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Wstep



LI
Uzasadnienie wyboru tematu

Pod koniec lat 60. i w latach 70. XX w. Swiat przezywat fascynacje sztukg konceptualng, w
ktorej walor estetyczny byt nieistotny. Fizycznos¢ dzieta artystycznego byta tylko — o ile w ogdle
istniata — rezultatem przeprowadzonej przez artyste spekulacji intelektualnej. Choc¢ dla wielu
konserwatywnych historykdw sztuki byto to — jezeli mozna uzy¢ takiego sformutowania — herezja,
w sztuce tej zupetnie nie liczyly sie proporcje, kompozycja, wymiary, materiaty. Artysci
konceptualni, zmeczeni wielowiekowymi poszukiwaniami piekna oraz charakterystycznym
szczegolnie dla XX w. dazeniem do oryginalnosci plastycznej, stwierdzili, ze tego rodzaju dziatania
sq pozbawione sensu. Dla konceptualistow wazne stato sie nie dzieto sztuki samo w sobie i jego
cechy materialne, ale refleksja, ktorg artysta starat sie przy pomocy dzieta sztuki przekazac. Ich
celem nie byto juz wywotywanie wzruszen, ale raczej komentarz do kondycji $wiata. Swoje dzieto
artysta konceptualny formowat tak, by w jak najbardziej skuteczny sposob przekazac¢ ten
komentarz odbiorcy. Witasciwe odczytanie intencji artystycznej wymagato od niego zaréwno dobrej
woli, duzego przygotowania teoretycznego dotyczacego historii sztuki oraz wiedzy na temat
wspotczesnego Swiata. Odbiorca nieprzygotowany lub Zle nastawiony do wszelkiej nowosci na
dzieto sztuki konceptualnej reagowat obojetnoscia, lub tez czesciej ironicznie i wrogo.

W latach 80. i 90. XX w. grupa architektéw podjeta podobne préby przy tworzeniu obiektow
architektonicznych i planéw urbanistycznych. Architekci ci — przede wszystkim Rem Koolhaas i
Bernard Tschumi — zainteresowani byli szukaniem nowych jakosci architektonicznych nie poprzez
klasyczne komponowanie bryly, elewacji i relacji przestrzennych wewnatrz budynku, lecz poprzez
manipulacje programem i tworzenie specyficznych relacji funkcjonalnych. Tak jak i w sztuce
konceptualnej, w architekturze tego rodzaju w wiekszym stopniu liczyty sie intelekt i zamiary niz
proporcje i uzyte materiaty. Projekty architektury konceptualnej byty wyjatkowe nie tylko ze
wzgledu na wyjatkowy proces powstawania, ale rowniez ze wzgledu na stworzong w ten sposob,
niezwykta — w sensie czysto architektonicznym — przestrzen. Bedac atrakcyjnymi wizualnie, byty
wytgcznie materializacjq autorskiej, niekiedy abstrakcyjnej koncepcji. Powstanie wielu tego typu
projektéw pod koniec XX w. pozwala sadzi¢, ze mamy tu do czynienia z nowym nurtem
architektonicznym wymagajacym szczegdtowego przeanalizowania i usystematyzowania.

LII.
Cel i teza pracy

Gtownym celem pracy jest uporzadkowanie wiedzy na temat architektury konceptualnej
jako nowego nurtu w architekturze. Zadaniem pracy jest zebranie i uporzadkowanie informacji na
jej temat. Praca ma sformutowac gtdwne zatozenia tego nurtu, okresli¢ czas, miejsce wystepowania
i najwazniejszych przedstawicieli oraz zbadac formalne i wizualne cechy charakterystyczne.

Praca ma ukazaé, ze projektowanie architektoniczne analogiczne do tworzenia sztuki
konceptualnej jest nowatorskie i ze umozliwia powstanie odmiennych, interesujacych relacji
przestrzennych w budynku (w przypadku architektury) i w tkance miejskiej (w przypadku
urbanistyki), mato prawdopodobnych do uzyskania przy tradycyjnym podejsciu do projektowania.

W latach 80. i 90. XX w. powstata grupa projektdw, ktorych proces tworzenia jest
analogiczny do procesu tworzenia dzieta sztuki konceptualnej. Cecha charakterystyczng tego
procesu jest manipulacja zadanym programem przysztego budynku, tworzenie wewnatrz obiektu
szczegolnych relacji funkcjonalnych i niemal catkowite pominiecie kwestii wizualnych i materialnych
takich jak ksztattowanie bryty, elewacji, detalu itp. Rezultatem takiego podejscia sq zardéwno
interesujgce, niespotykane relacje przestrzenne wewnatrz projektowanych budynkéw, jak réwniez
oryginalne w sensie graficznym elewacje.

Celem dysertacji jest wykazanie, ze projekty te tworza nowy nurt w architekturze.



I.III.
Zakres i uktad pracy

W celu doktadnego przebadania architektury konceptualnej niniejsza praca siega do
przewarto$ciowan estetycznych i myslowych, jakie dokonaty sie w sztuce w XX w., wskazuje na
charakter tych przemian, zwraca uwage na ich wielokierunkowosc¢. Pokazuje coraz mniejsze — na
przestrzeni kilkudziesieciu lat rozwoju sztuki — zainteresowanie przestankami estetycznymi przy
tworzeniu dzieta artystycznego i coraz wiekszy proces intelektualizowania twdrczosci artystycznej.
Analizie zostaje poddana geneza, przyktady i osiggnigcia sztuki konceptualnej.

Krotkiemu przegladowi poddana jest réwniez architektura XX w. W celu nakreSlenia tta
historycznego architektury konceptualnej opisana zostaje twdrczos¢ modernistyczna, a nastepnie
postmodernistyczna. Szczegdlna uwaga zostaje zwrdcona na réwnolegty rozwdj sztuki i architektury
modernistycznej przed II wojng $wiatowg i o wiele szybszy rozwdj sztuki po roku 1945. Jako
miejsce powstania pierwszych tendencji konceptualnych w projektowaniu omodwiona zostaje
londynska szkota Architectural Association lat 70. XX w. Nastepnie analizie poddane zostajq idee
dwdch gtdwnych postaci architektury konceptualnej i jednoczesnie jej pierwszych propagatorow:
Bernarda Tschumiego i Rema Koolhaasa. W celu umiejscowienia w kontekscie niezwykle bogatej
ideowo najnowszej tworczosci, kolejnym etapem pracy jest opis historii architektury konceptualnej
w latach 80. i 90. XX w. i na poczatku XXI w.

Nastepnym elementem opracowania jest szczegdtowa analiza konceptualnego procesu
powstawania architektury w poréwnaniu do procesu tworzenia dzieta sztuki konceptualnej. Celem
pordwnania jest wyodrebnienie podstawowych sktadnikéw tego procesu oraz okreslenie warunkow
niezbednych do jego przeprowadzenia i wszystkie konsekwencje.

W najwiekszej objetosciowo czesci pracy szczegdtowo przebadany zostaje proces
powstawania 30 projektow bedacych przyktadami architektury konceptualnej. Ze wzgledu na rodzaj
podjetych decyzji, w przypadku kazdego z projektow, dokonany zostaje podziat architektury
konceptualnej na 3 gtdwne grupy typologiczne, a te z kolei uporzadkowane zostajg w szereg
bardziej szczegdtowo okreslonych podgrup.

Konkluzje — opracowane jako wynik kolejnych analiz typologii — zostajg wykorzystane do
sformutowania wnioskow koncowych. Omawiana architektura przyrownana zostaje do
funkcjonalizmu z poczatku XX w.

I.IV.
Metoda badan

Aby zrealizowac zatozone cele pracy konieczna jest szczegotowa analiza projektow
powstatych w latach 80. i 90 XX w. oraz na poczatku XXI w. Ich proces powstawania jest
analogiczny do sposobu tworzenia dziet sztuki konceptualnej, dlatego w pracy zwrdcono szczegding
uwage na autorski tryb pracy nad poszczegolnymi, wybranymi na podstawie wstepnych ocen,
projektami. Badania procesu powstawania dziet architektury konceptualnej oraz poréwnanie z
procesem powstawania dziet sztuki konceptualnej pozwolg na wyodrebnienie jego najwazniejszych
cech i gldwnych sktadowych. Analiza kazdego z projektdw przebiegac bedzie w dwdch etapach:

o intelektualnym — dotyczacym autorskiego procesu podejmowania poszczegdlnych decyzji
majacych kluczowy wptyw na projekt,

e materialnym — dotyczacym uksztattowania bryly, wykorzystania zasady projektowej,
rozmieszczenia programu oraz, przede wszystkim, uzyskanego dzieki realizacji przyjetej
strategii efektu przestrzennego wewnatrz obiektu oraz grafiki jego elewaciji.



Stworzona na podstawie analiz typologia uporzadkuje wiedze na temat architektury konceptualnej i
stanowi¢ bedzie punkt wyjscia dla wnioskdw koncowych.

1.V.
Stan badan

Wiedza na temat architektury, ktdrej proces powstawania jest analogiczny do procesu
kreacji sztuki konceptualnej jest obszerna, ale bardzo rozproszona i nieprecyzyjna. W powstatych w
ciqgu ostatnich kilkudziesieciu lat opracowaniach dotyczacych architektury wielokrotnie mozna
napotkac na okreslenie koncept lub przymiotnik konceptualny. Tylko w niektorych z nich stowa te
zostaty uzyte we wiasciwy sposob, oznaczajacy skoncentrowanie uwagi artysty/architekta nie na
fizycznosci swojego dzieta, ale na wyabstrahowanej idei, ktdrg ten artysta/architekt w pewien
sposdb moze przekazac innym ludziom. NajczeSciej jednak okreSlenie konceptualny jest uzywane
btednie — na przyktad w przypadku, gdy ideg projektu staje sie jego jak najwieksza przezroczystosc¢
lub specyficzne proporcje bryty.

Rzadko kiedy w analizach wspdtczesnych budynkdw, nawet tych analizowanych w niniejszej
pracy, mozna napotkac na okreslenie architektura konceptualna. Takie okreslenie w praktyce nie
istnieje. W zwiazku z tym nie istnieje tez opracowanie poswiecone tego rodzaju architekturze.
Architektura ta uchodzi za nowatorska, wrecz awangardowa, prawie nigdy zas za konceptualna.

W opracowaniach opisujacych historie dwudziestowiecznej architektury rzadko mozna
spotka¢ przyktady analizowane w niniejszej pracy. Projekty te powstaty bowiem stosunkowo
niedawno, przede wszystkim w latach 90. XX w. Niektdre projekty, powstate jeszcze w latach 80.,
pojawiajg sie na stronach Architecture in the Twentieth Century Petera Gossela i Gabriele
Leuthduser z roku 1991, Architectural Competitions 1950-Toaay Ceesa de Jonga i Erika Mattie z
roku 1994 oraz we wspomnianym juz wczesniej opracowaniu Modern architecture since 1900
Williama J. R. Curtisa z roku 1997. W zadnej jednak z tych ksigzek nie poréwnuje sie tych prac do
dziet sztuki konceptualnej.

Londynskiej szkole Architectural Association, w ktdrej narodzito sie analizowane w niniejszej
pracy podejscie do architektury, poswiecony zostat jeden z numerdw brytyjskiego Architectural
Review z roku 1983. Jej dziatalnosC i idee opisane sg réwniez szczegdtowo w wydziatowym,
wydawanym od wielu lat wydawnictwie zatytutowanym AA Files.

Istnieje wiele artykutéw i monografii na temat najwazniejszych architektéw, na ktorych
projektach swojg analize opiera niniejsza praca. W przypadku Rema Koolhaasa jest to przede
wszystkim wielowatkowa, wydana w 1995 roku autorska ksigzka zatytutowana S,M,L,XL. Oprécz
niej dostepne sq: monografia OMA — Rem Koolhaas Jacquesa Lucana z 1991 roku, dwa tomy z
hiszpanskiej serii EI Croquis oma/rem koolhaas 1992-1996 z roku 1996 i oma/rem koolhaas 1987-
1993 z roku 1992 oraz mate, rowniez autorskie opracowanie Conversations with students z roku
1996. W przypadku Bernarda Tschumiego pomocne sg przede wszystkim dwa tomy autorskiej
ksiazki Event Cities z roku 1996 i 2000 oraz monografia z japonskiej serii GA Document Bernard
Tschumi z roku 1997 i monografia holenderska Bernard Tschumi. Architecture in/of motion réwniez
z roku 1997. W przypadku MVRDV cennym materiatem jest przede wszystkim autorska ksigzka
FARMAX. Excursions on Density z roku 1998 oraz dwa tomy z serii El Croquis mvradv 1991-1997 z
roku 1997 oraz mvrdv 1997-2002 z roku 2002.

Oprocz tego wiele z omawianych w niniejszej pracy projektéw opublikowanych zostato w
pochodzacych z rdznych krajow periodykach poswieconych wspodtczesnej —architekturze:
Architecture & Design i AA Files z Anglii, L architecture d'aujourd’hui z Francji, Architectural Record i
Architecture z USA, Arch+ z Niemiec, Domus z Wtoch, Quadrens z Hiszpanii czy tez w polskiej
Architekturze & Biznes. Awangardowos$¢ analizowanych projektow spowodowata, ze niektdre z nich
omowiono w takich ksigzkach jak np.: Housing: new alternatives — new systems Manuela Gausy z
roku 1998, Single-family housing: the private domain Jaime Salazara i Manuela Gausy z roku 1999
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czy tez Archilab. Radical Experiments in Global Architecture Frédérica Migayrou i Marie-Ange Brayer
z roku 2001.

Sztuka konceptualna, ktéra jest referencjq analizowanej w niniejszej pracy architektury,
zostata w literaturze starannie przeanalizowana i szeroko opisana. Istniejg szczegdtowe
opracowania dotyczace zaréwno catego nurtu, jak i poszczegdlnych artystéw. Niezwykle obszerng i
wartosciowg pracg jest ksiazka Conceptual Art Petera Osbourna z roku 2002. Cennym materiatem
jest identycznie zatytutowana praca Conceptual Art Tony'ego Godfreya z roku 1998. Zrédtem wielu
teoretycznych wypowiedzi jest ksiazka Conceptual art: a critical anthology Alexandra Alberro i
Blake’a Stimsona z roku 1999. Polskim wkfadem w tego rodzaju sztuke zajmujq sie Pawet Polit i
Piotr Wozniakiewicz w ksigzce zatytutowanej Refleksja konceptualna w sztuce polskiey.
Doswiadczenia dyskursu: 1965-1975 z roku 2000.

Sztuka XX w., ze szczegolnym uwzglednieniem sztuki konceptualnej, jest wyczerpujaco
opracowana w ksiazkach Concepts of Modern Art Nikosa Stangosa z roku 1988 oraz O sztuce nowej
i najnowszej Piotra Krakowskiego z roku 1981. Cennymi zrédtami sa réwniez Art of the 20th
Century Karla Ruhrberga, Manfreda Schneckenburgera, Christiane Fricke i Klausa Honnefa z roku
2000 oraz The American Century. Art & Culture 1950-2000 Lisy Phillips z roku 2000.

W przypadku architektury konceptualnej trudno moéwi¢ o osrodkach naukowych
zajmujacych sie tg dziedzing w sensie teoretycznym. Niemniej jednak, z uwagi na fakt jej
powstawania gtéwnie w pracowniach holenderskich, mozna wymieni¢ umiejscowione w tym kraju
szkoty i instytucje zajmujace sie miedzy innymi tego rodzaju architekturg z Berlage Institute w
Rotterdamie oraz Holenderskim Instytutem Architektury NAi na czele. Rowniez, z uwagi na jej
awangardowy charakter, do grona osrodkéw zajmujacych sie konceptualizmem zaliczyC takze
nalezy Columbia University w Nowym Jorku (w ktérym Bernard Tschumi byt przez wiele lat
dziekanem), Harvard University w Bostonie (w ktorym Rem Koolhaas jest profesorem),
Architectural Association w Londynie, a takze duze miejskie osrodki akademicko-wydawnicze takie
jak Madryt, Barcelona, Zurych, Paryz i inne.

