymentalng i romantyczng, majaca wywotywac nastroj
nostalgii, wspomnienia, fantazje. Najbardziej chyba jednak przylgnety do eklektyzmu i wszelkich neo-
stylow, prébujacych odtwarzac formy wiekéw minionych.

W ostatnim stuleciu aluzje upodobat sobie szczegolnie postmodernizm, ale spotkac je mozna byto
takze w dzietach modernistycznych. W latach piecdziesigtych i szes¢dziesigtych Le Corbusier wykorzystat
w Chandigarh w formie tukow zasade znang z term rzymskich, co mozna uznaé¢ za architektoniczng
aluzje historyczng. Podobnie Gropius zastosowat kolumny i pseudoorientalne tuki w projekcie audytorium
Uniwersytetu w Bagdadzie (1958) oraz wyrazne odniesienia do greckiego Partenonu w projekcie
ambasady amerykanskiej w Atenach (1961). Rodzajem bardzo konkretnej aluzji jest wrightowski cytat
Sullivana w fasadzie sklepu jubilerskiego w San Francisco, a takze Wrighta kapitele kostkowe kolumn w
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projekcie meczetu w Bagdadzie. Projekt laboratorium fabryki farmaceutycznej Paula Rudolpha traktuje sie
czesto jako aluzje do szkockiego zamku nad Tweedem. Swobodniejszym nawigzaniem do przesziosci
jest wprowadzenie romantycznej zabudowy przez Eero Saarinena w College'u Uniwersytetu w Yale.
Postmodernizm zaktadat odnowe roli znaczenia w architekturze przez wprowadzenie
konwencjonalnych elementow stylowych i formalnych, czesto w postaci cytatow i przewrotnych
interpretacji tradycji. O odczuwamy potrzeby symbolizmu w architekturze, wiekszego udziatu historii pisat
Philip Johnson, proponujac uzywanie w architekturze drobnych rekwizytéw, jak np. kolumnad i portykéw,
a nawet sklepien baldachimowych, co wprost nawigzuje do jednego z elementéw scenografii. Aluzje
oparte na archetypach geometrycznych form elementarnych wprowadzat Louis Kahn. Do stosowania
aluzji, zwtaszcza poprzez nawigzania do kultur manieryzmu i baroku, zachecat Robert Venturi. ,Uwazat,
ze obowigzkiem jest stosowanie architektury zrozumiatej dla odbiorcéw; dzieto powinno zawierac
elementy «znane» uzytkownikom i wywotujace oczekiwane skojarzenia"'®*. W ksiazce, napisanej z
Dennise Scott-Brown i Stevenem lzenourem, pt. Learning from Las Vegas'®, miasto to zostato
zanalizowane jako symbol monstrualnego kiczu i pospolitosci kultury amerykanskiej. Obcowanie z
rzeczywistoscig nie ma polegac tu na obcowaniu z przedmiotem, ale z jej przedstawianym wizerunkiem.
Charles Jencks w ksigzce Bizarre Architecture (1979) daje lekcje bogatego kojarzenia poje¢ w
niekonwencjonalnych obiektach, ,przemawiajacych do widza z wyraznie zwigekszong moca, wywolujac
niestychane napigecie i emocje”.'® Zatem aluzje majg byé sposobem wzbudzania scenograficznej
nastrojowosci. W klasyfikacji postmodernizmu Jencksa kilka cech tego architektonicznego ruchu jest
rodzajem aluzji: stosowanie historycznych motywoéw formalnych, wykorzystywanie metaforycznosci w
tworzeniu nowych wartosci, stosowanie eklektyzmu jako metody tworczej, polegajacej na wyborze ze
,stownika form”.'® Réwniez trzy zasady postmodernizmu, wyszczegdlnione przez amerykanskiego

'*4E Wectawowicz-Gyurkovich, Postmodemizm..., op. cit. s. 10.
"**New York 1977.

:EGE.Weclawowicz-Gyurkovich. op. cit. s.11.

®Tamze, s. 10
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krytyka Roberta Sterna, autora ksiazki Directions in American Architecture, wyraznie odpowiadajg
omawianemu aspekt scenografii. Obok kontekstualizmu wymienia on ,aluzjonizm”, czyli wprowadzanie do
nowych kompozycji zapamietanych symboli historycznych, majacych wywolywac¢ zatozone wczesniej
skojarzenia. Uwaza on, ze architektura jest opowiadaniem historii albo sztuka komunikatywna.

Przyktad ,malowniczego postmodernizmu” stanowi elewacja Studia Nizzoli pod Mediolanem. Jej
bialy kolor oraz rytmiczne rozmieszczenie elementow dekoracji, sugerujacych gtowice jonskie, jest
czytelng aluzjg do szesciokolumnowego portyku greckiej $wiatyni w Assos.'® Scenograficzng aluzjg
antropomorficzng w architekturze jest ,Dom-Twarz” Kazumasa Yamashity w Kioto (1974), ,Dom Nirvany”
Takefumiego Aidy w Fujisawa (1972), czy usta ,Domu Alchemikow" D.Koztowskiego albo "dom lornetka"
(1991) F.O.Ghery'ego. Rodzajem architektury-aluzji jest budynek Muzeum Johna Getty'’ego w Malibu w
Kaliforni, zaproponowany przez S.Garreta jako kopia Willi Papyri z Herculanum.

Wyrazem stosowania aluzji w architekturze jest historyzujaca tworczos¢ T.Turczynowicza czy
K.Chmielewskiego. Ten ostatni zastosowat w budynku fermy na Mazurach dachy, majace przypominac
....stare wzory dachow architektury Dalekiego Wschodu, a drewniane kraty przeciwstoneczne miaty byc¢

"18° Sam autor

troche takie, jak w kolonialnych, angielskich budynkach w Indiach czy Hongkongu
przyznaje, ze chetnie wprowadza w swoich obiektach aluzje do znanych wzorow angielskich, francuskich,
wtoskich, indyjskich. Konkretnym nawigzaniem jest tez przywotywanie skojarzern domu Venturiego z
Colorado w willi nad Zalewem Zegrzynskim tego samego autora.

O transpozycji pewnych pojec w formie architektonicznej jako przejawie scenografii filmowej w

architekturze méwi R.Porro w wywiadzie z F.Puaux'’’.

.Enfin, en plus de I'image superposée (qui peut s'avérer symbolique), existe l'image figurative que j‘ai employée, par exemple,
dans la construction de I'Ecole des Beaux-Art de la Havane. Je voulais que le batiment soit une ville, qu'il ne soit pas isolé au
milien d'un jardin. J'ai voulu également jouer avec l'image de la féminité et j'ai joue avec l'image des seins de la femme: au milie

**Tamze, s. 51.
"®9K .Chmielewski, M.Kusztra, Projekt 1985 r., w: Architektura, nr 4-5, 1986, s. 51.
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de la place, jai congu une sculpure representant le sexe qui devient Eros, parce que, pour moi, c'est I'Eros qui comptait et c'est
l'image que j'ai voulu donner au batiment (...) Le college de Saint-Denis que nous avons construit, Renaud de la Noue et moi, a
été congu comme une colombe...

C'est en jouant avec des images figuratives que j'ai pu obtenir cela, mais je ne suis pas le seul. Léglise de Saint-Pierre de Rome,
de Michel-Ange et du Bemin, participe de la méme idée. La fagade a été congue comme un torse, la coupole comme une téte,
enfin les deux ailes représentent la Sainte Mére I'Eglise qui regoit ses fidéles et qui ouvre ses bras a une échelle gigantesque.
C'est une fagon de jouer avec l'image figurative, qui, en fait, est quelque chose de trés ancien."”"

Aluzja jest czgstym sposobem osiggania projekcyjnosci w architekturze Nouvela. Majg tu uzyskacé
konkretyzacje fetysze i ikony zadomowione w gtowie architekta. Boissiére zauwaza, ze dla Nouvela s3 to:

....les objets et appareils issus des avancees technologiques ainsi que toute l'imagerie réele ou fictive qui les accompagne. Parmi
eux, une predilection pour les voiturres de Formule 1, les dragsters, les motos de competition, et le choppers, les jets de chasse,
et tout les objets au ,design” compact, tendu, capote et lisse. Leur replique fictive, Nouvel la trouve au cinéma. Des filme culte:
«Alien» et «Blade Runner», les Spielberg de «La guerre des eloiles», «le 2001 Odyssee de I'espace» de Stanley Kubrick. De
ces fictions ambiques qui celébrent la science, la technique et le desarroi de I'homme devant leurs oevres, Nouvel s'attache aux
aspects formels et symboliques: la deglingue techno, le masque sombre de Dark Vador - la science dans sa version demoniaque
-, linceste de la modermnité et du quart monde, le monolithe chu de nulle part, boite de Pandore recelant — qui sait? — les
mystéres de I'ésprit humain, se muent en obsessions que Nouvel enfourche comme des chimeres, en thémes formels qu'il

developpe en projets quand le réel traque se dérobé sous ses pas.” 7

'"°F Puaux: ‘Paroles d'architectes’. w: Cinémaction: Architecture, décor et cinéma. No 75, 2eme trimestre 1995, s. 91-105.
' W korcu, obok utozonego obrazu (ktory moze stac sie symboliczny), istnieje obraz figuratywny, ktory wykorzystatem np. w
projekcie Szkoly Sztuk Pigknych.w Hawanie. Chciatem, zeby budynek byt jak miasto, zeby nie byl odizolowany na $rodku ogrodu.
Chcialem rowniez zagrac na obrazie kobiety i bawilem sie obrazem piersi kobiety: na $rodku placu ustawitem rzezbe,
przedstawiajacyg plec¢ jako Erosa, poniewaz dla mnie liczyl sie wiasnie Eros i ten obraz chciatem dac budynkowi. Liceum Saint-
Denis, ktore zaprojektowalismy, de la R.Noue i ja, bylo pomyslane jako gotgb.
Probowatem utrzymac te gre obrazami figuratywnymi, ale nie jestem w tym jedyny. Kosciol $w. Piotra w Rzymie, Michala Aniola i
Berniniego w Rzymie, uczestniczy w podobnej grze. Fasada byta pomyslana jako tors, koputa jako glowa, w koncu dwa skrzydia
przedstawiaja Swieta Matke Kosciola, ktéra gromadzi swych wiernych i otwiera swoje ramiona na gigantyczng skale. To tez
§Poséb gry obrazem figuratywnym, ktora jest przeciez rzeczg bardzo starg." R.Porro: op. cit.
2 ! M F . . . . .o s . -
....przedmioty i urzadzenia pochodzace z nowinek technologicznych, jak rowniez caly zestaw obrazow realnych i fikcyjnych,
ktory im towarzyszy Miedzy innymi stabos¢ do samochodéw Formuly 1, zawodow motocyklowych, potyczek, odrzutowcow
mysliwskich, i wszystkich przedmiotéw z kategorii design, szczelnych, zwartych, naprezonych, okrywanych pokrowcami i
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Przyktadem Nouvelowskiej aluzyjnosci jest architektura Centrum Kulturalno-Kongresowego w
Lucernie, w ktorym ,jezioro wptywa gleboko pomiedzy trzy (...) bryly nowego obiektu. To jakby trzy,
zacumowane jeden obok drugiego, statki. (Nawiasem mowigc, w tym wiasnie miejscu byta kiedys
niewielka stocznia...)"'”® W interpretacji Gtazewskiej statek pierwszy to kryjaca sig za elewacja wschodnig
sala muzyczna, statek drugi, otwarty, zakotwiczony w $rodku wodnego kanatu, stanowi przestrzen o
zmiennych funkcjach, trzeci natomiast, kongresowo-muzealny, jest waskim prostopadto$cianem
przeznaczonym na wystawy. ,Ponadto na ostatnim poziomie znajdujg sie dwa ‘bocianie gniazda' — punkty
widokowe, ktore obejmujg 250 stopni wspaniatej panoramy” — rozwija poréwnanie Gtazewska.

Aluzja jest gtownym sposobem przedstawienia spektaklu i scenograficzne] projekcyjnosci w
opisywanej juz Francuskiej Bibliotece Narodowej D.Perrault. Gestos¢ metafor jest tu wrecz imponujaca.
Ogodliny uktad i kompozycja bryt nawiazujg do przestrzennej organizacji sceny, na ktérej wznosza sig
bohaterowie spektaklu — cztery wieze — magazyny ksigzek, kojarzace si¢ w odlegtym widoku (na przykfad
z samolotu) z olbrzymimi, otwartymi ksiggami, w blizszym ujeciu natomiast przypominajgce gigantyczne
regaly, zatadowane ksigzkami. Wieze sa cztery, co przez przywotanie czterech stron $wiata oznaczac
moze: obejmujg cata kule ziemska, dotycza wszystkich kultur, taczg najodleglejsze zakatki poprzez
niezwykly wynalazek, jakim jest ksiazka. Aluzjg do stylobatu jest monumentalny cokot, na ktorym
wznoszg sie wieze — dzieki temu skojarzeniu cato$¢ przywotuje na mys| Swigtynie grecka, w ktérej nawa
wraz z kolumnadg umieszczana byta wiasnie na stylobacie. W takim odczytaniu biblioteka staje sie
sSwiatynig ksiazki. Aluzyjny jest réwniez dziedziniec-ogréd, wykrojony w cokole, stanowigcy w intencji

gtadkich. Ich fikcyjne odbicie znajduje Nouvel w kinie. W kultowych filmach: Alien i Blade Runner, Spielberga Gwiezdnych
wojnach, Odyseja 2001 Stanley'a Kubricka. Z tg fikcyjng dwuznacznoscia, ktora celebruje z jednej strony nauke i technike, a z
drugiej zaniepokojenie i poploch czlowieka wobec swoich dziel, Nouvel wigze sie w aspektach formalnych i symbolicznych, takich
jak: uderzenia techno, ciemna maska Darka Vadora — nauka w wersji demonicznej -, kazirodztwo nowoczesnosci z trzecim
Swiatem, monolit spadajacy z nikad, puszka Pandory skrywajaca — kto wie? — tajemnice ludzkiego umystu, obsesyjnie milczaca,
ktorg Nouvel dosiadl niczym Chimere i rozwija w formach projektow, gdy osaczona rzeczywistos¢ osuwa sie spod nog.”
q.Boissere: op. cit.

'*K Glazewska: KKL — muzyczny statek Nouvela”, op. cit. s. 13,14,
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projektanta nawiazanie do archetypu Edenu, podobnie, jak klasztorne wirydarze otoczone kruzgankami.
Ten (biblio)teczny raj obudowany jest przeszklonymi $cianami czytelni i innych, ogélnodostepnych
pomieszczen. P.Winskowski pisze:

.Metafora raju — w odniesieniu do Swieckie]j biblioteki, zwlaszcza we francuskiej tradycji intelektualnej — niesie z sobg nie tylko
obraz pierwotne] harmonii i pokoju, ale i grzechu i pychy, zadzy wiedzy i poznania, ktore kiedys doprowadzily cziowieka do ich
utraty"'™

Rowniez proporcje i podzialy $cian, omoéwione w poprzednim rozdziale jako przyktad
zastosowania iluzji, poprzez nawigzania do réznych porzadkéw, miar i skal, sq wykorzystane przez
Perrault dla architektonicznego rapport sur le savoir konca XX w. Metaforg nieobliczalnosci i
nieograniczonosci Swiata ksigzek jest ,rozptywanie sie¢” konturow wiez w przestworzach nieba, osiggniete
dzigki przeswietleniu naroznikow. Z takim ujeciem form wspédigra detal Sciany ostonowej, wyraz
kompromisu ze strony architekta, poszerzajacy jednak jeszcze bardziej krag skojarzen. Uktad pionowych
zaluzji, zajmujacych na wysoko$¢ catg ,potke-kondygnacje,” wzmacnia jeszcze odczyt wiezowca jako
gigantyczne] biblioteczki, w ktorej pojedyncza zaluzja-drewniana ptyta sugeruje grzbiet 3-metrowej
.ksiazki", co przez skojarzenie materiatowe (drewno / papier) wydaje sie¢ wyrafinowana, poetycka
przeno$nia.

Szereg aluzji wzbudza powszechnie rowniez inny, stynny, francuski projekt z serii Grand Travaux
— modernizacja Luwru, przeprowadzana przez leoh Minga Peia od 1989 r. Wybor formy piramidy w
architekturze nie moze pozostac bez skojarzen — tym bardziej w miejscu, ktére samo, architektonicznie,
stanowi pomnikowy zestaw stylow | gromadzi dzieta sztuki z catego Swiata, takze z Egiptu. Nawigzanie do
formy, powszechnie przywotujacej na mysl poczatki sztuki budowlanej, niepodwazalne dzieto najwyzszej
Klasy i jednoczesnie wciaz nie do konca wytlumaczong zagadke, zyskuje w konfrontacji z monumentem
francuskiej architektury specjalne znaczenie. Potraktowanie jej zas catkiem odmiennie materiatowo,
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programowo, funkcjonalnie, konstrukcyjnie, mnozy przez zaskakujgcy kontrast skojarzenia, stwarzajac
nieoczekiwany dialog konca XX w. z odlegta przeszioscia, peten napiecia i semantycznych sprzecznosci.
Historyczna piramida utozsamiana z doskonatg masywnoscia, ciezarem, wiasciwie pozbawiona wnetrza,
zamknieta dla najmniejszego promienia $wiatla — we wspotczesnej wersji Peia jest apoteozg lekkosci,
ulotnosci, przezroczystosci, cienkg powtoka, wydajac sie przywotanym z kosmosu ,duchem” piramidy
egipskiej.

Aluzja w architekturze stuzy tez czasem demonstracji spoteczno-politycznej. Tak rozumie¢ mozna
przezroczysto$¢ $cian ostonowych w salach obrad wiladz przedstawicielskich, gdzie sugerujq one
otwartos¢ i jawnos¢ sprawowanej wiadzy. Stanowig wizualny wyraz demokratycznych metod rzgdzenia.
P.Winskowski odczytuje tu jeszcze inng aluzje — mianowicie do ,kruchosci” demokracji, wymuszajgcej
ostroznos¢ w obchodzeniu sie z nig.

Tego typu dobre, demokratyczne konotacje budzi przezroczysta i perfekcyjnie czysta koputa
Reichstagu N.Fostera w Berlinie. Czyszczenie jej jest wiaczone w catos¢ projektu jako symboliczne
dziatanie, odbywajace sie za pomocg statego urzadzenia o formie zebra kopuly, objezdzajgcego jgq
dookota. K.Lenartowicz zwraca uwage na tradycje architektury parlamentarnej, towarzyszacej idei
konstruowania demokracji w powojennych Niemczech. Pisze:

.Idee patrzenia na rece przedstawicielom wiadzy ustawodawczej klarownie zapoczatkowal prostym budynkiem Bundestagu w
Bonn Gunter Benisch & Partner (1992). Wiasnie tam sala obrad po raz pierwszy uzyskala przezroczystos¢. Ta nosna idea
powtdrzona zostala przez Petera Kulke w siedzibie saksonskiego Landestagu w Dreznie (1994). Przezroczysta sala obrad
plenarnych zostala tam jeszcze lepiej wyeksponowana i jest widoczna na przestrzal z publicznego bulwaru nad taba. W
Reichstagu w Berlinie zadanie bylo o tyle trudne, ze zachowano masywna «skorupe» z zeszlego wieku, przez co przezroczystosc

sila rzeczy zostala ograniczona. Mimo to i w tym wzgledzie uzyskano symboliczny «postep» przez wprowadzenie publicznosci na Przezroczysta kopula Reichstagu
dach i zapewnienie jej, zarowno z galerii, jak | z poziomu tarasu dachu pod koputg, wgladu w dét. Tu juz nie tylko widzimy, co projekiu N.Fiostaca (1999)

'"*p Winskowski: Inspiracje technika.. Praca doktorska w Politechnice Krakowskiej, Krakéw 1997, s. 166.
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robig parlamentarzysci, nie tylko patrzymy im na rece, ale jesteSmy powyzej, symbolicznie i przestrzennie dominujgc nad
w75

wybranymi przedstlawicielami narodu.
Obok powaznych, politycznych i spotecznych odniesien i skojarzen koputa Fostera przywodzi na mysl|
réwniez lzejsze gatunkowo, formalne aluzje. Wyraznie koresponduje z klasyczng architekturg Rzymian,
gdyz w srodku kopuia jest otwarta i posiada opajon, kojarzacy sie powszechnie z rzymskim Panteonem.
Aluzje do stynnej architektury z historii narzuca réwniez rozwigzanie komunikacji wewnatrz kopuly za
pomocg dwoéch réwnolegtych ramp, zawieszonych jedna nad druga, z ktérych jedna jest do wchodzenia, a
druga do schodzenia, jak to juz uczyniono w zamku w Chambord. Koputa Reichstagu moze tez
inspirowac¢ bardzie] wyrafinowane, indywidualne skojarzenia. Lenartowiczowi np. przypomina dworski
kostium, kojarzac sie z ,nastroszong rokokowg krynoling albo z angielskg cape z secesyjnych rysunkow
Beardsleya”.'”® Aluzja ta wydaje sie szczegolnie scenograficzna.

Aluzja jest lubianym sposobem osiggania scenograficznej projekcyjnosci w architekturze ostatnich
trzech dekad XX wieku. Zasada wywotywania w wyobrazni uzytkownika okreslonych skojarzen dzigki
uksztattowaniu formy daje sie odczyta¢ m.in. w architekturze Cmentarza Brion Scarpy, Muzeum
Zydowskiego Libeskinda, Kunsthal Koolhaasa, wybranych do szczegotowej analizy.

'75K Lenartowicz: Nowa forma kopufy Reichstagu. Przyjemno$¢ patrzenia. op. cit. s. 16.

5 Tamze, s.18
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KosTIumy

Kostium, bedacy elementem scenografii wedlug definicji, moze dotyczy¢ rowniez architektury.
Wedtug okreslenia A.Banki najprostszg formg architektury jest ubranie, rozumiane jako $rodek kontroli
warunkéw srodowiskowych. Skoro wiec kostium mozna traktowac jak architekture, kuszaca jest préba
odwrocenia relacji, by zobaczy¢ architekture jako kostium. Stanowi wtedy jeden z najbardziej efektownych
sposoboéw organizowania sytuacji spektaklu z budynkiem jako ,bohaterem w roli gtéwnej". Kostium w
architekturze przybiera rézne formy i znaczenia. W barokowo—oswieceniowym ,stylu Zuga” kostiumem
architektury M.Kwiatkowski nazywa malowniczo$¢, zmienno$¢, bogactwo, umiejetnosé zaskakiwania.
Postmodernizm traktowat najczesciej kostium architektury jak dowcip. Moze on takze mie¢ swoj
odpowiednik w architektonicznym zjawisku okreslonym przez Rema Koolhasa w Delirious New York
lobotomig. Polega ona na przyoblekaniu funkcji i programu sztywng formg zewnetrzng nie majaca
bezposredniego zwigzku z tym, co sie dzieje we wnetrzu. O sztywnym kostiumie architektury w tym
znaczeniu pisze przy okazji krytyki dekonstrukcjonizmu w architekturze Joachim Krausse'’’. Forma
architektoniczna w przytoczonych przypadkach wydaje sie ,gra¢” z widzem, sugerujgc odmienne niz
prawdziwe przeznaczenie lub organizacje wnetrza. Jest to zabieg formalny unaoczniajacy, w jak duzym
stopniu architekt swiadomie kreuje sytuacje spektaklu, narzuca obserwujgcemu role widza, wzbudza w
nim doznanie ciekawosci i okresla pozycje zainteresowania, skianiajgca do aktywnego zdobywania tej
architektury.

Przyktadem realizacji takiego zabiegu jest koolhaasowska Kunsthal w Rotterdamie. Architektura
nie jest budowana na programie przestrzennym i ani ztozono$¢ przestrzennej organizacji, ani struktura
konstrukcji nosnej nie odzwierciedla sie w bryle i fasadzie. Manierystyczna przestrzen hali staje sie
.pojemnikiem”, neutralnym opakowaniem wnetrza, uniwersalna, obiektywng skorupg.

Podobny zabieg zastosowat J.Portman w hotelu Atlanta Marriott Marquis Hotel w Atlancie juz w
1985 r. Zewnetrzna bryta wiezowca niczym nie sugeruje ,neobarokowego” wrecz wnetrza o

""" Joachim Krausse: InFormation. Faltung in der Architektur. w: ARCH+, nr 131, April 1996, s. 12
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zaskakujacych perspektywach form opartych na rzucie kota. Kostiumem architektonicznym nalezatoby
okreslic rowniez niektére efekty postmodernistycznych dziatan formalnych, opartych na grze i
nasladownictwie. Spalarnia $mieci zaprojektowana przez Hundertwassera w Wiedniu to juz nie
metaforyczna aluzja, lecz dostownie kostium, rozumiany jako przebranie budynku za co$, czym on na
prawde nie jest.

Efekt taki wzbudza takze Chocolaterie J.Nouvela, zbudowana w Blois we Francji (1989-1991). Obiekt
jest rozciagnieta w krajobrazie doliny Loary gigantyczng ,sztabka czarnej czekolady”, wedtug Brassiera
wywolujacej wrazenie napierania na pejzaz poprzez wibrujacy w oczach rytm pionowych wcigé perforowanej
fasady. Neutralne opakowanie jest "przebraniem" fabryki w kostium majacy dodatkowo znaczenie aluzyjne.

W kosmiczny kostium Nouvel przyoblekt Centre culturel ONYX (1987-1988) w Loire-Atlantique na
peryferiach Saint-Herblain, satelity Nantes. Boissiére nazywa obiekt ,Puszkg Pandory porzucong na wielkim
parkingu” i opisuje olbrzymie wrazenie, jakie musi wzbudza¢ w patrzacym ta wielka, obca wszystkiemu,
.enigmatyczna obecnos¢, preparujgca magie spektakiu”.

.Encerclé de grandes surfaces, de supermarchés du sport ét de pizzerias bretonnes, un milieu @ haut risque ou sombra déja
corps et biens un béatiment de Richard Rogers, posé aux confins d'une vaste esplanade d'asphalte sombre et striée de rouge —
un parking - ,Onyx se tient a bonne distance, tourné vers le large et se dédoublant dans le pelit étang qui le borde. L'édifice
assume L'expression la plus littérale du monolithe de «2001 Odyssee de |'espace»: parallélépipéde parfait et bardé de caillebotis
noir sur béton noir, Onyx laisse a paine transparaitre au travers deux baies, comme voilées de leurs grilles sombres, des leurs
pdles et fugitives et clignote faiblement de ses balises rouges dans la nuit, comme pour tenter de contenir les assauts de la
trivialité bigarrée qui I'environne."””®

1?3..0!0cz0ny wielkg przestrzenig, wypelniona supermarketami i bretonskimi pizzeriami, niedaleko od miejsca, gdzie czernieje

forma i wspanialos¢ budynku Richarda Rogersa, polozony przy granicy czarnej, asfaltowej esplanady, znakowanej czerwienig —
parking - Onyx utrzymuje spory dystans od otaczajacych zabudowan, rozwija sie szeroko i podwaja dzigki odbiciu w
przylegajacym don malym stawie. Budynek wyraza najbardziej dostowng z mozliwych ekspresje monolitu z Odysei 2000:
doskonaly prostopadtoscian cigzy czarnym rusztem na czarnym betonie. Onyx zaledwie ujawnia na przecigciu dwoch zatok
smetne i nikngce zagle swoich ciemnych rusztow, blyskajacych w nocy stabymi, czerwonymi Swiattami, jakby usilujgc
powstrzymac natarcie pstrokatej trywialnosci, klora ja otacza.” O.Boissiére: op. cit. s.75.
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Bal architektow w Nowym Jorku (1931)

Przyktadem opakowania istniejacej formy architektonicznej nowa forma, niezalezng od
wczesniejszej, jest renowacja biura Acom Bena van Berkela w Amersfoort w Holandii (1989-1993).
Zbudowany w latach 60. budynek Berkel opakowat przezroczystym materiatem, tworzac nowa elewacje.
Zabieg ten wprost przypomina czynno$¢ ubierania, poniewaz kostium wkiada sie zawsze na cos juz
istniejgcego. PrzezroczystoS¢ obudowy uwidocznia, ze nowym elementem budynku jest wytacznie
zewnetrzna skorupa, ochraniajgca starg tkanke. Rozwigzanie to przywodzi na mysl modne w latach 90.
ubrania z przezroczystych lub poétprzezroczystych materiatow, zastaniajgce i jednoczesnie pokazujace
znajdujace sie pod spodem inne elementy ubioru lub ciato. Eksponowanie przezroczystosci to przyktad
czestych wspotbrzmien miedzy modnymi materiatami w kostiumie i w architekturze. Berkelowski kostium
wykonany jest z pleksiglasu koloru jasnobtekitnego, przez ktory przeswieca stara sciana budynku. Nowy
materiat jest osadzony w stalowych ramach i przykrecony Srubami. Uwidocznienie konstrukcji i techniki
mocowania nowej czesci biura, nieco kojarzace sie z szyciem, podkresla jej ,rozbieralnosc”,
wymienialnos¢, niezaleznos¢ — to wszystko, co tradycyjnie charakteryzuje kostium. Okna nowej struktury
zastaniane sg przed nadmiarem promieni stonecznych poziomymi, drewnianymi panelami, tworzgacymi
rozmaite warianty funkcjonowania i wygladu catosci, co w swobodnym skojarzeniu moze przywodzi¢ na
mys| zapinanie i rozpinanie kostiumu. Podobnie Steven Hall rozwigzuje $ciane zewnetrzng z ruchomych
paneli w galerii "Storefront" (1993) znajdujacej sie w parterze istniejacego budynku w Nowym Jorku.

Dostownie architekture-kostium zaprezentowano w dowcipnym ujeciu na stynnym balu architektow
w Nowym Jorku w 1931 r. Kazdy uczestniczacy w nim architekt miat na sobie kostium w postaci swojego
budynku. | tak A.Stewart Walker wystapit jako Fuller Building, Leonard Schultze jako Waldorf-Astoria, Ely
Jacques Kahn w formie Squibb Building, William Van Allen zaprezentowat sie jako Chrysler Building,
Ralph Walker jako One Wall Street, D. E.Ward w postaci Metropolitan Tower, a Joseph H.Freedlander
jako Museum of the City of New York'”®. Zabawa nie tylko potwierdza fantazje i poczucie humoru, zwykle
charakteryzujace srodowisko architektow, ale mozliwosc¢ i zywotnos¢ kojarzenia architektury z kostiumem.