I.VI.
Stosowane pojecia

Na uzytek niniejszej pracy sformutowano i wykorzystano nastepujgace pojecia:

e scenariusz — opracowane w londynskim Architectural Association w latach 70. XX w.
specyficzne podejscie do problemdw architektoniczno-urbanistycznych, charakteryzujace sie
programowaniem roztozonych w czasie dziatan architekta. Dziatania te moga miec charakter
spoteczno-socjologiczny (wtedy interwencja architekta moze by¢ prowokacja lub zacheta
skierowang do uzytkownikow architektury) lub projektowy (wtedy powstaje projekt
budynku),

e manipulacjia programem — dokonany przez architekta podziatl programu na wyraznie
wyodrebnione sktadniki lub jego potaczenie w jedng catosc,

e matryca projektowa - zasada organizujaca utozenie programu w budynku,

e Jdea — potaczenie manipulacji programem przysztego budynku i stworzonej specjalnie dla
niego matrycy projektowej,

e abstrakt— syntetyczny projekt koncepcyjny bedacy konsekwencja wykorzystania /dei.
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1.
Przemiany ideowe
w sztuce XX w.



1.1.
Modernistyczny przetom poczatku XX w.

Na przetomie XIX i XX w. sztuka ulegta duzej przemianie. Z dziedziny bedacej od czasow
baroku pozbawiong niemalze nowych, awangardowych idei, przeistoczyta sie w dziedzine
dynamiczng, rozwijajacq w wielu kierunkach. Niewatpliwie proces ten byt pochodng wiekszych
przemian, ktore ogarnety cywilizowany $wiat. Rzeczywisto$¢ zmieniata sie nie tylko w obrebie
doktryn filozoficznych i odkry¢ naukowych, ale takze w sensie politycznym, ekonomicznym i
spotecznym. Dawne systemy organizacji zycia staty sie nieadekwatne do nowych czasow. Takze w
sztuce nawigzywanie do tradycji i dziedzictwa odleglych czaséw stato sie nieodpowiednie dla
dynamicznie zmieniajacej sie sztuki poczatku XX w. Tradycja dla wielu artystow stata sie wrogiem,
z ktdérym nalezato walczyc. Pasja — a czasem niemal wsciektos¢ — skierowane przeciwko tradycji i
nieustajace poszukiwanie nowych wartosci najpierw pojawito sie w sztukach wizualnych. To tutaj
zaczeto zyskiwaé publiczng aprobate dla nowych idei'. Sztuka Nowego Ducha — jak czesto
nazywano ten burziiwy okres’ — zaczeta odnosi¢ pierwsze zwyciestwa, a z nig nowa architektura.

Artysci, we wczesniejszych wiekach zmieniajac oblicze sztuki powoli i niemal
niezauwazalnie, w XX w. przeobrazili ja w dziedzine bardzo dynamiczna. Teraz na wykcnanie
kolejnego kroku w rozwoju sztuki potrzebne byty juz nie dekady czy wieki, ale lata i miesigce.
Pojecia nowosci i awangardy staty sie synonimami sztuki dobrej i wartosciowej. To, co byto Swieze
— byto warte uwagi; to co zostato zrealizowane dawno temu - szto szybko w zapomnienie,
wzgardzone na diugie lata. Zmiany zachodzity w kazdej dziedzinie zycia: w nauce, polityce,
gospodaice. Ten proces wptywat na rozwoj sztuki. Nowe kierunki pojawiaty sie i znikaty, artysci
bezlitoénie walczyli ze swymi poprzednikami, wrecz z nich szydzac i kpiac’. Impresjonisci, szokujacy
Swiat swoim wiasnym autorskim, czy tez wrecz subiektywnym spojrzeniem, nieoczekiwanie z
awangardy stali sie ariergardg’. Eksperymentowanie, zapoczatkowane przez impresjonistow, stato
sie jedyng drogq uprawiania sztuki — i to za,réwno dla tej zdajacej sie byc¢ racjonalng, i tej, ktora
racjonalna na pierwszy rzut oka nie byta. Swiat byt nieustajgco zmieniany przez obie te opcje,
wspdlnie nazwane modernizmenr. Niewazne jak, wazne bylo tylko to, by wykaza¢ sie
nowatorstwem. Nowatorstwo to czesto oznaczato poszukiwanie konca historii sztuki tj.: stworzenie
ostatecznego dzieta artystycznego, po ktdrym juz nic wiecej nie miatoby zadnego sensu. I pierwszy
ready-made Duchampa, i Czarny kwadrat Malewicza, i monochromatyczne obrazy Rodczenki, i
wiasne, zapuszkowane ekskrementy Manzoniego, i Wymazany rysunek de Kooninga
Rauschenberga, i wskazujacy na niebo jako jego wiasne i najwieksze dzieto Klein, i semantyczno-
lingwistyczne ¢wiczenia Kosutha, i zamknieta na gtucho amsterdamska galeria Barry’ego, i
malowana codziennie aktualna data Kawary sa tylko nielicznymi przyktadami licznej rzeszy dziet
dwudziestowiecznej sztuki dumnie gtoszacych — $wiadomie lub nieswiadomie — swoim istnieniem
koniec historii artystycznej®.

Czas w rozwoju sztuki — z dtugiego, linearnego i przewidywalnego — stat sie krotki,
rozproszony i nieprzewidywalny. Trwajace dziesigtki lat sty/e w sztuce i architekturze zastapity
krotkotrwate ruchy. To, co kiedy$ byto poparte teorig post factum — opisywane przez historykow
sztuki z perspektywy wielu lat — teraz byto wypowiedziane, a czasem wykrzyczane i wywalczone w
publicznej bdjce’ przez samych artystow czesto jeszcze przed stworzeniem pierwszego dzieta.
Przyspieszenie byto wielkie. Wiele z ruchdw artystycznych i architektonicznych istniato tak krotko i
byto reprezentowanych przez tak skromng liczbe artystéw, ze zostato dostrzezonych tylko przez
waska grupe specjalistow®. Koncentracja artystéw nie na wizualnych walorach dzieta artystycznego,

! Nikos Stangos edytor, Concepts of Modern Art, Londyn 1988, s.7.

% Le Corbusier, Towards a New Archiecture, Londyn 1948, s.12.

3 Mieczystaw Porebski, Granica wspdtczesnosci 1909-1925, Warszawa 1989, s.82.

* Sarah Whitfield, Fauvism [w:] Nikos Stangos edytor, Concepts of Modern Art, Londyn 1988, s.11.

> Nikos Stangos edytor, Concepts of Modern Art, Londyn 1988, s.8.

¢ Jean-Louis Ferrier edytor, Art of the 20" Century. A year-by-year chronicle of painting, architecture and sculpture, Paryz 1999.
" Czego przyktadem moze by¢ dziatalnicsc futurysty Fillippo Marinettiego.

¥ Nikos Stangos edytor, Concepts of Modern Art, Londyn 1988, s.8.
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ale na ideach i koncepcjach, staty stopniowo gtéwng cechg dwudziestowiecznej sztuki. Nastapita —
szeroko rozumiana — jej konceptualizacja.

1.2.
Tendencja konceptualna w sztuce XX w.

Nowoczesne, dwudziestowieczne ruchy artystyczne byty intencjonalne, od poczatku swego
istnienia zaprogramowane na osiagniecie konkretnego celu’. Artysci kontynuowali kilkuwiekowq
aspiracje: starali sie zerwac i zaprzeczy¢ starej antycznej zasadzie podziatu sztuk na artes /iberales i
artes vulgares — czyli na sztuke wolng i wysublimowana, do ktdrej stworzenia potrzebny byta umyst
cztowieka, oraz na sztuke wulgarng, do ktdrej powstania niezbedne byty tylko fizyczne,
rzemieslnicze umiejetnosci. Wszyscy podpierali swojg wizualng dziatalnos¢ artystyczng niezliczong
iloscig manifestow, deklaracji programowych, wydawanych pism i broszur, publicznymi
spotkaniami, urzadzanymi wspodlnie wystawami. Nie do przecenienia byty w tym procesie
pojawiajace sie coraz to nowsze techniki medialne, masowos¢ srodkow publicznego przekazu,
wydawane specjalistyczne periodyki poswiecone sztuce, Swiatowe imprezy bedace przegladami
wspotczesnych osiggnie¢ artystycznych. Kazdy ruch artystyczny byt celowo wykreowany tak, by
konkretne wartosci wyrazi¢ przy pomocy takich a nie innych dziatan plastycznych. W tym procesie
uczestniczyli nie tylko artysci. Wazng role zaczeli spetniac teoretycy sztuki, nie opisujacy juz
wydarzen z przesztosci, ale komentujacy wydarzenia terazniejsze, czy tez wrecz te terazniejszos¢
tworzacy. Przytoczy¢ tu mozna postacie: Gauillaume Apollinaire’a — teoretyka kubizmu, Tristana
Tsary — dadaisty preferujgcego uzywanie pidra i jezyka, André Bretona — teoretyka i wspottworcy
surrealizmu, Fillippo Marinettiego — poety, ktory nie cofat sie przez bdjka w obronie futuryzmu, i
Jeana Restany’ego — teoretyka francuskiego nowego realizmu®.

Istotq sztuki staty sie manifesty i deklaracje. Artysci mowili i pisali, tworzyli teorie,
inspirowali sie z filozofia, socjologia, polityka, codziennym zyciem. Tworzyli sztuke coraz bardziej
wyrafinowang intelektualnie, coraz czesciej wymagali od odbiorcy przygotowania merytorycznego,
wystawiajac jego umyst na coraz wieksza probe. Wyglad dzieta sztuki i tradycyjnie rozumiane
poszukiwanie piekna nie byly juz jedynymi sitami napedzajacymi rozwdj sztuki. Strona wizualna
zostata uzupetniona przez strone intelektualna. Artysci, tworzac kolejne ruchy artystyczne, w swojej
dziatalnosci zmierzali do konceptualizmu — kierunku, w ktérym w latach 60. i 70. XX w.
zrezygnowano zupetnie z aspiracji estetycznych. W ciagu kilkudziesieciu lat, w sztuce Swiatowej
pojawito sie wiele nowoczesnych ruchdw artystycznych. Ich liczba i réznorodnosc okoto potowy XX
w. spowodowaty zmeczenie i publicznosci, i samych artystow. Przyszedt w koncu czas, gdy te
kolejne rewelacje teoretyczne i wizualne nie miaty juz prawa bytu. Pojawito sie rozczarowanie
materialno$cig sztuki, jej ciagle poszukiwanie nowosci plastycznej stato sie dla wielu artystéw po
prostu nudne''. Nadszedt czas uproszczenia srodkéw ekspresji. Na przetomie lat 50. i 60. XX w.
pojawit sie minimalizm — ruch w sztuce, w ktorym artysci postulowali uzycie najmniejszej mozliwej
kombinacji ksztattéw, koloréw i materiatéw'’, a potem, pod koniec lat 60., jeszcze na krotko
postminimalizm — w ktdrym tworcy te zminimalizowane Srodki wyrazu uzywali juz nie wedtug
sformutowanej przez siebie logiki, lecz zgodnie z zasadami grawitacji i charakterem zastosowanych
materiatow'>. Dzieta sztuki minimalizmu i postminimalizmu byty duze, proste i monochromatyczne.
Oddziatywaty na widza geometrycznie czystymi, ortogonalnymi formami. Artysci minimalizmu i
postminimalizmu, mimo ogromnej bazy teoretycznej dla swojej twodrczosci, ciagle jeszcze
poszukiwali materialnych, najbardziej odpowiednich dla zatozonych tez form. Ich fizyczno$c byta dla
artysty co najmniej tak samo wazna jak ich teoretyczna podbudowa.

% Nikos Stangos edytor, Concepts of Modern Art, Londyn 1988, s.9.

' Tamze, s.9; Ewa Izabela Nowak, Arytyk sztuki planetarnej, arteon 2(22), s.14-17.

" qusi Gablik, Minimalisrm [w:] Nikos Stangos edytor, Concepts of Modern Art, Londyn 1988, s.244.
2 Tamze, s.246.

3 Lisa Phillips, The American Century 1950-2000, Nowy Jork 2000, s.186.
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Kierunkiem, w ktorym teoria stata sie najwazniejsza, a materialno$¢ nieistotna, stat sie,
powstaty na przetomie lat 60. i 70. XX w., konceptualizm. W sztuce konceptualnej idea jest
najwazniejszym aspektem pracy. Kiedy artysta postuguje sie konceptualnym procesem tworzenia
dziefa artystycznego to znaczy, Ze wszystkie rozstrzygniecia dotyczace fizycznych aspektow dzieta
sztuki sq tylko | wytqcznie obiektywng pochodng przyjetej przez artyste idei. Idea staje sie
maszyng, ktora robi sztuke — pisat dziatajacy zarowno w obszarze sztuki minimalizmu, jak i
konceptualizmu Sol LeWitt'* w artykule Paragraphs on conceptual art w czasopismie ,Artforum” z
roku 1967". Wedtug niego — i innych teoretykdw — artyéci powinni komentowa¢ kondycje $wiata
nie za posrednictwem pedzla i duta, ale za posrednictwem idei. Konceptualistow nie interesowata
materialnos$¢ sztuki, widzialny obiekt byt tylko medium potrzebnym do przekazania artystycznej
mysli*°. Nie fizyczno$¢ dzieta sztuki stanowita o jego wartosci, ale powstata w gtowie artysty idea.
Obiekt — o ile powstawat — byt tylko dokumentacjq tej idei, jej najprostszg i najbardziej efektywng
rejestracja. Byt lakonicznym i zwieztym zapisem pozbawionym jakiejkolwiek aspiracji plastycznej.
Sztuka przestata przynosi¢ artystom i widzom przyjemnos$c estetyczng, stata sie przyjemnoscig
intelektualng. Konceptualizm nie byt nowym stylem wizualnym, byt raczej komentarzem, do tego,
czym jest i powinna by¢ sztuka. Podwazyt odwieczng zasade artystyczng, wedtug ktorej dzieto
sztuki jest unikalnym przedmiotem, ktdry mozna kupi¢ lub zobaczyé w muzeum'’. W sztuce
konceptualnej artysta byt tylko, lub az, dostarczycielem pomystow i refleksji, nie dbat o to, kto
wykona — jezeli byty one w ogdle potrzebne — fizyczne czynnosci zwigzane z widzialng rejestracjq
ich powstania®®.

Rys. 001.
Sol LeWitt, Wall Drawing No. 146. All two-part combinations of blue arcs from corners and sides, and blue straight, not straight and
broken lines, 1972.

Nie mozna jednak sztuki konceptualnej myli¢ z jej dematerializacjg. Idea, sam pomyst, nie
byt w stanie zastagpic¢ przedmiotu materialnego. Nie byt to pomyst na dzieto sztuki, na jego wyglad,
wielko$¢, fakture, kolor i sposob wykonania, ale komentarz na temat kondycji Swiata oraz, w
szczegolnosdci, samej sztuki — wywodzacy sie zardwno z zycia codziennego, jak i z Zycia
wyrafinowanego naukowo i filozoficznie. Jezeli nie policzy¢ skrajnych przypadkoéw, wizualizacja tego
pomystu praktycznie zawsze stawata sie zwykta koniecznoscia. Nie ona jednak byta celem i esencjq
zamierzen artystycznych, nie ona byta wspdlnym mianownikiem dla wysitkdw artystow z catego
$wiata zjednoczonych pod wspding oraz nie do konca okreslong nazwa konceptualizmu. Byta nig
czysta mys$l — réznego rodzaju i pochodzenia®.

4 Sol LeWitt (1928-) — artysta amerykanski zwiazany z minimalizmem i konceptualizmem.

15 Sol LeWitt, Paragraphs on conceptual art [w:] Alexander Alberro, Blake Stimson edytorzy, Conceptual art: a critical anthology, Londyn
1999, s.12.

16 piotr Krakowski, O sztuce konceptualnej [w:] O sztuce nowej i najnowszej, Warszawa 1981, s.124.

7 Tony Godfrey, Conceptual Art, Londyn 1998, s.4.

18 piotr Krakowski, O sztuce konceptualnej [w:] O sztuce nowej i najnowszej, Warszawa 1981, s.128.

' Tamze, s.125.
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1.3.
Zwiazki sztuki i architektury

Przez wieki style w architekturze istniaty réwnolegle z analogicznymi stylami w sztuce i
innymi przejawami tworczej dziatalnosci cztowieka. Dziedziny te wzajemnie sie uzupetniaty. Artysci
wspdlnie z architektami, poetami, pisarzami, muzykami i filozofami tworzyli nie tyle prady
artystyczne, co raczej $wiatopogladowe. O ile poczatek XX w., mimo swych fundamentalnych
przemian, te tendencje podtrzymywat, tak zwrdci¢ nalezy uwage na zdecydowanie wigksza
$wiadomo$¢ artystow towarzyszacq tej relacji. Duza liczba wspodlnie pisanych manifestow i
organizowanych publicznie dyskusji oraz ich merytoryczna roznorodnos¢ potwierdzajg teze o
bezprecedensowej dynamice i réznorodnosci tego zjawiska. Wspolne dziatanie artystow przyczyni¢
sie miato do stworzenia totalnej wizji nowych rzeczywistosci — nowych w kazdym przejawie ludzkiej
dziatalnosci. Takich wizji powstato na poczatku XX w. wiele: w przeciwienstwie do okreséw
historycznych (takich jak gotyk, renesans, barok itp.) istniaty czesto rdwnolegle, majac bardzo
gwattowna, krotkotrwatg egzystencje®.

Wspdlna dziatalnos$¢ przedstawicieli réznych dziedzin artystycznych na poczatku XX w.
dotyczyta nie tylko zagadnien artystycznych. Podmiotem tej dziatalnosci byt cztowiek i jego godnosc¢
W nowoczesnym, gwattownie zmieniajacym sie Swiecie. Wielu artystow — w tym architekci —
walczyto o jako$¢ zycia catych spoteczenstw. Starali sie nowy, dynamiczny $wiat wzig¢ pod swojg
kontrole, ksztattujac go wedtug wiasnej wiedzy i intuicji. Tworzyli wielkie narracje, scenariusze
przysztego zycia w cywilizowanym Swiecie. Cho¢ ich wspdlne, utopijne w charakterze, wysitki
skazane byly na niepowodzenie, nie poszty jednak na marne. Wiara artystow i ich dzieta, a przede
wszystkim spdjno$¢ teorii i praktyki, nie pozostaty bez wptywu na dwczesng i terazniejsza
rzeczywisto$¢. We wszystkich ruchach swiatopogladowych poczatku XX w., zebranych pod wspding
nazwa modernizmu, zawarte byto przekonanie, Zze nowoczesny swiat da si¢ zaprogramowac,
kontrolowac, zaprojektowaé, przewidzie¢ do najdrobniejszego detalu. Przekonanie to okazato sie
fatszywe?’. O ile jednak efemeryczne lub niewielkie wymiarami $lady tych pogladéw — dzieta
malarstwa, rzezby, poezji, muzyki i innych dziedzin artystycznych — znalazty swoje migjsce w
elitarnych w swoim charakterze, zamknigtych muzeach, bibliotekach i salach koncertowych, tak
$lady trwate — architektoniczne — do tej pory w najrézniejszych formach stanowig czesci naszych
wspotczesnych miast.

Jednak krétko po drugiej wojnie S$wiatowej idee artystow — ciagle uwazajacych
awangardyzm za synonim dobrej sztuki — staty sie zbyt nowatorskie dla architektow. Architekci w
wojnie, a raczej w jej konsekwencjach, zobaczyli kolejng mozliwos¢ zastosowania, a moze raczej
sprawdzenia, swoich totalnych wizji nowego spoteczenstwa i nowego cztowieka. Dla nich wojna
byta rzecza pozbawiong sensu, chaotyczng i irracjonalng — dlatego ich reakcja byta bardziej
racjonalna niz kiedykolwiek. Rzeczywistos¢ powojenna stata sig ich wymarzong szansq: wymagata
od nich pracy taniej i szybkiej, odbudowy efektywnej i logicznej. Artysci zareagowali inaczej: dla
nich wojna byta konsekwencjg wiasnie tego, na co architekci tak naprawde dostali spoteczne
przyzwolenie po 1945 roku: modernistycznych, totalnych, racjonalnych ruchéw swiatopogladowych,
owych wielkich narracji i scenariuszy. Dlatego artysci stali sig irracjonalni tak bardzo, jak to tylko
byto mozliwe, stali sie intuicyjni, melancholijni lub agresywni, zapatrzeni we wtasne uduchowione
przezycia. Przestali by¢ demiurgami kreujacymi nowe zycie™.

20 Mieczystaw Porebski, Granica wspdtczesnosci 1909-1925, Warszawa 1989.

21 Nikos Stangos edytor, Concepts of Modern Art, Londyn 1988.

2 4 H. Arnason, Marla F. Pratcher, History of modern art: painting, sculpture, architecture, photography, Nowy Jork 1998; Petera
Gossel, Gabriele Leuthauser, Architecture in the Twentieth Century, Kolonia 1991.
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ys. 002.
Nauczyciele Bauhausu: miedzy innymi Walter Gropius, Oscar Schlemmer, Wassily Kandisky, Paul Klee, Marcel Breuer, Lyonel Feininger.

Drogi poszukiwan twadrczych artystéw i architektéw po drugiej wojnie Swiatowej rozeszty sie
bezpowrotnie. Architekci pozostali przy dogmatach modernizmu, artysci kontynuowali
przedwojenne, dynamiczne poszukiwania nowych watkéw. Gdy przez tamy fachowych
miesiecznikow artystycznych przewijaly sie nieustannie nowe nazwiska, nowe teorie i nowe ruchy,
architekci na catym Swiecie projektowali budynki w tym samym monotonnym stylu
miedzynarodowym. Gdy artysci w dalszym ciggu przeciwstawiali si¢ swoim najwigkszym
nauczycielom i mistrzom, ciggle poszukujac nowosci i coraz wiekszej wirtuozerii plastycznej i
umystowej, nowe pokolenia architektow trwaty w uwielbieniu dla starych, przedwojennych jeszcze
mistrzow. Gdy ostatecznie w potowie lat 60. XX w. w wyniku dtugotrwatych i ztozonych procesow w
sztuce pojawit sie konceptualizm, w architekturze dopiero wtedy mozna bylo zaobserwowac
pierwsze oznaki rozczarowania powstatymi jeszcze przed wojng dogmatami modernizmu?>.

2 H. H. Arnason, Marla F. Pratcher, History of modern art: painting, sculpture, architecture, photography, Nowy Jork 1998; Petera
Gossel, Gabriele Leuthauser, Architecture in the Twentieth Century, Kolonia 1991.
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1.4.
Wielkie narracje przedwojenne — kubizm, puryzm, futuryzm, neoplastycyzm,
suprematyzm i konstruktywizm, bauhaus, dada i surrealizm

Dziewietnastowieczna rewolucja przemystowa stata sie powodem wielkiej wiary w tworcze
mozliwosci ludzkosci. Cztowiek znowu poczut, ze jest w stanie wykreowac rzeczy catkowicie nowe,
wynikajace z potrzeb i charakteru wspdtczesnosci. Wprowadzane w codzienne Zzycie nowe
wynalazki powstawaty jednak w rzeczywistosci, w ktdrej elementy pochodzace z rdéznych epok
zestawiano ze sobg bez zadnego logicznego porzadku. W XIX w. zjawisko to przybrato rozmiary
karykatury, szczegdlnie na tle technologicznych i cywilizacyjnych osiagniec¢ epoki. Wedtug barwnych
opisow tego okresu buchajace parg pociagi przyjezdzaty na zbudowane w stylu neogotyckim
dworce, telefony dzwonity w neobarokowych wnetrzach, automobile jezdzity posréd budynkow
przyttaczajacych nadmiarem detalu, ornamentu i faktury. Swiat stawat sie nowoczesny, a mimo to
wcigz uzywat starych wzorcéw architektonicznych i artystycznych®.

Pierwsze nowe jezyki plastyczne, bardziej adekwatne do coraz bardziej nowoczesnej
rzeczywistosci, ostatecznie zaczety powstawa¢ w poczatku XX w. Jezyki te — wedtug zatozen
teoretycznych — miaty by¢ uniwersalne, ich zasady miaty by¢ wykorzystywane we wszelkich
przejawach artystycznej dziatalnosci cztowieka: od architektury, poprzez sztuke, az do literatury i
muzyki. Ich stworzenie nie byto tatwym zadaniem, nie od razu réwniez nowe style wyrazaty ducha
epoki. Te pierwsze — takie jak fowizm i ekspresjonizm — tylko sprzeciwity sie kakofonii ksztattow,
faktur i detali eklektycznych, niesmiato tylko zapowiadajac to, co pdzniej nazwano powszechnie
modernizmem. Tak witasnie po latach zrozumiana zostata rowniez wcigz ornamentacyjna, ale
spojna jako architektoniczna i artystyczna doktryna secesji, znana réwniez z niemiecka Jugendstil i
z francuska Art Nouveau”. Tak tez zapewne nalezy rozumie¢ jeszcze wcze$niejsze malarskie
eksperymenty Williama Turnera, Vincenta Van Gogha, impresjonistow i wreszcie Paula Cézanne'a,
André Deraina i Henry Matisse’a®®. Dopiero ruchy powstate pdzniej — kubizm, puryzm, futuryzm,
neoplastycyzm, suprematyzm i konstruktywizm, bauhaus, dada i surrealizm — staty sie Swiadoma
reakcjq artystow na zmiany.

Pierwszy ze nowoczesnych ruchdw — fowizm — powstat dzieki grupie malarzy, ktorych
potgczyty nie wspdlne deklaracje i pisane manifesty, lecz podobne zainteresowania plastyczne.
Dzikie (to od tego stowa pochodzi francuska nazwa ruchu)®’ kolory i zdynamizowana kompozycja
byty protestem przeciwko akademizmowi w malarstwie. Na przestrzeni lat 1905-08 Henry Matisse,
André Derain i Maurice Vlaminck uprawiali malarstwo, ktdére charakteryzowato niezwykte nasycenie
kolorystyczne, czesto dobrane do danego przedmiotu wbrew jego naturze, ktérego powodem byty
wytacznie subiektywne odczucia artysty. Fowizm w sztuce nie miat swojego odpowiednika w
architekturze®®.

Ekspresjonizm byt ruchem, ktdrego trzon stanowity w latach 1905-10 dwie grupy: Die
Briicke w Dreznie i Der Blaue Reiter w Monachium. Ekspresjonisci uzywajac réznych srodkdéw
wyrazu — w tym takze po raz pierwszy abstrakcji i zmiany naturalnego ksztattu — wyrazali swoje
wewnetrzne odczucia, opierajac sie na prostych i wyraznych gestach i przedstawieniach. Robili to —
w odrdznieniu od intuicyjnych impresjonistow i agresywnych fowistow — w petni $Swiadomie.
Zainteresowani kreacjq swojej wiasnej, emocjonalnej jazni, dazyli do stworzenia innej, lepszej
rzeczywistosci dla ogotu ludzkiego. Bardziej znani poprzez swoich malarzy — Edwarda Muncha,
Emila Noldego, Oskara Kokoschke, Wassily'ego Kandinsky’'ego, Paula Klee — stworzyli réwniez
interesujaqcy, irracjonalng w charakterze architekture. Hans Poelzig, Erich Mendelsohn, Hans
Scharoun, Brunon i Max Tautowie, Herman Finsterlin swoje odczucia oddawali poprzez wizjonerska,

2% przemystaw Trzeciak, Przygody architektury XX wieku, Warszawa 1976, s.12-14.

% Przemystaw Trzeciak, Przygody architektury XX wieku, Warszawa 1976, s.43-61.

% Nikos Stangos edytor, Concepts of Modern Art, Londyn 1988.

27 Po francusku fauves oznacza dzikie bestie.

% Sarah Withfield, Fauvism [w:] Nikos Stangos edytor, Concepts of Modern Art, Londyn 1988, s.11-29; Jean-Louis Ferrier edytor, Art of
the 20°" Century. A year-by-year chronicle of painting, architecture and sculpture, Paryz 1999.
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dynamiczng i dalekg od ortogonalnosci forme, niezrozumiata geometrie, pogiete ptaszczyzny i
kanciate, famane krawedzie. Swoje marzenia 0 nowym Swiecie wyrazali budowlami niespokojnymi i
monumentalnymi, jak géry wznoszacymi sig ku niebu. W utopijno-moralistycznej wizji przebudowy
$wiata pragneli przywrdci¢ cztowiekowi harmonie z otoczeniem?.

5 e
Rys. 003.
Georges Braque, Still-life with Herrings, 1909-11.

Kubizm czesto uwazany jest przez historykéw za najwiekszy z przetomodw, jaki dokonat sie
w dwudziestowiecznej sztuce. Byt tak radykalny i tak gwattowny, ze architekci podazyli za
malarzami i rzezbiarzami dopiero po pewnym okresie, tworzac formy petne sprzecznosci. Kubisci
nie chcieli odtwarza¢ Swiata widzialnego, chcieli — na jego fundamencie — swdj wiasny Swiat
dopiero stworzy¢, opisa¢, namalowac, wyrzezbi¢. Malarze nie mysleli o obrazie w sposdb
dwuwymiarowy — kazdy przedmiot przedstawic¢ chcieli tréjwymiarowo, w wielu réwnoczesnie
obliczach, wprowadzajac na ptaskie ptotno przestrzen. Tto dla nich nie byto sprawg drugorzedna,
rodzajem wypetnienia pomiedzy przedmiotem a krawedzig ptétna. Przedmiot i tto nie byty
odseparowane, trwaty w ciggtym ruchu, przenikajac sie wzajemnie. Rzezba nie byta materigq

2 Norbert Lynton, Expressionism [w:] Nikos Stangos edytor, Concepts of Modern Art, Londyn 1988, s.30-49; Jean-Louis Ferrier edytor,
Art of the 20" Century. A year-by-year chronicle of painting, architecture and sculpture, Paryz 1999; Jirgen Tietz, Geschichte der
Architektur des 20. Jahrhunderts, Kolonia 1998, s.24-27.
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osadzong w pustce, lecz czesto wyrazona byta pustka. Artysci po raz pierwszy stworzyli nowa
rzeczywisto$¢ — tréjwymiarowa, nieokreslona, nie do konca zrozumiata. Pablo Picasso, Georges
Braque, Juan Gris, Fernand Léger, Aleksander Archipenko w latach 1907-14 odkrywali nowy, ale
pozbawiong jeszcze tresci spotecznych rzeczywistos¢. W kreacji architektury kubistycznej gtéwna
role odegrato praskie $rodowisko architektoniczne, ktére zdotato stworzy¢ kilka kubizujacych
budynkdéw. O ile Picasso i Braque zdotali w dwuwymiarowy obraz wtozy¢ wymiar trzeci i czwarty —
pokazujac przedmiot w sekwencji czasowej, z kilku stron jednoczesnie — tak architektura zyskata
tylko i wytacznie krystaliczny w charakterze ornament elewacyjny, w zaden sposéb nie kreujacy
nowych jakosci przestrzennych3°.