'R Koolhaas: Delirious New York, 1978.
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Innym, rowniez dostownym sposobem realizacji kostiumu w architekturze, czy raczej architektury w
kostiumie, jest opakowanie budynkéw tkanina'®, jak to czynia z wybranymi dzietami architektonicznymi Christo
i Jeanne-Claude. Rezultat ich akcji przypomina kostium tym bardziej, ze materiat jest starannie drapowany i
upinany na ,ciele” budowli niczym rzymska toga na ciele patrycjusza, czego przyktad stanowi opakowanie
Reichstagu w Berlinie (1995). Dziatania Christo i Jeanne-Claude, cho¢ nie polegajg na budowaniu architektury,
majg z nig jednak wiele wspolnego — zamieniajg obiekt architektoniczny w rzezbe i tym samym, jak w dobrze
skrojonym kostiumie, podkreslajg piekno jej ksztattu lub nawet, w pewnym sensie, na nowo go stwarzajg,
zakrywajac po to, by ,odstoni¢”. Rézne bowiem bywajg kostiumy: codzienne i odswietne, historyzujace i
fantastyczne, deformujace sylwetke lub eksponujace jg — tak, jak rézne sg role do odgrywania.

Omawiajgc zjawisko architektury-kostiumu wspomnie¢ nalezy réwniez o ,architektonicznym
makijazu™'®', jak Piotr Winskowski nazywa ukrywanie architektury za ekranem tele-bimu, ktérego obraz
deformuje architektoniczng forme, uniewaznia jej proporcje i ksztat na rzecz efemerycznego znaku.
Metaforyczne poréwnanie Winskowskiego oddaje istote scenograficznosci opisywanych przez niego
zabiegbéw, gdyz makijaz jest w scenografii elementem kostiumu, najprostszym, tradycyjnym sposobem
odgrywania kogos, kim sie poza widowiskiem by¢ przestaje. tatwo go zmy¢, tak samo, jak tatwo zmienic¢
projekcje flmowa na Scianie budynku. Podazajgc tropem makijazu trzeba ostatecznie zatrzymac uwage
na skorze, skrajnym przypadku kostiumu. Cho¢ do niedawna skéra traktowana byta jako szczere odbicie
konkretnej osobowosci, teraz przeciez bywa krojona, uzupetniana, przerabiana, naciggana - jednym
stowem, szyta niczym ubranie. Skéra staje sie coraz czesciej jednym z elementéw odgrywania. W tym
kontekscie jako scenograficzne trzeba potraktowac dziatania fatdujgcych architektow lat 90. Starajg sie
oni tak ksztattowa¢ forme, by jak skéra na zywym organizmie, inteligentnie i aktywnie reagowata na
wewnetrzne i Srodowiskowe wplywy. Ten problem zostanie rozwiniety przy szczegétowym omawianiu
fatdowania, jako idei architektonicznej widzianej w aspekcie scenografii.

1'm.les.t to technika chetnie stosowana w teatrze przez Tadeusza Kantora, zwana przez niego emballage.
P Winskowski: Inspiracje technika w rozwiazaniach formalnych architektury najnowszej, op. cit., s. 16, 17.

129

Christo i Jeanne-Claude, opakowanie
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2.2.2. Organizowanie
KULISY
KADRY
SEKWENCJE

Scenografia, bedac wizualng oprawg widowiska teatralnego, filmowego Iub telewizyjnego,
budowana jest weditug okreslonych zasad organizujgcych wizje. Organizacja ta, scisle zwigzana z
sytuacjq widza i jego warunkami widzenia, zmienia si¢ w zaleznosci od rodzaju przestrzeni spektakiu i
techniki scenografii. Okreslenie ,oprawa widowiska" nawigzuje bezposrednio do zasady formalnej,
organizujgcej pole dobrego widzenia obserwatora. Zrezygnowano tu z pojecia »kompozycja«, poniewaz
sugeruje ono odniesienia estetyczne, tymczasem w scenografii budowanie widoku ma na celu
odpowiednie oddzialywanie na widza, czyli posiada odniesienia spoteczne i psychologiczne, lepigj
kojarzone z pojeciem »organizacja«. Ogolne zasady komponowania widokéw w tradycji scenografii od
poczatku jej rozwoju do czasu filmu i komputerow, mozna zestawi¢ w trzy podstawowe grupy: kulisy,
kadry, sekwencje.

W historii i wspotczesnie ramowanie miato ogranicza¢ zasieg przedstawienia i skupia¢ wzrok na
centrum. Wyodrebnienie pola dobrego widzenia przez ograniczenie kulisg lub ramg wzmacnia
koncentracje i uwage obserwatora oraz oddziela $wiat realny od $wiata odgrywanego. Potezne $ciany
skene antycznej, architektura sredniowiecznych mansjonéw, kurtyny sceny terencjuszowskiej i w
szczegolnodci barokowa scena pudetkowa z systemem kulis i palludamentéw, potwierdzajg
powszechnosS¢ stosowania ramy jako ,oprawy” widowiska. Jej sformalizowanie i precyzja konstrukcji
zgodnej z zasadami perspektywy rosta w miare usztywnienia pozycji obserwatora wobec sceny, np. w
teatrze pudetkowym. Stosowanie kulis nie tylko ograniczato zasieg widzenia, ale stanowito takze punkt
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odniesienia dla ,srodka" w zakresie proporcji i skali, np. zmniejszajgce sig¢, namalowane na kolejnych
kulisach kolumny wywotywaty poczucie gtebi.

Organizacja widoku osiggneta maksymalizacje w filmie i telewizji. Poprzez zastosowanie
,sztucznego oka" kamery, widz ma podany gotowy obraz z narzuconym punktem widzenia, ostroscig i
glebig - jednym stowem kadr, ktéry nie pozostawia zadnej innej mozliwosci sposobu obserwowania akcji.
Przedstawienie odbywa sie dzigki zmianom w ramach kadréow oraz zmianom catych kadrow w
odpowiedniej kolejnosci, co tworzy sekwencje obrazow. Taki ciag kolejnosci widokow nastepujgcych po
sobie | rozwijajacych sie w czasie, jest zasadg obrazowania filmowego.

Whikliwa analize tego tematu przedstawit Gilles Deleuze w ksigzce pt. L'image-mouvement.
Cinéma 1'% Wychodzac od komentarza do twierdzen H.Bergsona, jako filozof i krytyk kultury analizuje
istote i funkcje kadru, cigecia, montazu w postrzeganiu. W fenomenie zwigzku migdzy obrazem i ruchem
oraz obrazem i swiattem Deleuze wyroznia trzy odmiany: image-perception, image-action, image-
affection. Bada réowniez zjawisko transformacji form w obrazie pod wptywem ruchu. Deleuze, analizujgc
Materie i pamiec Bergsona, wskazuje, ze kwalifikacje Bergsona byly zbyt pospieszne, bowiem kina nie
mozna sprowadzi¢ do ,nieruchomych przekrojow ruchu”. Rozwéj kinematografii, w wyniku ktérego
pojawito sie zmienne ustawienie kamery, ruchome ujecie, montaz, wyksztatca obraz-ruch sam w sobie,
ktory juz nie jest statyczny i ktory Deleuze okresla ,ruchomym przekrojem trwania”. Na jego podstawie
wyodrebnia obraz-zmiang, obraz-trwanie, obraz-relacje, odsytajac do kategorii catosci jako rzeczywistosci
duchowej. Wedliug Deleuza kino nie moze by¢ pojmowane jako rejestracja Swiata, poniewaz $wiat nie jest
dany, jest ciaglym stawaniem sie, nieskonczonym trwaniem zmiany. Mozna natomiast powiedziec
odwrotnie: ,Kino z samego Swiata czyni cos irrealnego, czyli opowies¢: wraz z kinem swiat staje sie swym
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wtasnym obrazem, a nie obraz Swiatem” ™. Echo tych rozwazan widac w wielu wspotczesnych,

architektonicznych eksperymentach z forma, budowang juz nie jako obiekt, lecz zmiennos¢ zdarzen.

'®2G Deleuze: L 'image — mouvement. Cinéma 1. Les Editions de Minuit, Paris, 1983.
®Tamze, s. 5
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Bardzie] powszechnym do nich odniesieniem w architekturze jest takze organizowanie przestrzeni
podporzadkowane wynikowej sekwencji widokow jako funkcji obrazu i ruchu.

W architekturze organizowanie przestrzeni wediug ukfadu widokéw uwaza si¢ za aspekt
scenograficzny jej uformowan. Wyrdzni¢ tu mozna przyktady stosowania zaréwno kulis kompozycyjnych i
mocno zawezonych kadrow widokowych, jak rowniez sekwencji ciggéw widokowych. Kulisowanie i
kadrowanie dotyczy tych sytuacji percepcyjnych, w ktérych uzytkownik architektury - widz jest
unieruchomiony w konkretnym punkcie i ma niezmienng pozycje obserwacji. Dla tego jednego punktu
widzenia organizowana jest architektoniczna kulisa lub, jesli mocniej ogranicza si¢ widzowi swobodeg
obserwacji i granice wyboru postrzegania - architektoniczny kadr. Sekwencje dotycza sytuacji
postrzegania, w ktorych uzytkownik architektury przemieszcza sie i oglada przestrzen z kolejnych
punktéow widzenia jako zaprojektowany przez architekta uktad widokéw. Poniewaz architekture postrzega
si¢ przede wszystkim w ruchu, powszechniejsze jest stosowanie w budowie jej formy metody fimowe;j,
czyli traktowanie architektury jako sekwencji widokéw przeznaczonych do ogladania w ustalonej
kolejnosci. Oprowadzanie uzytkownika-widza po obiekcie architektonicznym przypomina wyrezyserowany
film" o zaprojektowanej kompozycji ramowej, dopuszczajacej okreslony procent przypadkowosci, ktora
nie naruszataby jednak ogolnej jej struktury.

Projektowanie architektury na zasadzie drogi i ciggu widokéw ma w historii diuga tradycje. Jeszcze
raz wspomniec tu nalezy architekture swiatyn egipskich i starannie wyrezyserowang droge po linii prostej
uczestnika procesji. Jest to przyktad sztywno zaprogramowanego ciggu widokéw. Swobodniejsza, cho¢
rowniez wyrezyserowana jest droga przejscia przez grecki Akropol (patrz 11.1). Kulisy, ramy, kadry i
sekwencje widokéw szczegolnie chetnie i czesto stosowano w architekturze sakralnej, gdzie oprawa
obrzedu religiinego wymagata szczegoinego opracowania. Podtuzna o$ kosciota gotyckiego powodowata
postrzeganie dystansu miedzy profanum i sacrum oraz umozliwiata powolne zblizanie sie do Swietosci
poprzez nanizane po obu stronach osi nastawy oftarzowe naw bocznych. W kosciele barokowym kulisy
czesto podkreslajg istnienie tajemnicy. Budowano architektoniczne  kurtyny" czesciowo tylko odstoniete,
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L.Snozzi, dom w Ronco, Szwajcaria (1989)

by widz mogt, na zasadzie uzupetnienia, ukonstytuowa¢ w umysle obecnos¢ tego, co niewidoczne dla
oka. Organizacja przestrzeni w architektonicznych kulisach jest tu scenograficznym sposobem
osiagnigcia projekcyjnosci i nastrojowosci w architekturze. Taka aranzacje proponuje np. kosciot Pijarow
w Krakowie.

W architekturze kadrem jest precyzyjnie zaprojektowany widok z okna, a kulisg sg czesto stupy lub
sciany. Jesli elementy architektury budowane sg jako oprawa "sceny" i eksponujg widok, organizujg
przestrzen w aspekcie scenografii. Tak traktowat otwory architektoniczne Le Corbusier. "Dla nas,
architektow okno to kadr, ktory stanowi wybér w danym miejscu tego, co sie pokaze i tego, co sie zakryje
- mowi J.Nouvel - Le Corbusier dat nam piekng lekcje w tym przedmiocie: maty otwor, okno podtuzne i
pionowe."'® Zainteresowanie fotografia zaprowadzito Le Corbusiera do rozwazan nad sita kompozycji
kadru i roznicami miedzy spojrzeniem a odbiciem fotograficznym. Zauwazyt on na przykiad, ze na kliszy
elementy dekoracyjne sg wynaturzone lub gubig sie w catosci. Korespondencja Le Corbusiera wskazuje,
ze od 1908 r. jego definicja estetyki sprowadzata sie do fenomenodw wizualnych. Spostrzegt, ze w kadrze
widoku harmonia form architektonicznych wyptywa z zestawienia bryt, Swiatet i cieni w jednolitym tonie i
ich zgodnosci z otoczeniem. Jak wielkg wage przywigzywat do Scistej i wyrafinowanej organizacji kadru
Swiadczyc moze fakt, ze kiedy w latach dwudziestych sam porzucit praktyke fotograficzng, zwracat sie do
fotografow zawodowcow z prosba, by fotografowali jego dzieta.

Przyktadem zdyscyplinowanych kadrow architektonicznych jest organizacja widokow w domu w
Ronco (1989) Luigi Snozziego.

Wykluczajgc z rozwazan architekture sakralng, trudno wskazac¢ w historii, przed pojawieniem sig
filmu, przyktady projektowania obiektu architektonicznego na zasadzie kompozycji widokoéw. Czesto
precyzyjnie konstruowano drogi dochodzenia do obiektu, by zakomponowa¢ pozadane osie lub cate
ujecia widokowe architektury. Projektowanie natomiast samego obiektu jako sekwencji widokow i

1844 - ' s LS £ ¥ '
Pour nous, une fenélre est un cadrage. C'est le choix dans un site donné de ce que I'on va monter, de ce que I'on va cacher.

Le Corbusier nous a donné de belles legons a ce sujel: le petit trou, la fenétre en long, la verticale.” J. Nouvel w: F.Pueux: Paroles
... op. cit
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podporzadkowanie konstrukcji i wygody funkcjonalnej dzieta organizacji kadréow i do$wiadczeniom
percepcyjnym stato sie symptomatyczne dopiero dla architektury XX w. i wydaje sie mie¢ Scisty zwigzek z
powstaniem filmu i jego konsekwencjami.

Historia znow przywoluje w tym miejscu osobe Le Corbusiera, ktory jako pierwszy architekt
wykorzystywat powaznie doswiadczenia filmowania w swojej praktyce zawodowej.'® Sukcesywne
nastepowanie po sobie klisz, przedstawiajacych jedno miejsce, stanowito jego zdaniem rodzaj
architektonicznej przechadzki. Twierdzit, ze architektura wewnetrzna i zewnetrzna, z definicji statyczna,
staje sie aktywng, gdy dotyczy ,postaci”. Proces projektowania utozsamiat z umiejetnoscig prowadzenia
spojrzenia widza poprzez uktady bryt, tworzacych obrazy.'®™ We wszystkich projektach usitowat
ksztattowac przestrzen dostepng dla zwiedzajacego w pewnej poetyckiej, irracjonalnej organizacji. |dea
wycieczki i odkrycie architektonicznego ciggu widokéw mialy charakteryzowac dzieto artysty,
harmonizowa¢ z przesuwajgcymi sie klatkami filmowymi.

Zdaniem A.Francois oryginalnos¢ dzieta Le Corbusiera polega na obiektywizacji postrzegania,
ktorej modelowym przejawem jest rejestrowanie rzeczywistosci ,okiem kamery”. Wedtug Le Corbusiera
sztuka widzenia nie jest fatwo dostepna dla gotego oka, poniewaz rozsadek ogranicza intensywnosc
widzenia. Aby przekroczy¢ granice stawiane przez rozum panujgcy nad naszg percepcjq, nalezy
wykorzysta¢ obiektyw kamery: to oko widzace inaczej, niz nasze. Tenze obiektyw pozwala wejs¢ w inny,
wymykajacy sie zmystom i rozumowi wymiar. Kino oswobadza wzrok z ocigzate] swiadomosci,

'®5A Francois: ‘La cinématographie de l'oeuvre de Le Corbusier. w: Cinématheque 9, Printemps 1996, s. 39-55. A.Francois
prezentuje filmografie i kinematograficzng aktywnosc autora willi Savoye oraz idee Corbusiera dotyczace kina, (wyrazone m. in.
w Vers une architecture z 1924 r. i w Le théatre Spontane z 1948 r.), wsrod ktorych szereg dotyczy jego pogladéw na temat
og;anizacji postrzegania architektury w kadrze i sekwencji filmowej.

'"®Le Corbusier w 1936 r. wyruszyl z przenosng kamerg w podréz po Ameryce tacinskiej. Przez cale zycie fiimowal po
amatorsku, nigdy nie realizujac filmu. Filmy, ktore zrealizowano na temat jego dziela, z jego udzialem, przekonujg o doskonalej
organizacji kadrow w plynnym ruchu kamery | stanowig dowod praktycznego wykorzystania kinowych sposobéw budowania
obrazéw w poetyckiej, corbusierowskiej architekturze. Rodzaj wplywu kina na architekture Le Corbusiera ilustrujg takze filmy,
ktore go interesowaly, zwlaszcza jego fascynacja filmem dokumentalnym. Filmy dokumentalne tworzone przez samego Le
Corbusiera dotyczace konstrukcji, mialy dwa cele: z jednej strony dokumentacje dziela, z drugiej zas ukazanie wedrujacego
spojrzenia, rozwiniecie wizji budujgce] architekture.
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Le Corbusier, Villa Savoy w Poissy (1831)

napastowane] przez zycie, obcigzone] wydarzeniami, zmeczeniem albo rozrywkami. Za pomocg
obiektywnej wizji doprowadza do wewnetrznego nasilenia ludzkiej swiadomosci, co w rzeczywistosci
przebiega niepostrzezenie, jest mozliwe do odczucia tylko przez oddziatywanie. Frangois przytacza
wypowiedz Le Corbusiera, komentujgc ja:

... aby zapoznac si¢ z tg przeslrzenig, nalezy wyzwoliC si¢ od wszelkiej mysli i zamienic si¢ we wzrok, aby zaistniec w krolestwie
zycia. «Kwiat, roslina, gora istniejg w pewnym $rodowisku. Jesli zwracajg uwage postawg wszechwladng i budzaca zaufanie, to
dlatego, ze wyrdzniajaca je postawa wywoluje okreslone promieniowanie, rezonans. Zatrzymujemy sie, wrazliwi na tak wiele
naturalnych powiazan. Patrzymy, wzruszeni zgodnoscig organizowane] z rozmachem przestrzeni; oceniamy wtedy oddzialywanie
tego, na co patrzymy»."'®’

Wida¢ tu idee wzajemnego oddziatywania rzeczy w organizowaniu przestrzeni ozywionej,
wyrazona juz wczesniej w artykule na temat kina z 1933 r.'®®. W ,Maniére de penser I'urbanisme"'®
jeszcze raz powtorzyt, ze fotografia statyczna lub ruchoma jest zrodtem wiedzy majacym nieograniczong
site dla architektow. Ze zjawiska kina wybierat jedynie sposob organizowania widokéw w
zdyscyplinowanych ciggach, efektywnos$¢ kadrow i sekwencji oraz montaz widokéw w intensywna,
zageszczong jakos¢ poetycka. Najwieksza trudno$¢ polegata na ograniczeniu pola widzenia do tego

tylko, co ma by¢ widoczne: przedmiotowos$ci spojrzenia przenikajgcej do centrum przestrzeni ozywione).

87wy s'agit de se libérer de pensé pour devenir tout entier ceil ouvert et voir dans le régne du vivant. Il note: «La fleur, la plante, la

montagne sont debout, vivanl dans un milieu, s'ils attirent un jour l'attention par une attitude véntablement rassurante et
souveraine, c'est qu'ils apparaissent détachés dans leur contenu mais provoquant des résonances tout autour. Nous nous
arrétons, sensibles & tant de liaisons naturelles; et nous regardons. Emus par tant de concordance orchestrant tant d'espace; et
nous mesurons alors que ce que nous regardons irradie.»” Le Corbusiere: L'espace indicible, (1933), artykut dla: Mouvement 1,.
przypomniany w numerze specjalnym Art. w: L'ARCHITECTURE D'AUJOURD'HUI, 1946.

'®8Tamze. Dla Le Corbusiera czwartym wymiarem przestrzeni nie jest czas, lecz wewnetrzne promieniowanie na zywag istote. W
artykule z 1946 r. scalil definitywnie widzenie kinematograficzne, ktore staje sie jego naturalng wizja wyposazong w tzw.
.wrazenie przestrzeni’, z widzeniem architektonicznym. Architektura musi wedlug niego poddac obrébce promieniujaca
przestrzen. ,Perspektywy wykreslane sposobem wioskim nie tlumaczg calosci; dzieje sie tu co$ innego. Te rzecz nazwano
czwartym wymiarem, poniewaz jest on subiektywny, z natury bezsporny, nie dajacy sie zdefiniowac, nieeuklidejski; jest
odkryciem, ktore przekresli twierdzenia wczesniejsze i powierzchowne”.

183 . . ?
Le Corbusier: Maniere de penser l'urbanisme, za: A.Francois: La cinématographie..., op. cit., s. 44
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Na mysl nasuwa sie tu wspolczesny film W. Wendersa pt. Lisbon-story, w ktérym jeden z
gtébwnych bohaterow — rezyser — probuje uwolnic kamere od witasnej obecnosci, ktéra zawsze narzuca
obrazowi subiektywnos¢. W tym celu na przyktad przywiazuje kamere na plecach, by nawet
pod$wiadomie nie wybierac i nie ustawia¢ kadru wedlug osobistego stanu emocjonalnego. Podobnie Le
Corbusier widziat w "oku kamery" mozliwo$¢ uchwycenia obiektywnego fenomenu $wiata, bez obcigzania
wiasng osobowoscia.

Wykorzystujac sekwencyjnos¢ w budowaniu architektury Le Corbusier wykroczyt poza formalng
kompozycje opartg na trzech wymiarach przestrzeni. Jego budowle ksztattujg postrzeganie przez samo
rozmieszczenie wnetrz i ich otwarcia, to postrzeganie samo w sobie staje sie przedmiotem
ksztaftowania.'® Architektura ozywiona ruchem przechodzacego cztowieka porzadkuje pole widzenia
wedtug okreslonego planu: zwiedzajacy patrzy idac i rejestruje pojawiajgce sie jeden za drugim przypadki
architektoniczne. Architektura jest zatem wedilug Le Corbusiera ozywiona lub nieozywiona, zaleznie od
tego, czy reguta postepu zostata zachowana, czy nie. Kinematograficzny charakter architektury staje sig
w tym ujeciu bardziej czytelny. Aby zaznaczy¢, ze odcina sie od globalnego rozwazania przestrzeni przy
pomocy wszechobecnego oka, czesto stosuje metafory rejestrowania filmowego i przesuwania tasmy.
Maja one rowniez wskazywac na obalenie swiadomego udziatu w budowaniu jakosci sekwencji obrazow
przez samego zwiedzajacego, gdyz jest on natychmiast i podswiadomie porwany przez to, na co spojrzy.

Spojrzenie kinematograficzne rozciaga sie rowniez na urbanistyke Le Corbusiera, o czym pisat w ,Lé
space indicible”. Stwierdzat wielokrotnie, ze nie mozna namalowaé wrazenia przestrzennosci, nie mozna go
tez sfotografowac¢, poniewaz ramy fotografii ograniczaja doswiadczenia ogromu catosci. Trzeba sztucznie

1"“’P(:ostrze:eganie nie jest tylko srodkiem koniecznym do odkrywania proporgji, gdyz one same w swej plastycznosci otwierajg sie i
przedstawiajg w akcie postrzegania. W roku 1930 pisal w Precisions: ,Je n'existe dans la vie qu'a condition de voir', ,Istnieje w
zyciu tylko dzigki widzeniu” Od tej chwili nie rozpatrywal obiektu architektonicznego jako wystawionego tylko do jednostronnego
pokazania, ale poddawal go obrobce architektonicznej za pomoca postrzegania osoby zwiedzajacej i nakazywat zdobywanie go
w czasie. Architeklura przestala byc¢ sprawa fasady, a slala sie sprawg podrozy w przestrzen, wnikania w postrzeganie. Dlatego
autor willi Savoye czesto przypominal, ze tworzy dla czlowieka, ktérego oko umieszczone jest na wysokosci 1 metra i 60 cm od
ziemi i ze architektura jest ,madrg, poprawng i wspanialg gra bryl w swietle”. Le Corbusier: s. 45. za A Frangois.: La
cinématographie de I'ouvre de Le Corbusier, op. cit
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ustanowic granice spojrzenia, by ukazac elementy pejzazu. Wnetrza Le Corbusiera sg pomyslane catkowicie
jako konsekwencja spojrzenia; ich otwory drzwiowe i okienne stanowig pierwsze ograniczniki przestrzeni, tak,
jak kadr fotograficzny czy filmowy. Dom staje sie granica, ktéra nas otacza i zarazem oddziela od
zewnetrznego srodowiska. Le Corbusier byt by¢ moze jedynym, ktory tak daleko zaszedt w zrozumieniu
spojrzenia filmowego, wykroczyt poza ,pieknosci iluzoryczne”, aby oprze¢ swe budowle na fenomenie
.czystego postrzegania” przestrzeni.

Przeprowadzenie uzytkownika przez architekture niczym widza w spektaklu proponuje James Stirling w
Staatsgalerie w Stuttgarcie (1984). Kierunek zwiedzania jest tu precyzyjnie zaprojektowany i prowadzi przez
korytarze, rampy, galerie, tworzgce zorganizowang serie widokow. Przejscie przez architekture jak przez droge
podkresla sytuacja urbanistyczna, bowiem chcac przedostac sie z jednej ulicy na drugg, do niej rownolegta,
najlepiej iS¢ na skréty przecinajac wtasnie Staatsgalerie.

Projektowanie architektury na zasadzie sekwencji widokoéw jest czesto sposobem organizacji
przestrzeni i zdarzerh Rema Koolhaasa. Szczegdinym przyktadem projektowania architektury jako drogi
przejscia jest Kunsthal Koolhaasa w Rotterdamie (patrz: rozdziat Il 3.2. rozwiniecie szczegotowe).
K.Lenartowicz podkre$la, ze manierystyczna przestrzen hali zdobywana jest przez aktywne zachowanie
uzytkownika — spacerowicza, gdyz jej organizacja opiera sie na sekwencji wzajemnie zaleznych od siebie
sekwencji widokow. Wewnetrzne drogi sg tak prowadzone, by dawac rézne mozliwosci uzytkowania
pomieszczen. Cigglosc przestrzeni jest wedlug Lenartowicza zapewniona przez wprowadzenie ramp jako
podstawowego motywu, dzieki ktoremu widz zostaje prowadzony ku gorze, na otwarty dach o uzytkowej
powierzchni.

Architektem swiadomie siggajacym po doswiadczenia sekwencyjnosci kadrow i realizacji filmowej
w projektowaniu architektury zdarzen jest B.Tschumi. Ze szczegdélnym upodobaniem nawigzuje on do
organizowania scenografii w filmach Antonionego. Tschumi podkresla, ze projektowanie traktuje nie jako
komponowanie lub robienie syntezy przeciwnosci, lecz jak kombinowanie, permutowanie i umieszczanie
w zwigzkach | stosunkach w sposéb bardziej czytelny lub sekretny. Gra architektury ma by¢ zespotem

mozliwych uktadow i relacji migdzy roznymi elementami analizy: przestrzenia, ruchem, zdarzeniami,
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technikg, symbolem, itd.'®" W jego systemie ,zapisu” projekt rodzi sie przez wprowadzenie regut i
srodkéw specyficznych dla kina, gdzie tworzy sie konfrontacje zdarzen, organizuje przestrzen i czas w
kadry, niosgce przez swg kolejnos¢ i nastepstwa rezultat emocjonalny, przetwarza sie je w zabiegach
montazowych przez zageszczanie, zacigganie, spowolnienie, naktadanie. Plan za planem, sekwencja za
sekwencja, wynajduje sie tu system lub przedstawienie, figure organizacji, ktora bytaby sladem przysziej
budowli. Projektowanie dla Tschumiego polega gidwnie na tworzeniu sekwencji zdarzen, ktéra tworzy
rodzaj gramatyki generujgcej formalny zapis architektoniczny. Te wtasnie czynnosci nawigzywaé¢ maja
wedtug Tschumiego do cie¢ i montazu w realizacji filmu, jednak nie w dostownosci rezultatow, lecz w
formalnych decyzjach i nie w absolutnym dyktacie kamery i pozycji rezyserskiej, lecz w takim urzgdzaniu
form, ktore skfaniatoby do podjecia okreslonych drog i do prowadzenia spojrzen w okreslonych
kierunkach i kolejnosciach. Tschumi wielokrotnie piszac i méwigc na temat sekwencji widokow podkresla,
ze przeniesienie metody filmowania w architekture ma charakter ztozony i inspirujacy, oraz ze musi
korespondowac ze sposobami udziatu uzytkownikow-widzéw-spacerowiczow w postrzeganiu. Z punktu
widzenia realizacji filmowej jest to kompromis, jednak z punktu widzenia spektaklu i opowiesci jest to zysk
wzbogacajacy jeszcze ilo§¢ kombinacji i permutacji zdarzen. Teoretyczne koncepcje Tschumiego
osiggaja formalny, architektoniczny wyraz w konkretnych realizacjach. Modelowymi przyktadami sg: Park
de la Villete w Paryzu w duzej skali i Centrum Sztuki Le Fresnoy w skali zespotu architektonicznego.
P.Chemetov twierdzi, ze ,kino mowiace jezykiem kultury wnosi do architektury nowe spojrzenie,
poniewaz architektura rowniez positkuje sie spojrzeniami i odnawia sie (odzywa) poprzez spojrzenie,
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widzenie i wizualne szacowanie form"*“. Wazng lekcje architektury otrzymat Chemetov od rezysera Erika

Rohmera, ktory fascynuje sie architekturg i czesto ja filmuje.

''Katalog: Bernard Tschumi, des Transcripts a la Villete.

¥2 .. Le cinéma culturellement parfant apporte a l'architecture un nouveau regard, parce que l'architecture aussi se nourrit de
regards et se renouvelle par le régard, la connaissance et I'appréciation visuelle des choses.” P.Chemetov w: F.Pueux: Paroles
d’architectes, w: Cinémaction: Architekture, décor et cinéma, No 75, 2eme trimestre 1995, s. 91-105.
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Staatsgalerie w Stuttgarcie
projektu J.Stirlinga (1984)

Rohmer m'a apporté une legon d'architecture. On allail dans des cafes sordides de banlieue, et il me disail. «Au fond, qu'est-ce
qu'on devrail garder, qu'est-ce qu'on devrait oter ?» el il me montrait qu'on ne devait pas oler grand-chose el que la question
essentielle serail ou placer la camera. Et je crois que celte legon sur le placement de la caméra est aussi une legon

d’architecture, c'est la legon du parcours possible de I'ceil et c'est une legon qui est extrémement décapante envers tout le décor

activiste, le décor de carrosserie actuelle."'®

Rohmer zwraca uwage na "pojemnosc¢ rzeczy”, labirynt istniejacy w architekturach «przypadkowych».
Chemetov w filmach przedstawiajgcych architekture widzi ¢wiczenia architektoniczne, dotyczace obrazéw i ich
interpretacji, szczegolnie konstrukcji widokow powstajacych z elementow budowanych makiet. Zastrzega
jednak, ze zachodzi tu zawsze znieksztatcenie prawdy, takie samo, jak znieksztatcenia w kazdej scenografii
filmowej. Twierdzi, ze zapomina sig, iz ,klapsy” kinowe nie sg mrugnieciami oka i ze niektore perspektywy sg
«oszukane». Te filmowe, perspektywiczne sztuczki majg wedlug Chemetova odbicie w architekturze w
chetnym stosowaniu pochylych podtég. Jest to strona teatralizacji, scenograficznosci filmu, ktéra sie narzuca
architekturze i ma tu konsekwencje powazniejsze, niz w kinie.

Wyjatkowo chetnie i wyraznie realizuje aspekt widowiskowosci w architekturze J.Nouvel. W
zakresie organizowania przestrzeni przejmuje z realizacji filmu gtéwnie zasade sekwencyjnosci widokow.
Wprowadzajac pojecie ruchu Nouvel przestat traktowac przestrzen architektoniczng jako pojedynczg
kubature lub organizacje obrazow, a zaczal rozwazac jg jako serie sekwencji. Warto przytoczy¢ obszerng
wypowiedz autora Fondation Cartier, gdyz w catosci dotyczy analizowanego sposobu organizowania
widzenia architektury:

.La fabrication d'un film ressemble sensiblement a la fabrication de l'architecture. Sa composition a travers une série de séquences
temporelles a egalemenl clé appliquée en architecture, c'est dire que maintenant au lieu de composer les projets de fagon fixe par
rapport a des lieux quon considere de fagon intrinséque, on compose de l'architecture en disant : «Je rentre par la, je passe tant de

temps la, je passe de 'ombre a la lumiére puis la je vais avoir lelle vuen etc. Il y a linéarité dans l'esprit méme de la composition qui

193 Rohmer dat mi lekcjg architektury. Pokazal mi, ze nie trzeba omijac¢ duzej rzeczy, bo istota lezy w tym, gdzie postawi¢ kamere.
Uwazam, ze la lekcja o usytuowaniu kamery jest takze lekcjq architektury, jest lekcjg punktu widzenia, lekcjg mozliwej drogi
przebiegu spojrzenia | jest lekcjq maksymalnie uczulajaca na calg scenografie ludzkiej aktywnosci, jej biezaca, aktualng
«karoserig». P.Chemetov. tamze,
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devient cinématographique, el cecr aussi bien pour une architeclure au sens strict du terme que dans une ville oi elle essaye de
provilégier les séquences dont certaines sont densifiées, entrent en opposition, en transition avec d'autres. Je dirai que celle relation du
temps a l'image dans un parcours nous vient directement du cinéma. [...]

Quand je dis que l'architecture doil beaucoup au cinéma, je m'en suis expliqué en parlant du montage ou de la succession des
séquences, il est bien évident que j'applique & une culture qui m’est venue du cinéma. Mais je dirais que ce n'est pas la seule notion. La
notion de cadrage est claire. On voit que l'exercice de Peler Greenaway, actuellement & Genéve, correspond uniquement a poser le
cadre quelque part, a cadrer les choses.{...) Le cadrage semble le propre de I'architecle: et finalement, quand Greenaway l'expérimente
a travers la ville, c’est pour mieux nous rappeler que le cadre appartient aux deux cultures. Il y un aultre élément sur lequel je joue
beaucoup: la profondeur de champ, c'est-a-dire jusqu'a quand et jusqu ou je vais voir neltement quelque chose el programmer cette
profondeur. Si je me sers beaucoup du verre par exemple, c'est parce que c'est le matériau qui permet de programmer ce que l'on va
voir derriére en fonction de la lumiére. Je vois donc avoir plus ou moins de profondeur de champ en fonction du fait que j'éclaire quelque
chose lrés loin ou que je place un fillre devant ou que je crée au contraire son absence: alors sur le méme béaliment, sur la méme
fagade, sur la méme module, je vais avoir dix, vingl lectures possibles. Le verre n'est intéressant que dans la mesure ou il révele par sa
transparence des compositions mystérieuses a partir de la profondem de champ et la nelteté de la lecture. Je crois que les apports les
plus clairs sont ces rapports de limage au lemps, c'est cela l'essentiel de la composition architecturale aujourd’hui: mais tous ces
éléments vont de pair. On peut dire que ce sont deux cullures totalement liées. Je crois aussi que le mode de production du cinéma
influence beaucoup l'architecture aujaurd'hu, comme quand elle essaie d'aller vers une division du travail ou chacun est responsable
d'une partie gérée en liaison avec l'autre. I'architecte est de plus en plus dans une position homologue a celle du réalisateur. =104

T""""Kompozyc}a architektury oparta na serii sekwencji okresowych zostata zaaplikowana w stosunku do architektury, tzn., ze
obecnie w miejsce komponowania projektow jako statych stosunkéw do miejsc, ktére uwaza sig za istotne, komponuje sig
architekture mowiac: ‘wchodze tedy, przechodze w tym czasie tam, ide przez cien w $wiatlo, potem tam zobacze taki widok', etc,
Jest liniowa ciggto$¢ obrazow w duchu te] kompozycji, ktora staje sig firmowana, i to dobrze tak dla architektury, jak i dla miasta,
gdzie takze prébuje ona uprzywilejowac sekwencje widokow, czasem niektore zageszczajac, ukladajac w opozycji lub w zgodzie
z innymi. Twierdze, ze ten zwiazek czasu | obrazu w architekturze przyjmujemy bezposrednio z kina [....]. Jesli mowie, ze
architektura wiele zawdzigcza kinu, mam na mysli montaz i spuscizng sekwencji i jest oczywistym, ze wprowadzam do
architektury kulture, ktorg otrzymalem w kinie. Lecz sgdze, ze nie jest to jedyne pojecie przejete z kina. Zjawisko kadrazu jest
znane. Eksperymenty Petera Greenawaya dokonywane w Genewie dotyczg wlasnie ustawienia kadru i kadrowania rzeczy. Kadr
okresla architekt i ostatecznie, gdy Greenaway eksperymentuje przechodzgc z kamerg przez miasto, przypomina nam, ze istota
kadru nalezy do dwoch kultur. Obok kadrazu jest jeszcze jeden element filmu, ktéry wykorzystuje i nad ktérym pracuje: gleboko$c
pola widzenia, tzn. dokad i gdzie bede widzial czytelnie jakas rzecz i programowal te glebie (ostrosci). Jesli np. stosuje duzo
szkta, to wiasnie dlatego, ze material ten pozwala programowac to, co sie za nim zobaczy, przy odpowiednim funkcjonowaniu
Swiatla. Otrzymam wiec bardziej lub mniej glebokie pole widzenia w zaleznosci od tego, czy zaswiece co$ bardzo daleko, czy
umieszcze filtr przed lub czy, przeciwnie, zaloze jego nieobecnosé, zatem w tym samym budynku, w tej samej fasadzie, w tym
samym module, moge czytac dziesigec, dwadziescia mozliwych opowiesci. Szklo jest interesujgce w stopniu, w jakim wzbudza
przez swa przezroczystosc tajemnicza kompozycje dzieki glebi pola widzenia i dzigki wyrazistosci lektury. Sadze, ze zwigzki
bardziej oczywiste to zwigzki obrazu i czasu, ktore stanowig dzi$ esencje kompozycji architektonicznej; lecz wszystkie te
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Organizacja przestrzeni na zasadzie sekwencji widokow jest sposobem osiggania scenograficzne)
nastrojowosci w architekturze R.Castro.'®®. Twierdzi on, ze kino pozwala zobaczyé miasto lepiej w jego
konsystenciji, odkrywaé w nim rézne typy architektury, tworzy¢ z nich collage, naktadac jedne architektury
na drugie w kulisowym uktadzie. Poruszajgca sie kamera stuzy projektantowi, wizualizujgc jego zatozenia.
Oczywisty jest wplyw architektury na film: Eisenstein na przyktad byt architektem-scenografem i rysowat
wszystkie swoje plany. Castro wspomina prace nad fragmentem La Notte Antonioniego, specyficzng
lekture Frontu Sekwany Paryza przez filmowcow, miast amerykanskich w filmach Scorsese czy Allena.
.Sadze, ze najwazniejszy zwigzek miedzy kinem i architekturg to mysl o wchodzeniu w gtab, przenikaniu,

n196

a nie o ptaskim widoku elewacji"'™. Pomaga to zwalcza¢ architektoniczny akademizm i zrozumieé

nieskonczone bogactwo miasta, przeciwstawione architekturze usztywnionej projektem. Wychodzac z
sekwencji obrazow Castro twierdzi, ze zaczyna myslec tak, jak scenograf.

LA partir des séquences d'images, je pense faire travail de scénographe. Je me déplace dans mes projets. Je me mets en
marche, pour apres faire un arrét sur image. Mais je ne suis pas pour produire des images, comme ces clips qui ces sont
appuyés sur les projets de Ricardo Bofill. Je trouve que trés souvent, le cinéma et surtout la publicité présentent des batiments,
des murs ou l'architecture, n'est traitée que comme un décor. En général, le cinéma décrit des situations invivables, comme dans
certaines architectures de Bofill, qui a vu ses réalisations servir de décor a des films terrorisants ou des films publicitaires. Il est
vrai que j'ai réalisé le Centre national de la bande dessinée, ou je me suis regale de I'image, du trajet... Mais je suis beaucoup

elementy idg w parze. Mozna powiedziec, ze sq to dwie kultury calkowicie powigzane. Sadze tez, ze sposéb produkgji kinowej
oddzialuje dzi§ mocno na architekture, np. wowczas, gdy w architekturze probuje sige realizowac podzial pracy, rozdzielac
odpowiedzialnosc za poszczegolne czesci i czuwac nad odpowiednim polgczeniem ich w calos¢, architekl coraz bardziej
Pgrszyjmuje pozycje realizatora filmu". Wypowiedz J.Nouvela, tamze.

J'etais fou des films que I'on passait a la cinémethéque, c'était un venitable plongée dans le cinéma .. En realite, les films qui
m'ont marque sont ceux du neorealisme ilalien, Le voleur de bicyclete de Vittorio de Sica, Renoir ...". Tamze, wypowiedz
Ronalda Castro. ,Zwariowalem zupeilnie na punkcie pokazywanych filmow, bylo to prawdziwe zanurzenie sie w
kinie...Ostatecznie filmy, ktore utkwily mi w pamiegci, to nalezace do neorealizmu wloskiego: Le voleur de bicyclete Vittoria de
Sica, Renoir.

‘96..,..;'9 crois que l'apport le plus important du cinéma a l'architecture, c'est une pensée de la diffraction, et non une pensée du
frontal.” R.Castro, tamze
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plus pour le lieu que pour I'objet, je ne fonctionne pas principalement sur des formes. J'aime le cinéma, quand g¢a bouge; je ne
suis pas pour que l'architecture soit présentée comme de simples images. On est arrivé aujourd’hui a une architecture
médiatique, «clipées, vite consommable, je me méfie beaucoup de cela, je ne suis pas du tout pour le «vite visible», mais pour le
lent.”"*"

Sposob wykorzystania doswiadczen filmu w architekturze Castro dotyczy subtelnej i poetyckiej
strony filmu - polaczenia obrazu i czasu w sekwencji powolnych, wywazonych widokéw form w
przestrzeni.

R.Porro twierdzi, ze kino ma wiele do zaoferowania architekturze, poniewaz "jest sztukg, w ktorej
przestrzen - czas, pojecia trojwymiarowosci i rownoczesnosci sg wazne. Sadze, ze jest to jeden z
fundamentalnych tematow XX wieku. Poza tym, jest to odkrywanie struktury cziowieka poprzez jego
fizjologie (Zygmunt Freud i Jung). To tu tkwi, sadze, kwintesencja wptywu kina."'*®.

Porro przywotuje nazwisko Franka Lloyda Wrighta, wskazujgc na bezposredni zwigzek jego
architektury z doswiadczeniem kina. W ,Domu nad wodospadem” znajduje serie symultanicznych
cyrkulacji: ruch ,komina”, ktory sie wznosi, ruch ,balkonéw”, ktére wychodzg, ruch zwiedzajacych, ktorzy
krgzgq po domu. Ruch ,komina" przeciwny jest ruchowi wodospadu, czyli ruchowi wody, oraz ruchowi
zwiedzajgcych wokot domu, gdzie wnetrze i zewnetrze {acza sie i oddalaja. Porro twierdzi, ze
rownolegtos¢ watkow i sposéb ich mieszania w kolejnosci uje¢ tworzy tu sekwencje, ktore sg istotg

'9?.My$Ie. ze wychodzac z sekwencji obrazoéw zaczynam pracowac jak scenograf. Przemieszczam sig w moich projektach.

Ustawiam sie, aby zaraz zatrzymac widoczny stad kadr. Ale nie jestem za produkowaniem takich obrazow, jak te klipy powstate
na bazie architektury Ricardo Bofila. Sadze, ze bardzo czesto kino i szczegolnie reklama przedstawiajq obiekty, sciany lub
architekture, traktujac je jako dekoracje. Generalnie, kino opisuje sytuacje niezyciowe, jak w niektorych architekturach Bofila,
ktory widzial swoje realizacje, stuzace jako dekoracje w filmach terrorystycznych lub publicystycznych. Prawda jest, ze
zrealizowatem narodowe Centrum komiksu, gdzie delektowalem sie obrazem, podréza...
Lecz bardziej jestem zwolennikiem miejsca, niz obiektu, nie pracuje wylgcznie nad formami. Lubie kino, kiedy sie porusza; nie
jestem za tym, by architektura byia przedstawiana po prostu jako jeden obraz. Dzi$ wkraczamy w architekture medialna,
‘klipowang’, szybko konsumowana; nie mam do niej zaufania, absolutnie nie jestem zwolennikiem "widocznej szybkosci”, lecz
Pgoﬂwolnoéci." R.Castro, tamze.

.estun art ou l'espace-temps, les notions de quatrieme dimension el de simultanéité sont importantes. Je trouve que c'est un
des themes fondamentaux du XX-e siecle. L'autre, c'esl la découverte de la structure de I'homme apportée par la physiologie
(Sigmund Freud et Jung). C'est la, je crois, quintvient l'influence du cinema. Wypowiedz R.Porro, tamze,
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opowiesci filmowej i w zadnej innej sztuce nie bywajgq artykutowane tak wyraznie. Sam tez prébuje
przetozyc¢ ten filmowy zabieg na jezyk architektury. Pisze:

.Nous avons projet, Renaud de la Noue et moi, pour un batiment de bureaux ou se pose ce probleme de la simultanéité. Il se
pose egalement dans le cinéma, par exemple dans la séquence du film de Bergmam, «Fanny et Alexandre», ou la femme donne
un somnifére @ son mari pour qu'elle puisse s'échapper avec ses enfants. Parallélement, on voit la tante devenir de plus en plus
malade. Et en méme temps, l'enfant, aidé du mage, jette un sort pour faire mounr son beau-pére; il prend peur mais doit
continuer. Il y a, a ce moment, deux plans qui se chevauchent de plus en plus rapidement: I'incendie et la mort de I'homme.

On peut trouver cette notion de simultanéité chez bien des architectes du XX siecle. Je prends I'exemple de Frank Lloyd Wright
ou mon propre exemple, parce que c'est de la bonne architecture. Dans beaucoup de mes bétiments, cette notion existe(...) Je
crois que dans mon architecture, par exemple dans mon projet pour I'école de danse de Nanterre, il y a cette méme notion de
simultaneité. Et j'avoue que la notion de dynamique de l'espace est pour moi essentielle: 'espace bouge, accompagne le
spectateur dans son cheminement. Le cinéma est un art du mouvemennt et mon architecture est une architecture de

mouvement.”**

'% Renaud de Noue i ja mamy jeden projekt biurowca, gdzie postawilismy problem symultanicznosci (rownoczesnosci). Ten sam
problem stawia kino, na przykiad w sekwencji filmu Bergmana Fanny i Alexander, w ktérej kobieta podaje swojemu mezowi
srodek nasenny, zeby moc wymknac sie ze swoimi dziecmi. Rownoczesnie widzi sig ciotke coraz bardziej chorg. | w tym samym
czasie dziecko, bedace pomocnikiem czarownika, rzuca $rodek, od ktérego ma umrze¢ jego ojczym; boi sie, lecz musi
kontynuowac. Sg tu w tym momencie dwa nachodzgce na siebie plany, prowadzgce do pozaru i $mierci cziowieka. To pojecie
symultanicznosci znalezé mozna u wielu architektow XX w. biore przykitad Franka Lloyda Wrighta lub moj wlasny, poniewaz jest
to dobra architektura. W wielu moich budynkach to pojecie istnieje(...)Sadze, ze w mojej architekturze, na przykiad w szkole
tanca w Nanterre, jest taka wlasnie symultaniczno$¢. Zauwazylem, ze pojecie dynamicznosci przestrzeni jest dla mnie
najistolniejsze: przestrzen porusza sig, towarzyszy widzowi na jego drodze. Kino jest sztukg poruszania sie i moja architektura
jest architekturg poruszania sie.” R.Porro, tamze.
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Cytowana wypowiedz Porro dowodzi, ze problem sekwencyjnosci w architekturze dotyczy nie tylko
jej ,rezultatow” w uzytkowaniu, ale rowniez procesu jej tworzenia. Jesli architekt podczas projektowania
organizuje formy w przestrzeni postugujac si¢ sposobem sekwencji widokéw (najlepiej pokazywanym w
obrazowaniu fiimowym), jest to aspekt scenografii projektowanej architektury. Efekty takiego
postepowania mogg byc rézne, podobnie, jak rézne sg scenografie flmowe, zawsze jednak potwierdzajg
zwigzek miedzy architekturg i scenografia,

Mozna wskazac réwniez przyktady realizacji, w ktorych sekwencyjno$¢ jako organizacja formy jest
czytelna i nawet narzuca sie zwiedzajacemu bez wzgledu na intencje architekta. Taka sekwencje
widokéw proponuje Muzeum Zydowskie D.Libeskinda, przez ktére ,przechodzi sie”, bo przestrzen i
proporcje pomieszczen sg tak zorganizowane, ze wchodzacy ma wrazenie zagtebiania sie w uktad
kadrow o filmowej ekspresji i ,dziwnosci” perspektywicznej. Wyraznie odczuwa sie podobng organizacje
formy w Kunsthal Koolhaasa i w Cmentarzu Brion Scarpy, analizowanych szczegétowo w rozdziale Il

2.2.3. Przeksztalcanie

Zmiennosc¢ formy poprzez jej przeksztatcanie, ktére wynika z jej ,elastycznosci”, jest aspektem
scenografii w architekturze, tgczacym sie z powyzej omawiang organizacjg przestrzeni w sekwencje.
Zmiennos$c¢ jest rezultatem przeksztatcania i stanowi pojecie bardziej ogdlne, gdyz nie zawsze zmiana
musi by¢ wynikiem przeksztatcenia formy (na przykiad: moze by¢ efektem zastgpienia jednej formy
drugg). W pracy uzywa sie obydwu terminow, w zaleznosci od tego, czy opisywany jest sposéb
osiggnigcia zmiennosci, czy sama zmiennosc.

Przeksztaicanie stanowi jeden z najwczesniej stosowanych zabiegéw scenograficznych, poniewaz
jest sprzezona =z dziataniem i krotkotrwatoscig spektaklu. W scenografii, stuzgcej widowisku
dramatycznemu, czyli przedstawieniu zdarzen, zmienno$c¢ form staje sie oczywista. Jest konsekwencjg
akcji, unaocznia te akcje, badz wplywa na nig, reprezentujgc rzeczywisto$¢ czasu. Zmiana w scenografii
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najczesciej jest wizualnym sposobem pokazania czasu, ktory w spektaklu w ogromnej wigkszosci jest
fikeyjny. Zgodnie z chinskg definicjg czasu, mowigca, ze czas to zmiana, jako$¢ zmian, a nie obiektywny
zegar, definiuje czas w rzeczywistosci spektakiu.

Jesli przeksztatcalno$¢ stanowigca zmienno$¢ potencjalng, jest zaprojektowana, czyli
przewidziana w architekturze, mozna moéwi¢ o scenograficznym aspekcie tej architektury. Zmiennosé
formy nie przeczy trwatosci architektury, cho¢ kazde przeksztatcenie chocby jej fragmentu musi wptywac
na jakosc catosci. Architektura zawsze rejestruje wspoiczesne jej tempo przemian wszelkiego rodzaju -
instytucjonalnych, programowych, estetycznych - nie zawsze jednak jest projektowana z mysla o
przewidywanych zmianach, by zgodnie z analizg aktualnych i przysziych potrzeb, podobnie jak
scenografia, dostosowywac rozwigzania formalne do ewentualnych nowych sytuacji. Tego typu dziatanie
jest typowe i znacznie tatwiejsze w scenografii, gdzie spektakl jest znany jako cato$¢ skonczona, a
zmiennos$¢ form moze by¢ zaprojektowana i bez ryzyka sprzezona z kolejnymi wydarzeniami. Spektakl w
architekturze jest zawsze dzietem otwartym i projektowanie jego zmiennosci, mimo, ze czesto wynika z
programowe| wielofunkcyjnosci, pocigga za sobg ryzyko chybienia. Takie zagrozenie istnieje zwykle
wowczas, gdy zmiennos¢ architektoniczna dotyczy sfery socjologiczno-psychologicznej, nie za$
przyrodniczej, np. klimatycznej, duzo tatwiej przewidywalnej.

Tendencje do projektowania obiektu architektonicznego jako struktury zmiennej, dostosowujacej
sie do rytmu przemian roznego rodzaju, od programowych po klimatyczne czy dostownie spektakularne,
przypisa¢ mozna szczegolnie architekturze ostatnich kilkudziesieciu lat XX w. Elastycznos¢ form byta juz
w latach 60. przedmiotem badan Tadeusza Gawtowskiego, m. in. w jego pracy doktorskiej O
elastycznosci architektonicznych ukiadéw przestrzennych.?®

Przeksztatcalnosc to jeden ze sposobow realizowania scenograficznego przedstawienia zdarzen
w architekturze, zwlaszcza przez projekcyjnosc.

20T Gawlowski: O elastycznoscei architektonicznych ukladéw przestrzennych, praca doktorska WA. PK., mpis, Krakow 1964,
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Przyktadem zmiennosci w architekturze jest tzw. inteligentna fasada”, przeksztatcajaca
wyswietlany obraz wedtug zmieniajacych sie parametréow srodowiska. Juz w 1986 r. Toyo Ito postawit w
Yokohamie ,Wieze wiatrow" (Tower of Winds), zmieniajacg swoje oswietlenie zgodnie z kierunkiem |
nasileniem wiatrow. Rowniez w Yokohamie podziwia¢ mozna pézniejsze dzieto tego samego autora —
wspominany juz obiekt - Egg of Winds (1989). Zewnetrzna powierzchnia tej kilkunastometrowej elipsoidy
wylozona jest ekranami telewizyjnymi, wyposazona w gtos$niki i aparature komputerowg, wybierajgca
losowo stacje i czestotliwosci fal przechodzacych przez nie i przekazujacg obraz na fragmenty
elipsoidalnego telebimu. Na wybor obrazu majg wptyw parametry elektromagnetyczne, zalezne takze od
podmuchéw wiatru. ,Przedstawia to ludzkim zmystom te gestwing obrazow, dzwiekow, senséw, prawd i
fatszow, niesionych w eterze | na co dzien, bezwiednie odbieranych jako szum informacyjny, tu

przeksztalcony réwniez w szum wizualny, akustyczny i przestrzenny..."*"'

. Pomyst wprowadzenia w
architekture zmiennosci za pomocg ekranow zrealizowat rowniez Jacques Herzog i Pierre de Meuron w
projekcie konkursowym na Bibiotheque Jussieu w Paryzu (1993) czy Takahide Nozawa w projekcie
Another Glass House.

Rozpowszechnienie ekranow, telebiméw, wyposazenia teatrébw oraz przestrzeni wystawowych
zwiekszyto przeksztalcalnosc¢ architektury. Winskowski zauwaza, ze obok mozliwosci szybkich i ukrytych przed
widownig zmian dekoracji teatralnych, istnieja w scenografii tendencje do dokonywania zmian na oczach
widza, przy czesciowej rezygnacji ze srodkow iluzji.?®> Przeksztatcalnos$é staje sie wowczas eksponowanym
elementem przedstawienia, podnoszacym jego atrakcyjnos¢, wzbogacajacym je o dodatkowe znaczenia. Tego
typu przeksztatcalnos¢ scenografii jest wediug Winskowskiego szczegolnie bliska zmianom w architekturze.

Swoisty spektakl stanowi peine uruchomienie mechanizmoéw sali koncertowej Centrum Kultury |
Kongresu w Lucernie Nouvela. Wyjatkowg nastrojowos¢, o ktorej pisata Gtazewska, osigga Nouvel

gtownie dzieki przeksztatcalnosci wnetrza. Jest to sposob realizowania widowiskowosci architektury.

“'p Winskowski: Inspiracje technikq..., praca doklorska WA, PK., op. cil., s. 232.
“Tamze, s. 107.
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Institut du Monde Arabe projektu
J.Nouvela, detal (1987)

W spoczynku sala jest spokojna, jakby uspiona — pisze Glazewska. - Biale, obracajace sig scianki, ani drgna. Komory poglosowe
sq zamknigte, a oswietlenie... zwykle. Miejsca puste..Nagle, kiedy audytorium budzi sie¢ do zycia, wszystko zaczyna sie

zmieniac¢, poruszac i juz po pierwszych kilku taktach staje sie imponujgcym perfekcyjnie zorganizowanym instrumentem,

wrazliwym na kazda nute, kazdy ton >

Ten rodzaj zmiennosci, uruchamiany skomplikowang maszyneria | siecia komputerowa, wynika z
zaprojektowanej przeksztatcalnosci wnetrza i stuzy podniesieniu jakosci akustycznej. Podczas wystepow
chéralnych przy akompaniamencie organow otwieraja sie obok galerii specjalne komory akustyczne,
dzieki ktorym objetosc sali zwieksza sie z 18000 metrow szesciennych do ponad 25000, co wydtuza czas
pogtosu o 2-3 sekundy. Sposobem zmiennosci zaspokajania jest tu funkcja koncertu.

JInteligentnie” reaguje na zmiany natezenia padajacego na nig $wiatta fasada /nstitut du Monde
Arabe. Potudniowa sciana budynku, nazwana przez O.Boissiére mechanismes d’horologe de grand-meré
(,mechanizm zegarowy babci") tworzy konstrukcje ztozong z kwadratowych w ksztatcie mechanizmow
przenoszacych w architekture zasade dziatania ludzkiej zrenicy poprzez uktad fotokomorek.

O zmiennosci mozna mowi¢ réwniez przy okazji tych realizacji Nouvela, ktore wykorzystujac
przezroczystosc lub projekcyjnosé Scian-ekranow zmieniajg obraz architektury w zaleznosci od $rodowiska lub
wyswietlanych filmow. Przyktadem jest wspomniany juz budynek Fondation Cartier, ktory znika w bezustannie
zmieniajacym si¢ krajobrazie absorbujac i restytuujac kolory pér roku, godzin dnia i nocy. Zmiennos¢ obrazu tej
architektury wynika z potrzeby rejestrowania zmian uptywu czasu. Fondation Cartier zupetnie inaczej
prezentuje sie noca, gdy sztuczne Swiatto wnetrz przenika na zewnatrz w systemie roznych odbic¢ i filtracji,
inaczej w dzien, gdy zmienno$¢ wynika nie tylko z klimatycznych parametréow otoczenia, ale réwniez z
charakteru | formy ludzkiej aktywnosci wewnatrz, widocznej dzieki przezroczystosci. Zmiennos¢ ogdlnego
wyrazu tej architektury wynika réwniez z aranzacji tymczasowych wystaw wewnatrz budynku, poniewaz
wzajemne przenikanie wnetrza i zewnetrza nie pozwala traktowac wystawy jako tylko ,meblowania Srodka".

"k Glazewska: ,KKL — muzyczny statek Nouvela”, op. cit. s. 14
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Zmienno$¢ w architekturze Nouvela wynika czesto z wykorzystywania projekcji filmowych na
Scianach-ekranach. Konstrukcyjnie i materialtowo niezmienny ,ekran” postrzegany jest dzieki
sugestywnym obrazom filmowym jako zmienny, wibrujacy i zdematerializowany. Potraktowanie
ptaszczyzn Scian jak ekranow, na ktorych wyswietla sie filmy, wida¢ przede wszystkim w Centre Euralille.
Film, mimo, ze skonstruowany z impulsow swietinych, staje sie tu tworzywem formotwoérczym, bo zmienia
catkowicie obraz elementow architektonicznych i staje sie réwnorzednym ich partnerem w budowaniu
oddziatywania formalnego.