W swoich zatozeniach puryzm miat by¢ dopetnieniem rozwoju kubizmu w sensie
plastycznym i jednoczesnie jego kluczowym uzupetnieniem w sensie spotecznym. O ile kubisci, jak
twierdzili, poszukiwali pewnych wartosci, tak purysci zapewniali, ze je odnalezli. Zainteresowani
czystodcig i zwieztoscig wypowiedzi, puryzm kubistyczng przestrzen malarska zagospodarowywat
obiektami nie zwielokrotnionymi w swoim przedstawieniu, ale przedstawieniem najlepszym z
mozliwych, w najbardziej szczery sposob wyrazajacy istote przedmiotu. Purystyczny obraz nigdy nie
stanowit odbicia rzeczywistosci sktadajacej sie z wielu bytéw, byt raczej zbiorem wyidealizowanych
wyobrazen o poszczegdlnych bytach. Zafascynowany racjonalizmem, naukg, cywilizacjq i jej
zdobyczami, puryzm byt sztuka bardzo precyzyjna. Poszukiwat jezyka uniwersalnego, obiektow — a
takze ludzi i ludzkich zachowan — typowych, dajacych sie okresli¢, zmierzy¢ i przewidzieC. Efektem
tych poszukiwan miat sta¢ sie dajacy sie zaprogramowac Swiat. Wszelkie przedmioty i przejawy
ludzkiej aktywnosci, podobnie jak ostatnie zdobycze cywilizacji, miaty by¢ zuniformizowane w swej
formie. Dlatego purystyczne obrazy zapetnione byly przedmiotami dobrze znanymi kazdemu
cywilizowanemu cztowiekowi, u ktérych zaleznos¢ pomigdzy forma i funkcjq osiagneta idealng
réwnowage. Gtéwni przedstawiciele puryzmu, Amédée Ozenfant i Le Corbusier, w latach 1918-1925
malowalinniemal wytacznie butelki, szklanki, talerze, skrzypce i gitary — przedmioty-typy, jak je
nazywali™".

Le Corbusier purystyczne teorie zastosowat réwnoczesnie w architekturze. Ona rowniez
miata stac¢ sie powszechna i typowa, realizowana szybko i skutecznie. Tak jak w sztuce, forma
miata by¢ dopetnieniem funkcji: mieszkanie — i nie tylko mieszkanie — miato by¢ kolejng precyzyjnie
zaprojektowang maszyng do spetniania typowych ludzkich potrzeb. Purystyczna architektura w
poszukiwaniu uniwersalnosci odrzucita skomplikowane, nieracjonalne ksztatty, wzorujac sig¢ na
czystych geometrycznie budowlach antycznych. Ortogonalna, gtadka i pozbawiona ornamentu,
jasna i surowa, cztowiekowi zyjacemu w nowych czasach miata dac storice, przestrzen i duzo
zieleni, wydzielajac jego miejsce zamieszkania od miejsca pracy i miejsca korzystania z
dobrodziejstw cywilizacji. Spontanicznosc i przypadek byty w takiej architekturze wykluczone™.

Futuryzm, trwajacy od roku 1909 do roku 1914, byt prawdopodobnie najbardziej
gwattownym i najbardziej radykalnym dwudziestowiecznych ruchem artystycznym. Stworzony we
Wioszech, kraju niezwykle waznym pod wzgledem artystycznych tradycji, deklarowat z tymi
tradycjami catkowite zerwanie. Futurysci zafascynowani byli cywilizacja, odrzucali historig i pamigC.
To, co nieruchome i statyczne, dla futurystow byto niezgodne z charakterem wspétczesnosci, to, co
bylo gwattowne, niestabilne i agresywne, byto dla nich przedmiotem podziwu. Futurysci nie byli
zainteresowani forma. Interesowata ich raczej natura nowych czaséw: predkos¢, gto$nosc,
zmienno$¢, dynamiczno$¢. To wiasnie te cechy chcieli pokazac futurysci. Znani przede wszystkim
jako grupa malarsko-poetycka — Filippo Tommaso Marinetti, Umberto Boccioni, Giacomo Balla,
Carlo Carra, Gino Severini — nie ukrywali swoich podobnych pogladéw na pozostate sfery tworczej
aktywnosci cztowieka. Takze na architekture, gdzie role gtdwnego wizjonera futurystycznego

3 John Golding, Cubism [w:] Nikos Stangos edytor, Concepts of Modern Art, Londyn 1988, s.50-78; Jean-Louis Ferrier edytor, Art of the
20" Century. A year-by-year chronicle of painting, architecture and sculpture, Paryz 1999; Jurgen Tietz, Geschichte der Architektur des
20. Jahrhunderts, Kolonia 1998, s.28.

31 Christopher Green, Purism [w:] Nikos Stangos edytor, Concepts of Modern Art, Londyn 1988, s.79-84; Jean-Louis Ferrier edytor, Art of
the 20" Century. A year-by-year chronicle of painting, architecture and sculpture, Paryz 1999.

32 przemystaw Trzeciak, Przygody architektury XX wieku, Warszawa 1976, s.224-261.
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miasta przejat Antonio Sant’Elia. Jego Manifest architektury futurystycznej byto dzietem
gloryfikujgcym nowe czasy, jego twdrczos¢ byta skomplikowana, nie do konca sprecyzowana
geometrycznie, w zatozeniu nietrwata, przeznaczona tylko dla jednej generacji*®>. Byta nie tylko
wytworem  pragmatyzmu, ale tez dziataniem intuicyjnym, ekspresyjnym, wyrazem
mechanistycznego, gwattownego Swiata. Miasto miato byc jak hatasliwy plac budowy, ruchliwy i
dynamiczny. Miato sie nieustannie zmieniac¢. W tej zmiennosci nie chodzito futurystom o formy, ale
0 nowy sposob dziatania architektury — wytworzonej przy pomocy najnowoczesniejszych zdobyczy
cywilizacji**.

Rys. 0.
Umberto Boccioni, 7he Noises of the Street Invade the House, 1911.

Artysci i architekci neoplastycyzmu, przede wszystkim Theo van Doesburg i Piet Mondrian,
w latach 1917-31 nie szukali w swojej sztuce indywidualnej ekspresji, ale dajacego sie kontrolowac
i pozbawionego wszelkich skrajnosci systemu uniwersalnych wartosci i Srodkdw przekazu
zrozumiatych dla nowoczesnego spoteczenstwa. Abstrakcja, odejscie od dobrze znanej
rzeczywistosci byly dla nich moralnym przymusem, a nie formalng grg elementdw plastycznych.
Abstrakcja ta wyrazona byta formami spokojnymi i wywazonymi, znajdujacymi sie w stanie
rownowagi. Proces zamiany teorii na praktyke — najczesciej wyrazong ortogonalng geometriq —
miat by¢ podwaling jezyka uzywanego przez nowy, lepszy Swiat, bedacy ostojg nowoczesnosci i
prostoty. Ow uniwersalny w zamierzeniu jezyk nazwany zostat De Stjj/ — czyli po prostu Styl. I w
malarstwie, i w rzezbie stopniowo artysci redukowali Srodki wyrazu, przechodzac od literalnej
opowiesci o przedmiotach do kompozycji czysto abstrakcyjnej, ciagle jednak przekazujac
zamierzone relacje przestrzenne. Artysci doprowadzajac jezyk De Stijl do ostatecznosci — do
prostokatnego uktadu wspotrzednych i do kilku podstawowych barw — zawsze poszukiwali
ekwilibrum pomiedzy pionem i poziomem, pomiedzy réznymi sitami i kierunkami. Nie pozostawiali
sobie miejsca na improwizacje, polegali wytacznie na wyrachowaniu i zamiarach. W architekturze

3 Wedtug futurystow wszelka historie nalezato niszczy¢ i nieustannie budowac nowe rzeczy.

3 Norbert Lynton, Futurism [w:] Nikos Stangos edytor, Concepts of Modern Art, Londyn 1988, s.97-105; Jean-Louis Ferrier edytor, Art of
the 20" Century. A year-by-year chronicle of painting, architecture and sculpture, Paryz 1999; Jiirgen Tietz, Geschichte der Architektur
des 20. Jahrhunderts, Kolonia 1998, s.29.
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tylko przez krétki czas dzieki pracom De Stijl byt rowniez poszukujacym réwnowagi przestrzennej
stylem architektonicznym. Zaledwie kilka zrealizowanych budynkow dato mozliwos¢ przetestowania
ideatdw neoplastycyzmu w realnym Swiecie. Ostatecznie De Stijl stat sig, przede wszystkim w
pracach Jacobusa Ouda, tym, co nazwane zostato pdzniej stylem miedzynarodowym — architekturg
racjonalng, logiczng i ekonomiczng™.

Rys. 005.
Piet Mondrian, Composition in Colour A, 1917.

Podobne zatozenia jak De Stijl miaty rosyjskie ruchy zwane suprematyzmem i
konstruktywizmem, ktdrych przedstawiciele byli szczegdlnie aktywni pod koniec lat 10. i w latach
20. XX w. Suprematysci réwniez poszukiwali niezaleznego od czynnikow zewnetrznych,
uniwersalnego pod kazdym wzgledem jezyka. Konstruktywisci — jak sama nazwa juz sugeruje —
szukali metod konstrukcji dzieta sztuki podobnych do metod inzynierskich, racjonalnych i
precyzyjnych. Suprematysci odwotywali sie do pod$wiadomosci, konstruktywisci podswiadomosc
odrzucali na rzecz w petni $wiadomej kalkulacji rozumu. Suprematysci byli raczej nastawieni na
sztuke w czystej postaci, stuzacej przede wszystkim doznaniom estetycznym i duchowym,
konstruktywisci pragneli konstruowac nowa rzeczywistos¢ w sposob przede wszystkim funkcjonalny
i ekonomiczny. Suprematyzm pozostat malarski nawet wtedy, gdy zaczat by¢ uzywany do ozdoby
ceramiki i tkanin, konstruktywizm stuzyt uprzyjemnianiu zycia w technologiczny sposéb. Choc¢
przedstawiciele obydwu ruchéw czesto spierali sie ze soba, nie ulega watpliwosci, ze réwniez
znakomicie sie uzupetniali, tworzac w sprzyjajacych warunkach politycznych (po Rewoludji
Pazdziernikowej) realizowany przez nowe wiadze program Swiatopogladowo-artystyczny. Nowa
sztuka przez kilka lat (1918-1925) byta wszedzie widoczna: na ulicach, w gazetach, na ubraniach i
plakatach. Z tej przychylnej atmosfery korzystali réwniez architekci: Ivan Leonidow, bracia

35 Kenneth Frampton, De Stij/ [w:] Nikos Stangos edytor, Concepts of Modern Art, Londyn 1988, s.141-159; Jean-Louis Ferrier edytor,
Art of the 20" Century. A year-by-year chronicle of painting, architecture and sculpture, Paryz 1999; Jirgen Tietz, Geschichte der
Architektur des 20. Jahrhunderts, Kolonia 1998, s.31-34.
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Wiesninowie, Konstantin Mielnikow, El Lissitzky. Ich architektura byta racjonalna, prosta i
ekonomiczna. Oparta na prostych brytach byta waznym narzedziem tworzenia sie nowego,
radzieckiego spoteczenstwa™.

Rys. 006.
El Lissitzky, Beat the Whites with the Red Wedge, 1919.

Najbardziej kompleksowg proba stworzenia nowego $wiata byla niemiecka szkota
artystyczna Bauhausu, dziatajaca w latach 1918-1933. Credo szkoty brzmiato: Bauhaus dazy do
koordynacji wszelkich wysitkow tworczych, by osiagnac w nowej architekturze zjednoczenie
szkolenia artystycznego i projektowania (design). Ostatecznym, choc odlegfym celem Bauhausu
jest kolektywne dzieto sztuki — Budowla — w ktorej nie ma roznicy pomiedzy sztukami
strukturalnymi a dekoracyjnymi.”” Zatem zasada Bauhausu stato sie zespolenie wszelkich sztuk, nie
tylko wizualnych. Dzieki wysitkom pierwszego dyrektora szkoty Waltera Gropiusa, w Bauhausie
udato sie skupi¢ znakomitych nauczycieli — wybitnych architektow, malarzy, rzezbiarzy, drukarzy,
fotografikdw, tkaczy, rezyserow i kompozytorow. Wszystkie dziedziny sztuki, pod patronatem
architektury, miaty stworzy¢ nowy, bardzo racjonalny jezyk artystyczny. Jezyk ten stuzy¢é miat do
wytwarzania racjonalnych przedmiotdw codziennego uzytku wykonanych przy pomocy
najnowoczesniejszych technik, w zgodzie z zasadami ekonomiki wytwarzania i powszechnej
dostepnosci. Architektura Bauhausu nie réznita sie od konstruktywizmu i De Stijl. Podobnie jak one,
byta bardzo prosta, ortogonalna, najczesciej biata, zupetnie pozbawiona ornamentu, wyposazona w
przedmioty i infrastrukture wykonang wedtug tych samych nowoczesnych zasad™.

Ostatnimi wazniejszymi narracjami powstatymi przed drugg wojng Swiatowa byty dada i
surrealizm. Witasciwie trudno je juz okresla¢ stowem narracja. Obydwa byty juz skierowane nie
przeciwko eklektycznej przesztosci, ale przeciwko konstruktywnym ruchom modernistycznym. Dada
byta — jak to nazywali sami zatozyciele — antystylem, negacjg skierowang przeciwko coraz bardziej
racjonalnemu i ucywilizowanemu $wiatu. Jego jedyna zasadaq byt catkowity brak zasad, jego logikg
— nieprzewidywalnos$¢, spontaniczno$é, brak odpowiedzialnosci. Na przestrzeni lat 1916-23 artysci
Dada — Tristan Tzara, Hans Arp, Francis Picabia, Hans Richter — stworzyli wielkg liczbe antydziet
sztuki: antyobrazdw, antyrzezb, antypoematow, ktore charakteryzowaty sie ogromng swobodq
tworczg w doborze technik i materiatdw. Jedynym architektonicznym dzietem dadaizmu byta,
umieszczona we wiasnym domu przez Kurta Schwittersa, struktura nazwana Merzbau -

% Aaron Scharf, Constructivism [w:] Nikos Stangos edytor, Concepts of Modern Art, Londyn 1988, s.160-166; Jean-Louis Ferrier edytor,
Art of the 20" Century. A year-by-year chronicle of painting, architecture and sculpture, Paryz 1999; Jirgen Tietz, Geschichte der
Architektur des 20. Jahrhunderts, Kolonia 1998, s.34-36.

3 Walter Gropius, Programme of the Staatliches Bauhaus in Weimar [w:] Ulrich Conrads edytor, Programs and manifestos on the 20"-
century architecture, Cambridge 1990, s.50.

3% przemystaw Trzeciak, Przygody architektury XX wieku, Warszawa 1976, s.143-150; Jirgen Tietz, Geschichte der Architektur des 20.
Jahrhunderts, Kolonia 1998, s.33.
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dynamic329ne zestawienie roznorodnych ksztattdow tworzace swoistq wieze w trzykondygnacyjnym
wnetrzu™.

O ile dadaizm byt ruchem o zabarwieniu negatywnym, tak cechq charakterystyczng
surrealizmu byla pozytywna cheé poprawienia istniejacego Swiata dzieki sitom niezaleznym od
umystowosci cztowieka. Gtdwnym zatozeniem surrealizmu, czesto okreslanego jako spadkobiercy
dadaizmu, byto przede wszystkim skoncentrowanie artysty na roli pod$wiadomosci w akcie
tworczym. Surrealiéci poczatkowo odrzucali $wiadomos¢ i stworzong dzieki niej racjonalnos¢, do
tworzenia swoich dziet wykorzystujac rézne techniki psychoanalizy popularnego w tamtych czasach
wiedenskiego psychiatry Sigmunda Freuda oraz metode automatyzmu, ktora przyzwalata na zapis
dowolnych wrazen bez jakiejkolwiek refleksji. Dzieta Maxa Ernsta, Francisa Picabii, Hansa Arpa,
André Massona, Man Raya i innych artystow surrealizmu w latach 20. i 30. XX w. byly wyjatkowe
nie dzieki zastosowanej modernistycznej Swiadomosci, ale dzigki catkowitemu poddaniu sie sitom
wewnetrznym artysty. Z kolei dzieta Salvadora Dali, Jeana Mird i Rene Magritte’a — pochodzace z
tzw. drugiej fazy surrealizmu, z lat 30. i 40. XX w. — byly Swiadomym przetworzeniem
podswiadomych impulséw. Z tego okresu pochodzity jedyne, wigksze niz prostokat malarskiego
ptétna, efekty dziatalnosci surrealistéw: gtosne wystawy i aranzacje scenograficzne kilku filmow™.

Rys. 007.
René Magritte, Personal Values, 1929.

Naszkicowane powyzej modernistyczne kierunki artystyczne sg najwazniejszymi
powstatymi jeszcze przed druga wojna $wiatowa. Z wyjatkiem fowizmu, w kazdym przypadku
sztuka i architektura tworzyly wzajemnie sie uzupetniajacq catosC. Za kazdym niemalze razem idee
architektoniczne nie pozostawaty w tyle za ideami artystycznymi. Kierunki najbardziej
konstruktywne — De Stijl, suprematyzm/konstruktywizm, puryzm, futuryzm i szkota Bauhausu —
stworzyly bardzo rozbudowane systemy Swiatopogladowe, ktorych architektura byta niezwykle
istotnym, jezeli nie najwazniejszym elementem. W systemach tych proponowano stworzenie
nowych rzeczywistosci, opartych na nowoczesnych i racjonalnych zasadach. W przeciwienstwie do
artystéw, ktérych twdrcza aktywno$¢ nie byta niczym limitowana, architekci tylko niektorych z nich
otrzymali szanse sprawdzenia — w bardzo ograniczonej skali — swoich teoretycznych zatozen w
warunkach rzeczywistosci. Mozliwos¢ taka na duza skale otrzymali dopiero po drugiej wojnie
Swiatowej.

3 Dawn Ades, Dada and surrealism [w:] Nikos Stangos edytor, Concepts of Modern Art, Londyn 1988, s.110-137; Jean-Louis Ferrier
edytor, Art of the 20" Century. A year-by-year chronicle of painting, architecture and sculpture, Paryz 1999.
“ Dawn Ades, Dada and surrealism [w:] Nikos Stangos edytor, Concepts of Modern Art, Londyn 1988, s.110-137; Jean-Louis Ferrier
edytor, Art of the 20" Century. A year-by-year chronicle of painting, architecture and sculpture, Paryz 1999.
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1.5.

Sztuka po drugiej wojnie Swiatowej — ekspresjonizm abstrakcyjny, pop-art, nowy
realizm, arte povera, happening i performance, op-art i sztuka kinetyczna, land-art,
minimalizm, postminimalizm

Druga wojna S$wiatowa zmienita wiele w Swiatowej sztuce. Dotychczasowe centrum
artystycznych awangard - Paryz — przeniesione zostato do Nowego Jorku. O tej zmianie
zdecydowato wiele czynnikow: poczawszy od faktu masowej emigracji duzej grupy europejskich
artystow wskutek przedwojennych przeSladowan i wojennej okupacji, a skonczywszy na
wieloletnim, praktycznie niezakiéconym przez wojne rozkwitem gospodarczym i spotecznym USA.
Choc ciepto przyjeci przez srodowisko amerykanskie, artysci europejscy uznani zostali jednocze$nie
za nieco przebrzmiate i zbyt europejskie gwiazdy, nie potrafigce przystosowac sie do juz wtedy
konsumpcyjnego spoteczenstwa amerykanskiego®'.

O ile architektura amerykanska zostata przez emigrantéw europejskich zmieniona i w duzym
stopniu z europejskim duchem powszechnej odbudowy uformowata wspdlny front*, tak
awangardowe Srodowiska amerykanskiej sztuki w latach czterdziestych nie tworzyly kolejnych
narracji, stajac sie tylko jednym z elementdw, dosy¢ pasywnym spotecznie, niczym niezaktdconego
dobrobytu i sktadnikiem demokratycznej wolnosci stowa. Od tego momentu w Europie i przede
wszystkim w Ameryce pojawita sie duza liczba kolejnych pradéw artystycznych. Podobnie jak
przedwojenne wielkie narracje, istniaty one rownolegle i niezaleznie od siebie, stanowigc niebywale
pluralistyczny zbidr pogladow i postaw. Artysci, bazujac czesto na przeciwstawnych ideologiach, nie
probowali juz zmieniac $wiata, co najwyzej go — pozytywnie lub negatywnie — komentowali. Czesto
robili to w sposob wyrafinowany i daleki od bezposredniosci, swoje przestanie sugerujac tylko uzytg
forma i materiatem®. Dwie gtdwne tendencje charakteryzowaty powojenng sztuke az do czasu
powstania pierwszych dziet konceptualnych. Pierwsza polegata na tym, ze artysci wynosili zycie
ponad sztuke, zacierajac czgsto granice pomigdzy tymi dwoma rzeczami i taczac rézne ich aspekty
w jedng, artystyczng catosc. W drugiej tendencji artysci wychodzili ze starego zatozenia tworzenia
sztuki dla sztuki, zaprzeczajac w ten sposob twierdzeniu, ze sztuka wywodzi sie z zycia*.
Wszystkie naszkicowane w podzniejszej czesci niniejszego rozdziatu przedkonceptualne kierunki
artystyczne — od ekspresjonizmu abstrakcyjnego az po postminimalizm — mieszczg sie w tym
schemacie.

Sztuka w pracach wielu artystow stata sie dziedzing niekomunikatywna, przeciwstawiajacq
sie uznanym przez wieki estetycznym standardom, zawierajaca elementy przekory, ironii,
Swiadomej mistyfikacji, szyderstwa i kpiny, a takze bluznierstwa, anarchii i buntu przeciw wszelkim
zastanym konwencjom | stereotypom kulturowym charakterystycznym dla konsumpcyjnego
Swiatopogladu burzuazyjnego™. Chot istniaty artystyczne ruchy, poprzez ktdre artysci chcieli do
masowego odbiorcy dotrzeC takze w sposob masowy, istniaty tez takie, u ktdrych intelektualny
hermetyzm byt jednym ze przyjetych programowo zatozen. I w jednym, i w drugim przypadku
powstaty efekt nacechowany byt dwuznacznoscia, a przez to czesto trudny w odbiorze,
denerwujacy czy tez wrecz oburzajacy dla nieprzygotowanego odbiorcy™. Z biegiem lat artysci
coraz czesciej siegali do istoty sztuki, zastanawiali sie na jej potencjatem i nad swojg rolg w
spoteczenstwie. Ich praca byta coraz czesciej wysitkiem umystowym niz fizycznym. Wytwarzanie
swoich dziet artysci coraz czesciej zlecali pomocnikom, specjalistycznym fabrykom. Produkowali je
czesto masowo, w duzej liczbie egzemplarzy. Manualne zdolnosci artysty tracity na znaczeniu, coraz
wieksze znaczenie zyskiwata artystyczna intencja niz osigniety rezultat. Efektem tych
przewartosciowan byta, do poczatku lat siedemdziesiatych, niebywata liczba nowych idei

4 Jean-Louis Ferrier edytor, Art of the 20" Century. A year-by-year chronicle of painting, architecture and sculpture, Paryz 1999, s.408.
% Hasan-Uddin Khan, International style. Modernist architecture from 1925 to 1965, Kolonia 1998, s.151-185.

* Edward Lucie-Smith, Movements in art since 1945. Issues and concepts, Londyn 1998.

* Piotr Krakowski, Sztuka pop [w:] O sztuce nowej i najnowszej, Warszawa 1981, s.9.

5 Piotr Krakowski, O sztuce nowej i najnowszej, Warszawa 1981, s.8.

“ Tamze, s.8.
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artystycznych oraz wiele nowych sposobdéw opowiadania o otaczajacej rzeczywistosci. Ich
zroznicowanie i jednoczesnos¢ wystepownia byto zjawiskiem bezprecedensowym w historii sztuki.
Artysci nie bali sie zadnych wyzwan, nie zatrzymywali si¢ przed zadng barierg — czy to historyczng,
czy to moralng, czy to $wiatopogladowa. Dochodzac do swego intelektualnego apogeum — do
sztuki konceptualnej — w swym rozwoju bardzo sie oddalili od architektow, ktérzy uprawiali swoj
zawdd ciagle wedtuch tych samych, ustalonych jeszcze przed druga wojna $wiatowa, zasad®’.

Pierwsza postdadaistyczng i postsurrealistyczng reakcja na wielkie scenariusze
europejskiego modernizmu byt wystepujacy w latach 40. i 50. XX w. w Nowym Jorku ekspresjonizm
abstrakcyjny — kierunek w malarstwie, ktérego istotq byto przekazywanie poprzez kolorystyczng
abstrakcje swoich wiasnych, nie zawsze optymistycznych wobec $wiata odczu¢. Czy to poprzez
action painting najlepiej wyrazonym agresywnym malarstwem i towarzyszacym temu malarstwu
ruchem ciata Jacksona Pollocka, czy tez poprzez color-field painting emanujacq z ptocien Marka
Rothko i Barnetta Newmana tajemnica, dzieki ekspresjonizmowi abstrakcyjnemu artysta znowu
poczut petng autonomicznos¢, zrywajac na zawsze z podporzadkowaniem wobec wyzwan
cywilizacyjnych. Jako przedstawiciel pierwszej, zywiotowej w swej naturze, artystycznej reakcji na
teoretyczne i totalitarne zarazem wielkie narracje, ekspresjonista abstrakcyjny nie byt
zainteresowany podbudowa ideologiczng dla swoich dziatan®,

Jackson Pollock, Blue Poles, 1953.

Europejskim odpowiednikiem ekspresjonizmu abstrakcyjnego byt ruch artystyczny zwany
CoBrA”, reprezentowany gtownie przez malarza Asgera Jorna. Tu rowniez ekspresjonistycznym
gestem nalezato zerwac ze wszystkim, co byto logiczne, geometryczne i konstruktywistyczne. W
malarstwie na przetomie lat 40. i 50. objawit sie gwattownoscia, brutalnoscia i intuicyjng wolnoscia
w doborze érodkéw wyrazu®’.

Dzieki amerykanskiemu i brytyjskiemu pop-artow/’" pod koniec lat 50. i gtéwnie w latach 60.
do jezyka artystycznego powrdcita figuratywno$¢. Artysci pop w swoich pracach przedstawiali
wyrwane z codziennego zycia artefakty cywilizacji. Dzieki temu znaczenie tych przedmiotow —
zawsze poddanych w artystycznych pracach estetycznej i intelektualnej obrobce: wyjaskrawionych,

47 Jean-Louis Ferrier edytor, Art of the 20" Century. A year-by-year chronicle of painting, architecture and sculpture, Paryz 1999.

% Charles Harrison, Abstract Expressionism [w:] Nikos Stangos edytor, Concepts of Modern Art, Londyn 1988, s.169-211; Jean-Louis
Ferrier edytor, Art of the 20" Century. A year-by-year chronicle of painting, architecture and sculpture, Paryz 1999.

“ nazwa CoBrA jest akroninem Kopenhagi, Brukseli i Asterdamu — gtéwnych osrodkow, w ktdrych dziatali przedstawiciele tego ruchu.
0 Tamze.

51 Nazwa pop-art jest skrétem od sztuki popularnej (ang. popular art).
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zmultiplikowanych, powigkszonych — byto wyolbrzymione. Mnogos$¢ pop-artystow i mnogoscé
stosowanych przez nich $rodkow artystycznego wyrazu uczynita z pop-artu sztuke niezwykle — jak
sama nazwa mogtaby sugerowac — popularna, w wyrachowany sposéb korzystajaca z natury coraz
bardziej konsumpcyjnych spoteczenstw i ze wspotczesnych technik poligraficznych. Ale réwniez, co
warte podkreslenia, z talentdw plastycznych i artystycznego warsztatu poszczegdlnych artystéw:
Andy’ego Warhola, Jaspera Johnsa, Jamesa Rosenquista, Roya Lichtensteina i innych®.

Rys. 009.
Roy Lichtenstein, Blonde Waitnig, 1964.

Francuskim odpowiednikiem amerykanskiego pop-artu byt, takze w latach 60. XX w., nowy
realizm, uprawiany przede wszystkim przez Armana, Yves Kleina, Césara, Daniela Spoerri i Jeana
Tinguely’ego. O ile artysci pop-art korzystali z przedmiotéw charakterystycznych dla merkantylnego
ducha epoki, tak przedstawiciele nowego realizmu brali na swdj warsztat wszystko, cokolwiek
mogto stanowic artystyczng inspiracje. O ile ci pierwsi idealizowali przedmioty — symbole
konsumpcjonizmu, o tyle ci drudzy przedmioty — artefakty codziennosci — niemal postarzali, gasili
kolorystycznie, czasem wrecz niszczyli, jeszcze bardziej podkreslajac ich zwykta, codzienng, niemal
niezauwazalng egzystencje. Artysta nie tworzyt nowej rzeczywistosci, zaledwie korzystat z
istniejacej. Jego rolg byto zwrdcenie na nie uwagi, ich wykorzystanie i ekspozycja w ich naturalnej,
banalnej postaci®.

Wtoska kontynuacjg francuskiego nowego realizmu byta na przetomie lat 60. i 70. arte
povera, ruch artystyczny programowo za sztuke uznajacy rzeczy ubogie, zniszczone i
bezwartoéciowe. Artysci arte povera® — jak chociazby Jannis Kounellis, Mario Merz i Pino Pascali —
wynosili wszystko, co zwykte, banalne i niezauwazalne w rytmie codziennosci, do rangi sztuki’>.

Powstate na bazie pop-artu w latach 60. ruchy happeningu’®i performance’t”” miaty na celu
przede wszystkim najwigkszg mozliwg integracje sztuki z codziennym Zzyciem. W przypadku
happeningu gtdwnym zadaniem sprowokowanej przez artyste — jak chociazby przez Allana Kaprowa
czy Jima Dine’a — i odbywajacej sie w przestrzeni publicznej akcji byto wciggniecie w jej bieg widza,
sprawienie, ze jego kontakt ze sztuka byty juz nie statyczny, ale dynamiczny, majacy wptyw na

2 Tamze.

>3 Tamze.

5 Nazwa arte povera oznacza dostownie sztuke biedng (whos.).

* Tamze.

% Nazwa happening oznacza dostownie wydarzenie (ang.).

" Nazwa performance oznacza dostownie granie, odtwarzanie (ang.).
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jakos¢ i charakter dzieta artystycznego. O ile w happeningu interwencja artysty miata charakter
ogodlnospoteczny, tak w przypadku performance artysta — jak na przyktad Marina Abramovi¢ —
swojg, a takze widza, uwage koncentrowat na swojej witasnej, zindywidualizowanej w wyniku
roznorodnych rozwazan osobowosci. Happening tworzyto wiele oséb w zwykle rozlegtej przestrzeni,
do sztuki performance’u artysta uzywat przede wszystkim tylko wtasnego ciata™.

Artyéci op-artu” i sztuki kinetycznej — tacy jak Victor Vasarely, Jests Rafael Soto czy tez
Alexander Calder — w swoich pracach zainteresowani byli przede wszystkim ruchem, jego wszelkimi
odmianami jako jednej z cech charakterystycznych dla wspdtczesnosci (podobnie jak to rozumieli
futurysci). O ile w trakcie wielowiekowej historii sztuki artysci ruch tylko starali sie przedstawic, tak
przedstawiciele op-artu w latach 60. XX w. tworzyli prace, ktére nie zmieniajac swojego stanu
sprawiaty iluzje przemieszczania sie, a reprezentanci sztuki kinetycznej kreowali dzieta, ktdre sie po
prostu poruszaty®’.