Zmienno$¢ w architekturze bardziej przypomina te filmowa niz tradycyjng teatralng. W filmie
scenografia zmienia sie "latwiej", niz w teatrze, poniewaz dzieki wedrowce sztucznego oka kamery  tatwo”
zmienia sie¢ pozycja obserwatora i wtdrnie widziany obraz. Podobnie w architekturze widok zmienia si¢ w
miare przemieszczania si¢ uzytkownika. Jesli droga uzytkownika-widza jest zaprojektowanym ciggiem
elementow, ktore generujg w umysle patrzacego poczucie fikcyjnego czasu zgodnie z intencjg architekta,
mozna mowi¢ o projekcyjnosci czasu w tej architekturze, (co zostalo omoéwione przy okazji
scenograficznej funkcjonalnosci w rozdziale |1l 2.1.2.). Roéwniez spos6b organizacji architektury na
zasadzie sekwencji wiaze sig $cisle z problemem czasu, a ten z przeksztatcalnoscia. Droga i czas sq w
psychologicznym ujeciu sprzezone wiasnie w zjawisku przeksztatcania. Ludzie czestokro¢ mierzg
odlegtos¢ czasem, mowigc np. o ,10 minutach drogi”, nie zas o 500 metrach odlegtosci. Przy takim
okreslaniu dystansu pojawia sie natychmiast problem relatywizmu, poniewaz ,10 minut drogi" kolejkg
podziemna znaczy inng odlegtos¢ niz ,10 minut drogi pieszo”. Zatem droga przebyta w tym samym czasie
moze by¢ rézna, w zaleznosci od uktadu odniesienia. Ten aspekt zmiennosci nie pozostaje bez wptywu
na architekture. Nouvel podkresla, ze pojecie podrézy jest nowym sposobem organizowania architektury
(patrz sekwencje, 11 2.2.2.). Kino - wedtug Nouvela - pozwolito zobaczy¢ obrazy w odniesieniu do czasu, a
projektowanie ,podrozy w architekturze" lub ,poprzez architekture” jest projektowaniem zmian jej obrazu.
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Gilles Deleuze®™ analizuje zwigzek obrazu i czasu w trzecim i czwartym komentarzu do Bergsona.
Opierajac sig¢ na konkretnych filmach zauwaza, ze M.Carné czy J.Mankiewicz tak konstruujg sekwencje
obrazow w czasie, ze dzialajg one jak ,obrazy-wspomnienia” i sg zapisem pamietania, odmiennie, niz np.
u R.Claira i L.Buiuela, gdzie optyczny obraz wywoluje ,obraz-marzenie", ,obraz-sen", ,obraz-
halucynacje”. Najwazniejsza mozliwoscig filmu jest wspélistnienie obrazow przesztych, terazniejszych i
przysztych oraz burzenie ich naturalnej kolejnosci. Tego typu operacje z czasem jako fizycznym, ale
relatywnym wymiarem, coraz chetniej podejmujg architekci, nierzadko wprost powotujac sie na
doswiadczenia filmu. Te doswiadczenia pozwalajg réowniez niekonwencjonalnie odczytywac stynne w
dziejach architektury obiekty. Interpretacje powiktanych splotow obrazéw i momentéw ich postrzegania w
,Domu nad wodospadem” Wrighta proponowat np. cytowany juz R.Porro. "Moéwie o Franku Lloydzie
Wrighcie dlatego wiasnie, poniewaz podjat temat przestrzeni-czasu — pisze Porro - podkreslajac
znaczenie sekwencji widokowych w architekturze®®®.

Problem dotyczy roéwniez szerzej rozumianych, formalnych oddziatywan na cztowieka
poruszajgcego sie w zaprojektowanej przestrzeni. A.Guiheux w swojej charakterystyce architektury
wystawowe| zauwaza, ze aranzacja wystawy architektonicznej nieraz proponuje publicznosci forme tzw.
,opoznionej wizyty". Zwiedzajacy oglada wystawe dopiero po przebyciu dluzszej, niz by to bylo
funkcjonalnie konieczne, drogi. Tak pomys$lano zwiedzanie wystaw: Pomiar czasu i architektury Pierre'a
Careau w Centrum Pompidou. ,Architektura ponownie weryfikuje swe pierwotne charakterystyki,
konstrukcje otwierajaca, zamykajaca, taczaca, zblizajaca™?*.

Innego typu zmiennos¢ w architekturze proponuje B.Tschumi w Centrum Kultury Le Fresnoy
(1997). Nazywa swoj projekt in-between, poniewaz ilekro¢ sie wchodzi w ten kompleks, widzi sie
czgstkowe, roztagczone widoki kilku stref od wnetrza na zewnatrz w tym samym czasie. Projekt obejmowat

%G Deleuze: L'image-temps. Les Editions de Minuit Paris 1985.

295¢ Pueux: Paroles d'architectes, w: op. cit., ,Si je parle de Frank Lloyd Wright, c'est qu'il a travaillé aussi sur le théme de
l'espace-temps”s. 97
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wiele istniejacych struktur w zlym stanie. Tschumi nakryt caly kompleks wspélnym, czgsciowo
zamknietym dachem, reorganizujac i na nowo okreslajac kazdy zastany element przestrzeni, wpisany
teraz w pusta, monolityczng catosc. Nastepnie ,zszyl” wynikowe przestrzenie przy pomocy systemu
ktadek i schodow, wzbogacajac ich widok wycieciami okien i efektami $wietinymi. Tschumi podkresla, ze
priorytetem formotworczym byto dostosowanie architektury do zmiennosci programu.’”’ Uaktywnia
wszystkie przestrzenie wynikowe, nawet dach starego budynku traktujgc jako poziom uzytkowy. Tam,
gdzie programowanie nie jest mozliwe bezposrednio w przestrzeni wnetrza, odbywa sie w materiatach.
Na dzwigarach konstrukcyjnych nowego dachu, aby zaktywizowaé ,resztkowe” przestrzenie przez
wydarzenia, wyswietla sie filmy video dziatajace jak tworzywo architektoniczne.?*®

B.Tschumi, Centrum Kultury Le Fresnoy (1997)

A Guiheux: L'architecture est une exposition. w: op. cil. .22, ,L'architecture réévalue ses caracténstiques premiéeres, celle
d'une machinerie qui ouvre, cache, ferme, relie, rapproche, innterdit, déplace.”
,0 B.Tschumi: 'The strategy of the in-between'. w: ARCH+, nr 138, 1997, s.44.
“F“Tamze, .Le Fresnoy, we were not dealing with coherent, well-defined disciplines, but with the disparate multiplicity of

performance art, cinéma, video and film production, sound studios, a school, a restaurant, several exhibition areas and
multimediaproduction studios.”
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B.Tschumi, Centrum Kultury Le Fresnoy (1997)
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2.2.4. Eksponowanie swiatfem.

Aspektem scenografii w architekturze jest ekspozycyjny sposéb operowania $wiattem. Jesli
dominujgcg rolg Swiatta w architekturze jest stuzenie spektaklowi - czy to przez kreacje pozadanego
nastroju, czy tez przez wywolywanie iluzyjnosci - mozna mowi¢ o istnieniu aspektu scenografii w tej
architekturze. W spektaklu swiatto “ogrywa role” podobnie jak kazdy inny jego element. Ze wzgledu na
wizualny charakter $wiatta jest ono sktadowg scenografii i stanowi niezbedny element formotwérczy. Ten
najprostszy sposob kreacji plastycznej siega tradycjg do otwartej przestrzeni teatru greckiego, gdzie czas
trwania spektaklu byt doktadnie wpisany w naturalny spektakl zachodu stonca. W warunkach rozwijajacej
sie techniki Swiatto na scenie ma jednak przede wszystkim charakter sztuczny i jest jednym z
podstawowych srodkow budowania nastroju oraz wskazywania znaczen w przedstawieniu zdarzen.

W teatrze $redniowiecznym, renesansowym i barokowym o$wietlano przestrzen sceny swiecami w
odpowiednio duzej ilosci. W barokowym teatrze w Czeskim Krumlovie do dzi§ podziwia¢ mozna
konstrukcje metalowych swiecznikéw ustawiong na skraju proscenium. Drgajaca linia $wiatta miata
oddzielac swiat fikcji od $wiata realnego. Dodatkowe oswietlenie operowato na dekoracjach podobnie jak
wspotczesne reflektory - na zakonczeniu kilkumetrowego kija umieszczano $wiece i podczas spektakliu
obstugujacy scene technicy poruszali odpowiednio dragiem o$wietlajac potrzebny fragment dekoracii.
Migotliwe Swiatto potegowato ekspresje rozmalowanych obrazéw, wywotujac iluzje ruchu, np. poruszania
si¢ lisci drzew namalowanych na kulisach.

Od wynalezienia elektrycznosci techniki oswietleniowe w teatrze rozwijaly sie w galopujacym
tempie, czynigc z oswietlenia jeden z najwazniejszych elementéw scenografii. Maszyneria $wietina, teraz
sterowana coraz czesciej komputerowo, umozliwia realizowanie efektow iluzjonistycznych w sposob
wczesniej niespotykany. Przyktadem scenograficznego eksponowania przedstawienia $wiatlem jest
tworczos¢ wybitnego mistrza swiatta na scenie - Josefa Svobody. Znane sg jego scenografie w catosci
‘zbudowane" ze Swiatfa. "Kurtyna swietina", bedaca jednym z bardziej rewolucyjnych wynalazkow

155



J.Svoboda: scenografia do "Die Frau Ohne
Schatten” R.Straussa, Teatr Wielki w
Genewie (1978)

scenicznych Svobody, pozwala tworzy¢ Sciany, a nawet cate pomieszczenia wytgcznie ze Swiatta. Rownie
cenne w najnowszej historii scenografii sq eksperymenty Svobody z odbiciem. Lustro i promien swietiny
odpowiednio usytuowane wzgledem siebie pozwolity autorowi scenografii do Carmen G.Bizeta
(Metropolitan Opera, New York, 1972), Traviaty G.Verdiego (Opera, Macerata, 1992), czy Fausta | i Il
W.Goethego (Teatr Narodowy, Praga 1997), osigga¢c na scenie efekty bliskie kinowym czy
komputerowym sztuczkom.

Techniki filmowe | telewizyjne to najpowazniejsze dziedziny eksperymentéw i osiagniec
scenograficznego oswietlenia. W kreacji filmowej Swiatto i jego rola w obrazie sg catkowicie
zaprojektowane, tworzac sztuczny, zintensyfikowany w nastroju i znaczeniu obraz. W filmach
Antononiego, Bertolucciego, Greenawaya, Jarmusha, Lyncha, Wendersa i wielu innych wybitnych
rezyserow, swiatto odgrywa artystyczna role sktadajac sie na poetycki rezultat korcowy.

Eksponowanie swiattem w scenografii odpowiada “minimalizmowi” w architekturze, w ktorym
wedrowka sSwiatta naturalnego lub sztucznego stanowi o widowiskowosci obrazow | wprowadza
obserwatora w swoisty spektakl umozliwiajacy odczytanie formy w sposob nowy, ztozony, nieoczywisty.

O waznym wpltywie $wiatta na odbior emocjonalny przestrzeni pisze A.Franta w cytowanej juz
pracy doktorskie;j:

"...Swiatlo to istotny czynnik zmieniajgcy otoczenie cztowieka. Moze ono zaréwno ujawniac jak i kamuflowac rozne elementy
przestrzeni | |ej wyposazenia a co najwazniejsze, pozwala uzyskiwac rozne efekty wizualne | emocjonalne tej samej przestrzeni
bez ingerencji w je| strukture materialng. Szczegolna wrazliwosc oka ludzkiego na natezenie $wiatta reakcja mocniejsza niz na
barwe tj." jasnosc’ widzialnych obrazow sprawia, ze wlasnie “jasnosc” ogladanej przestrzeni jest wrazeniem nadrzednym i
decyduje o jej obrazie” """

Role swiatta w emocjonalnym odbiorze przestrzeni dostrzegano i wykorzystywano od zarania
architektoniczne] sztuki. Nie sposob nie nawigza¢ w tym miejscu po raz kolejny do architektonicznego

“““A Franta: Otoczenie przestrzenne a psychika czfowieka — systematyka uwarunkowan oddziatywania. op cit
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wzorca w stosowaniu scenograficznych aspektow - architektury sakralnej. Gra $wiatta i cienia,
dramatyczne kontrasty i wskazujaca rola promienia w okreslonym czasie i miejscu to przyktady modelowe
eksponowania $wiattem architektury w celu budowania nastrojowosci i iluzyjnosci. Dostrzec je trzeba
zaréwno w $wiatyni boga Amona w Karnaku, w greckim Partenonie, sredniowiecznych katedrach w
Chartres czy Amiens, barokowym kosciele w Viezehnheiligen.

Wspoélczesnym architektem przypisujgcym wyjatkowg role swiattu w architekturze byt Le
Corbusier, ktéry zaproponowat definicje architektury jako gry bryt w swietle. W jego projektach Swiatto
intensyfikuje nastroj, buduje obraz i wedlug zamierzen tworcy komponuje efekt koncowy -
promieniowanie formy.

Réwniez J.Nouvel swiadomie podporzadkowuje forme $wietinej grze. Tak mocne akcentowanie
roli Swiatta we wspotczesnych realizacjach przypisuje on wptywowi filmow i filmowych efektéw swietinych,
epatujacych dzisiejszego widza i wciagajgcych go w s$wiat niezwyklych, ekscytujacych wrazen.
O.Boissiére pisze:

‘Dés l'aube des années 80. Nouvel se collétait avec une modemité revue et corrigée par ses soins, dont il entendait qu'elle prit

en compte les grands phenoménes emergents de I'époque, et tout particuliérement le foisonnement des images diffusées par les

médias, le cinéma, la télévision, la vidéo.. """

Nouvel zaszczepia architekturze dwuwymiarowos$é, grajac na efekcie koricowego obrazu,
konstytuujgcego sie¢ w spojrzeniu widza. Oznacza to rownoczesnie wymykanie si¢ nieuniknionej
“ciezkosci optycznej i materialnosci konstrukeji". Tlumaczy, ze dla niego przezroczystos¢ jest swoistg grg
ze Swiattem, jako sposéb “nasgczania” architektury miejscem, w ktérym ona tkwi oraz “faworyzowania”

#%0d poczatku lat 80. Nouvel utozsamial sie z nowoczesnoscig zlustrowang i skorygowanag przez jego starania,. A ktorg
rozumial jako biorgcg pod uwage wielkie zjawiska, wylaniajace sig w naszej epoce, w szczegolnosci obfitos¢ i pecznienie
obrazow propagowanych przez media, kino, telewizje, video." O.Boissiére: Jean Nouvel, op. cit. s. 127,:
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przenikania si¢ potrzeb i koniecznosci konstrukcyjnych z mozliwosciami materiatowymi, integracji
elementow architektury i sSrodowiska w jednej kompozycji przestrzennej. "

Konkurs na Téte Defense, Centrum Kulturalne Jouy-en-Josas, projekt trybunatu w Hamburgu
pokazuja, jak Nouvel organizuje budynek miedzy szerokimi powierzchniami szkta, oferujgcymi rozedrgang
w refleksjach i odbiciach, cienka do granic mozliwosci bariere ochronng. Na podobnej zasadzie budowat
swoje wille kalifornijskie Richard Neutra, pozwalajac wkracza¢ roslinnosci i pustyni otoczenia do wnetrza
domow. Nouvel czyni przezroczysto$¢ bardziej ztozonym elementem formalnym budynku. W jego
projektach fasada staje sie ekranem, ktory rownoczesnie odstania i zakrywa swoja ptaska powierzchnie i
gtebokosc catego budynku.

“On peut évoquer a ce propos la peinture flamande (et le miroir qui renvoie au spectateur). C'est plus probablement vers le tube
cathodique que tend l'architecture de Nouvel: elle en revendique la platitude au premier regard, mais aussi la profondeur de

champ qui va jusqu'au bout du monde et jusqu’ & ses extrémités micro-et macroscopiques™'?

pisze Boissiére i podkresla, ze stosowany przez Nouvela sposob wykorzystywania swiatta jako zjawiska
fizycznego umozliwiajgcego widzenie przedmiotéw, graniczy z filmowg metodg “wyswietlania” i ze
sposobem osiagania scenograficznej projekcyjnosci.

“Elle en adopte modes opératoires et les trucs efficaces: fondus-enchainés, zooms et déséqulibres, répétitions, dédoublements
el incrustations, holographies et mixages, superposition des trames... Au passage, elle s'adjuge la figure et la répresentation en
integrant la photographie et I'image animée. Une architecture qui s'essaie a la synthese du réel revisité a la lueur fremissante du

tube cathodique.”"

Meglle implique par nature de composer avec la vanaton de ce milieu, vanaton de lumiére et couleur...” - konkluduje Nouvel,

s. 127. Tamze.
“2“Mozna przywolac¢ przy tej okazji malarstwo flamandzkie (i lustro zwrécone w strone widza). Architektura Nouvela zmierza
przypuszczalnie w kierunku kalodycznej tuby: ona domaga sie dla siebie plaskosci w pierwszym spojrzeniu, lecz rownoczesnie
I?bi pola widzenia, ktora prowadzi az do korca swiata i po krance mikro- i makrokosmosu.” Tamze, s. 128.

"“*Adoptuje ona (architektura — B.Stec) srodki techniki operatorskiej 1 skuteczne sztuczki montazowe: zamazywanie -
wyoslrzanie, zoom (najazd, oddalenie — B.Stec) i rozchwianie rownowagi, powlérzenia, podwojenia i inkrustacje. holografie i
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Swiatto odgrywa dominujaca role w architekturze Institut du Monde Arabe Nouvela w Paryzu,*'™
szczegolnie na potudniowej fasadzie budynku, znakomicie eksponowanej dzieki dziedzincowi.

‘Nouvel en a retenu les signes distinctifs: I'association de la géométrie et la lumiére et des ombres portées et changeantes selon
les heures, I'ambiguiteé du caché/révélé (le coup du moucharabieh), la multiplication des motifs, I'abstraction... Le parcours ou
alternent espaces dilatés et espaces confinés s'effectue dans I'ambiance irréelle crée par les filtres successifs des fagades, par
les ombres en contre-jour des minces escaliers, croisés par le déluge des motifs géométriques-carrés, cercles, hexagones -
réfléchis, réfractés, diffractés, projétes sur les parois, les plafonds dans un kaléidoscope mouvant, comme une pluie d'étoiles
filantes.™"

W innym miejscu swojego komentarza Boissiére podkresla, ze gra odbi¢ i naktadania sig¢ na siebie
planéw perspektywicznych w jeden obraz ma dziatanie zaskakujgce, zbijajace z tropu i rozpraszajgce.
Niewatpliwie krytyk jest wielkim admiratorem tej architektury, gdzie, jak pisze “Swiatto przerzedzone,

mgliste, przyttumione, filtrowane jest w miriady $wietinych punktow."?'®

Innym projektem Nouvela
budowanym na zasadzie gry i przezroczystosci jest Fondation Cartier. Swiatto jest gtownym elementem w
projekcie. Nouvel “projektuje swiattem” organizujgc jego przebieg, ustala gtebie percypowanych wgladow,

okresla sfere obrazéw pojawiajacych sie jako odbicia, proponuje rodzaj $wiatta, podobnie jak

miksy, naktadanie si¢ kadrow... Tak budowana architektura przyznaje sobie postac i prezentacje integrujac fotografie i obraz
animowany. Architektura, ktéra probuje swoich sit w syntezie ponownie odkrywanej rzeczywistosci i drzacym blysku katodycznej
tuby.” Tamze, s. 128.
21'1Budynek usytuowany na skrzyzowaniu wplywow dzielnicy Saint Germain i Uniwersytetu Jussieu realizuje echa tradycyjnej
tkanki Paryza i nowoczesnej, surowej zabudowy miasteczka studenckiego. Dwa czlony budynku, rozdzielone glebokim uskokiem
zawierajacym dziedziniec z widokowym otwarciem na wieze Katedry Notre-Dame nawigzujg kazdy do innego kontekstu; budynek
pélnocny ma forme wydluzonego zgodnie z biegiem Sekwany prostopadio$cianu, natomiast wschodni, odleglejszy od
L;Igiwersytetu, wyznacza rozlegly dziedziniec (gest "uprzejmosci urbanistycznej” wyznaczonej przez Sir Normana Fostera).
“Nouvel podtrzymuje tu réznorodne, znamienne znaczenia: powigzanie geometrii ze Swiattem i cieniami wejsc i ich zmiany
wedlug uplywu godzin, dwuznacznos¢ zakrywania / odkrywania (muszarabijja), zwielokrotnienie motywow i abstrakcji... Ich
przebieg, na ktérym zmieniajg si¢ na przemian przestrzenie rozpierajace sie i przestrzenie ograniczone, dokonuje sie w
nierealnej atmosferze, tworzonej przez kolejne filtry fasady, cienie ustawionych pod swiatlo waskich schodoéw, przecinanych
przez zalew motywow geometrycznych, opartych na kwadratach, kotkach, szesciokatach — odbijanych, zatamywanych,
uginanych, rzucanych na sciany i sufity w poruszajgcym sie kalejdoskopie i sprawiajacych wrazenie deszczu spadajgcych
gwiazd.” O.Boissiere: Jean Nouvel, op. cit., s. 54.
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oswietleniowiec na planie filmowym, stosujac blendy, powierzchnie rozpraszajace lub skupiajace
promienie $wietine, zmieniajac fakture plaszczyzn tak, aby odbicia stawaly sie wyraziste Ilub
“rozmiekczone” i ledwo zarysowane. Znowu demonstruje sprzecznosc¢ pojecia projekcyjnosci | zarazem
gtebi “ekranu”, ktéry na przemian lub roéwnoczesnie ujawnia i zataja rozne aspekty rzeczywistosci.
Ptaskosc i gtebia wydobyta dzieki przezroczystosci i efektom Swietinym, tworza przewrotna gre iluzji |
realnosci

Efekt holograficzny | wykorzystanie gigantycznych obrazow swietinych prezentuje Centre
Euralille.*'" "Punktowanie materii i $wiatta i skala koloréw prowadza do gry przestrzeni i formy” *'® Wedtug
Boissiere'a realizacja ta pozwolita Nouvelowi zilustrowac w skali urbanistyczne] swoje przekonanie, ze
Swiatlo | materia sg dzis bardziej istotne w architekturze, niz tradycyjnie rozumiana forma i przestrzen.
Nouvel nie podziela nieufnosci wiekszosci architektow wobec znakow i szyldow reklamowych, a nawet
komercyjnych: przeciwnie, dostrzega w nich wartos¢ informacyjng i symboliczna oraz rodzaj sity i
zywotnosci. Na fasadzie Centrum i otaczajacych budynkow architekt zastosowal szare, neutralne tto, na
ktorym “"wyswietla” serie holograficznego znakowania. Serigrafia wielkich obrazéw na powierzchniach
Scian towarzyszy reklamom Centrum i je uzupetnia. Réwniez budynek mieszkaniowy i hotel demonstrujg

swoje pstrokate fasady przez gre kolorowych filmow, wyswietlanych na ekranach. Wibracyjnosc scian
wzmacniajg ruchliwe refleksy swiatta i cienie chmur zmiennego, potnocnego nieba nad Lille.

Centre Euralille we Francji projekt ogolny
R Koolhaas Eksponowanie swiattem staje sie sposobem realizacji scenograficznej widowiskowosci zdarzen w

budynku Nouvela Galeries Lafayette przy Friedrichstrasse w Berlinie. Nouvel zaproponowat wpisanie sie
w rekonstruowang ulice, nadajac architekturze forme zblizong do tradycyjnej, XIX- wiecznej. Wedlug
niego budynek nie powinien by¢ ekstremalnie nowoczesny, jak to zaproponowali Pei czy Ungers, lecz ma
“rozswietla¢ dzielnice" | “zablyszcze¢ w okolicy”, stajac sie symbolem nowej ery Berlina. Nouvel nazwat

.J Nouvel, katalog wystawowy Centrum Cartier, 1995.
“"Stacja TGV w Lille laczy Londyn z kontynentem i poczatkuje narodziny nowej dzielnicy miasta. Plan generalny zalozenia
zaprojektowal Rem Koolhaas /OMA, ktory powierzyl architekture budynku mieszkalnego i hotelu Nouvelowi
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go “budynkiem-wydarzeniem”, ktorego program realizowa¢ ma szklana sciana, fasada nasladujaca wielki
ekran, ktéry “wyswietla” ruchliwy obraz odbi¢ wsréd realnych swietinych reklam i zarazem glebokg
perspektywe budynku, czyli spektakl jego zywotnej aktywnosci. Biura usytuowane na obrzezach formy sg
oswietlane przez niewielkie, szklane stozki. Dla Galerii Lafayette, zajmujacej serce przestrzeni, Nouvel
zaadoptowat i przeinterpretowat typowa organizacje wielkiego magazynu XIX-wiecznego. Zastosowat
uktad dwoch wielkich, szklanych stozkow stykajacych sie podstawami tak, ze tworzg olbrzymig pustke
centralng, pozwalajgca znajdujgcym sie w niej objgc¢ jednym spojrzeniem catg przestrzen sprzedazy. Ten
rozlegly i realny widok Nouvel zmacit jednak i powiktat przez odwazng projekcje anamorficzng na
powierzchni stozka centralnego, zwijajacej sie spirali usianej wielokolorowymi punktami Swietinymi.
Boissiére nazywa ten budynek “architekturg emocji i doznan". Podkreslajgc wyjatkowe znaczenie $wiatta
dla wzbudzania tych emocji pisze:

“Une fagade sombre et chatoyante de ses stores de métal filtrant et projettant dans les espaces de travail une
lumiere pointilliste. Les percées coniques décomposent et recomposent la lumiére et la géomélrie dans les espaces
de bureau: un nouvel Art Nouveau?™="

Przezroczystosc i gra swietinych efektow w architekturze Nouvela nie wyczerpujga wspétczesnych
przyktadéw podporzadkowania formy efektom Swietinym. Prawdziwg gra bryt w Swietle jest Muzeum
Antropologiczne Bena van Berkela | Carolin Bos w Genewie (1996 r.), ktére van Berkel nazwat "Piramidg
Swiatta". Olbrzymie sciany nachylone pod roznymi katami tworza we wnetrzu odrealniong, pusta
przestrzen, w ktorej tylko swiatto wydobywa ksztatt formy i przez odbicia tworzy iluzje.

“%Matiére et lumiére sous forme de ponctuations et d'echelles colorées prennent le pas sur I'espace et la forme". O.Boissiere:
J.Nouvel, op. cit.

%Ta ciemna i mienigca sie fasada zbudowana jest z metalowych zaslton, filtrujgcych i rzucajgcych pointylistyczne swiatio w
biurowa przestrzen pracy. Stozkowe otwory rekomponujg i dekomponujg $wiatlo i geometrie przestrzeni biura: nowe Art
Nouveau?" O.Boissiére, op. cit. 5.148
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Swiatlo jest sposobem budowania nastrojowosci i przedstawienia architektonicznych zdarzen w
Muzeum Sztuki Nowoczesnej we Frankfurcie nad Menem H.Holleina(1991). Wydaje sie, ze Holein stara
sie tu zadziwi¢c widza pomystowoscig i kazde pomieszczenie oswietla inaczej. Swiatlo naturalne i
sztuczne jest tak przeprowadzane miedzy architektonicznymi "blendami”, ze najczesciej nie widac jego
zrodta lub jest ono przystoniete. W efekcie swiatlo uzyskuje ksztalt, wspottworzony przez rysunek bryty.
Podobnie, jak w scenografii, Swiatto stuzy tu eksponowaniu przedstawienia - w tym przypadku,
przedstawienia architektonicznej feerii form.

Podobne zabiegi stosuje L.Vachchini w Gimnazjum w Lozannie (1996), Coop Himelblau w Funder
Factory Works 3 w St. Veit/Glan, w Karyntii (1989) i wielu wybitnych architektow ostatnich dekad XX
wieku.



H.Hollein, wnetrza w Muzeum Sztuki
Nowoczesne) we Frankfurcie nad
Menem (1991)
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Il ANALIZA WYBRANYCH IDEI | REALIZACJI ARCHITEKTURY OSTATNICH TRZECH DEKAD XX
WIEKU W ASPEKTACH SCENOGRAFII

1. Idee

Aspekty scenografii czesto wskazac mozna w intencjach architektow, programach twoérczych i
pradach intelektualnych, ktdre tacznie okreslajq teoretyczny zakres idei, przyswiecajacych projektom i ich
realizacji. Poniewaz idee te stanowig nieodtgczng i wazng czesc architektury jako catosciowego zjawiska
kulturowego, stusznym wydaje sig¢ zbadanie réwniez w nich obecnosci cech scenografii, tym bardziej, ze
idee dotyczg procesu powstawania dziefa, ktory w scenografii i architekturze moze by¢ podobny.

Scenograficznos¢ wykazujg dwie awangardowe tendencje architektoniczne korica XX w. -
dekonstrukcja i faldowanie. Obydwa, cho¢ w wielu zatozeniach przeciwstawne, realizujg w obszernym
zakresie aspekty scenografii wyszczegolnione w analizie. Wczesniejsza dekonstrukcja dotyczy lat
osiemdziesigtych, fatdowanie natomiast ostatniej dekady XX w. Prady te obejmuja projekty
sporzadzonych przez réznych architektow w roznych warunkach oraz rozlegta krytyke architektoniczna,
pozwalajgcg mimo niewielkiego dystansu do zjawisk wyrozni€ ich zasady i programy dziatan. Rysujq sie
one bardzo konkretnie glownie dlatego, ze wyrastaja z ogdlno-kulturowych, zwlaszcza filozoficznych
nurtéw wspoéiczesnych i bezposrednio na nie si¢ powoluja, kierujgc do konkretnych myslicieli lub dziet
filozoficznych. W ten sposéb, na bazie zjawisk kulturowych, zrodzity sie w srodowisku architektonicznym
umystowe prady, ozywiajace dyskusje nad obrazem i powinnosciami wspélczesnej architektury,
artykutujace sie w tekstach i spektakularnych projektach. Dekonstrukcja i faldowanie w architekturze,
cho¢ odwotuja sie do dekonstrukgji i fatdowania w filozofii, nie stanowig prostego przetozenia zagadnien
filozoficznych na praktyke architektoniczng i nie mozna ich rozumiec¢ jak “filozofii stosowanej". Istotne jest,
iz czerpigc inspiracje z okreslonych zatozen, poszukiwan i sformutowan tych pradéw budujg systemy
pojec i logiki, kierujgce sie prawami Swiata architektury.
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W przeprowadzone] analizie dekonstrukcja i faldowanie brane sg pod uwage jako idee teoretyczne
wyrazone w tekstach i komentarzach do realizacji i projektow. O ile w rozdziale nastepnym beda badane
realizacje, zwlaszcza pod katem efektow, czyli oddziatywania na widza - uzytkownika, w niniejszej
analizie idei architektonicznych gtéwny nacisk ktadziony jest na procesy projektowania, mniejszy
natomiast na ich rezultaty.