Na przetomie lat 60. i 70. XX w. artysci /and-arttf’ odrzucili galerie i muzea jako miejsca
prezentacji ich sztuki. Po poczatkowym okresie wykorzystywania elementdw natury w zamknigtych
pomieszczeniach, swoje dzieta zaczeli tworzy¢ w przestrzeniach otwartych, czesto nawet
niedostepnych dla ludzi. Kontynuujac zatozenia arte povera zmieniajgcego banalne przedmioty w
obiekty sztuki, w ogromnej skali realizowali dzieta, ktdrych czesto jedynym dowodem istnienia byta
dokumentacja fotograficzna. Artysci tacy jak Michael Heizer, Walter de Maria i Robert Smithson
ingerowali w powierzchnie ziemi, zmieniajac jej uksztattowanie. Ich tworczy wysitek juz nie polegat
na samodzielnym wykonywaniu przedmiotéw artystycznych, ale na mysleniu koncepcyjnym i
ogdinej koordynacji prac wykonawczych®.

Rys. 010.
Robert Smithson, Spiral Hill, Emmen, 1971.

Minimalizm pod wzgledem stopnia bezposredniego, fizycznego zaangazowania artysty w
tworzenie dzieta byt podobny do /and-artu. Minimalisci rdwniez ograniczali swojg aktywnos$¢ do
wykonania precyzyjnego projektu przysztego dzieta. Fizyczno$¢ dzieta sztuki stawata sie mniej
wazna niz intelektualna wola artysty, ktory to dzieto wymyslit. Rygor, monumentalizm i symetria
byly najwazniejszymi widzialnymi cechami minimalizmu. Monochromatyczne, prostokatne

%8 piotr Krakowski, Happening, Fluxus, performance [w:] O sztuce nowej i najnowszej, Warszawa 1981, s.33-65.

% Nazwa op-art jest skrotem od sztuki optycznej (ang. optical art).

8 Cyril Barrett, Kinetic art [w:] Nikos Stangos edytor, Concepts of Modern Art, Londyn 1988, s.212-223; Jasia Reichardt, Op art[w:]
Nikos Stangos edytor, Concepts of Modern Art, Londyn 1988, s.239-243.

b1 Nazwa /and-art oznacza dostownie sztuke ziemi (ang.).

62 Jean-Louis Ferrier edytor, Art of the 20" Century. A year-by-year chronicle of painting, architecture and sculpture, Paryz 1999.
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malarstwo i oszczedna, geometrycznie najprostsza z mozliwych rzezba byty jezykiem artystycznym
uzywanym w latach 60. przez Franka Stelle, Donalda Judda, Carla Andre, Roberta Morrisa i Dana
Flavina — jego czotowych przedstawicieli®.

Rys. 011.
Tony Smith, Die, 1962.

O ile jeszcze w minimalizmie interwencja artysty miata charakter konstruktywny — dzieto
sztuki stanowito fizyczng jednos¢ dzieki sztucznie wytworzonym zaleznosciom miedzy
poszczegdlnymi sktadowymi obiektu sztuki, tak w postminimalizmie artysta te jednos$¢ tworzyt
korzystajac wytacznie z charakteru uzytych materiatow i sit grawitacji. Dzieta postminimalistyczne,
podobnie jak minimalistyczne, rowniez byly ograniczone w swoim wyrazie, ale w przeciwienstwie
do nich bardziej zdefragmentyzowane. Richard Serra, Eva Hesse i Robert Morris na poczatku lat 70.
XX w. tworzyli obiekty miekkie i obte, niemalze przypadkowo rozrzucone w przestrzeni galerii®.

Réznorodnos¢ i jednoczesnos¢ wystepowania wielu nurtéw artystycznych w powojennej
historii sztuki stworzyta wyjatkowe, pozbawione niemalze ogranicznen warunki pracy tworcze;.
Kazdy z wymienionych powyzej ruchdw artystycznych przekraczat granice wielowiekowej tradycji
sztuk pigknych. Gdy podwazono wielowiekowe cele sztuki, gdy z dziedziny przynoszacej
przyjemnos¢ stata sie ona narzedziem krytyki skierowanej przeciwko kulturowym stereotypom,
przyszta na przetomie lat 60. i 70. XX w. pora na podwazenie odwiecznych zasad piekna i harmonii,
a takze — w ostatecznosci — dogmatu koniecznosci fizycznego istnienia dzieta sztuki. Tego przetomu
dokonali artysci konceptualni.

Sztuka lat 40., 50. i 60. XX w., w poréwnaniu architekturg tego okresu, charakteryzowata
sie duzym zréznicowaniem. O ile w sztuce kolejni twdrcy nieustannie poszukiwali nowych pomystow
i w niezwykle dynamiczny sposob przeciwstawiali sie artystycznym dokonaniom z bardziej lub mniej
odlegtej przesztosci, tak architekci caty niemal czas powielali, bez wiekszych zmian, ustalone
jeszcze przed drugg wojng Swiatowg wzorce. Sytuacja ta ulegta zmianie dopiero w potowie lat 60.
XX w.

%3 Suzi Gablik, Minimalism [w:] Nikos Stangos edytor, Concepts of Modern Art, Londyn 1988, s.244-255.
% Lisa Phillips, 7he American Century 1950-2000, Nowy Jork 2000, s.186-201.
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1.6.
Konceptualizm

Powojenni artysci zanegowali rézne, uksztattowane wielowiekowg tradycja, wartosci dzieta
sztuki: jego odmienno$¢ w stosunku do przemiotdw codziennego uzytku i jego wyjatkowos¢ jako
obiektu wykonanego rekoma twdrcy obdarzonego talentem manualnym. Tradycja ta byta
kultywowana — mimo rewolucyjnych manifestow i deklaracji catkowitego zerwania z przesztoscia —
przez awangardowych twdrcdw modernistycznych. W latach 50. i 60. XX w. wielu artystdw w coraz
wiekszym stopniu ktadto nacisk na idee ksztattujace przyszte dzieto sztuki niz na jego ostateczne
walory estetyczne. Coraz rzadziej to dzieto samodzielnie wykonywali. Tendencja ta doprowadzita do
powstania na przetomie lat 60. i 70. XX w. sztuki konceptualnej, lub tez — wedtug innych okreslen —
sztuki pojeciowej, dla ktorej estetyka i fizycznos¢ obiektu artystycznego nie byty juz celem. Tym
celem byta wytacznie idea i skutecznos¢ jej przekazu.

Zanim jednak konceptualizm powstat jako ruch artystyczny, w trakcie dwudziestowiecznej
historii sztuki pojawito sie kilku tworcow, ktérych dziatalno$¢ zapowiadata prace konceptualistow, i
do$¢ liczna grupa dziet, ktore okresli¢c mozna jako protokonceptualne. Tworcy ci zaliczani byli — ze
wzgledu na przyjetg ogdlng podbudowe teoretyczng swojej dziatalnosci — do wielu omdwionych
wczesniej w niniejszej pracy ruchéw artystycznych. Ich prace, cho¢ przynalezne wizualnie do
panujacych wtedy nurtéw, posiadaty réwnoczesnie niektdre cechy wiasciwe powstatej pozniej
sztuce konceptualnej. Do artystéw tych zaliczy¢ nalezy przede wszystkim tworzacych jeszcze przed
wojna Francuza Marcela Duchampa® i Amerykanina Johna Cage’a®, a z twdércow powojennych
Witocha Piero Manzoniego®’, Francuzéw Yvesa Kleina®® i Armana®® oraz obywateli USA Roberta
Rauschenberga’ i Jaspera Johnsa’'.
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Rys. 012.
Jasper Johns, Flag, 1954-55.

8 Marcel Duchamp (1887-1968) — francuski, a pozniej amerykanski artysta zwigzany ruchem dada i surrealizmem.
% John Cage (1912-1992) — kompozytor amerykanski zwiazany z ruchem dada.

%7 piero Manzoni (1933-63) — artysta wioski zwigzany z ruchem arte povera.

% Yves Klein (1928-62) — artysta francuski zwiazany z ruchem nowego realizmu.

 Arman (wiasciwie Armand Fernandez) (1928-) — artysta francuski zwiazany z ruchem nowego realizmu.

79 Robert Rauschenberg (1925-) — artysta amerykanski zwigzany z pop-artem.

7! Jasper Johns (1930-) — artysta amerykanski zwiazany z pop-artem.
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1.6.1.
Marcel Duchamp

I jest jeszcze w sztuce jednoosobowy nurt reprezentowany przez Marcela Duchampa —
stwierdzit w 1951 roku amerykanski malarz Abstrakcyjnego Ekspresjonizmu Willem de Kooning
komentujac dwczesng amerykanska scene artystyczng’’. Gdy de Kooning wymawiat te stowa,
Marcel Duchamp — dla konceptualistow najwazniejszy artysta XX w. i ich najwieksza inspiracja — juz
od wielu lat nie kontynuowat publicznie swej dziatalnosci artystycznej. Nie tylko nikt do tego czasu
nawet nie podjat proby jej kontynuacji, ale wrecz mozna powiedzie¢, ze dziatalno$¢ ta dopiero
czekata na odkrycie i zrozumienie.

Marcel Duchamp byt artysta francuskim, ktorego najwazniejsze lata aktywnosci artystycznej
przypadty na pierwszg potowe XX w., i ktorego przez lata, nie do korca stusznie, luzno kojarzono z
ruchem dada i z surrealizmem. Ciagty rozwdj, nieustajace poszukiwania nowych form artystycznej
ekspresji, totalna nieche¢ do powtarzania wtasnych (i réwniez cudzych) pomystéw, niezwykia
intelektualna starannos¢ w kazdym momencie pracy — daty w rezultacie sztuke skromng w swej
ilosci, chtodng i introwertyczng w swym charakterze, i przede wszystkim zréznicowang w swym
plastycznym, estetycznym wyrazie. Jej wspdlnym mianownikiem nigdy nie stato sie formalne
podobienstwo, jakiego dopatrzy¢ bez trudu mozna sie w tworczosci wspdtczesnych Duchampowi
innych wielkich artystbw - Picassa, Matisse’a, Kandinsky’ego, Mondriana. Wspdlne byto
przekonanie, ze w sztuce najwazniejsza jest idea na kazde z osobna dzieto sztuki.

Duchamp zanegowat dotychczas obowigzujace zasady sztuki, jej tradycje bycia dyscypling
poddang przede wszystkim ocenie wzrokowej. Zakwestionowat to, co modernisci nie mieli odwagi,
a moze nawet wyobrazni, zakwestionowa¢ — nienaruszalne, odwieczne reguty o wyjatkowosci
artysty i o wyjatkowosci dzieta sztuki. Nigdy nie stat sie cztonkiem zadnego modernistycznego
ruchu formutujacego doktrynalne zasady funkcjonowania przysztego $wiata”. Dla niego nowy,
zmodernizowany $wiat powinien byt by¢ ogladany w szerszym kontekscie, nie tylko w waskiej
perspektywie pojedynczej, wybranej sposrod wielu, ortodoksyjnej narracji. Duchamp dostrzegat ich
niedostosowanie do zmieniajacego sig Swiata, Slepe i bezkrytyczne brniecie w programowe
postulaty. Jego tworczos¢ stata sie wiec sztukg umocowang obok, a moze raczej ponad wszelkimi
owczesnymi narracjami: bardziej elastyczna, lepiej rozumiejaca nowoczesny $wiat o wielu
obliczach, wyzwalajaca z wszelkiego rodzaju ortodoksyjnych przekonan’. Gdy moderniéci poruszali
sie¢ w SciSle wyznaczonych intelektualnych i wizualnych ramach, tak dla Duchampa jedyna
nieprzekraczalng granica byto tylko to, co zostato juz zrobione, odkryte, wykorzystane i czego nie
wolno byto juz powtorzy¢. Gdy modernisci kazdym dzietem powtarzali tylko swéj artystyczny rytuat,
Marcel Duchamp za wszelkg ceng swoje kolejne dzieto starat sie robic inaczej. Gdy modernisci
dumni byli ze swej plastycznej, zaprogramowanej wyrazistosci i jednoznacznosci, Duchamp
wyrazistos¢ odrzucat na rzecz zmiennosci oraz niedopowiedzenia, w ktérych najwazniejsza byta
intelektualna rozgrywka.

W 1917 roku Marcel Duchamp na wystawe Amerykanskiego Stowarzyszenia Artystow
Niezaleznych przynidst anonimowo, pod nazwiskiem Richard Mutt, biaty, chwile wczeéniej kupiony
w sklepie pisuar i nazwat go Fontanng. Cho¢ Stowarzyszenie w swym programie deklarowato
poparcie dla kazdej nietradycyjnej, awangardowej formy uprawiania sztuki, jednak wskutek
gtosowania organizatoréw Fontanna zostata usunieta z wystawy. Ten chyba najstynniejszy, choé
wcale nie pierwszy, tzw. readymade” Duchampa doczekal sie gorzkiego komentarza samego
autora, doskonale oddajacego jego artystyczny zamiar:

Mowili, Ze kaZdy artysta, po wplaceniu szesciu dolarow, moze wystawic swojg prace.

72 Fragment wystapienia na sympozjum w nowojorskim MoMA, wykorzystany w: Thomas B. Hess, Willem de Kooning, New York, 1968,
s.143, [w:] Nikos Stangos edytor, Concepts of Modern Art, Londyn 1988, s.256.

73 Dada, z ktérym Duchamp byt kojarzony, byt w swej istocie antyruchem, dopuszczajacym wszystko w mys| zasady, ze nie ma zadnych
zasad, i ze sensem jest totalny bezsens.

74 Dawn Ades, Neil Cox, David Hopkins, Marcel Duchamp, Londyn 1999, s.6.

7> nieprzettumaczalna nazwa dla przedmiotu wyprodukowanego w fabryce, wykorzystanego nastepnie jako dzieto sztuki
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Pan Richard Mutt przyniost fontanne. Bez Zadnej dyskusji przedmiot ten znikngt i nigdy nie zostat
wystawiony.

Kilka byto powodow odmowy wystawienia fontanny pana Mutta:

1. Niektorzy mowili, Ze przedmiot ten jest niemoralny i wulgarny.

2. Inni zas, Ze jest to plagiat, zwykty element wyposazenia sanitarnego.

[...]

To, czy pan Mutt wykonat fontanne witasnymi rekoma czy tez nie — nie ma Zadnego znaczenia. On
Jja WYBRAE. Wzigt zwykty przedmiot, umiescit w nowym miejscu w taki sposob, Ze jego uZyteczne
znaczenie znikfo pod wplywem nowej nazwy i nowego punktu widzenia — stworzyt nowq mys/ dla
tego przedmiotu’®.

Rys. 013.
Macel Duchamp, Fountain, 1917.

Fontanna, a doktadnie odkrycie readymade, diametralnie zmienito rozumienie sztuki’’.
Duchamp zwrdcit uwage nie na jezyk, w ktérym co$ jest powiedziane, ale na sens tej wypowiedzi.
Udowodnit, ze sztukg moze by¢ kazdy przedmiot i kazda czynnos¢ istniejaca poza tradycyjnie
rozumianym $wiatem sztuki. Stwierdzit, ze gust, proporcje, rozmiary, uzyte materiaty, ilo$¢ czasu i
fizycznego wysitku poswieconego kreacji artystycznej niekoniecznie musza mie¢ znaczenie.
Powiedziat, ze sztukaq moze by¢ réwniez wykonany $wiadomie, pojedynczy wysitek intelektualny.
Wykazat, ze intencje moga by¢ wazniejsze od ich materializacji’®.