DEKONSTRUKCJONIZM

Dekonstrukcjonizm w architekturze, analizowany w aspekcie scenografii, prezentuje sie jako nurt
wyraznie scenograficzny. Szczegdlnie mocno zaznaczajg sie¢ w nim nadrzedne i ideowe aspekty celu:
przedstawienie zdarzen, okreslone widowiskowos$cia, scenograficzna funkcjonalno$¢, zaspokajana
gtownie projekcyjnoscia. Sposoby dochodzenia do tych celow nie sg Scisle narzucone w samej idei, cho¢
widac upodobanie w niektérych aspektach odgrywania, przeksztatcanosci i organizowania.

Wykazanie prawdziwosci powyzszych stwierdzen wymaga krotkiej prezentacji stosunkowo miodej
idei architektonicznej. Nawiazuje ona do filozoficznej “dekonstrukeji" ?° Jacquesa Derridy, francuskiego
filozofa, ktéry rozpowszechnit w potocznym uzyciu stowo “dekonstrukcja”. Liczne prace Derridy?'
“przekraczajg granice tradycyjnej filozofii i sytuujg sie na pograniczu filozofii, literatury, antropologii,
lingwistyki, psychoanalizy, teorii sztuki, pedagogiki, a takze polityki’, jak stwierdza Andrzej Mis.??> O
“dekonstrukcji” w architekturze pisali pod koniec lat 80. Andrew Benjamin?®, Charles Jencks*** oraz
architekci komentujacy swoje projekty jako “dekonstrukcyjne”: B.Tschumi, Zaha Hadid, Emilo Ambasz,

P.Eisenman, F.O.Gehry, Elias Zenghelis i inni. W wypowiedziach tych wida¢ nawigzywanie nie tyle do

220y wywiadzie z Le Monde (1.Philosophie, Paris 1984,s.84) stwierdzit on, ze “dekonstrukcja - jako taka nie redukuje sie ani do
metody (redukcja do czegos prostszego), ani do analizy; wychodzi poza krytyke, nawet poza samg intencje krytyki. Dlatego nie
jest negatywna, choc czesto, mimo tylu zastrzezen, tak sig jg przestawia”.
2 'Ecriture et la difference (1967), Marges de la philosophie (1972), La Dissemination (1972), Glas (1974), La Verite en peinture
511’2978}, La Carte postale (1980).

Filozofia wspofczesna. Glowne nurty Wydawnictwo Naukowe SCHOLAR W-wa 1996, s. 219,
*p Benjamin: Derrida, Architecture and Philosophy, w: Architectural Design, (1988),
#24Ch.Jencks: Deconstruction: The Pleasures of Absence.
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ontologicznych wywodow Derridy, ile do jego koncepgji nierefencjonalnosci jezyka. Filozofia jest wedtug
Derridy rodzajem pisarstwa, a teksty filozoficzne odnoszg sie nie do rzeczywistosci, lecz do innych
tekstow.??® W idei dekonstrukcjonizmu chodzi¢ ma takze o dekonstrukcje istniejacych konstrukeji oraz o
ewentualne ztozenie uzyskanych w ten sposéb elementéw na oczyszczonym terenie w nowa cato$c.

W aspekcie scenografii architektura dekonstrukcjonizmu jest wyjatkowo wyrazistym przyktadem
generowania sytuacji spektaklu, ktorego “bohaterem” staje si¢ ona sama. Zaistnienie budynku
dekonstrukcyjnego w $rodowisku z zatozenia ma by¢ rownoznaczne z produkowaniem zdarzenia, ktére w
dodatku wnosi w kontekst programowg dramatycznos¢. Dekonstrukcjonizm w samej istocie architektury
jest scenograficzny, poniewaz zaklada dramat, czyli dziatanie na elementach architektonicznych, oraz gre
ich fikeyjnych, konstrukcyjnych, znaczeniowych, instytucjonalnych, ekonomicznych, programowych,
kulturowych postaci, wiec produkowanie spektaklu demontowania i umieszczania w nowych zwigzkach.
Sytuacje widowiska poteguje wzmacnianie rozdziatu miedzy “terenem spektakiu” i otoczeniem: dziatka
zostaje upodobniona do terytorium sceny, ktére kieruje sie wiasnymi i typowymi dla dekonstrukcji
prawami urzadzania przestrzeni i jej organizowania. Kontrast miedzy “przestrzeniaq wydarzen” |
otoczeniem sprawia, ze architektura dekonstrukcjonistyczna w przenosnym sensie “wystawia si¢ na
pokaz" i nie moze zostac¢ niezauwazona, zamieniajac uczestnikow swojego otoczenia na “publicznosc”,
ktorej narzuca wtasng obecnosc | dekonstrukcjonistyczny spektakl. Czyniac z dziatki niejako “sceng”,
obiekt dekonstruktywistyczny odgrywa dominujgcq role w otoczeniu nie na zasadzie tradycyjne;
dominanty, wskazujacej poprzez architekture znaczenie transcendentne i symboliczne, najczescie
ideowe, lecz na =zasadzie wskazujace] poprzez architekture siebie sama. O charakterze
dekonstruktywistycznego konfliktu pisze G.Lynn: "od «Ztozonosci i sprzecznosci w architekturze» Roberta
Venturiego i «Collage City» Colina Rowe i Freda Koettera, przez «Architekture dekonstruktywistyczng»
Marka Wigleya i Philipa Johnsona, architekci zajmowali sig¢ przede wszystkim produkcja niejednorodnych,

5Sjowo “dekonstrukcja” nie zostalo wymyslone przez Derride, lecz przejete z lingwistyki. “Dekonstrukcja nazywajg lingwisci
czynnosc przemieszczania stow w jakims zdaniu napisanym w jednym jezyku, - pisze A. Mi$ - aby je ulozyc w takim porzadku,
Jjak jest wtasciwy dla jakiegos innego jezyka - a to po to, by latwiej wytlumaczy¢ sens owego zdania”

167



rozkawatkowanych i pozostajacych w konflikcie, skioconych systemow formalnych. Te praktyki usitowaty
ucielesni¢ réznice w ramach i pomiedzy réznymi fizycznymi, kulturowymi i spotecznymi kontekstami, ktore
pozostaja w konfliktach formalnych."??

Rowniez wedtug Tschumiego dekonstrukcjonizm polega na zaprzeczeniu tradycyjnego zwigzku
miedzy forma i znaczeniem, strukturg i funkcja. Praktyki oparte na kompozycji i syntezie stawalyby sie
wyobcowane ze wspoiczesnego kontekstu kulturowego. “Dzisiejsze warunki sygnalizujg odrzucenie
historii kontekstualnych - pisat w Tschumi w 1988 r. - by¢ moze nalezatoby poniechac starych pojec¢ na
korzy$¢ kultury posthumanistycznej... Wazne, by mysle¢ (...) w kategoriach kwestionowania struktur
zwiazanych z jakimkolwiek dzietem architektury”.??’ Spetniony zostaje podstawowy warunek
scenograficznosci w architekturze - stuzenie sytuacji spektakiu, w tym przypadku dramatycznego,
zwigzanego z “dziataniem na zdarzeniach" implikowanych i generowanych architektura.

Rowniez w aspekcie funkcji wida¢ tu wyraznie cechy scenograficznosci, czasem programowo
majacej zaprzeczac uznanej i tradycyjnej funkcji architektonicznej. Projekt dekonstrukcyjny powinien
oddalac sie od formalizmu na rzecz motywaciji znaku, ktadac nacisk na przypadkowos¢ tego znaku, jego
zmiennosc i elastycznos¢ bardziej niz na wartos¢ historyczng. Projekt tak prowadzony ma w biezacym

czasie (wedlug Tschumiego) konfrontowaé réznice miedzy znaczonym i znaczacym lub w kategoriach

**G.Lynn: Architectural Curvilinearity. The Folded, the Pliant and the Supple, w. ARCHITECTURAL DESIGN,
Folding in Architecture, 1993. Zaréwno Venturi, jak | Wigley opowiadajg sie za rozwinigciem nieciggtych,
rozwatkowanych, niejednorodnych i przekatniowych formalnych strategii, opartych na niespgjnosciach zestawienia i
przeciwstawieniach w ramach konkretnych dziatek i programoéw. Te rozigcznosci wynikajg z logiki, ktéra dazy do
okreslenia potencjalnych sprzecznosci miedzy niepodobnymi do siebie elementami. Przekatniowy dialog miedzy
budynkiem i jego kontekstem stat sig emblematem - symbolem sprzecznosci we wspoiczesne] kulturze. Wediug
Lynna konteksty byly przekopywane od skali urbanistycznej po detal w poszukiwaniu sprzecznych geometri,
materiatow, stylow, historii i programoéw, ktére przedstawiono w architekturze jako wewnetrzne sprzecznosci.
Przykladami dekonstruktywistycznego konfliktu sa: Skrzydlo Sainsbury w Galerii Narodowej w Londynie
R.Venturiego, Centrum Wexenera PEisenmana, park La Villette B.Tshumiego, dom wiasny Gehry'ego - wszystkie
mwestumce w architektoniczne przedstawienie sprzecznosci” w gwattownych konfliktach formalnych.

2’8 Tschumi: Parc de La Villette, w: Deconstruction in Architecture, Architectural Design Profile nr 72, Architectural Design,
London 1988
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architektonicznych, miedzy przestrzeniq i dziataniem, formg i funkcjg, rozumiang réwniez bardziej w
sensie scenograficznym, niz w tradycyjnym sensie architektonicznym. Tschumi pisze o znikaniu “teorii
funkcjonalistycznych” w dotychczasowym pojeciu przy jednoczesnym akcentowaniu normatywnej funkcji
samej architektury, ktora wykracza¢ ma poza “fizjologiczng". Przeciwnie, projektowana komplikacja
zaklada pewng trudnos$¢ uzycia i nietypowe operacje myslowe, zwracajace uwage na wtorne znaczenia
zastosowanych form, podobnie, jak to sie czesto dzieje w scenografii.

Dekonstrukcjonizm postuguje sie rowniez sposobami budowania formy, charakterystycznymi dla
scenografii i obrazowania filmowego. Akcentowanym aspektem scenografi w architekturze
dekonstrukcjonistycznej jest scenograficzne organizowanie form w przestrzeni przez nawigzanie do
metod filmowania oraz technik zwigzanych z tworzeniem obrazu filmowego. Tschumi podkresla
koniecznos¢ kwestionowania pojecia jednosci i catosci przy jednoczesnym aprobowaniu pojecia “operaciji”
skiadajacych sie z powtorzen, znieksztatcen, naktadania sie na siebie. Ten rodzaj projektowania autor
Parku de La Villette dostrzega w technice montazu filmowego i sekwencyjnosci kadrow. Stosowana i
opisywana przez Tschumiego strategia rozigczania przybiera formy systematycznego badania jednego
lub wiecej tematow: np. kadrow i sekwencji w przypadku Transkryptow oraz naktadania i powtarzania w
La Villette. “Te eksploracje nigdy nie moga byc¢ przeprowadzane w abstrakcji i z niczego; pracujemy w
dyscyplinie architektury chociaz ze $wiadomoscia innych pol: literatury, filozofii, a nawet teorii filmu"*% -
pisze Tschumi. Uwaga przykiadana do dekonstrukcji Derridy uwidacznia zainteresowanie praca "na
granicy". analizg poje¢ w sposob krancowo rygorystyczny, wewnatrz-architektoniczny i zarazem ich
analizg "z zewnatrz" w celu zakwestionowania tego, co te pojecia i ich historia ukrywajg (poprzez
udawanie lub spychanie w zapomnienie). Zatem demontowanie form, i tym samym znaczen, ma wiele
wspolnego z “projekcyjnoscia” scenografii jako zadaniem generowania, przywotywania, wzbudzanie
okreslonych skojarzen, obrazow, odniesien. W przypadku dekonstrukcji projekcyjnos¢ stosuje sie po to,
by “rozmontowac” elementy formy, skonfrontowaé z innymi elementami, roztgczyc forme z jej znaczeniem

2288 Tschumi, tamze.
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przez fragmentaryzacje i nowy kontekst. Nie chodzi tu o zaprzeczanie pierwotnym znaczeniom, lecz o
rozcinanie i zestawianie bez komponowania czegokolwiek, bez poczatku i konca, w operacjach, ktore
majg rozrastac sie na zasadzie “deleuzjanskiego kigcza". Specyficznym przykiadem "dowodu przez
demonstracje” - jak pisze A.Mis - jest ksiazka U.Eco "Imie rézy".?* Tekst literacki pokazuje, jak bardzo
“architektoniczny” jest dekonstrukcjonizm i jak chetnie ttumaczy sie jezykiem elementdéw i dziatan
architektonicznych.

"Co do metody nacisk powinien byc polozony na kawatkowanie, nakiadanie i kombinacje, ktore wyzwalajg sily roziaczania, ktore
z kolei rozciagaja sie na caly system architektoniczny, rozsadzajac jego granice... (...) Bo jesli granice miedzy roznymi

dziedzinami mysli znikly stopniowo w ostatnich dwudziestu latach, to samo zjawisko odnosi sig do architektury, ktéra obecnie
w 230

podtrzymuje relacje z kinem, filozofia, psychoanalizg".

Nakfadanie roznych autonomicznych struktur na siebie i zestawianie obok przedstawia¢ ma
podwazenie ich statusu jako maszyn porzadkujgcych. Nigdy wynikiem takich operacji nie bedzie
“superspojna megastruktura", ale co$ niezdecydowanego, co jest przeciwienstwem catosci. Ten sposéb
organizowania form w przestrzeni byt wykorzystywany przez Tschumiego od 1976 r. w Manhattan

“*Rada Iwekovi¢ w artykule "«Stownik Chazarski» i «Imie rozy» czyli o zastosowaniu encyklopedii® pisze: “Sa ksiazki otwarte i
nieskonczone albo ksigzki-labirynty, ktére tylko pozornie lub do pewnego stopnia, niekiedy porzadkujg chaos.(...). Takim
labiryntem jest rowniez Imig rozy, ksigzka mowigca o pewnym labiryncie: rozne plaszczyzny lektury powiesci (powiesc
historyczna; powiesc kryminalna; powiesc polityczna; metafora wspolczesnej sytuacji spoleczno-polityczne; we Wloszech;
ksiazka o ksigzce; dzieje kultury Zachodu; tekst o auto referencyjnosci jako takiej, i tak dalej), tacza sie¢ wzajemnie w najbardziej
nieoczekiwanych miejscach poprzecznymi przekrojami, wcigciami w sens, ktore w okamgnieniu moga przerzuci¢ czytelnika z
jednej plaszczyzny na inna. (...) Jak do kazdego nieskoriczonego szeregu lub do struktury cyklicznej badz spiralnej (...), tak i do
labiryntu mozna dodawa¢ nowe odcinki, wigczac listy, suplementy, wbudowywac urywki, dobudowywac fragmenty,
podbudowywac je opowiadaniami, w sposob niezobowigzujacy scalonymi ramowa opowiescig albo zupeinie autonomicznymi”.
W: Literatura na Swiecie 1988, nr.1, s.116-117.

#98 Tschumi: Parc de La Villette, w: Deconstruction in Architecture, nr 72, London 1988. Ten koncept nie ma prowadzi¢ do
“antystruktury”, lecz implikowac mechaniczne operacje w przestrzeni i w czasie, gdzie "element architektoniczny funkcjonuje tylko
przez kolizje z elementem programowym, z ruchem cial lub czymkolwiek innym. (...) Dekonstruowanie architektury - kontynuuje
Tschumi - obejmowalo demontowanie jej koncepcji wyprowadzonych zarowno z architektury jak i skadinad - z kina, krytyki
literackiej i innych dyscyplin.”
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Transfers, "gdzie naktadanie sie abstrakcyjnych i figuratywnych elementéw (...) zbiegato sie z ogolniejszg
eksploracjg idei programu, scenariusza i sekwencji’.**’

Podsumowujgc, dekonstrukcjonizm w architekturze jest ideg o wyraznych aspektach scenografii.
Sa w niej zaréwno aspekty celu: widowiskowos$¢, scenograficzna funkcjonalno$é, uzyskiwana zwlaszcza

przez projekcyjno$¢ oraz aspekt sposobu: organizowanie form w przestrzeni na zasadzie sekwenciji.

FALDOWANIE

Aspekty scenografii obecne sg takze w zatozeniach drugiej waznej tendencji najnowszej
architektury - fatdowania. Wida¢ w nim przedstawienie zdarzen, przeksztatcanie, sposéb budowania
formy na zasadzie specyficznego “kostiumu”. Podobnie, jak w dekonstrukcjonizmie, tgczonym z
pogladami J.Derridy, takze w przypadku faldowania wptyw filozofii jest konkretny i akcentowany przez
autoréw projektow.?*?

Fatdowanie w architekturze ma swdj praktyczny i teoretyczny wyraz.?**> Modelowymi architekturami
- konkretnymi przyktadami nowego ruchu sg: P.Eisenmana Convention Center w Columbus, osiedle
Rebstockpark pod Frankfurtem i Alteka Tower, Bahrama Shirdela Nara Convention Hall; B.Tschumiego
Narodowe Centrum Sztuki Le Fresnoy, realizacje Bena van Berkela. Specyfika proceséw powstawania
tych projektéw oraz ich autorskich opisow pozwala zestawi¢ je ze sobg i zaliczy¢ do jednej kategorii,
mimo formalnych réznic miedzy nimi. Kluczowymi zasadami tej kategorii sg: 1) traktowanie poczatku

231
232

Tamze.

Okreslenie: faldowanie bezposrednio kieruje do dziela Gillesa Deleuze'a Le Pli. Leibniz et le baroque oraz pogladow
filozoficznych Deleuze'a i Guattariego wytozonych m.in. w Mille Plateaux. Jeszcze mocniej niz w dekonstruktywizmie nacisk
kladzie sie tu nie na cechy formalne, lecz na proces powstawania projektu, nazwany wiasnie faldowaniem. Le Pli Deleuze'a,
niejednokrotnie cytowana przez komentatoréow faldowania w architekturze, uaktualnia i rozwija Leibniza teorie faldy, odnoszac ja
do wspolczesnej nauki, zwlaszcza matematyki i biologii. Z wielu watkow pracy grupa architektéw wydobywa te, ktére dotycza
struktury materii, charakteru powigzan miedzy ciatami, nowej logiki wchodzenia w zwigzki i tworzenia ksztattéw, zatem przejmuje
fundamentalne pojecia Deleuze'a, takie jak: falda jako zasada nieskonczonosci, plynnoéé materii, gietko$é ciata, wewnetrzny i
zewnetrzny mechanizm procesu faldowania, afiliacyjnosé zwigzkow.
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projektu jako wprowadzenie na istniejacej dziatce obcego szczepu, tworzgcego nowy kontekst odniesien,
2) traktowanie procesu projektowania jako procesu fatdowania danych poprzez stopniowe wchodzenie w
zwigzki afiliacyjne, ktore stajg sie mozliwe dzigki dziataniom wygtadzajacym, gietkosci form i zgodzie na
naruszanie klasycznej spojnosci miedzy masami i przekrojami; 3) podkreslaniu ptynnosci struktury
poprzez pozbawianie jej hierarchii i zwracaniu duzej uwagi na przestrzenie resztkowe. Charakterystyczna,
wynikowa, acz nie zawsze obecng cechg tej architektury jest krzywoliniowos¢ positkujgca si¢ metodami
morfujacymi, elementami geometrii niedoktadnej i powierzchni nierozwijalnych.?*

Fatdowanie, nazywane rowniez “posprzecznosciowa koncepcjq projektowania” i bedace na terenie
architektury reakcjg na dekonstrukcjonizm, opowiada sig za logikg ugody, ciggtosci, spéjnosci i negocjaciji
w ramach dziatek i programéw. Lynn w swoim tek$cie o faldowaniu pod znaczacym tytutem “odkrecajac
od dekonstruktywizmu" pisze, ze, o ile wedtug logiki dekonstruktywizmu dziatke widziano jako zbiér
réznic, ktore architektura miata przedstawi¢ w formie, to wedtug logiki fatdowania trzeba zmigkczyé
sprzecznosci w celu pelniejszego wyeksploatowania catego, specyficznego kontekstu miejskiego i

233K omentatorami faldowania w architekturze sg: Greg Lynn, John Rajchman, Jeffrey Kipnis, Sanfort Kwinter, Jennifer Bloomer,
Robert Somol, Joachim Krausse i inni. Ich poglady wyprowadzone z konkretnych projektow lub realizacji towarzyszg opisom
ELOjekléw sporzadzonym przez ich autorow.

Szersze omowienie tematu faldowania w architekturze znalez¢ mozna w pracy B. Stec Uwagi o faldowaniu w architekturze
wspolczesnej, w: Przestrzen, filozofia i architektura, pod red. E.Rewers, Wydawnictwo Fundacji Humaniora, Poznan, 1999,
Stowem-kluczem wspaélnym dla mysli Deleuze’a i omawianej architektury jest le pli, ktore staje sie punktem wyjscia dla grupy
architektow, gdyz nie bgdac ani czystg figura, ani czystq organizacjq, lgczy je obie. J.Krausse podkresla, ze falda to nie
pojedyncza zmarszczka na powierzchni, ani pomarszczona powierzchnia, lecz poruszajaca sie “"powierzchnia-krawedz”. Kipnis
zauwaza, ze zagadnienie faldy pojawilo sig w architekturze juz wczesniej, “wielu architektom wydalo sig, ze fatda jako figura i
faldowanie jako proces transformacyjny zapewniajq wiele korzysci na diugo przed tym, zanim ktokolwiek z nich uslyszat o Le PIi".
Dopiero jednak w kontekscie dziela Deleuze'a o tym tytule falda stala sie podstawg nowej idei projektowej. Wydaje sie, ze
calosciowy charakter i wielorakie odniesienia rozwazan deleuzjanskich pozwolily skonstruowac pewien system i logike, ktorej
szukali architekci. Pomaga ona zestawi¢ roznice kontekstow z ekonomiczng, programowa i konstrukcyjng spojnoscia. "Wielka
Liczba stow (pochodzenia lacinskiego — przyp. autorki) opartych na pli - sfaldowany, gietki, fleksybilny, spleciony, zapleciony,
zbijajacy sie, skoltuniony, ulegly, wspolczujacy, ztozony, skomplikowany i wielokrotny, zeby wymienic kilka, moze byc przywolana
dla opisania tej wylaniajacej sie miejskiej wrazliwosci na intensywne polaczenia” - pisze Lynn
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kulturowego.?®® Tam, gdzie zlozono$¢ wyrastata uprzednio z kontekstualnych konfliktéw, obecnie sg
czynione proby gtadkiego sfatdowania réznych lokacji, materiatow i programéw w architekture przy
zachowaniu ich indywidualnej tozsamosci.

Moze zaskakiwa¢ fakt, iz mimo wyraznych antynomii w zatozeniach dekonstrukcjonizmu i
fatdowania, obydwie architektoniczne idee prezentujg dostrzegalne aspekty scenografii. Réznice dotycza
bowiem bardziej jakosci procesu generujgcego projekt, niz obowigzujgcego uprzywilejowania samego
procesu jako dziatania na zdarzeniach. Wydaje sie, ze w niektérych stwierdzeniach teoria fatdowania
rozwija zatozenia dekonstrukcjonistyczne np. w przypadku nadrzednej w obu nurtach zamianie obiektu na
zdarzenie. To fundamentalne stwierdzenie zarazem wyjgtkowo mocno koresponduje z podstawowym
aspektem scenografii - stuzeniem sytuacji spektaklu i przedstawieniu zdarzen.

W fatdowaniu przedmiot juz nie jest definiowalny w swojej esencjonalnej formie, bo staje sie
‘przedmiotem-wydarzeniem”. Te ideg “obiektu-wydarzenia” objasnia Eisenman w komentarzach do
swojego projektu osiedla Rebstockpark we Frankfurcie, nawigzujac do deleuzjanskiej “ciagtej wariacji” i
ciagtego rozwoju form.?*® Scenograficzna z istoty jest deleuzjanska koncepcja kontynuowania materii w
“nie-materii”. Labirynt ciggtosci w materii koresponduje u Leibniza i Deleuze’a z labiryntem ciggtosci w
duszy. Dwa pietra: materia i dusza, komunikujg sie, poniewaz “ciggtos¢ materii wznosi sie w dusze”.
Poziom wyzszy to ciemny gabinet bez okien, wyposazony w napietg kurtyne. Poziom nizszy posiada okna
na zewnatrz. Na napietej btonie miedzy poziomami konstytuujg sie fatdy jak skoéra na ciele. Jest to w
interpretacji Deleuze'a wielki montaz barokowy, “ktory Leibniz tworzy miedzy nizszym poziomem
zawierajgcym okna, a wyzszym, slepym i zamknietym, ale w zamian za to rozumnym, jak salon

2350harak!erystycznym jest, ze pierwszymi autorami projektow prezentujgcych faldowanie sg ci sami architekci, ktorzy w latach

oasﬁiemdziesiqtych zajmowali sie sprzecznosciowg architekiurg dekonstrukcji (P.Eisenman, F.O.Ghery, B.Tschumi).

Dla Deleuze'a pli jest zasada budowy $wiala, prowadzaca bezposrednio do poje¢ “ciaglosci”, “ciagtej wariacji” i “kontynuacji
wariacji”. Ciaglos¢ wynika z definicji p/i i rozumiana jest nie jako prostolinijnosc, lecz przeciwnie, krzywoliniowy labirynt
kontynuacji. Zakfada nie istnienie przerwy, zlamania, rozdarcia w $wiecie materii, a na poziomie niematerialnym oznacza brak
konfliktu i sprzecznosci.
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muzyczny, ktéry ttumaczy dzwiekiem ruch widoczny nizej".”*” Ciagtos¢ sprawia, ze “falda” okreslone;
formy prowadzi poprzez swoj nieprzerwany przebieg w rzeczywistos¢ niematerialnych doznan i stanow
psychicznych. Koresponduje to wyraznie z aspektem scenograficznej funkcjonalnosci formy. Analize
fenomenu fatdy w sztuce przeprowadza Deleuze na przyktadzie baroku. Referujgc skrotowo te bardzo
scenograficzng interpretacje idei budowania form w przestrzeni, Deleuze dostrzega ciggty przebieg “fatdy”
w sztukach baroku: malarstwo rozsadza ptaskos¢ i rame kadru prowadzgc bezposrednio do rzezby, ktora
z kolei poprzez swéj dynamizm i ekspresje ruchu, “tesknigc” niejako do uwolnienia, prowadzi do
architektury, ktora z kolei "wyrywajac" si¢ ku nieskonczonosci realizuje si¢ w urbanistyce, ktéra porywa
jeszcze dalej w peing przestrzen i swiat abstrakcji. Deleuze pisze o “uniwersalnym teatrze swiata”, w
ktorym ekstensywny zwigzek sztuk prowadzi do niematerialnych uniesien. Zatem traktuje formy sztuki,
gtéwnie zas architekture, jako “scenografie uniwersalnego spektaklu”, ktéra prowadzac przez wizualny
fragment fatldy ma wyzwalac uczestnikéw spektaklu wynoszac ich w niekonczacej sie kontynuacji na
‘wyzsze poziomy” swiadomosci. Deleuze pisze:

“On a remarqué que le Baroque restreignait souvent la peinture et la cantonnait dans les rétables, mais c'est plutét parce que la
peinture sort de son cadre et se réalise dans la sculpture de marbre polychrome; et la sculpture se dépasse et se réalise dans
l'architecture; et I'architecture a son tour trouve dans la fagade un cadre, mais ce cadre décolle lui-méme de l'intérieur, et se met
en rapport avec les alentours de maniére a réaliser I'architecture dans l'urbanisme. Aux deux bouls de la chaine, le peintre est
devenu urbaniste, et I'on assiste au prodigieux developpement d'une continuité des arts, en largeur ou en extension: un
emboitement de cadres dont chacun se trouve dépassé par uné matiére qui passe au travers. Cette unité extensive des arts
forme un théatre universel qui porte l'air et la terre, et méme le feu et I'eau. Les sculptures y sont de véritables personnages, et la
ville, un décor, dont les spectateurs sont eux-mémes des images peintes ou des sculptures. L'art toul entier devient Socius,
espace social public, peuplé de danseurs baroques. Peul-étre retrouve-t-on dans l'informel modeme ce qoat de s'installer
«enfrendeux arts, entre peinture et sculpture, entre sculpture et architecture, pour atteindre a une unité des arts comme
«performance», el prenndre le spectateur dans cette performance méme (I'art minimal'est bien nommé d'aprés une loi
d'extremum). Plier-déplier, envelopper-développer sont les constantes de cette opération, aujourd’hui comme dans le Baroque.

27G Deleuze: Le Pli...  op. cit. s. 6.
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Ce théatre des arts est la machine vivante du «Systeme nouveau», lelle que Leibniz la décrit, machine infinie dont toutes les

piéces sont des machines, «pliées différemment et plus on mois développées» ™.

W powyzszym opisie i w idei faldowania wida¢ wyrazniej jeszcze, niz w dekonstruktywizmie,
scenograficzny charakter przedstawienia formalnego, takze architektonicznego. Aspekt scenografii w
fatdowaniu w architekturze tkwi wiec juz w podstawowym celu stuzenia sytuacji spektaklu. Kontynuacja
wariacji, czytelna w Deleuze'a interpretacji sztuki baroku, jest dzi§ inspiracja grupy architektow
zafascynowanych ideg faldowania. O zastepowaniu “architektury-obiektu” “architekturg-zdarzeniem” pisze
zaréwno P.Eisenman, jak i B.Tschumi (przy okazji oméwienia Narodowego Centrum Sztuki Wspétczesne;j
w Le Fresnoy). Temat podjety przez autora Parku La Villette juz wcze$niej w ujeciu
dekonstrukcjonistycznym, teraz skonfrontowany zostaje z teorig fatdowania. Tschumi konsekwentnie
podkresla, ze w Le Fresnoy wielofunkcyjna przestrzen przeznaczona jest do “oprawy” wydarzen (spotkan,
koncertéw, wystaw, pokazow, wydarzen sportowych) i ze "jest to bardziej »architektura-zdarzenie« niz
»architektura-obiekt«. Zas to, co »pomiedzy« ma by¢ miejscem dla fantazji i eksperymentéw (filmowania i
innych akcji w przestrzeni i czasie)".”® Mozna wiec spodziewaé, ze skoro faldowanie w architekturze

#zauwaza sie czesto, ze Barok ograniczal malarstwo i zamykal je w ramach, tymczasem malarstwo wychodzi ze swoich
kadrow i realizuje sig w polichromowanej rzezbie z marmuru; a rzezba przekracza siebie samg i realizuje sie w architekturze; a
architektura w kolejnosci znajduje kadr w fasadzie, lecz ten kadr odkleja sig od wnetrza i ustawia w zaleznosci z otoczeniem, tym
samym realizujgc architekture w urbanistyce. Po dwéch krancach tego laricucha, malarstwo staje sie urbanistyka, towarzyszy w
zdumiewajgcym rozwoju kontynuacji sztuk, szeroko lub ekstensywnie: w zamykaniu kadroéw jeden w drugim (emboitement), z
ktérych kazdy staje sie przekroczony przez materig, kiéra przez nig przechodzi dalej. To ekstensywne polgczenie sztuk formuje
uniwersalny teatr, ktory obejmuje powietrze i ziemie, a nawet ogien i wode. Rzezby sg tu prawdziwymi osobami, a miasto
scenografig, w ktérej sami widzowie sg namalowanymi obrazami lub rzezbami. Sztuka w caloéci staje sig spoleczna, przestrzen -
spoleczna i publiczna, ludzie — tancerzami barokowymi. By¢ moze odnalezé mozna takze w nowoczesnej abstrakcji to
upodobanie do umieszczania si¢ ‘migdzy’ dwoma sztukami, miedzy malarstwem i rzezba, miedzy rzezbg i architekturg, zeby
osiggnac potgczenie sztuk jako ‘performance’, i ogarnac nawet widzow tego spektaklu (sztuka minimal jest dobrze nazwana na
podstawie prawa ekstremum). Faldowac — rozfaldowywac, zwija¢ — rozwijac to sq stale wartosci tej operacji, tak samo dzi$, jak i
w baroku. Ten teatr sztuk jest zyjaca maszyng 'Nowego Systemu’, opisang przez Leibniza, nieskoniczona, maszyna, ktorej
wszystkie czesci s tez maszynami, ‘roznorodnie sfaldowanymi i bardziej lub mniej rozwinietymi.” G.Deleuze: Le Pli. Leibniz et le
ngque, op. cit. 5.168, 169,

B.Tschumi: “is more an ‘architecture event' than ‘architecture object’. The ‘in-between’ will become a site for fantasy and
experniments (filming and other works on space and time).
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zaktada pryncypialnosc zdarzen i stuzenie “uniwersalnemu spektaklowi”, co definiuje scenografia, réwniez
sposoby realizacji tych zadan w architekturze bedg tozsame ze scenograficznymi.

Scenograficznym sposobem dziatania w faldowaniu jest projektowanie przeksztatcalnosci form.
Przeksztalcalnos¢ wynika z twierdzenia o ptynnosci materii i elastycznosci ciata jako konsekwencja
ciagtosci faldy. Wediug Deleuze’a najmniejszym elementem labiryntu nie jest punkt, ale fatda.**°

Ptynnos¢ materii w obrazowy sposéb ttumaczy Lynn piszac o kleistosci i lepkosci formy, a nawet o
“spojnej logice lepkosci’. Gietkosc i elastycznos¢ ciat oraz kleisto§¢ materii pozwala tworzy¢ ztozonosé
przez fleksybilnosc. Lynn pisze, ze systemy gietkie sg zdolne do kreowania nieprzewidywalnych potaczen
z kontekstualnymi, kulturowymi, programowymi, konstrukcyjnymi i ekonomicznymi przypadkami, zgodnie
ze zmiennym szczesciem kolei rzeczy.?' Lepka przestrzen i gietka forma podlegajq dziataniu bodzcow
wewnetrznych i zewnetrznych. Charakter materii i bodzcow jako mechanizméw przeksztaicajgcych
sprawia, ze zachodzacy proces ma szczegolny przebieg, wtasciwosci i konsekwencje. Poniewaz jest to
proces fatdotwérczy, zostat okreslony fatdowaniem.?*? Przeksztatcanie form przez sity wewnetrzne i
zewnetrzne, czyli “ciagtg wariacje” i “ciggly rozwoj formy” G.Deleuze i F.Guattari nazywali w Mille Plateaux
wygtadzaniem. Charakteryzuje ono zwigzek miedzy poczatkiem projektu, tzw. “szczepem”, a kontekstem
dziatki, jest rodzajem potaczenia, zamiang sprzeczno$ci na negocjacje. Wygtadzenie nie usuwa roznic,
ale uwzgledniajg przez taktyke mieszania i taczenia.

Przeksztatcalnos¢ w faldowaniu jest scenograficzna tym bardziej, ze generujg jg podobne
czynniki. Bodzce wewnetrzne to w scenografii zatozenia wstepne i podstawowe organizatorow: teatru,
dyrektora, najczesciej rezysera,; sity zewnetrzne to wptywy Srodowiska, oczekiwania spoteczne, warunki
ekonomiczne, nieprzewidywalne przypadki, zwigzki personalne itd. “Szczepem” jest tekst dramatu, lub

#™Miedzyfalda nie jest wigc przeciwienstwem fatdy, lecz prowadzi falde az do nastepnej faldy (...). Plisowanie trwale ‘geografii

naturalnej’ odsyla najpierw do dziatania ognia, pdzniej wod i powietrza na ziemi, w systemie interakcji kompleksowej, a zyly

kopalniane sg podobne do krzywizn stozkowych, koncza sie okregami lub elipsami lub ciggng sie wzdluz hiperboli lub paraboli.

:I,\l?uka o materii ma za model 'origami’ wedlug filozofii japonskiej lub sztuke faldowania papieru." G.Deleuze: Le Pli... , op. cit.
G.Lynn, op. cit.
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ogolniej, tekst spektaklu (scenariusz zdarzen), natomiast kontekst dziatki pozostaje kontekstem dostownie
tekstu, czyli obejmuje “con —text” (fac. cum = con - wt. “2"), wszystko, co przylega do tekstu. Wygtadzenie
w ujeciu fatdowania znane jest w tradycji scenografii jako “docieranie” projektu scenograficznego do
sytuacji spektaklu na kolejnych prébach i pokazach widowiska. To, co sugeruje Deleuze w systemie
uniwersalnym, a architekci fatdujacy starajg sie uwzgledni¢ w projektowaniu, jest tradycyjng metodg
konstruowania scenografii, tyle, ze w mniejszej skali, uproszczonej i mniej kompleksowej wersji. Sam
proces wygtadzania jest jednak ten sam. Odpowiada on zgodnoéci idei fatdowania w architekturze oraz
scenografii w aspekcie przeksztatcania.

Mozliwy w procesie faldowania fenomen bycia spojnym oznacza réwnoczesnie bycie gtadkim i
niejednorodnym. Jest to sposéb morfowania organizmu lub organizacji dzigki gietkosci, ptynnosci i
charakterystyce bodzcow w celu osiggniecia optymalnej ugody, bez wchodzenia jednak w zwigzki trwate,
ktore naruszylyby w znacznym stopniu indywidualizm formy. Wygtadzanie jest tworzone dzigki
specyficznym, nietrwalym zwiazkom zwanym afiliacjami.?*?

Przeksztaicanie wyrazajace sie w faldowaniu jako elastycznos¢, gietkos¢, zmiennosc, gtadkosc
materii, scenografia realizuje przede wszystkim w filmie i telewizji, szczegdlnie w gatunkach science
fiction. G.Lynn stwierdza, ze efekty morfowania we wspéiczesnej reklamie i przemysle fimowym majg
wiele wspolnego z ostatnimi dziataniami w architekturze, wplywajac na przestrzen, forme, polityke i
kulture. Za przyktad podaje on fizyczne morfowanie ciata Michaela Jacksona w teledysku, wliczajac w to
jego transformacje przez liczne operacje oraz rozjasnienie skory. Te fizyczne efekty i ich wplyw na

242 . ; i o . r i ; : : R y
Faldowanie nie jest przeciwienstwem rozfaldowywania, jest to w terminologii Deleuze’a: nacigganie-rozcigganie, Sciskanie-

Edoazluinianie. skupianie-eksplodowanie... .

S3 to prowizoryczne polgaczenia czynione z drugorzednymi stycznymi wzmacniajace podporzadkowane, mniejsze organizacje.
W architekturze afiliacje roznig sie od tradycyjnych relacji z dzialkg, poniewaz nie sg pierwotnymi zaleznosciami wbudowanymi
nastepnie w projekt, lecz efektami plyngcymi ze skomplikowanego topologicznego i instytucjonalnego morfowania charakteru
projektu. Afiliacje wzmacniajg slabsze odniesienia bez ich hierarchizacji w ten sposéb, ze powodujg one uginanie, a nie lamanie i
przeksztalcajg kontekst do nowej spojnosci. Kolejnosc afiliacji stwarza logike krzywoliniowosci, kléra znajduje oddzwiek w
dyskusji dotyczacej przestrzeni biologicznej i epigenezy. Faldowanie, wygladzanie, krzywoliniowos¢ to pojecia objasniajgce ten
sam proces pod réznym katem.
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definicje rodzaju i rasy zostaty przedstawione w video pt. Black and white, w ktérym wiele gatunkow ras i
typow etnicznych jest zmieszanych w ciagla sekwencje dzieki cyfrowemu morfingowi obrazéw video.**

Podobne poréwnanie Lynn czyni miedzy cziowiekiem z ptynnej rteci w filmie Terminator 2 i domem
Petera Lewisa zaprojektowanym przez F.O.Gehry'ego i Ph.Johnsona. Sekwencje hollywoodzkich efektow
specjalnych pozwalajg aktorowi zaréwno przybiera¢ dowolng forme, jak i znika¢. "Horror tego filmu wynika
nie z ultra-gwattu, ale ze zdolnosci antagonisty do przechodzenia przez i zajmowania pol posadzki, krat
wieziennych 1 innych postaci” - pisze Lynn“s. Technika komputerowa jest zdolna do konstruowania
obrazoéw posrednich miedzy dowolnymi dwoma punktami, prowadzac w wyniku do gtadkiej transformaciji.
Te gtadkie efekty uzmystawiaja prawdopodobienstwo istnienia figur posrednich migdzy ustalonymi
figurami, a proces przeksztaicania jest na tyle elastyczny, ze umozliwia bardzo liczne stany posrednie.
Podobnie obiekt architektoniczny ma by¢ tworzony przez wiele form fleksybilnych, ktérych geometria jest
gietka i moze akomodowac gtadkie, krzywoliniowe deformacje wzdiuz swojego przebiegu. Formy te nie
tylko majg mie¢ zdolno$¢ do “uginania sie” do zagadnien programowych, konstrukcyjnych i
srodowiskowych, ale rowniez do rysunku dziatki. Deformacja jest mozliwa dzieki fleksybilnej geometrii
topologicznej, o reagujacej na zewnetrzne wydarzenia w sposob intensywny i ciggly. Krzywoliniowa logika
Thompsona sugeruje deformacje w reakcji na nieprzewidywalne wydarzenia zewnetrzne przedmiotu.
Formy giecia, skrecania lub fatdowania nie sg wynikiem zbednego komplikowania, lecz logiki
krzywoliniowej, ktora stara sie uwzglednic w formie sity kulturowe i kontekstualne. W ten sposob
wydarzenia stajg sie “wciggniete” w konkretne formy, ktére majg by¢ przez nie deformowane. Morfowanie
jest wiec rodzajem przeksztaicania, ktére dotyczy procesu tworzenia scenografii, zwlaszcza filmowej |
telewizyjnej oraz formy architektonicznej w idei fatdowania.

Aspektem scenografii w idei faldowania i zarazem konsekwencjg i rodzajem przeksztalcenia jest
znikanie. W scenografii zjawisko pojawiania sie i znikania jest jednym z podstawowych srodkow tworzenia

244

Symptomatyczne jest, ze Jackson nie jest czarny albo bialy, ale czarny i bialy, nie jest mezczyzng albo kobieta, ale mezczyzng
Lqigobieta. Jego symultaniczne roznice wyrazajg dazenie do "gladkosci”; stania sie niejednorodnym, ale ciaglym.
G.Lynn, op. cit.

178



iluzji i projekcyjnosci. Efekty te zostaty rozwiniete przez film i telewizje, wykorzystujace techniki
fotograficzne i komputerowe. Znikanie moze sta¢ sie rowniez cechg fatdowania w architekturze. “W
ostatnich filmach Predator | Predator Il obcy jest zdolny do znikania zaréwno w Srodowisku miasta, jak i w
dzungli (...) przez odbijanie | tamanie swojego otoczenia jak osmiornica lub kameleon. Kontury miedzy
przedmiotem i jego kontekstem sg zacmiewane przez formy, ktore stajg sie przezroczyste, odbijajace i
rozszczepiajace. Obcy przyobleka sig niejako w 'sfatdowang powierzchnie znikania. Podobnie fatdowanie
rozprasza catg powierzchnie przez migocgce odbicie ‘przylegtych i stycznych lokalnych cech
szczegolnych’. Strategia ta uzywa tajemniczosci dla uniknigcia wykrycia” - pisze Lynn.?*® Henry Coob w
Tasmach z Charlottesville i w Uwagach na temat faldowania podkresla konieczno$¢ “dematerializowania”
kubatury 1 réznicowania masywnych, jednorodnych form dyktowanego rozwojem sytuacji. Ma to
wytworzy¢ Scistg zaleznos¢ miedzy architektura i Srodowiskiem.

Przewrotnie scenograficznym aspektem fatdowania jest przejscie od koncepcji “architektury-
kostiumu” do koncepcji “architektury-skory”, wedtug okreslenia Kraussego. Krausse ttumaczy fatde jako
“cos wigcej niz powierzchnie", poniewaz falda posiada potencjat energetyczny i jak skoéra na ciele reaguje
na wewnetrzne bodzce organizmu i zewnetrzne wplywy srodowiska. Podobnie jak w opisie fatdy Leibniza
i Deleuze'a, architektura moze byc rozumiana jako “skéra materialna” napigta na organizmie
wewnetrznych wydarzen programowych, ekonomicznych, instytucjonalnych i przez “okna na zewnatrz”",
(rozumiane jako stycznosci z zewnetrzem), reagujgca na sSrodowisko. Sztywnos¢ “architektury -
kostiumu" ma by¢ w fatdowaniu zastapiona przez elastycznosc i gietkos¢ “architektury — skory”.

W scenograficznym aspekcie najbardziej interesujacg cechg fatdy jest jej zdolnos¢ ksztattowania
siebie samej przez sity wewnetrzne | zewnetrzne, jak skora, ktéra odbija na sobie fenomen konkretnego

#"Fasada John Hancock Tower jest wygladzona w ciagla powierzchnie tak, ze budynek znika w kontekscie bardziej poprzez
odbicie niz przez nasladownictwo. Rowniez wieza Allied Bank staje sig ciggla powierzchnig znikania, ktora rozszczepia i odbija
kontekst przez ziozone manipulacje faldowania, np. rownoczesne giecie szkla i metalu. “Tutaj przebiegla tajemniczos¢” -
kontynuuje Lynn - jest stosowana jako sposob wciggniecia sil kontekstrualnych poprzez manipulowanie powierzchnia.
Podobienstwo sfaldowane| architektury do “tajemniczego bombowca” wynika nie z podobienstwa technologii lub intencji
militarnych, ale raczej z taktyki zniknigcia kubatury przez manipulowanie powierzchnig". G.Lynn, op. cit.
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zycia, tzn. dzieki swoim wtasciwosciom staje sie zapisem wptywow, nie tylko nosnikiem informacji, ale
sama informacja. Ta koncepcja architektury jest nie mniej scenograficzna niz dekonstrukcjonistyczny
kostium. Skora bowiem w powyzszym ujeciu traktowana jest wiasnie jak kostium, tyle ze przyoblekajacy
zywy organizm i sam zyjacy: oddychajacy, fizjologiczny, perfekcyjnie wynikajacy z wewnetrznych
mechanizmow i bodzcow zewnetrznych. Obnazenie architektury z wszelkich odniesien symbolicznych,
semiotycznych jest tozsame z obnazeniem aktora na scenie - pozbawiony jakichkolwiek atrybutow staje
sie po prostu cztowiekiem, czastka zycia, swiadomoscia przyobleczong w biologie. Zabieg rozbierania
stosowany w teatrze czesto, np. w Operetce Gombrowicza, jest w efekcie scenograficzng odpowiedzia na
pytanie o wizualny sposob pokazania aktora na scenie. Traktowanie “architektury jako skoéry” staje sie tak
samo scenograficznym zabiegiem, jak traktowanie jej jako kostiumu. Jako “skore obudowy” funkcji
traktowat architekture juz na poczatku XX wieku Hugo Haering, projektujac obore w Gut Garkau (1929).
Wspotczesni architekei fatdujacy starajg sie unikaé kompromisow. Krzywoliniowe figury dachowych
konstrukcji Shoei Yoha, cho¢ wydajq sige ekspresjonistyczng forma, sg przeciwienstwem dekoracji i
znakomitym przyktadem “architektury-kostiumu”. Gietkie struktury dachowe Yoha w sposob ciggly
roéznicujg formy zgodnie ze “stycznymi wplywami’, ktére obejmujga m.in. wymagania rozpigtosci
konstrukcyjnych, wysokosci belek, oswietlenia, poziomych obciazen, wysokosci stropu i katéw patrzenia.
Zamiast usredniac te wymagania, sg one precyzyjnie artykutowane i utrzymywane przez “niedoktadng”,
ale scista geometrig, ktorg opisuje Edmund Husserl**’. Do odniesien kostiumologicznych skiania réwniez
wybor niektorych “szczepow". Modelowy dla faldowania projekt B.Shirdela i Zago nagrodzony w konkursie
na Bibliotekg w Aleksandrii zostat rozwinigty z komputerowej obrébki obrazu sfatdowanej szaty
namalowanej przez Michata Aniota. Kipnis podkresla, ze “chociaz ostateczna forma nie wykazuje

*"Edmund Husserl Pochodzenie geometri, Edmunda Husserla pochodzenie geometrii: wprowadzenie przez J. Derride, Lincoln:

University of Nebraska Press, 1989,
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widocznych $ladow pierwotnego malowidta, zaleznosci migdzy powierzchnig, formg i przestrzenig sg
uchwycone w architekturze."***

Sposob projektowania zaktadany w fatdowaniu jest procesem dostosowywania formy do sytuacji
spektaklu zdarzen i tym samym realizuje podstawowy cel scenografii. W $rodkach stuzgcych temu celowi
rowniez dostrzega sie tozsame z tradycyjnymi zabiegami scenograficznymi. Rodzaj funkgji jest tu bardziej
scenograficzny niz tradycyjny architektoniczny. Wida¢ to szczegélnie w stosunku do zjawisk
estetycznych. Wspolny jest estetyzm. Traktowanie estetyki nie jako pierwszej zasady formotwérczej
wspotbrzmi z traktowaniem estetyki w scenografii, gdzie jest ona podporzadkowana tresci sztuki, czyli
sytuacji spektaklu, najczesciej zdarzenia. Tym, czym dla projektu scenografii jest tekst, dla projektu
architektury staje sie w fatdowaniu “szczep”.

Podobny do scenograficznego jest proces budowania formy na zasadzie negocjacji, uzgadniania,
dostosowywania, ‘“wygtadzania". Srodkami stuzacymi tym dziataniem s3: scenograficzny aspekt
zmienno$ci i przeksztatcalnosci form, aspekt filmowania, aspekt “kostiumu- skory”.

%) Kipnis: Toward New Architecture, w: Folding in Architecture Architectural Design Profile No 102, Architectural Design,

London 1993.
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2.Realizacje

Obserwacja obiektow waznych dla architektury ostatnich trzech dekad XX w. pozwala
niejednokrotnie dostrzec w nich obecno$¢ aspektéw scenografii - fragmentarycznie lub w catosci, raz
analogicznych bardziej do scenografii teatralnych, to znéw do obrazowania fiimowego. Z bogatego i
zréznicowanego dorobku tej architektury zostaty wybrane do szczegotowej analizy opracowang metodg
cztery obiekty roznych autoréw i o réznym przeznaczeniu, ktére zyskaty uznanie w krytyce wspoétczesnej
architektury i uwazane sg za dzieta wybitne i wazne. Wykazanie w nich obecnosci aspektéw scenografii w
stopniu na tyle wysokim, ze oddziatywujgcym na formotworczg ich jakoS¢ moze pokazac, ze aspekty te sg
chetnie stosowane i nawet symptomatyczne w architekturze korica XX w.

Do szczegotowej analizy wybrane zostaty:
- Cmentarz rodziny Brion Carla Scarpy w S. Vito Di Altivole (1978 r.)
- Park de la Villette Bernarda Tschumiego w Paryzu ( 1987 r.)
- Kunsthal Rema Koolhaasa w Rotterdamie (1993 r.)
- Muzeum Zydowskie Daniela Libeskinda w Berlinie (2000r.)

- Cmentarz rodziny Brion Carla Scarpy w S.Vito Di Altivole (1978)

Cmentarz Brion C.Scarpy jest dzietem sztuki potwierdzajgcym obecnos¢ aspektow scenografii w
architekturze i wzmocnienie jej oddziatywania przez zastosowanie elementéw scenograficznych. Projekt
nie zostat ukonczony, przerwany Smiercig architekta w 1978 r. Budowanie intensywnej nastrojowosci i
scenograficzna funkcja wielu rozwigzan formalnych sktadajq sie tu na wyjatkowa widowiskowos¢ catosci.
Cmentarz nie jest sam w sobie ze swej istoty miejscem ekspozycji ani widowiska w dostownym znaczeniu
- 0 ile nie uwaza sie za takie ceremoniatu pogrzebu, lecz, jak na to wskazuje propozycja Scarpy, jego
forma moze stac sie sugestywng i mocng oprawg wizualng doznan emocjonalnych zwiedzajgcego.
Realizuje wowczas aspekt widowiskowosci. Sytuacja spektaklu staje sie dominujgca w powszechnym
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odbiorze cmentarza Brion w S.Vito Di Altivole, ktory odwiedzany jest chetnie przez ludzi nie szukajacych
tu grobow krewnych ani znajomych. Zatem dzieto Scarpy funkcjonuje jako wydarzenie architektoniczne,
przyciggajgce publicznosé, bo oferujace niecodzienne przedstawienie formalne. Jego funkcja staje sie
scenograficzna, poniewaz nie tylko speinia wymagania pochéwku, obowigzujace w kulturze wioskiej, lecz
znacznie poza nie wykracza, stajac sie wiasnoscig publiczna, miejscem zamyslen, spektaklem o zyciu i
smierci. W jedynym pobliskim barze witascicielka prowadzi ksiege wpisow odwiedzajacych cmentarz.
Przegladajac krétkie refleksje ludzi z catego $wiata rzucajg sie¢ w oczy podziekowania za tak wymowny
"ksztatt ciszy”.

Cyprysowa aleja wprowadza przybysza na maly, kwadratowy cmentarzyk, mauzoleum
ufundowane przez Onorine Brion dla Giuseppe Brion i jego rodziny. Jest to rodzaj ogrodu, w ktérym
wzdtuz urywajacych sie $ciezek wzniesiono rozne “wydarzenia architektoniczne”, powigzane wspéing §
tkankq symboliczna, formalna, znaczeniowg - sktadajgca si¢ na rozwijanie i modulowanie jednego
intensywnego watku przedstawienia. Celowi widowiskowosci odpowiada scenograficzna funkcjonalnosc,
zaspokajana przez nastrojowosc i projekcyjnosé. Cmentarz ma wprowadzac¢ odwiedzajgcego w nastroj
zadumy, spokoju, smutku i sktania¢ do oczyszczajacego dystansu, refleksji nad porzadkiem natury i jej
pierwotnymi prawami, ale tez uruchamiac¢ w wyobrazni projekcje skojarzen i porywac w swojg opowiesc.

Cel widowiskowosci i zadania nastrojowosci oraz projekcyjnosci sg tu realizowane przez |,
scenograficzne sposoby budowania formy: odgrywania, organizowania, eksponowania Swiattem.

Szczegolnie powtarzajacym sie srodkiem formalnym jest budowanie aluzji oraz organizowanie form w ==

przestrzeni na zasadzie sekwencji widokow.

Catos¢ pomyslana jest jako precyzyjny ukiad kadréw na waskich $ciezkach. Dopiero wedrujac po
cmentarzu zrozumie¢ mozna fakt, ze Scarpa projektowat to ostatnie swoje dzielo z wyjgtkowg
pieczotowitoscig przez kilkanascie lat az do Smierci. Przejscie przez cmentarz z kamera ztozytoby sie na
kunsztowny obraz filmowy. Cyprysowa aleja wprowadza zgodnie z tradycjq wioska w nastroj przejscia, §
opuszczenia jednej rzeczywistosci dla drugiej i podprowadza do bramy, rozpoczynajacej dzieto Scarpy,
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nazwanej z grecka propilei i przywotujgcej skojarzenie z architekturg bramy greckiego Akropolu. Ogrod
otoczony jest nachylonym murem, ktérego forma “sktania do skupienia*, jak réwniez kadruje widok
wzgorz asolanskich, zastaniajac niczym cokot drobng architekture wokét cmentarza | stanowigc poziome
odniesienie dla naturalnych skionow wzgoérz. Za propylejami przestrzen oferuje typ ogrodu, miejsce
250

postoju, odpoczynku, wytchnienia,”" przez ktory przybysz przechodzi nie kierowany bezposrednio do urn

z prochami umartych.

O wejsciu do mauzoleum przez propyleje Scarpa pisze: “Rozpoczyna sie tutaj: te dwoje oczu to
widok. (...) Ze srodka mozna widzie¢ zewnetrze, z zewnatrz nie wida¢ $rodka"**'. Od bramy prowadza
drogi w gtagb ogrodu wznoszac sie do poziomu pokrywy grobéw. Obok aluzyjnego znaczenia propyleje
posiadaja mocny aspekt scenograficznego kadru i dziatajg jak wyciemnienie sali przed rozpoczeciem
spektaklu albo czern ekranu przed prezentacjg filmu. Wchodzi sie w ciemnosc i chiod - nie jest to mrok
ztowrogi, wzbudzajacy odczucia strachu, lecz “ciezki’, statyczny, orzezwiajacy, wzniosty - betonowy uktad
konstrukcji bramy oddziatuje swoim ciezarem | prostotg generujgc sugestywny nastrdj powagi |
wtajemniczenia. Propyleje architektonicznie rzecz biorac, to nie tylko element wejscia, ale caly,
poprzeczny w stosunku do alei i kierunku wzroku betonowy korytarz - kurtyna oddzielajgca mauzoleum od
reszty cmentarza. Dwa wyciete w Scianie na wprost wejscia przecinajace sie kota to, jak chce Scarpa,
‘oczy’, pola widzenia ograniczone jak w lornetce, precyzyjny kadr, wzmacniajacy nastro] poprzez
wzbudzanie odczucia podgladania. Tradycyjne okno o mniejszych nawet rozmiarach nie stwarza takiego
poczucia. O odczuwanym doznaniu decyduje wyszukana przez Scarpe forma otworu. W tym miegjscu
zaczyna sie milkngc, delikatnie stapac¢ i przyjmowac zachowanie cztowieka dopuszczonego do cudzej
prywatnosci. Obok intuicyjnych doznan afektywnych, decydujagcych o nastrojowosci, zwiedzajacy
dokonuje tez wartosciowania pojeciowego, opartego na wiedzy o znaczeniu i refleksji intelektualne;.

240, ) " . ; L ) ) -
.. Indurre al raccoglimento...” - takie sformulowanie znajduje sie w przewodniku po cmentarzu, Invito a visitare la tomba
mom.-men!aro Brion, Tipolitografia G.S.Stampa, 1997, s 18
C Scarpa w: Invito a visitare la tomba monumentale Brion, op. cit
Tamze
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Tworzy on aspekt projekcyjnosci formy wejscia, osiagniety sposobem aluzji. Migdatowy ksztatt, powstaty
wskutek przeciecia dwoch okregow nawigzuje do mandorli, nazywanej réwniez vesica piscis — jednej z
figur “Swietej geometrii" w ikonografii $redniowiecznej. W zarysie mandorli czesto umieszczano
przedstawienie Chrystusa lub Najswietszej Panny.

Z propylejow mozna skierowac sie w prawo lub lewo na dwie $ciezki proponujace rézne
sekwencje starannie zaprojektowanych widokow. Wybierajgc kierunek na lewo natrafia sie na Arcosalio,
przekrywajace zagtebienie z marmurowymi urnami. “Cziowiek umierajgcy chce byé blisko ziemi, bo
urodzit sie w tym kraju. Wiec pomyslatem — pisze Scarpa - zeby stworzy¢ maty tuk, ktéry nazywatby sig

arcosolium. "°*

Ten tacinski termin ma wediug Scarpy aluzyjnie przywolywaé¢ echo pierwszych
chrzescijan: w katakumbach osoby wazne i meczennicy byli grzebani w bardziej wyszukanej formie
grobu, nazywanej arcosolium, co znaczy po prostu: tuk. Jego forma migkko rysujgca sie nad pomnikami,
wydaje sie tagodnie obejmowaé prochy zmartych i chroni¢ je jak w architektonicznej dtoni. Jest to
konstrukcja tukowa uzasadniona tu wytgcznie funkcjg scenograficzng — ma “utrzymywac” odpowiedni
nastrdj i “przeprowadzac” w projekcje skojarzen. Architektonicznie tuk wydaje sie zbedny. Ukryte pod nim
dwie urny “sktaniajg sie ku sobie. Pigknym jest, kiedy dwie osoby, ktére kochaly sie za zycia, nachylajg
sie jedna do drugiej, zeby sie pozdrawiac po $mierci. Nie mogly pozosta¢ wyprostowane, bo to jest

postawa zotnierzy"?**-

pisze Scarpa, ttumaczac tg aluzjg do historii pochowanych ludzi, dlaczego dwa
marmurowe pomniki chyla sie w swojg strone w refleksach $wiatta i dlaczego tuk stat sie mostem.
Nastrojowos$¢ i projekcyjno$c osiggana jest tu nie tylko przez aluzje, ale tez komponowanie Swiatlem.
Most zwykle przerzucony nad wodg odbija na swym “podniebieniu” refleksy $wiatta na wodzie - co
zobaczy¢ mozna w niedalekiej Wenecji. Scarpa “podniebienie” swojego mostu wytozyt ztota mozaika,
osiagajac podobny efekt wizualny, jak w realnym moscie nad wodg. Jednoczesnie zblizajacy sie do urn
zaskoczony zostaje niespodziewanym widokiem cennej dekoracji i fenomenem odblaskow w cieniu. “Pod

arcosolium powstaje zjawisko efektow szczegolnej iluminacji dzieki mozaikowej dekoracji pokrywajacej
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jego wnetrze, ktora odbija tonacje otaczajacej go taki®**. Takie zaprojektowanie $wiatta, wywotujace
delikatng iluzje, ma szczegolnie eksponujgcg moc scenograficzna.