Duchamp wykonat tylko kilka readymades. Jego sztuka, przed nimi i po nich, podazata
wieloma $ciezkami, uzywata réznych materiatow oraz réznych technik, zawsze zaskakiwata —
wymierzona w wszelkie przyzwyczajenia obecne w sztuce. Namalowana naga posta¢ schodzaca po
schodach, dorysowane wasy na twarzy Mona Lisy, Mona Lisa z tychze wasow ogolona,
grzechoczacy kitebek sznurka, tajemnicza, petna znaczen Wielka Szyba, kawatki marmuru udajace
cukier z komentarzem Dlaczego nie kichniesz Rose Sélavy?, wirujace bebny z namalowanymi
spiralami, zamkniete w szklanej bafce paryskie powietrze, mnéstwo kalamburdéw, a w koncu cata
seria mini-muzedw zawierajacych miniatury wszystkich prac Francuza - stworzyty z Marcela
Duchampa jednego z najbardziej kontrowersyjnych artystow XX w. Jednym z najbardziej

76 Marcel Duchamp, The Richard Mutt Case, The Blind Man nr 2, Nowy Jork 1917, [w:] Dawn Ades, Neil Cox, David Hopkins, Marcel

Duchamp, Londyn 1999, s.127.
77 Roberta Smith, Conceptual Art [w:] Nikos Stangos edytor, Concepts of Modern Art, Londyn 1988, s.257.

8 Tamze, s.257.
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wptywowych stat sie dopiero po drugiej wojnie Swiatowej, gdy do gtosu doszty ruchy artystyczne
pozbawione formalistycznego, modernistycznego zaciecia’. Ruchy, ktdre bezposrednio poprzedzaty
narodziny sztuki konceptualnej, i ktére z dorobku Duchampa, a takze z jemu wspdtczesnych —
Johna Cage’a, Francisa Picabii, Man Raya i Meret Oppenheim — czerpaty duzg dawke inspiraciji.

Rys. 014.
Macel Duchamp, L.H.0.0.Q., 1919.

E s -7, sttt 4 4555 4 st

Rys.O.
Macel Duchamp, Why not sneeze Rose Séelavy?, 1917.

79 Roberta Smith, Conceptual Art [w:] Nikos Stangos edytor, Concepts of Modern Art, Londyn 1988, s.257.
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1.6.2.
Zjawiska proto-konceptualne

Podobnie jak przed drugg wojng $wiatowg Marcel Duchamp, dzieki swemu podejsciu do
tworzenia sztuki, byt postacia wyjatkowa wsrod modernistycznych artystéw, tak po wojnie,
szczegdlnie w latach 60. XX w., pojawita sie kilkuosobowa grupa artystéw, ktorych niektore
przejawy aktywno$ci artystycznej byly obce obowiazujacym woéwczas doktrynom i ktorzy
kontynuowali watek intelektualizacji sztuki. Nie byli to jeszcze artysci konceptualni w petnym tego
stowa znaczeniu, nie wszystkie ich dzieta byty w swym charakterze pojeciowe. Tylko w niektorych
artysci ci istotq uczynili przekaz jakiej$ mysli lub zadanie jakiego$ pytania. Zdarzato sie czesto, ze
intelektualny charakter tych prac byt niezalezny od cech wskazujacych na przynaleznos¢ do
jakiego$ artystycznego nurtu.

Robert Rauschenberg stworzyt w swoich wczesnych latach twdrczosci, jeszcze w latach 50.,
kilka niezwyktych, konceptualnych w swym charakterze dziet. Automobile tire print, odcisk opony
samochodowej z 1953 roku, gdzie Rauschenberg przejechat samochodem po papierze dtugosci
niemalze 7 metrow, albo stynny Erased de Kooning drawing z tego samego roku, gdzie artysta
specjalnie zamdwiong, narysowanga otdwkiem prace po prostu wymazat i oprawit w ztotg ramke — w
petni zastugujg na miano proto-konceptualnych.

Rys. 016.
Robert Rauschenberg, Erased de Kooning drawing, 1953.

Stawnym, i podobnym do idei sztuki przez telefon Laszlo Moholy-Nagy'a® stat jego wystany z
drugiej strony oceanu telegram, w ktorym Rauschenberg stwierdzit: 7o jest portret Iris Clert
poniewaz tak powiedziatem?'. Jasper Johns uzywat malarstwa — od wiekéw starajacego sie w
dwuwymiarowej formie przekazac trzeci wymiar — do przedstawienia z definicji ptaskich i dobrze

80 piotr Krakowski, O sztuce konceptualnej[w:] O sztuce nowej i najnowszej, Warszawa 1981, s.115.
81 Roberta Smith, Conceptual Art [w:] Nikos Stangos edytor, Concepts of Modern Art, Londyn 1988, s.258.
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znanygzh w codziennym zyciu przedmiotéw takich jak flaga, mapa kontynentu czy tez strzelnicza
tarcza™.

Yves Klein w 1959 roku sprzedawat za platki ztota obszary niematerialnej wrazliwosci
wizualnej, probowat lata¢ ponad paryskimi ulicami, w 1958 wystawit zupetnie pustg galerie (Le
vide), malowat ‘obrazy’ ptomieniami, uryna czy tez zanurzonymi w farbie nagimi modelkami®>. Piero
Manzoni, wzorujac si¢ nieco na duchampowskim Paris Air (50 cc of Paris Air) z 1919 roku, zaczat na
poczatku lat szeS¢dziesigtych z duzym powodzeniem sprzedawac kilkunastometrowej dtugosci linie
narysowane na jednym kawatku papieru, btyszczace puszki wypetnione witasnymi odchodami
(Artists Shif) i balony napetnione wiasnym oddechem (Artist’s Breath) oraz tworzy¢ kolejng
mutacje readymade podpisujac nagie kobiety i ogtaszajac je swoimi najlepszymi rzezbami®!. Arman
réwniez na poczatku lat szes¢dziesiatych zbierat i wystawiat w wielkich stosach niemalze wszystko,
co tylko mozna byto znalez¢ na ulicy, przeciwstawiajac sie pustkom Kleina i przechodzac do swoich
powszechnie znanych Akumulacif”.

Rys. 017.
Piero Manzoni, Line 19.11 Meters Long, 1959.

Kazdy z przedstawionych artystdw swoja sztuka podwazat istote jej tradycyjnych form
uprawiania — malarstwa i rzezby. Koncepcja sztuki jako idei powoli zdobywata sobie coraz wiecej
zwolennikdw i coraz liczniejsze formy wyrazu. Wspomniane wczesniej pop-art, nowy realizm, arte
povera, happening i performance, land-art, minimalizm i postminimalizm byty w coraz wiekszym
stopniu przejawami zainteresowania artystéw ideami, pomystami, przestaniami. Coraz czesciej
wyglad dzieta sztuki nie byt juz od nich catkowicie zalezny, artySci wykazywali coraz mniejsze
zainteresowanie tym wygladem. Koncepcja artysty jako czlowieka obdarzonego talentem
manualnym zakwestionowana zostata poprzez koncepcje artysty jako cztowieka zdolnego do
refleksji nad sobg, Swiatem czy tez sztukq sama w sobie.

82 Jean-Louis Ferrier edytor, Art of the 20" Century. A year-by-year chronicle of painting, architecture and sculpture, Paryz 1999, s.514.
8 peter Osborne, Conceptual art, Londyn 2002, s.62, 63.

8 Tony Godfrey, Conceptual Art, Londyn 1998, s.79-81.

% Nikos Stangos edytor, Concepts of Modern Art, Londyn, 1988, s. 258.

34



1.6.3.
Konceptualizm

W potowie lat 60. XX w. legenda Duchampa byta juz tak duza i jego prace miaty juz tak
wielki wptyw na swiat sztuki, ze jednosobowy nurt przeksztatcit si¢ w tendencje reprezentowang
przez wielu mtodych artystow. Postawieni w konfrontacji z catq historiq sztuki i, ostatecznie, z
minimalistycznym biatym pudtem, nie mieli juz wiele do wymyslenia w sensie materialnym.
Narastajaca rewolucyjna $wiadomos¢ skierowana przeciwko konsumcjonizmowi i ustalonemu
porzadkowi S$wiata, che¢ zhumanizowania codziennego zycia, spoteczne i filozoficzne
zaangazowanie zakonczone stynnymi wydarzeniami roku 1968 — stanowito dobry kontekst ideowy
dla rozwoju sztuki konceptualnej.

SQUARE

Rys. 018.
Joseph Kosuth, Clear Square Glass Leaning, 1965-67.

Pierwsze w petni swiadome demostracje artystyczne sztuki konceptulanej przypadajg na
lata 1968-69. Mimo wczesniej zorganizowanych kilku pokazow przyjeto sie uwazacd, ze pierwsza
wystawa sztuki pojeciowe]j byta ekspozycja prac Roberta Barry'ego®, Douglasa Hueblera®, Josepha
Kosutha®® i Lawrence’a Weinera® w styczniu 1969 roku w Nowym Jorku. Artyéci ci, zamiast
pokazywac materialne, wykonane przez siebie prace, pokazali tylko umieszczone na stotach
katalogi informujace o réznych juz wczesniej stworzonych dzietach i o pomystach na dzieta
nastepne. Duza liczba zorganizowanych pdzniej na catym Swiecie wystaw pokazata, ze sztuka
konceptualna — w przeciwientswie do wielu innych powojennych tendencji artystycznych — byta w
swoim charakterze miedzynarodowa. Galerie w Wielkiej Brytanii, Niemczech, Francji, Szwajcarii i
Holandii otwieraty swoje drzwi przed artystami konceptualnymi®.

Ostatecznie sztuka konceptualna zostata oficjalnie uznana przez krytyke dzieki dwom duzym
wystawom zorganizowanym w roku 1970. Conceptual Art and Conceptual Aspects w Nowym Jorku i
Idea Structures w Londynie uporzadkowaty ten bardzo szeroko rozumiany ruch artystyczny. Dzigki
tym wystawom krytycy zaobserwowali dwie postawy artystéw konceptualnych:

8 Robert Barry (1936-) — artysta amerykanski zwiazany z konceptualizmem.

8 Douglas Huebler(1924-1997) — artysta amerykanski zwigzany z konceptualizmem.

% Joseph Kosuth (1945-) — artysta amerykanski zwiazany z konceptualizmem.

8 Lawrence Weiner (1942-) — artysta amerykanski zwigzany z konceptualizmem.

% piotr Krakowski, O sztuce konceptualnej [w:] O sztuce nowej i najnowszej, Warszawa 1981, s.126.
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1. Spekulatywng — w ktorej wszelkie eksperymenty artystyczne stuzyly odnalezieniu nowego
pojecia sztuki, jej istoty. Postawa ta polegata na odesciu od zagadnien formy, materiatu i
dekoracji w sztuce. Sztuka tu rozumiana byta nie jako przedmiot, ale raczej jako pewna idea
sztuki i jako jej wtasny komentarz, wiasna definicja i tej definicji konsekwencja.

2. Empiryczng — w ktdrej wszystkie wysitki artystéw miaty na celu znalezienie nowych, skutecznych
sposobow przekazywania i rozpowszechniania artystycznych informacji bedacych komentarzem
do kondycji Swiata. Srodki te miaty by¢ adekwatne do charakteru i wymogdéw nowoczesnych
spoteczenstw’!.

Rys. 019.
Joseph Kosuth, One and Three Chairs, 1965-67.

Teoria dotyczaca sztuki konceptualnej opracowana zostata zanim odbyty sie wymienione
wyzej wystawy. Jak juz to byto wspomniane w niniejszej pracy, juz w roku 1967 amerykanski
artysta Sol LeWitt opublikowat w czasopismie ‘Artforum’ artykut zatytutowany Paragraphs on
Conceptual Art. Cho¢ poglady artysty nie byty jeszcze do konca sprecyzowane, LeWitt umiescit w
nim wiele znaczacych uwag i zatozen teoretycznych konceptualizmu. Rodzaj sztuki, ktorg sie
zajmuje — pisat Amerykanin — moZna nazwac sztukq konceptualng. W sztuce konceptualnej idea lub
koncept jest najwazniejszym aspektem pracy. Kiedy artysta postuguje sie konceptualng forma
artystyczng, to oznacza to, Ze wszystkie decyzje dotyczqce dziefa sztuki podjeto z gory i jego
wykonanie jest sprawq wytgcznie mechaniczng. Idea staje sie maszyng, ktora robi sztuke. Ten
rodzaj sztuki nie ma charakteru teoretycznego ani nie ilustruje Zadnych teorii; jest intuicyjny,
zalezny od wszelkiego rodzaju procesow myslowych i pozbawiony jakiegokolwiek celu. [...] To, jak
obiekt artystyczny wyglada, jest pozbawione wigkszego znaczenia. Musi jakos wygladac, jezeli
posiada forme fizyczng. Jednak niezaleznie od tego, jakg forme przyjmie ostatecznie, swoj poczatek
musi miec w idef”.

Zatem dla Sol LeWitta idee przyjmujg charakter sztuki. Jak Amerykanin wrecz stwierdza,
tylko idee moga by¢ dzietami artystycznymi. Dla artysty pozbawionym jest znaczenia, jakg fizycznq
forme te idee przybiora, artysta nawet nie powinien interesowac sie — pomimo dazenia do

1 piotr Krakowski, O sztuce konceptualnej [w:] O sztuce nowej i najnowszej, Warszawa 1981, s.126, 132.
92 Sol LeWitt, Paragraphs on conceptual art [w:] Alexander Alberro, Blake Stimson edytorzy, Conceptual art: a critical anthology, Londyn
1999, s.12,13.
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skutecznosci przekazu — czy owe idee odbebrane beda przez wszystkich widzéw w ten sam sposab.
Naprawde nie ma znaczenia, czy widz rozumie idee artysty dzieki obejrzeniu jego dzieta. —
stwierdza LeWitt. Od momentu wystawienia swojej pracy na publiczny oglad, artysta nie ma nad
nig kontroli i nad sposobem postrzegania jej przez widza. RozZni ludzi zrozumiejq te samq rzecz w

rozny sposob’.

meaning, n. 1, = that which exists in

the mind (e.g. yes, that is my —, mihi vero sic
lacet, sic hoc miny videtur; sce INTENTION,
IsH, OPINION ; 2, see PURPOSE, A1M; 3, =
signitication, significatio (of a word), vis (=
force of an expression), sententia (= the idea
which the person speaking attaches to a certain
word), nofio (= original idea of a word; sce

IDEA), intellectus, ~its (how a word i3 to be
understood, post Aug. t.t., Quint.) ; it is neces-
sary to fix the — of the verb ““to be in want
of,” illuc ercutiendum est, quid sit canuue; to
give a — to a word, verbo vim, sententiamn,
nolionem sub(j)icére; well- —, see BENEVO-
LENT.

Rys. 020.
Joseph Kosuth, Titled [Art as Idea (as Idea)], 1967-68.

Sol LeWitt wyraznie odcina sie od dotychczasowych rodzajow tworzenia sztuki. Sztuka,
ktorej celem sa wrazenia wzrokowe — pisze artysta — powinna byc nazwana percepcyjng w
odrdznieniu do konceptualnej. Sztuka percepcyjna zwigzana jest z optyka, kinetyka, swiattem i
kolorem. Poniewaz funkcje koncepcji i percepcii sq przeciwstawne (pierwsza jest pre-, a druga
post-fact), artysta znieksztafcitby swojq ideg, gadyby poddat jq subiektywnemu osqdowi. JeZeli
artysta pragnie dobrze wykorzystac ideg, to jakiekolwiek arbitralne i przypadkowe decyzje powinny
byc¢ ograniczone do minimum, zas kaprysy, gusta i inne zachcianki powinny byc catkowite
wyeliminowane ze sztuki. Praca artystyczna niekoniecznie musi zostac odrzucona, jezeli nie
wyglada dobrze™.