Sledzac dale] sekwencje architektonicznych zdarzen i kierujac sie rampa propylejéow na prawo,
waskim przejsciem o proporcjach korytarza przybysz dochodzi do szklanych drzwi, ktére otwiera
wsuwajac je w ziemie. Przekracza prog fundowany w wodzie, by dostac sie na otwartg Sciezke wcinajaca
sie w rozlegig powierzchnig wody i stanowigcg kolejny element organizacji widokéw. W centrum wodnego
basenu "sorge un padiglioncino” (“wytryskuje pawilonik”) o prostopadfosciennej formie zawieszony na
czterech cienkich metalowych podporach. Ocienia on mata “wyspe” pod nim, oferujacg wyjatkowy widok
na miejsca sepulkralne i na otaczajacy mur oraz aluzyjnie przywotujaca atmosfere japonskiego ogrodu.
Pawilon medytacyjny posiada elementy aluzji potwierdzajgcych znaczenie wody: np. kamien o formie
krzyza, ktéry wydaje sie potozony na “skérze” wody ("sul pelo dell'acqua”). Mozna odczytywac tu
odniesienia orientalne, wedtug ktérych kamien skapany w wodzie wyraza zrodto tajemnicy zycia.

Sekwencje widokow zaczyna spinac struzka wody. Plynie ona w strone basenu cienka, betonowa
rynna, wytryskujac na wierzch w tym samym miejscu, w ktorym opiera sie tuk Arcosolium. Tu mozna
odczytac aluzje powigzania obrazu Smierci | zycia: woda jest elementem tgczacym te dwa momenty
egzystencji cztowieka. “Woda wytryskuje z kamienia i w swojej przezroczystosci wydaje sie pokazywac
$wiatto, ktérym przenika" **® Scarpa podkresla, ze chciat wodzie powierzy¢ opieke nad fundatorami
mauzoleum, realizujac scenograficzng funkcjonalnos¢ w poetycki sposob.

Inaczej uktada sie sekwencja kadrow, jesli na poczatku zwiedzania wybierze sie drugie wejscie,
dostawione przez architekta obok juz wczesniej istniejacego. Ciezka, betonowa piyta na rolkach w
ptynnym ruchu otwiera | zamyka przestrzen cmentarza. Unikanie drzwi w tradycyjnej formie ma w
projekcie konsekwencje w aspekcie projekcyjnosci i nastrojowosci. Tradycyjne drzwi stosuje sie wszedzie
tam, gdzie pojawia sie nie tylko ruch wchodzenia, ale i wychodzenia. Powszechnie drzwi stuzg
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sprzezonej czynnosci zamykania i otwierania. Wejscie Scarpy nie ma formy tradycyjnych drzwi, lecz
ksztalt petnej Sciany, szczelnego muru. Przypomina raczej nagrobna plyte zasuwajacg sie ostatecznie
nad grobem, z ktérego sie juz nie wychodzi. W sytuacji modelowej pierwsza reakcjg kazdego, za kim
zasunie sie ciezka, betonowa sciana, jest panika wynikajaca z bycia odcietym od $wiata i zwykle chec
wydostania sie z zamkniecia. Na cmentarzu Brion odczucia te nie wystepujg az tak intensywnie, ze
wzgledu na utrzymanie wzrokowego kontaktu z otaczajgca przestrzenig, jednak stanowig mocng
sktadowg wzbudzanego nastroju catosci. Jest to jeden ze sposobdéw wzmacniania oddziatywania
formalnego, dzieki ktéremu typowe rozwigzanie wejscia zamienia si¢ w generator nastroju i stymuluje
odczucia wchodzgcych. Tak wyrazne projektowanie nastroju jest charakterystyczne dla funkcjonowania
scenografii.

Za wejsciem $ciezka z delikatnych, betonowych tafli prowadzi do ciasnego narteksu, skad otwiera
sie przestrzen matej swiatynki. Dekoracja w formie zgbkowanej ramy rozwija sie tu jako przewodnia ni¢
calego zatozenia. Zwieztos¢ i zarazem bogactwo detalu sg splotem wynikajacym z eksponujacego
o$wietlenia tej ograniczonej przestrzeni, bowiem $wiatto umieszczone w $cianach naroznika otaczajgcego
oftarz wzbogaca skromny ornament kontrastowg grg reflekséw. Forma wnetrza, bedaca rezultatem
gtebokich studiow Scarpy, o czym s$wiadcza pozostawione szkice, oniesmiela dostojenstwem i
skromnoscia, frapujac jednoczesnie wyrafinowang ztozonoscia, ktéra potrafi zestawi¢ elementy i dziatania
w jednosc prostoty. Nastrdj surowej kaplicy, mistycznej dzieki oswietleniu, przemienia si¢ pod wptywem
oftarza. Jest on kulminacjg tej przestrzeni, wydarzeniem najbardziej ztozonym na zaprojektowanej drodze
doznan. Ofltarz stanowi prostopadioscienna bryta, powsciagliwa, surowa i oschta w swej geometrii,
wykonana z wypolerowanego metalu. Gra $wiatta rzucanego z otworu w $cianach przy poditodze i przede
wszystkim z piramidalnego $wietlika umieszczonego nad oftarzem w narozniku $wiatyni czyni z oltarza
klejnot wnetrza. Dwie Sciany marmurowe, flankujgce wejscie, aluzyjnie przywotujg nastro] wenecki,
przechwytujac refleksy swiatta na wodzie otaczajacej swigtynie. Kontrast miedzy pustka i wypeinieniem,
masywnoscig betonu i chromatycznosciga marmuru oraz przezroczystos¢ wody tworzy serie napiec,
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podnoszac widowiskowa dramatycznos¢ 1 intensyfikujgc nastré] podniostosci, wyjatkowosci,
perfekcyjnosci i uroczystosci.

Ze Swiatyni mozna wyjs¢ drzwiami, umieszczonymi w stosunku do pierwszych po przekatnej.
Omija sie wtedy zwierciadio wody, ktore odbija “rufe" konstrukcji, by przeprowadzi¢ przez “"metaforyczny
most” rownolegtych blokow betonowych, “wpotzatopionych” w wodzie. To wyjscie jest przyktadem
zastosowane] kolejnej aluzji w tworzeniu nastrojowosci. Ze wzgledu na swojg organizacje i forme
przywotuje skojarzenia kamieni nagrobnych ogrodu japonskiego. Droga prowadzi do zacienionej
cyprysami wyspy, skad mozna ogarnac¢ rozlegty widok ogrodu w kulisach opastego ogrodzenia.
Szczegolna jego forma nie pozostaje bez wplywu na percepcje catego mauzoleum: ogrodzenie jest
modelowym przyktadem funkcji scenograficznej: sztucznie pogrubione, masywne, zbudowane z blokow
betonowych przypominajgcych pityty nagrobne ma bardziej generowac¢ nastroj niz obwarowywac
cmentarz. Celem ogrodzenia jest raczej nastrojowosc i projekcyjnos¢ miejsca oraz produkowanie
szczegolnych efektow swiatlocieniowych, niz zabezpieczenie wnetrza. W opastym murze Scarpa wyciat
pekniecia-szczeliny, waskie na grubosc¢ palca, przez ktore trzeba spojrze¢, bo wzbudzaja ciekawosc i
przyciagajg wzrok jak dziurka od klucza w zamknietych drzwiach frapujgcego wnetrza. Szczeliny sg
precyzyjnie skomponowane z otaczajgcym cmentarz krajobrazem i “wycelowane” na konkretne widoki -
najczesciej wieze pobliskich kosciotow. Aluzyjne jest tez nachylenie muru - piramidalne od zewnatrz,
nadwieszone od wnetrza. Czyni to z muru rodzaj betonowej skarpy, trudnej do pokonania, niedostepnej,
nawet niedotykalne] od zewnagtrz - od wnetrza natomiast podkresla wrazenie bycia zagtebionym,
wciskanym w ziemie. Tym bardziej, ze obchodzac cmentarz wzdiuz muru, posuwajac sie w suchej fosie-
zagtebieniu na poziomie terenu otoczenia i majac przed oczyma wzniesiony poziom taki ogrodu trzeba
wykonac ukion w strone ziemi - nienaturalnie wygiac ciato, patrzac na swiat z ukosa. Skradajac sie tak
wzdiuz ogrodzenia mozna dojS¢ w koncu do ostatniego epizodu architektonicznego — Tenda Caverna -
rodzaju groty, chronigcej groby rodziny Brion. Uczestnik tej architektury staje sie wiec porywany przez jej

spektakularnosc. Trudno znalez¢ inne wyttumaczenie popularnosci dzieta Scarpy. nie jest przeciez
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miejscem spoczynku znanej powszechnie osobistosci, ani zabytkiem, ktory nalezy zwiedzi¢, ani galeria,
ani parkiem — jest to cmentarz, zaprojektowany jednak tak, jak najlepsza scenografia. Prezentuje aspekty
celu - widowiskowos¢, funkcje scenograficzng, zaspokajang przez nastrojowos$¢ i projekcyjno$¢ oraz
aspekty sposobu realizacji scenografii, gtownie aspekty odgrywania: aluzji, w mniejszym zakresie iluzji,
aspekt organizacji zatozenia na zasadzie kadrow i sekwencji, aspekt eksponowania swiattem.

- Park de la Villette Bernarda Tschumiego w Paryzu (1986-1987).

“Czy park de La Villette jest zbudowanq teoria czy teoretycznym budynkiem?"?*®

- zapytuje sam
siebie B.Tschumi i tym samym wywotuje w architekturze problem zbiezny z fundamentalnymi zatozeniami
scenografii. Tschumi sugeruje, ze jego park mozna lub nawet nalezy “czyta¢” jak formalne przedstawienie
teorii. Scenografia jest formalnym przedstawieniem tekstu. “La Villette to zbudowane rozwiniecie
poréwnywalnej metody, napedzane checigq przejscia od czystej matematyki do matematyki
stosowane;j."**’ Takie sformutowanie architektonicznego celu realizowanego w parku przez Tschumiego
przywodzi na mys$l podstawowe zadanie scenografii, ktorym jest stuzenie sytuacji spektaklu, czyli
przedstawiania zdarzen. W tym projekcie jest to przedstawienie zdarzen w architekturze, nazwanych
dekonstrukcjonizmem, ktérego program stat sie trescig spektaklu i generatorem formy.
Dekonstrukcjonizm, jako nurt wspdlczesnej architektury wcielajacy kilka aspektow
scenograficznych (na tle dziejow koncepcji architektury jest to jedna z najbardziej “scenograficznych”),
zostatl poddany analizie pod katem scenograficznosci w poprzednim rozdziale. Projekt parku La Villette
jako dekonstrukcjonistyczny prezentuje, podobnie jak sama architektoniczna idea dekonstruktywizmu,
aspekt widowiskowosci: przedstawienia zdarzen, aspekt scenograficznej funkcjonalnosci, zwitaszcza
przez projekcyjnosc. Przy okazji tego projektu Tschumi podejmuje jednak bardziej wielostronng dyskusje
na temat kondycji wspotczesne] architektury (m.in. dotyczaca granic architektury) i realizuje wiecej

?%B.Tschumi_ Parc de La Villette, Pans, w: Deconstruction, ARCHITECTURAL DESIGN, 1988, s. 35.
78 Tschumi, op. cit. s. 36.
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odniesien do scenografii niz zawiera sie w omowionych cechach dekonstruktywizmu. Wynikaja one z
przyjetej przez architekta filozofii, ale sie w niej nie zawieraja.

Scenograficzng zasade ekspozycji, nalezacg do aspektu widowiskowosci, prezentuje
dekonstrukcjonistyczny antykontekstualizm parku, ktory “nie ma zadnego odniesienia do swojego
otoczenia, jego plan odrzuca samo pojecie granic, od ktérego zalezy kontekst.”**® Takie traktowanie
dziatki wyodrebnia w przestrzeni miejsce jako scene, na ktorej zaistnieje “architektoniczny spektakl
dekonstrukcji”.

Wedtug zatozen autora funkcjg zastosowanych form architektonicznych miato byc¢
‘przemieszczenie tradycyjnych opozycji miedzy programem i architekturg i osiggniecie innych,
architektonicznych konwencji przez operacje naktadania, permutacji i podmieniania w celu uzyskania
odwrécenia klasycznych opozycji i ogolnego przemieszczenia systemu'**®. Tymi stowami Tschumi opisat
spektakl architektonicznych elementow, gre przestrzennych zdarzen. Tak sformutowana funkcja wydaje
sie daleko bardzie] zaspakajac¢ potrzeby architektonicznego zdarzenia niz potrzeby uzytkownika i tym
samym jest ona bardzie] scenograficzna niz architektoniczna. “Jak to pisat Derrida - objasnia Tschumi -
projekt nade wszystko skierowany jest przeciw zalezno$ci przyczyny i skutku, albo formy i funkciji,
konstrukcji i ekonomii lub formy 1 programu, zastepujgc te opozycje konceptami przylegania i
naktadania.”*® W powyzszym kontekscie wynika jednoznacznie, ze dokonstruowane sg zaleznosci
miedzy forma i tradycyjnie rozumiang funkcjg architektury.

Mozna sig zastanawiac¢, czy rozmontowywanie konwencjonalnych sktadnikéw architektury i
montowanie z nich nowych zaleznosci ma prowokowa¢ widzow do okreslonych skojarzen tychze
zaprzeczanych tradycji. Wydaje sig, ze tak, bo w przeciwnym razie trudne bytoby pokazanie zdarzenia
demontowania, a zdekonstruowa¢ mozna tylko cos, co jest skonstruowane. Zatem uzywane wtornie przez
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Tschumiego zdekonstruowane elementy architektury powinny wzbudzac¢ skejarzenia konstrukcji, czyli
maja zadanie projekcyjnosci scenograficznej.

Tak zarysowane cele i funkcje parku nie mogg by¢ realizowane tradycyjnymi metodami
kompozycji architektonicznej, lecz w operacjach, sktadajgcych sie z powtdrzen, znieksztatcen, natozen.
Ten sposob realizacji projektu bezposrednio odnosi sie do filmowej organizacji form w przestrzeni. Sam
Tschumi chetnie odwoluje sie do doswiadczen kina i podkresla ich przydatnos¢ we wspétczesnym
projektowaniu. Aspekt obrazowania filmowego stat sie metode projektowa La Villette. Miat on “specyficzny
cel: wykazac, ze mozliwe jest skonstruowanie ztozonej organizacji architektonicznej bez uciekania sie do
tradycyjnych zasad kompozyciji, hierarchii i porzadku.”®®' Zasada naktadania trzech autonomicznych
systemoéw punktéow, linii i powierzchni przypomina zabieg naktadania kadrow filmowych. Efekt
scenograficzny jest podobny do uzyskanego tu przez Tschumiego. “Nakiadanie trzech réznych struktur
nigdy nie da wyniku super spojnej megastruktury, ale co$ niezdecydowanego, co$, co jest
przeciwienstwem catosci. To narzedzie (...) zbieglo sie z bardziej ogoing eksploracja idei programu,

scenariusza i sekwencji."**

Do scenopisu i sekwencyjnosci scenografii filmowej nawigzuje wprost system zapisu Notation
Tschumiego - rodzaj “gramatyki generujacej”, ktéra mogtaby by¢ wykorzystywana dla architektonicznych
danych programowych. Ma on na celu "uchwycenie dziedzin, ktére, aczkolwiek zwykle wylaczone z
wiekszosci teorii architektury, sg niezbedne do pracy na marginesach lub granicach architektury. Chociaz
zaden system notacji (...) nie moze przelozyc petnej ztozonosci zjawiska architektonicznego, postep w
architektonicznej notaciji jest zwigzany zarowno z odnowa architektury, jak i towarzyszacych jej koncepgji
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kultury"=™, co wlasnie Tschumi chciat uczyni¢ w urzadzaniu parku La Villette. Tschumi organizuje projekt

na zasadzie przechadzki, ktéra od folie do folie umozliwia rozwijanie watku opowiadania, organizuje kadry
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architektoniczne (ogrodu i budynkow) realizowane przez rézne zabiegi, ktorych porzadek nastepstw,
kolejnos¢ i potgczenia tworzg zaprojektowang sekwencije.

Aplikacja metody filmowania jest tu wyrazna, aczkolwiek bardziej ztozona niz w filmie i pozostaje w
kompromisie z udziatem samych widzéw w budowaniu obrazow i ich sekwencji ( czego nie ma w kinie).
Tschumi wypowiadajgc si¢ na temat zwigzku swojego projektu z obrazowaniem fiimowym podkresia, ze
park jest sekwencjg zdarzen o maksymalnie zaprojektowanych przebiegach. Wydarzeniami - punktami
weztowymi sg tu folies, ruchami okreslajgcymi “bieg zdarzen" sa drogi, osie, sciezki. “Przestrzen jest
zespotem form tworzacych sie w ukfadzie stosunkéw do programu i miejsca..."***. Tschumi okresla swojg
prace jako rezyserskg, cho¢ w istocie odpowiada ona pracy scenografa, gdyz architekt postuguje sie
wizualnym tworzywem i za nie bierze odpowiedzialnosc.

Architekt podkresla, ze przeniesienie teoretycznej koncepcji “architektury—filmu" w realia, nie moze
by¢ dostowng adaptacja, ale architektonicznym odpowiednikiem dziatan filmowych. Tak, jak ciecie i
montaz przewidziane w scenariuszu determinujg obraz filmowy i wybdr scenografii, koncepcja
kadrowania w architekturze zdeterminowana jest decyzjami o formie potaczen. Tschumi akcentuje, ze dla
niego jest kwestig pewna, iz stosunek miedzy opowiescig a urzadzeniami przestrzennymi jest problemem
wywodzacym sie ze scenografii filmowej, gdzie tez moze by¢ eksperymentowany. Koncepcja folies,
realizujgca elementy opowiesci, to “akcje” sprawiajgce powstanie watkow opowiadania i generujace ich
istnienie. Tschumi wyjasnia, ze opierajac sie¢ na logice pochodzacej z opracowywania tekstu, nawigzuje
do operacji znanych z powiesci typu oulipien (Georges Perec, Italo Calvino): sposobu produkcji a /a
przygotowanie propozycji scenografii. Tschumi czyni odniesienia do przedostatniego planu filmu
Antonioniego Zawod Reporter, ktéry pokazuje zasade budowania zwigzku miedzy sposobem
obrazowania (filmowania) i zdarzeniem. “Jest tu ruch kamery sprzeczny z opowiadaniem filmu" - pisze
autor parku La Villette. W czasopismie Camera/Stylo poswieconym kinu, Kimball Lockhardt zauwaza, ze
prawie we wszystkich filmach Antonioniego odnajduje sie plany, w ktorych natarczywo$¢ emocjonalna
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oparta na obrazie pracuje przeciw narracyjnemu biegowi filmu. Jest to precyzyjnie wywazona,
nieustepliwa | narzucajaca sie réznica, odchylenie lub zasada opozycji migdzy technikg i opowiadaniem,
do ktorej Antonioni dochodzi nie tylko poprzez wymyslanie opowiesci, ale tez “fikcjonalizowanie” samej
techniki.** W parku de /a Villette tak samo mocne formalnie jest akcentowanie I'écart - odstepu, roznicy,
odchylenia, oddalenia miedzy emocja produkowang w kazdym “szalenstwie” (folies), a regularng,
niezalezng i racjonalng siatkg organizacji rzutu. Obraz (forma, wizualnos¢) nie ma zadnej formalnej
ekspresji programu, przeciwnie, opowiada fabute, ktorej stowami kluczowymi sa folies, w sposob
podlegajacy zewnetrznej dyscyplinie. Sam pomyst opowiesci i jednoczesnie wymyslenia quasi filmowej
techniki w projektowaniu Tschumi nazywa Promenade cinematique. Czyni tak, by sprobowac zbudowac -
co byC moze jest niemozliwe, jak sam zastrzega — “film-architekture”.

Jest to przykitad nowego rodzaju zaleznosci miedzy filmem i architektura. Tschumi podkresla, ze
kino nie tylko inspiruje architektow, ale ze wptyw pracy realizatoréw filmu na architekture nie konczy sie
przy okazji pierwszych zwigzkow, lecz jest wcigz eksperymentowany i coraz bardziej uzasadniony.

Park de la Villette, okreslany mianem “najdiuzszego budynku swiata”, jest uznanym dzietem
wspotczesnej architektury i prezentuje kilka wyrazistych aspektow scenografii. Wida¢ w nim zwigzane z
programowymi zatozeniami aspekty celu: widowiskowo$¢ i wynikajaca z niej scenograficzng
funkcjonalnos¢, zaspokajang gtownie przez projekcyjnosc, oraz zwigzane z realizacjg aspekty sposobu:
odgrywanie poprzez aluzje | organizowanie form w przestrzeni na zasadzie sekwencji kadrow.

- Kunsthal Rema Koolhaasa w Rotterdamie (1993 r.)
Kunsthal jest halg wystaw potozong na zamknieciu Museumspark, ktorego autorami sg Rem
Koolhaas i Yves Brumier. Sytuacje spektaklu tworzy juz sam program obiektu i jego kontekst:

*%To, co Zawod Reporter proponuje, to opracowanie calkowicie wizualnego systemu przetworzenia tradycyjnego zwigzku
miedzy forma i trescia i jest oczywislym, ze opowiadanie ryzykuje, ze stanie sie niezrozumiale. (...) Ten plan jest jednym z
przyktadow frapujacego u Antonioniego wysilku, by przeszkodzi¢ filmowaniu wylgcznie na zasadzie efektu identyfikacji i
nasladownictwa” Séquence 6 profession cineaste
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“wyodrebnione miejsce w miescie"**®

, czyli potozony o 5 m ponizej ulicy Park Muzeow, ktorego
kompozycje poréwna¢ mozna do Sredniowiecznego uktadu mansjonéw porozrzucanych na
przemieszanym terenie gry i obserwacji (piaty cykl przestrzeni teatralnej Sredniowieczne] wedtug
klasyfikacji K.Brauna (patrz Il 1.). Obiekty architektoniczne w tak pomys$lanej aranzacji stanowia nie tylko
"schronienie” eksponatow, ale same sg eksponatami, “proponujacymi” uzytkownikom, stajacym sie tu
publicznoscig, sytuacje gry.

Aspekt widowiskowosci Kunsthal daje sie wyraznie odczu¢ | zaobserwowac juz w pierwszym
kontakcie z dzietem podczas zblizania sie do wejscia od strony parku. Zanim widz stanie na obszernym
placu, wytozonym glazurowymi "brukowcami" z betonu, zostanie wprowadzony w Swiat niecodziennych
doznan poprzez mostek, ktorego fuk rozpiety jest nad terenem parku, nie zas nad zadna przeszkoda. To
odgrywanie, czynigce aluzje do mostku, jest “dostowng" grg z architekturg i w ujeciu przeprowadzane;j
analizy prezentuje szereg aspektoéw scenograficznych. Szczegdlna jest tu funkcjonalnos¢ scenograficzna,
gdyz mostek nie posiada zadnego architektonicznego uzasadnienia, co wiecej, rowniez konstrukcyjnego,
poniewaz samowystarczalna forma {uku jest przez Koolhaasa podparta cienkimi podporami
przypominajacymi coctail-sticks lub bierki. Ten konstrukcyjnie zbedny element ttumaczy sie w ujeciu
scenografi. W sensie scenograficznym mostek stuzy sytuacji spektaklu, uzasadniajac funkcje
zastosowanych form jako generujacych okreslone zadania: projekcyjnosé¢ i nastrojowosé. Srodkiem
osiggniecia tych efektow jest udawanie poprzez aluzje.

W parku “idea sredniowiecznego hortus conclusus zostaje manierystycznie zastgpiona przez idee
fantastycznego i tajemniczego swiata sktadajacego sie z réznorodnych miejsc. Park ten jest wyraznie
bardziej dzietem cztowieka niz natury. Ztozony z sekwencji sztucznych elementow (mur lustrzany, most),
n267

w sposob wyrazny i kunsztowny pokazuje dziatania czfowieka wspoiczesnego wzgledem przyrody
Okreslenie “sztuczny” jest uzyte w znaczeniu artifizioso - kunsztowny i jest najczesciej praktykowanym

%K Lenartowicz: Rem Koolhaas — dwa dziefa , referat wygloszony na posiedzeniu Sekgji Teorii Architektury Komisji Urbanistyki i
Architektury O/PAN w Krakowie w dniu 8 czerwca 1995.
"Tamze.
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rodzajem udawania w scenografii. Na przykiad celem zastosowanej przez Koolhaasa formy mostku nie
jest przeprowadzenie uzytkownika na drugg strone przeszkody, lecz przedstawienie konkretnych
tematow, przez K.Lenartowicza nazwanych “dziataniami cztowieka wspotczesnego wzgledem przyrody”.
Bardzo mocno odczuwana jest “projekcyjnosc” uzytej formy, gdyz wzbudzajac stan oczekiwania i
zaskoczenia uruchamia bogaty system skojarzen, tym samym wywotujgc w wyobrazni obrazy odniesien.
Kontynuacjg tak rozpoczetego “spektaklu” jest hala wystawowa. Prosta forma zamknigtego
pudetka mogtaby sie wydawac obca w kazdym innym parku, ale nie w tym, tak petnym manierystycznych
tajemnic | sztucznosci. Tutaj obiekt tylko rozwija ciag zaskoczen i napie¢ - oczekiwanie widza, ktére juz
samo stwarza sytuacje spektaklu. Zewnetrzna forma hali przywotuje na mys| obiekty przemystowe i
produkcyjne, ktore obudowuja neutralnym i prostym ksztattem skomplikowane technologie wnetrza.

Jednoczesnie sytuacja parku kaze spodziewac sie czego$ innego. Projekcyjnos¢ tworzy wiec dodatkowe

napigcia w doznaniach widza, a jest osiggana przez sposob odpowiadajacy scenograficznemu aspektowi [i# :

udawania, szczegolnie aluzji i kostiumu. Konsekwentnie podtrzymuje go zblizenie sie¢ do obiektu -
potudniowa $ciana wytozona jest cienkimi jak sztuczna okleina ptytkami prawdziwego kamienia, ktore
dziatajgq jak iluzjonistyczna przekora - wywotujg ztudzenie sztucznej oktadziny, tymczasem sg warstwg E
naturalnego tworzywa, o czym juz wspomniano przy okazji omawiania iluzji.

Wejscie do hali odbywa sie “niezauwazalnie” waskim przesmykiem przejécia obok kasy biletowej,
co bardziej odpowiada scenograficznej funkcji “wydiuzonej drogi”, niz tatwemu sposobowi wej$cia od
obiektu muzealnego (z reguly jest ono czytelne, zachecajace, obszerne, zdolne przyja¢ ruch
wchodzacych, wychodzacych, przystajacych tu w celu znalezienia informaciji, itd.). Po wkroczeniu waskim
przesmykiem do wnetrza hali rozpoczyna sie zwiedzanie, ktére w scenograficznym ujeciu mozna by
metaforycznie nazwac “projekcjg filmu". Calo$c¢ zorganizowana jest na zasadzie “zataczajacej kregi trasy,
na ktérej pokonujemy przy pomocy ramp droge z dotu ku gorze, z przyziemia do sal gornych (...) i

wreszcie na sam dach, ktory tez jest pomyslany jako przestrzen ekspozycyjna’**®. Scenograficzny aspekt
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formy jest konsekwencja ciagu dziatan: podporzadkowania organizacji przestrzennej wnetrza drodze
uzytkownika-widza, ktorej przebieg wynika z jakosci i kolejnosci widokow sktadajacych sie na sekwencje
obrazow. Widz jest “atakowany” niecodziennymi wrazeniami. Dzieki przemieszczaniu sie po pochyte]
drodze wzrok moze rejestrowac widoki z roznych punktéw widzenia, rowniez nietypowych dla pionowe;j
pozycji cztowieka, a bliskich rejestracji rzeczywistosci okiem kamery. Jednocze$nie wglady w gtebokie
perspektywy o naktadajacych sie kulisowo planach zachecajg do “operowania” wzrokiem tak, jak to czyni
operator filmowy kamerg. W ten sposob widz tworzy gestg sekwencje obrazéw, ukfadajacg z tej
architektury kompozycje kunsztownego filmu. Funkcja komunikacyjna jest wiec wyraznie scenograficzna,
gdyz poprzez rozciagniecie i sztuczne wydluzenie ciggu komunikacyjnego umozliwia i tworzy sytuacje
spektaklu - projekcyjnosé i nastrojowos¢.

Kroétkimi, acz gestymi filmami w filmie sa wglady w poszczegédlne sale hali. Widz przechodzacy
rampa zewnetrzng do “zygzaka” wejscia i mijajacy kase biletowa, znajdzie sie niespodziewanie w sali
nazwanej. hall wejsciowy/audytorium. Potgczenie tych funkcji zwykle rezerwowanych wyiacznie dla
zamknietych wydarzen w jednej, akcentuje jej aspekt ekspozycyjnosci i przeksztatcalnosci. Stanowigc
istotny “obraz” w sekwencji widokow catosci audytorium jest “nanizane” na droge obserwaciji.
Szczegdlnym aspektem scenograficznym tego pomieszczenia jest jego zmiennosS¢ osiggnieta przez
zabieg praktykowany w studiach filmowych. Na szynie w suficie sali umocowany jest rozwijany “horyzont”,
ktérym mozna zastoni¢ przeszklong Sciane i odseparowac fragment wnetrza jako zamknieta, niewielkg

8 przestrzen, umozliwiajaca koncentracje i skupienie.

Spacerujacy po hali widz posuwa sie dalej w gtab “labiryntu”. Z rampy dostrzega duzg sale
restauracji przyziemia, wyposazong w skosne stupy, prostopadte do stropu audytorium. Jest to projekcja
“zdarzen geometrycznych” wnetrza, ale tez igranie (i-granie) z odczuciami kinestetycznymi widza, co
wzmacnia nastrojowosc.

Powtarzajacym sie zabiegiem formalnym stuzacym organizowaniu sekwencji widokéw o
zwielokrotnione] gtebi, jest stosowanie przezroczystych podiég. Metalowa krata, wystarczajgca dla
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utrzymania ciezaru uzytkownikow, okazuje sie watpliwa jako podioga zapewniajaca psychiczne oparcie i
poczucie rownowagi. Odczucie niepokoju, ale tez rownoczesnie graniczacego z iluzjg wrazenia uniesienia
i lekkosci, przypominajacego filmowe sztuczki wirtualne, dominuje nad poczuciem realnego
bezpieczenstwa i grawitacji. Ten zabieg odpowiada scenograficznej funkcjonalnosci, zaspokajanej w
aspekcie nastrojowosci sposobem iluzji i organizowania form wedtug sekwencji widokowych.

Scenograficzng projekcyjnos¢ wida¢ w roznych wariantach stupoéw konstrukcyjnych. Poprzez
szereg aluzji formalnych rozwijajg one jak “film w filmie" - opowies¢ o historii i znaczeniu kolumny, jej
architektonicznych postaciach jako elementu budowli i symbolicznych, wielorakich odniesieniach. Ten
“serial” przewija sie w “odcinkach” w czasie zwiedzania catej hali, obejmuje odchodzaca od obrysu
budynku “sie¢ gtownych stupdw nosnych - "egipskich" kolumn w przej$ciu centralng rampa, dalej po
wschodniej stronie w systemie podpor o konstrukcji stalowej na dolnej kondygnaciji - pie¢ stupéw-drzew,
na gornej natomiast - blisko dwadziescia stupow usztywnionych pomaranczowym dzwigarem."**

Catos¢ wnetrza jest sekwencjg zaleznych od siebie przestrzeni o réznym charakterze.
Prowadzenie drég wewnetrznych umozliwia taczne i rozigczne uzytkowanie poszczegoéinych
pomieszczen, czyli “przeksztatcalnosc” formalnego oddziatywania hali.

Obiekt prezentuje nadrzedny aspekt widowiskowosci: przedstawienia zdarzen, aspekt
scenograficznej funkcjonalnosci, zaspokajanej przez nastrojowo$¢ i projekcyjnose¢, oraz aspekty sposobu:
odgrywania, organizacji, przeksztalcania.

- Muzeum Zydowskie Da niela Libeskinda w Berlinie (1999)

Obiektem muzealnym prezentujgcym w najwyzszym artystycznym wykonaniu scenograficznosc
jest Muzeum Zydowskie Daniela Libeskinda. Jako przyktad modelowy byto juz wielokrotnie wspominane
w analizie poszczegolnych aspektow scenografii w architekturze. Powstato w starej czesci Berlina przy
Lindenstrasse | stynnych barokowych zatozeniach Wilhelmstrasse i Friedrichstrasse. Oficjalna nazwa
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projektu brzmi: Dziat Muzeum Berlinskiego z Departamentem Muzeum Zydowskiego, a sam autor okresla
go w jezyku geometrii jako architekture "miedzy liniami".

Budynek stat sie stynny i znaczgcy jeszcze przed ukonczeniem. Zorganizowane wycieczki mogg
zwiedza¢ w wybrane dni powstajacq realizacje i przyglada¢ sige niezwyktej i kontrowersyjnej formie.
Muzeum Zydowskie Libeskinda prowokuje interpretacje w réznych aspektach. W ujeciu scenograficznym
stanowi modelowy przyktad architektury-spektaklu. Libeskind poprzez architekture przedstawia historie i
zwigzane z nig emocje, dokument, echo rozpaczy, wizualizacje ciggtej wedréwki narodu zydowskiego. Te
skomplikowang i bogatg tres¢ opowiada jedynie formg swojego dzieta. Muzeum nie stuzy wiasciwie
zadnym eksponatom, posiada ich bardzo niewiele — sama przestrzenig produkuje wyjatkowo intensywnie
sytuacje dramatu. Jest to moze pierwsze w historii muzeum, w ktorym sama architektura jest
wystarczajgcym elementem do jego funkcjonowania, a nieliczne eksponaty sg tylko dodatkiem. To
architektura bowiem porywa widza i od wejScia zaczyna opanowywa¢ go w catosci. jego ciato,
wyobraznie, umyst. Jest on tak prowadzony przez ekscytujacy zygzak przestrzeni “migdzy liniami”, by
doswiadczac¢ serii doznan i napie¢ wynikajacych z odczuwania, postrzegania i koncypowania
zaprojektowanych form.

Ta wyjatkowa widowiskowoS¢ sprawia, ze dzieto Libeskinda nie ma wilasciwie funkcji
architektonicznej w tradycyjnym sensie muzeum — nie stuzy prezentowanym tu eksponatom, albo stuzy w
minimalnym stopniu. Jego funkcja jest natomiast w pelni scenograficzna — forma spetnia potrzebe
spektakiu, stanowi jego wizualizacje formalna.

Scenograficzna funkcjonalno$¢ jest realizowana zaréwno przez nastrojowos¢, jak i przez
projekcyjnosc. Zabiegi formalne Libeskinda dramatyzujq przestrzen, to znaczy tak jgq organizuja, by
wzbudzi¢ u widza odpowiednie stany uczuciowe. O nastrojowosci decydujg afekty, pochodzace z
automatycznych reakcji czuciowych na bodzce, niezaleznie od poznania. Odnoszg sie one do emociji
pierwotnych, spontanicznych, nieuswiadomionych. Libeskind osigga tu przynajmniej trzy z czterech
elementarnych stanow emocjonalnych, wymienionych przez Plutchika: oczekiwanie—zdziwienie, radosc¢-
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smutek, strach-gniew. Intensywno$c¢ reakcji wzrasta, pojawiajg sie wigc rézne odcienie uczuc, np.
zaciekawienie, niepewnosc, niepokoj, zaskoczenie, zadowolenie, uniesienie. Zaciekawienie wzbudza juz
bryta zewnetrzna — metaliczna, chlodna, ostra, ISnigca w $wietle i pocieta waskimi szparami okien.
Towarzyszy mu niepewnosc¢, zwigzana z brakiem odniesienia do innego muzeum juz widzianego,

zachwianiem pionow i poziomow, nagromadzeniem katow ostrych, co moze doprowadza¢ nawet do [
rozdraznienia. Oczekiwanie, powodowane patrzeniem na muzeum z dystansu, wyzwala w patrzacym F
napiecie emocjonalne, z ktérym wchodzi do wnetrza. Ostroznie rozpoczyna on wedrowke. Juz pierwsze
pomieszczenie zaskakuje proporcjami olbrzymiego korytarza, ktérego architektura zaktdocona zostata
dynamicznymi liniami skosnych kierunkow. Wyciecia w surowych ptaszczyznach $cian atakujg poczucie
rownowagi, sg agresjg w logice porzadku. Wydtuzony ksztalt przestrzeni kaze powoli przesuwac sie¢ w
glab muzeum. Pierwsze emocje zostajg poddane krytyce intelektualnej. Dzigki tak ztozonej przestrzeni
Libeskind zmusza widza do refleksji. Projekcyjno$¢ muzeum polega na sterowaniu sytuacjq poznawczo- &8
emocjonalng, pochodzacg od interpretacji form i ocen poznawczych. Projekcyjnosci stuzy aktywizowanie
pamigci, przywotywanie wspomnien, system swiadomych ocen. Obydwie te komponenty scenograficznej
funkcjonalnosci: nastrojowosc i projekcyjnosé, wspotdziatajg ze soba i wzajemnie sie uruchamiajg. Ich
zwigzek przypomina mysl Piageta o inteligencji emocjonalnej lub uczuciowosci intelektualnej (patrz:
nastrojowos¢, s. 83). Emocja afektywna czerpie bezposrednio z warto$ciowania pojeciowego, ktore
podsuwa jej srodki i wyjasnia przyczyny powzietych decyzji formalnych. Nastrojowos¢ i projekcyjnosc
osiggana jest w Muzeum przede wszystkim scenograficznym sposobem odgrywania, zwtaszcza przez
aluzyjnos¢ form i stosowanie dyskretnych iluzji przestrzennych. Przechodzac przez pierwszy korytarz w
nastepny i kolejny, zatamujacy sie w stosunku do poprzedniego pod ostrym albo rozwartym katem, widz
musi czu€ sie wciggany w tajemniczo$c i prowokowany do zrozumienia przyczyn tej formalnej gry.
Odczuwa sie tu wyraznie zasadnos¢ prowadzacych kierunkoéw, cho¢ widzowi, ktéry nie zna “tresci”
dramatu trudno odgadnac ich geneze, nawiazujacg do ksztattu zydowskiej gwiazdy. Znacznie tatwiej
zrozumiec¢ i wyttumaczyc znaczenie zamkniete) i sterylnie odseparowanej, absolutnie niedostepnej pustki,
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przecinajgcej korytarze. Struktura muzeum jest przecieta prostg ‘linig” wzdtuz gtéwnej osi: pustg
przestrzenig, siegajacg od przyziemia do dachu. Szczelnie odizolowana od pozostatej przestrzeni
budynku, ta “pustka”, wedtug okreslenia Libeskinda, jest widoczna, lecz odcieta i niedotykalna dla widza -
mozna jg tylko zobaczyC. Przechodzac przez catg strukture widz przekracza ponad 30 mostkow nad
“pustka”, mogac ja z nich kontemplowac. Terytorium sceny i widowni jest tu wyraznie zaprojektowane,
oddzielone jak w tradycyjnym teatrze lub nawet kinie. W swoim przebiegu pustka staje sie "kregostupem”
budynku, wyposazajac jego sfatdowane tamance w gtéwng 0s. Przez swojq niedostepnosc¢ posiada ona
wyjatkowa moc projekcyjnosci, wskazuje na to, co jest nieobecne, ale co wcigz musi by¢ czynione
obecnym, ucielesnia architektonicznie co$, co jest kwintesencja niemiecko — zydowskiej historii i kultury.
Jej obecnosc jest ciszq te] przestrzeni, jej oddechem i tajemnica.

Przyziemie budynku ma trzy zasadnicze osie: gtdwna zapewnia dostep do poziomu wystaw, druga
prowadzi do ogrodu E.T.A Hoffmana, trzecia jest Slepym zautkiem, kierujgcym do Wiezy Holokaustu.
Schody w wiezy niosa widza ku wcigz otwartej przysztosci, czynigc z muzeum ostatecznie symbol
nadziei.

Szczegolnie mocno oddziatuje na zmysty odbiorcy tzw. Ogrod E.T.A.Hoffmana, zaprojektowany
jako poetyckie przedstawienie historii wygnania i emigracji Zydéw z Niemiec. Kwadratowa ptaszczyzna o
nawierzchni kamienistej nachylona jest w stosunku do poziomej o okoto 10-12' stopni. Prostopadle do tej
ptaszczyzny umieszczono na niej na regularnej siatce “architektoniczne drzewa” - betonowe, biate
prostopadtosciany o wysokosci okoto 4 metrow. Ogrod jest obnizony w stosunku do poziomu otoczenia i
wchodzi sie do niego rampa z budynku w nizszej jego czesci. Gorna krawedz muru ograniczajgcego
catos¢ kontynuuje kierunek nachylenia ptaszczyzny posadzki. Wchodzacy percypuje cato$¢ jako
tradycyjny uktad pionéw i pozioméw, bo do tego skitania go przyzwyczajenie i konsekwencja wszystkich
skladowych elementow kompozycji. Wchodzac na kamienista nawierzchnie zaczyna odczuwac
niepokojgcy brak rownowagi. Ciato wyraznie cigzy w jedna strong, tymczasem logika nie ttumaczy
zmystowego doznania. Rodzi sig zdziwienie, niepewnosc, lek. Chwiejgce sie ciata zwiedzajacych znajdujg
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oparcie w betonowych “stupach”, zdezorientowany umyst szuka pomocy w kontekscie. | tu czeka go
najdziwniejsze doswiadczenie: wynurzajacy sie zza krawedzi biatego muru okalajacego ogrod Swiat
odlegtych budynkow wali sie - $ciany stracity swoj pion i poziom i wydajg sie “zanurza¢ w ziemig”, powoli
grzeznac¢ w niej niczym tongcy okret.

Pierwsze doznanie jest najmocniejsze, niemniej nawet gdy znana jest zasada dziatania opisanej
przestrzeni - kazdorazowe w niej uczestniczenie wzbudza wcigz podobne napiecia i dostownie
wyprowadza z rownowagi.

Muzeum Zydowskie D.Libeskinda w Berlinie prezentuje prawie wszystkie postaci scenografii,
wyodrebnione w przyjetej metodzie, wzmacniajgc oddziatywanie formy na uczestnika tej architektury.
Aspekty scenografii, takie jak: cel formy - przedstawienie zdarzen, dyktujace scenograficzng
funkcjonalnos¢, zaspokajang przez nastrojowosc i projekcyjnosc, sposoby ksztattowania formy oparte na
odgrywaniu, zwtaszcza na aluzji i iluzji, organizacji przestrzeni na zasadzie kadréw i sekwencji oraz
eksponowaniu Swiattem — dotyczg tych elementéw muzeum, ktére $wiadczg o jego wybitnosci. W tym
przypadku scenograficznos¢ podnosi jakos¢ i wartosc dzieta architektury.
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IV SYNTEZA
CELE | SPOSOBY SCENOGRAFII W ARCHITEKTURZE

Przeprowadzona analiza potwierdza istnienie zwigzkow migdzy architekturg i scenografia.
Pokazuje przydatnos¢ doswiadczen i narzedzi projektowania scenografii w architekturze. Aspekty
scenografii w architekturze dotycza celu i sposobow ksztattowania formy. Obejmuja; cel - przedstawienie
zdarzen: widowiskowosc¢, scenograficzng funkcje, nastrojowo$é¢, projekcyjnos¢, sposoby: odgrywanie:
iluzje, aluzje, kostiumy, organizowanie: kulisy, kadry, sekwencje, przeksztatcalnosS¢, eksponowanie
swiattem. Zwykle tworzg one hierarchie ustalong zwigzkami przyczynowo-skutkowymi, aczkolwiek
podporzgdkowanie celowi sposobu jego realizacji nie musi by¢ reguta.

Aspekty scenografii przewijaja sie w architekturze wielu styléw i konwencji w réznych czasach,
kulturach | obszarach geograficznych. Mozna je wskaza¢ w kierunkach architektonicznych
przeciwstawnych, stojacych w opozycjach ideowych Iub formalnych, na przyktad w obiektach
modernistycznych i postmodernistycznych, albo w dekonstruktywizmie i fatdowaniu. Swiadczy to o tym,
ze zjawisko zaleznosci miedzy scenografig i architektura, wzajemnych wspétbrzmien lub wplywéw, sg
niezalezne od koncepcji stylowych i moga zaistnie¢ w kazdym rodzaju architektury. Dzieje sie tak gtéwnie
dlatego, ze aspekty scenograficzne sg aestetyczne i nie wnikajg w zatozenia stylowe, majg natomiast
bardziej charakter organizacyjno-programowy i spofeczno-psychologiczny, i jako takie zdarzajq sie¢ w
réznych stylach, czasach i kulturach.

Mozna jednak wyrézni¢ w historii i wspotczesnosci architektury epoki i ruchy, w ktérych aspekty
scenografii realizowane sa nie tylko w pojedynczych sporadycznych przypadkach, ale stajg sie
charakterystyczne dla catego nurtu architektonicznego. W odlegtej historii takg epokg twoérczg byt
manieryzm i barok, potem oswieceniowy sentymentalizm i eklektyzm, gtownie z architekturg romantyzmu.
W czasach blizszych nam wzmocnienie zwigzkéw architektury i scenografii daje sie zauwazyc jako
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rosngce w architekturze trzech ostatnich dekad XX w. Nagromadzenie aspektow scenografii wystepuje w
postmodernizmie. Dotycza one zarowno ideowego celu, funkcji scenograficznej, projekcyjnosci i
nastrojowosci, jak | sposobu realizacji: odgrywania poprzez aluzje i kostiumy. Mocno nasycone aspektami
scenografii sg mtode ruchy architektoniczne lat 80. i 90., tj. dekonstrukcjonizm i fatdowanie. Akcentujg
one inne niz postmodernizm istotowe cechy scenografii, takie jak: stuzenie sytuacji spektakiu poprzez
dziatanie na zdarzeniach, przeksztatcalnos¢ form, organizowanie widzenia na zasadzie sekwencji
kadrow.

Niezaleznie od tych kierunkow i ruchow, istniejq architektury trudne do klasyfikacji stylowej lub
programowej i takze prezentujace aspekty scenografii w wielu ich wyodrebnionych postaciach. Przyktady
takich dziet architektury wspoiczesnej, wybrane wedtug subiektywnych kryteriow autorki, zostaty szczegétowo
zanalizowane wedtug zaproponowanej metody interpretacji architektury.

Analiza potwierdza istnienie zwigzkow architektury i scenografii, zwlaszcza wspétczesnie. Istotne
jest, ze zaréwno na zarysowanym tylko tle historycznym, jak i w ostatnich dekadach XX w. aspekty
scenografii stosowane w architekturze przyczyniajg si¢ do wzmocnienia jej oddziatywania formalnego na
uzytkownika. Jednak ich obecno$¢, dotyczac pozaestetycznych postaci architektury, nie jest
rownoznaczna z podniesieniem jakosci tej architektury. Aspekty scenografii mozna wskaza¢ w obiektach
pigknych i brzydkich, moga wyrazac sie one w subtelnej poetyckiej formie, lub krzykliwej, gruboskoérnej i
efekciarskiej. Podobnie scenografie, bywajg zachwycajace, przenikliwe, wymowne lub przegadane, zbyt
dosadne, pozbawione wdzigku. Jedno mozna niewatpliwie stwierdzic — umiejetne stosowanie
scenograficznych elementéw w architekturze wzmacnia jej oddziatywanie. W tym tkwi sita i wartos¢ tych
aspektow, ale tez niebezpieczenstwa. Wydaje sig, ze sprawa zamieniania architektury w spektakl sytuuje
sig w obszarze zawodowe] etyki architekta i jego odpowiedzialnosci spotecznej oraz artystycznej
wrazliwosci. Jest to mozliwosc i narzedzie w rekach artysty, od ktérego zalezy dopiero, czy przyczyni sie
do stworzenia formy wyrafinowanej, eleganckiej i szlachetnej, czy pretensjonalnej lub wulgarnej. Nadzieje
budzi fakt, ze aspekty scenografii inspirujg wybitnych tworcow i czesto osiggajg w ich dzietach artystyczng
jakosc.
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V WNIOSKI
ZYSKI | ZAGROZENIA - PROBA KRYTYKI

Analiza aspektow scenograficznych w architekturze wspétczesnej na tle historycznym pozwala
dostrzec ich intensyfikacje w okresie trzech ostatnich dekad XX w. W historii zwykle jednak dziatania te
dotyczyly obiektow sakralnych i sytuacji obrzedu, a tylko sporadycznie zdarzaty sie w architekturze z
kategorii profanum, czynigc jg wtedy bardziej spektakularng (np. Villa Rotonda Palladia). Czasy
wspotczesne naruszyty dotychczasowe, tradycyjne proporcje. Przeglad znaczacych dziet ostatnich lat i
wazniejszych tendencji architektonicznych kaze zauwazyé ich szczegolng scenograficzno$¢ oraz
podporzadkowanie formy sytuacji spektaklu (najczesciej najbardziej dzis spopularyzowanemu -
spektaklowi filmowemu). Scenograficznos¢ i dramatyzowanie architektury ze zjawiska marginesowego
staje sie wiodgcym, a jako ze architektura wedtug wigkszosci definicji encyklopedycznych i stownikowych
jest odbiciem sytuacji spotecznej i kultury spoteczenstwa, jest tez zjawiskiem symptomatycznym,
pozwalajacym wyprowadzi¢ wnioski natury socjologicznej. Wydaje sie, iz zyjemy w okresie i sytuacji
wielkiego spektaklu. Coraz czesciej nie mowi sie¢ o spoteczenstwie, ale o publicznosci i ,gwiazdach”.
Podziat ludzi na ogladanych lub podgladanych i publicznoS¢ proponuje telewizja, czynigc seriale z
fragmentow cudzej prywatnosci (skandalizujace, wscibskie lub dobrowolne). Banalne gry telewizyjne
pozwalajg kazdej odwaznej osobie sta¢ sie bohaterem i wystapi¢ przed publicznoscig. O problemie
zagrozenia ludzkie] prywatnosci w artystyczny sposéb opowiedziat Peter Weir w znakomitym filmie
Truman show,”° ktérego bohater, przecietny urzednik, nieswiadomy jest, iz zyje w gigantycznym studio
flmowym, gdzie tysiace kamer rejestruje jego zycie i podaje zachtannej publicznosci w seryjnych
odcinkach. Podgladanie z jednej strony i kreowanie wiasnych przezy¢ lub rzeczywistosci na zasadzie
sztucznie wypreparowanej wirtualizacji z drugiej, to dwie skrajne sytuacje, ktore zaczynajg zagarniac

270 p \Weir: Truman show, 1996.
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spoteczenstwo konca XX w. P.Weir karykaturalnie stwierdza, ze istniejq tylko te dwie mozliwosci: stac sie
widzem lub aktorem, a architektura wspotczesna wydaje sie te opinie potwierdza¢. Symptomatyczny jest
rowniez fakt, iz obiekty o scenograficznych aspektach sg modne, robig szybkie kariery w $rodowisku
architektow i szerze] w spoleczenstwie nie tyle bulwersujac, co zachwycajac i przebijajac do powszechne)
swiadomosci. Architektura, po pierwsze, coraz czesciej organizuje przestrzen na zasadzie podziatu na
teren dla publicznosci i aktorow, ale tez, po drugie, staje si¢ $wiadomie wyrafinowang oprawg spektakiu,
ktory sama proponuje, narzuca, uruchamia i generuje, a funkcja ta decyduje o jej formie.

Rozwoj TV, technik filmowych, powolne zacieranie granic miedzy tym, co kinowe i telewizyjne, a
tym, co realne oraz coraz fatwiejszy dostep w $wiecie mediéw do strefy technicznej produkcji, dawniej
hermetycznej, sprawia, ze popularne stajg sie dzi$s kina domowe, prywatne filmowanie z ramienia kamera
video, utozsamianie sig z sytuacjami sugestywnych filméw, podejmowanie wirtualnych wycieczek w
salonach gier komputerowych. Architektura zas, jesli ma sie podobaé, powinna umozliwiaé nakrecanie
indywidualnego filmu mentalnego w umysle obserwatora-uzytkownika-widza-aktora, ma proponowac
sekwencje takich widokow, ktére pozwolg przezywacé ekscytujgce sytuacje, pobudzaé, szokowac,
zadziwiaCc. Nie bez powodu mowi¢ sig zaczyna o ,architekturze zmystéw”, majacej generowac,
stymulowac doznania cztowieka w sposob zaprojektowany, intensywniejszy niz tradycyjne.

Muzeum Zydowskie Libeskinda, stawne i popularne zanim zostato ukorniczone, przyciaga nie tylko
architektow, stwarza bowiem poprzez swoje uformowanie niepowtarzalng sekwencje widokow, jest
przejsciem niemalze przez niezwykle ,studio filmowe”, wirtualng gra z przestrzenig proponujac odmienne
od codziennych doswiadczenia percepcyjne i stany emocjonalne. Z punktu widzenia istoty architektury
ten efekt jest podstawowym elementem formotwérczym i decyduje o ksztatcie.

Podobnie budowane jako oprawy wizualne spektakiu generowanego w umysle uzytkownika s3:
Muzeum na wyspie w Hombroich, Kunsthal w Rotterdamie, wiekszo$¢ obiektow J.Nouvela, P.Eisenmana,
F.O.Ghery'ego, B.Tschumiego. Architektura o aspektach scenograficznych stata sig symptomatyczna dla
konnca XX w. i istnieje obawa, iz w ogolnej sytuacji architektury moze zacza¢ przekracza¢ wiasciwg sobie
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pozycje architektury marginalnej i wyjatkowej. Wydaje sie, ze spoteczenstwo, w ktorym kazdy coraz
czesciej chce zyc¢ jak w filmie i sta¢ sie stawnym przez wiasne 15 minut, co proroczo przewidziat Andy
Warhol, pragnie produkowac¢ budynki niezwykte, wyjatkowe, poruszajace i ekscytujace, bohatersko
wynioste lub przebiegle osaczajgce swojg poddanczg elastycznoscig. Niejednokrotnie architekci
swiadomie badz intuicyjnie przejmujg z teatru i kina sposoby przyciggania publicznosci, bo to warunkuje
powodzenie, sukces i stawe dla budynku oraz dla ich autorow. Teatr i film, a w nich scenografie,
wypracowywaty od poczatku swej dtugiej tradycji sposoby epatowania widza, ale tez sytuacja spektaklu w
teatrze | kinie byta i jest jasno okreslona, skontrastowana z rzeczywistoscig realng i wcigz jeszcze
odswietna. W architekturze sytuacjami spektakularnymi i od$wietnymi czyni sie dzi§ np. potoczng
czynnos¢ kupowania w wielkim magazynie handlowym, przyciggajac klienta tak, jak to robi np.
scenografia filmow science fiction. Podobnie projektuje sie bary i restauracje - wysoka konsumpcja
zapewnia sukces wiascicielowi, architekturze, architektowi, zatem celem podstawowym jest przycigganie
klienta takim uformowaniem, ktore generuje wyjgtkowe doznania.

Analiza aspektow scenografii wspoélczesnej architektury ma na celu prezentacje zjawiska i
stworzenie obiektywnej bazy ewentualnym opiniom. Podjeta préba krytycznego spojrzenia narzuca sie
jako wniosek pracy i ma zacheci¢ do dyskusji na temat kondycji wspétczesnej architektury na szerszym
tle kulturowym.

W 1967 r. Guy Debord w Paryzu wydat ,mityczna ksiazke paryskiego maja” - Spofeczeristwo
Spektakiu. Dokonana w niej krytyka wspolczesnej cywilizacji, nazwanej ,cywilizacjg spektakiu”,
wprowadza profetyczne analizy spoteczenstwa mass mediow. ,Cate zycie spoteczenstw - pisze Debord -
w ktérym krolujg nowoczesne warunki produkcji, zapowiada sie jako gigantyczne nagromadzenie
spektakli. Wszystko, co bylo dotad przezywane bezposrednio, oddalito sie w przedstawienie”.?""
Nawigzujac do tej profetycznej ksiazki, Jean-Pierre Le Dantec w 1995 r. pisze "Le spectacle

*"'G Debord: Spofeczeristwo Spektaklu, op. cit. s. 11
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continue..." *’?

artykut, w ktorym zauwaza w architekturze ostatnich czaséw ponure i zadziwiajace
spetnienie przewidywan Deborda. Powagi sytuacji dodaje fakt, ze fabrykacje btyskotliwych makijazy,
powierzchownych wrazen i pozorow podejmujg najwybitniejsi architekci w sposéb formalnie wyrafinowany

i kunsztowny.

Spektakularny charakter obecnej cywilizacji: odrealnienie, zastapienie rzeczywistosci obrazem, a bycia - reprezentacjg,
relatywizacja prawdy na wszelkich poziomach i jej permanentna wymiennosé z ktamstwem, zanik pamieci i idgca za nim
destrukcja historii, odosobnienie, alienacja, pasywnosc¢, nieokielznana konsumpcja, wszelka dziatalnosc ludzka jako towar - te i
wiele innych cech spoleczenstwa spektaklu koncentruje Debord w aspekcie nadrzednym konkretnej perspektywy smierci
spoleczenstwa, klore zastepuje zycie jego pazorern.m3

"Nie bardzo wiadomo co jest (...) prawdg - klamstwo zyskato nowg barwe. - pisze D.Koztowski. -
Poruszamy sie w obrebie estetyki, ktora epatuje swojg kategorig fikcyjnosci. Dotychczas istnienie jej nie
byto nigdy tak eksponowane."?’*

Wracajac do sformutowanego w zatozeniu pracy zamiaru autora, by architekture ,widzie¢ jasno w
zachwyceniu” - mozna to zdanie Marcela Prousta odnies¢ réwniez do percepcji przestrzeni
architektonicznej wypetnionej putapkami i wirtualnymi grami, wciggajgcymi uzytkownika w swéj formalny
spektakl. Zatem ,widzie¢ jasno w zachwyceniu” to dostrzega¢ w petni $wiadomie realng sytuacje i
zachwycac sie mimo wszystko, lub zachwycac sie tym bardziej.

Optymizm poczatku pracy ulegt jednak w jej trakcie ostabieniu. Analiza architektury w aspekcie
scenografii pozwolita dostrzec, ze scenograficznos¢ formy nie zawsze jest zamiang materii w
szlachetnoS¢ abstrakcji. Opisane przyktady potwierdzily zatozenie, ze architektura coraz czesciej stuzy
spektaklowi, ale | zrodzity watpliwos¢ co do jakosci samego spektaklu. Nieoczekiwanie przestraszyt mnie
ten wielki przywilej architekta, ktory "ma moc przemieni¢ kamien w cisze".

2 P.Le Dantec: Le spectacle continue...”, w: Techniques & Architecture, marzec 1995, s. 6-7.

2?:")f-\nka Ptaszkowska, poslowie do polsklego wydania ksigzki Guy Debora; Spo!eczensrwo Spektakfu op. cit.
"D Kozlowski: Projekty i budynki..., op. cit. 5. 26.
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