Nie tylko Sol LeWitt zajat sie teorig sztuki konceptualnej. Praktycznie wszyscy artysci pisali i
mowili 0 swojej sztuce, czynita to takze duza liczba — aczkolwiek wielu z widoczng rezerwg —
krytykdw sztuki. Z tej masy teorii sztuka konceptualna wytonita si¢ jako dziedzina nie dotyczaca
form i materiatdw, ale raczej idei i znaczen, jako tendencja, ktérej w zadnym wypadku nie mozna
byto nazwa¢ stylem plastycznym. Spoiwem tej tendencji nie byt jezyk formalny, ale raczej
nieustanne zadawanie pytan o istote sztuki i kondycje wspdtczesnego $wiata. Jej gtéwna zasada
byto niekonczace podwazanie tradycyjnego statusu dzieta artystycznego jako obiektu unikalnego,
mozliwego do kupienia i umiejscowienia w przestrzeni galerii®.

93 Sol LeWitt, Paragraphs on conceptual art [w:] Alexander Alberro, Blake Stimson edytorzy, Conceptual art: a critical anthology, Londyn

1999, s.14.
% Tamze, s.13.
% Tony Godfrey, Conceptual Art, Londyn 1998, s.4.
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EVERYTHING IS PURGED FROM THIS PAINTING
BUT ART; NO IDEAS HAVE ENTERED THIS WORK.

Rys. 021.
John Baldessari, Everything is Purged from This Painting but Art; No Ideas Have Entered This Work, 1966-68.

Sztuka konceptualna przybierata rézne formy fizyczne: zwykte, banalne rzeczy, fotografie,
mapy, rysunki, szkice, obrazy, wideo, wykresy i w szczegolnosci jezyk literacki. W kazdym
przypadku obiekty te byty wytacznie najbardziej obiektywnym z mozliwych medium, dzieki ktoremu
artysta mogt przekaza¢ swojg idee widzowi. Z powodu tego, ze artysta konceptualny nie
oddziatywuje na tego widza tradycyjnymi formami artystycznymi, wymaga od niego wiekszej
koncentracji w odbiorze dzieta, jego intelektualnej partycypacji w odczytywaniu bardziej lub mniej
ukrytych znaczen. Za kazdym razem widz narazony jest na niebezpieczenstwo nieoddzielenia
medium od idei, ktore to medium przekazuje. Widzialna forma jest wytacznie metodg przekazu,
odbiciem konceptualnych staran artysty, okresleniem tego, co artysta chce wyrazi¢, lub tez raczej
tego, co odbiorca powinien odebrac. Charakter sztuki pojeciowej jest catkowicie niematerialny i —
mimo dokumentacyjnego zapisu — pozostaje w dalszym ciagu w sferze umystowe;j®.

Rys. 022.
John Baldessari, A Person Was Asked to Point, 1969.

% piotr Krakowski, O sztuce konceptualnej [w:] O sztuce nowej i najnowszej, Warszawa 1981, s.129.
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Lawrence Weiner, jeden z czotowych przedstawicieli amerykanskiego konceptualizmu, w
roku 1969 napisat w swoim Statement of Intent.
Artysta moze stworzyc dziefo sztuki.
Dzieto sztuki moze byc wykonane przez inng osobe lub przez maszyne.
Dzieto sztuki nie musi byc wykonane.
Kazdy z powyzszych stanow jest rownorzedny w stosunku do innych i kazdy jest zgodny z
intencjiami artysty. Decyzja, ktory ze stanow jest najbardziej odpowiedni dla dzieta sztuki nalezy do
odbiorcy dzieta w momencie jego odbior.’”.
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Rys. 023.
On Kawara, 18 Feb. 1973, 14 Mar. 1973, 1973.

Co zatem oznaczajq w praktyce te odmienne kreacje fizycznosci dzieta sztuki konceptualnej?
Tony Godfrey wymienia cztery podstawowe formy, ktore dzieta konceptualne przybieraja:

1. Readymade — wyraz stworzony przez Duchampa, oznaczajacy importowany do $wiata sztuki
zwykly, juz istniejacy, najczesciej masowo produkowany przedmiot, zaprzeczajacy w ten sposdb
wyjatkowosci dzieta artystycznego i potrzebie uczestnictwa w jego tworzeniu samego artysty.

2. Interwencje — oznaczajacg wstawienie obcego przedmiotu, obrazu lub tekstu w istniejacy
kontekst i w ten sposdb zwracajacy uwage na ten kontekst.

3. Dokumentacje — gdzie wykonana w niedostepnym miejscu akcja zaprezentowana jest przy
pomocy np. fotografii, map, wykreséw, notatek.

4, Stowa — dzieki ktorym jeszcze niezrealizowana idea jest przedstawiona widzowi®®.

Chot teoretyczne zatozenia sztuki pojeciowej mowity o tym, ze dzieto konceptualne wcale
nie musi by¢ wykonane, to w praktyce kazda praca otrzymata jaka$ forme przekazu wizualnego.
Wazne spostrzezenie — szczegolnie w kontekscie niniejszego opracowania dotyczacego tendencji
konceptualnej w architekturze — nasuwa sie w wyniku lektury bogato ilustrowanej ksiazki Petera
Osborne’a Conceptual art. Przedstawionych okoto 250 prac konceptualnych potwierdza
umieszczone powyzej 4 punkty Godfreya. Wiekszo$¢ z nich jest zdokumentowana w formie
fotografii, szkicdw, opisdw lub wykresow, przybierajacych forme prostokatna.

7 Lawrence Weiner, Statement of Intent [w:] Peter Osborne, Conceptual art, Londyn 2002, s.81.
% Tony Godfrey, Conceptual Art, Londyn 1998, s.7.
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Ksztalt prostokata wydaje sie by¢ charakterystyczny dla sztuki konceptualnej lub tez —
mdwiac inaczej — stanowi jego jedng z podstawowych cech, jedyng o charakterze wizualnym. Jest
naturalng forma dla malowanego obrazu (najtatwiejsza do skonstruowania rama), rysowanego
szkicu lub formutowanego opisu (standardowy arkusz papieru) czy tez wykonywanego zwyktym
aparatem fotograficznym zdjecia (typowa klatka filmowa). Dodatkowo jeszcze — w przeciwienstwie
do owali, tréjkatdw czy tez innych, geometrycznie bardziej skomplikowanych ksztattow — jest
ksztattem konkurujacym z prezentowanymi tresciami w najmniejszym mozliwym stopniu. Stanowi
najbardziej neutralng ptaszczyzne dla prezentacji idei.

Rys. 024.
Roman Opatka, 1965/1 - <o [Detail 1 — 35327], 1965.

Artysci konceptualni najwiekszy rozgtos osiagneli w latach 70. Po ich dominacji w $wiecie
sztuki w tym okresie trudno juz moéwic¢ o kolejnym waznym, konsekwentnym kroku w rozwoju
artyzmu. Sztuka ostatecznie pozbawiona zostata obowiazku dostarczania przyjemnosci wizualnej,
dematerializujac sie wskazata na idee i mysli jako swoje najwigksze wartosci. To co sig stato w
sztuce pdzniej, w latach 80. i 90. XX wieku, charakteryzowato sie niezwyktym pluralizmem
pogladdw i tendencji. Jednak mimo wszystko sztuka konceptualna wywarta i wcigz wywiera wielki
wplyw na wspdtczesnych artystow. Wptyw ten — jak si¢ okazato pdzniej — nie zostat ograniczony
wytacznie do $wiata sztuki. W jego zasiegu znalazta sig rowniez architektura.

40



2.
Przemiany ideowe
w architekturze XX w.



2.1.
Historyczne tto architektury XX w.

Na temat historii architektury XX w. istnieje wiele opracowan, np.: Modern Architecture
Manfredo Tafuriego i Francesco Dal Co®°, Modern architecture since 1900 Williama Curtisa'®,
Architecture in the Twentieth Century Petera Gossela i Gabriele Leuthduser'®, czy tez Przygody
architektury XX wieku Przemystawa Trzeciaka'®’. Opracowania te — mimo oparcia o dane
obiektywne — stanowig subiektywna, autorska interpretacje historycznych wydarzen. Mimo
subiektywizmu, rdéznigc sie od siebie w szczegdtach, w ogdlnych zarysach przedstawiajg
dwudziestowieczng architekture z reguty bardzo podobnie. Historia rozwoju architektury w XX w.
jest podzielona na trzy nastepujace po sobie okresy:

1. Modernistyczny — ktory zapoczatkowany zostat w drugiej dekadzie XX w. i trwat do lat 60.
Jego architektura byta racjonalna i pragmatyczna, oparta przede wszystkim na przestankach
funkcjonalnych, pozbawiona niemal zupetnie watku semantycznego, w swojej geometrii
bardzo prosta i lakoniczna.

2. Postmodernistyczny — ktdéry powstat w latach 60. i 70. i swoje apogeum osiggnat w latach
80. W okresie tym zagadnienie funkcji zostato odsuniete na dalszy plan. Jego architektura
byta petna znaczen i wizualnych odniesien historyczno-spotecznych, w swojej geometrii o
wiele bardziej ztozona i uzywajaca elementéw scenograficznych.

3. Postpostmodernistyczny - ktéry zostat stworzony w latach 80. i trwa do dzis. Jego
architekiura znowu pozbawiona zostata warstwy symbolicznej, w swoim wyrazie jest bardzo
zroznicowana: czasem nawigzujaca do architektury modernistycznej, a czasem od niej
hardzo odlegta.

Nie mozna ckreslic precyzyjnych dat rozpoczecia i zakonczenia poszczegolnych okresow.
Niemnigj mozna mowic o artykutach, ksigzkach czy tez wreszcie obiektach architektonicznych, ktore
w powszechnej Swiadomosci uznawane sg za przetomowe i ktére miaty istotny wptyw na
formutowanie historii architektury.

Dwa pierwsze okresy — modernistyczny i postmedernistyczny — posiadaty zarowno wyrazne
cechy stylistyczne, jak i rowniez silng podbudowe teoretyczng ktadaca nacisk na spoteczna role
architektury. Praktyka i teoria w tych dwodch przypadkach uzupetniaty sie, tworzac spdjng i
jednoznacznq catos¢. Okres trzeci — postpostmodernistyczny — jest, dzieki rozbiciu na wiele
kierunkow stylistycznych, wizuainie bardzo zréznicowany i pozbawiony, w przypadku wiekszosci
nurtow, wyrazistej podbudowy teoretycznej. Opisywana w niniejszej pracy architektura zwigzana z
tendencjami konceptualnymi, ze wzgledu na czas i na swoj charakter umiejscowiona jest w okresie
trzecim. Praktycznie jako jedyna ze wszystkich odmian architektonicznego postpostmodernizmu
uwage poswieca spotecznym aspektom architektury.

Koiejne rozdziaty niniejszej pracy przedstawig bardziej szczegotowo wspomniane wyzej trzy
okresy. Wykazg, ze pojawienie sie architektury zwigzanej z watkiem konceptualnym byto logiczng
konsekwencig rozwoju tej dziedziny. Celem tej analizy bedzie zwrdcenie uwagi na analogie
pomiedzy historig architektury a historig sztuki, w szczegdlnosci na analogie miedzy omawiang w
niniejszej pracy architekturg a sztukg konceptualna.

9 Manfredo Tafuri, Francesco Dal Co, Modern Architecture, Mediolan 1976.

100 William J. R. Curtis, Modern architecture since 1900, Londyn 1996.

101 petera Gossel, Gabriele Leuthduser, Architecture in the Twentieth Century, Kolonia 1991.
192 przemystaw Trzeciak, Przygody architektury XX wieku, Warszawa 1976.
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2.1.1.
Architektura modernistyczna

Wszystkie charakterystyczne dla przetomu XIX i XX w. przemiany swoje pietno odcisnety
rowniez na architekturze. Zmiana w sposobie postrzegania cztowieka, zauwazenie jego coraz
liczniejszych potrzeb, postepujaca industrializacja otaczajacej przestrzeni, nowe sposoby
przemieszczania sie i komunikacji miedzyludzkiej, powiekszanie sie populacji miejskich — wszystkie
te czynniki wywarty wptyw rowniez na architekture. Charakteryzujaca sie nadmiarem dekoracji,
wywodzgca sie z XIX w. architektura eklektyczna nie byta w stanie zaspokoi¢ wymagan stawianych
przez nowe spoteczenstwa, nie odzwierciedlata fundamentalnych przemian, ktére nastepowaty na
oczach wszystkich dwczesnych mieszkancow cywilizowanego $wiata. Le Corbusier pisat w roku
1927 w swojej stynnej ksigqzce Vers une Architecture:

Nastata nowa, wspaniata epoka. |...]
Istnieje nowy duch: jest to duch konstrukcji | syntezy kierowanej przez jasng koncepcie™-.

Rys. 025.
Le Corbusier, Villa Savoy, Poissy, 1928-31.

Dla nowych idei potrzebne byly nowe i wyraziste srodki wyrazu. Te architektoniczne Srodki
wyrazu nie miaty juz byC przeznaczone dla wybranych grup spotecznych, ale dla catych
spoteczenstw. Musiaty byc tatwe w wykonaniu, trwate i nieucigzliwe w uzytkowaniu. Po bfedach
ostatnich stu lat architektura musi wrocic na stuzbe cztowieka. — wyczyta¢ mozna byto w stynnej
Karcie Atenskiej sformutowanej w czasie obrad Miedzynarodowego Kongresu Architektury
Nowoczesnej CIAM z roku 1933 — Musi porzucic ideowy pompieryzm, musi pochylic sie nad
Jednostka i tworzyc dla niej urzadzenia, ktore beda okreslac i utatwiac jej Zycie. Jednostka ta nie
byta jednak jednostka przecietng, tkwiaca jeszcze w dziewigtnastowiecznych strukturach
spotecznych. Ta jednostka byta czlowiekiem howej ery, majacym zamieszkac¢ w catkowicie nowej,
jasnej i przestronnej architekturze, patrzacym nie w kierunku przesztosci, ale raczej w Swietlang —
jak zapowiadali rozni prorocy — przyszto$¢. Architektura, podobnie jak i inne wynalazki, miata zycie
cztowieka usprawni¢, a uprawnianie to nie mogto opierac sie na kolejnych, tak charakterystycznych
dla architektury eklektycznej, rozwazaniach nad potaczeniem detali z roznych epok. Uwaga

103 e Corbusier, Towards a New Architecture, Londyn 1948, s.82,83.
104 [za:] Przemystaw Trzeciak, Przygody architektury XX wieku, Warszawa 1976, s.177.
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skupiona przede wszystkim na esencji kazdego z projektowych problemdéw miata zaowocowac
rozwigzaniami prostymi, skutecznymi i funkcjonalnymi. Kazdy z nowych przedmiotéw miat przede
wszystkim odpowiedzie¢ na rzeczowe pytanie o jego przeznaczenie, jego ksztatt wynikac¢ miat tylko
I wytacznie z parametréw funkcjonalnosci, jego forma w zadnym momencie projektowego procesu
nie miata zosta¢ poddana zadnym dodatkowym zabiegom estetycznym.

Architektura byta czescig tego procesu. Sformutowane na poczatku XX w. stwierdzenie
Adolfa Loosa, ze ornament to zbrodnia™ z biegiem lat nabrato gtebszego sensu. O ile Loos
zaledwie pozbywat sie ornamentu z architektury tkwiacej jeszcze w przesztosdci, tak najwieksi
mistrzowie modernizmu — Le Corbusier, Ludwik Mies van der Rohe i Walter Gropius — projektowali
typologicznie catkowicie nowe budynki, bedace w swoich zatozeniach architekturg sktadajacych sie
z niczym nieozdobionych, ptaskich powierzchni. Powstaty kilkanascie lat pdzniej stynny slogan Le
Corbusiera, ze dom powinien by¢ maszyna do mieszkania'”, niést juz w sobie gtebokie zrozumienie
owczesnych proceséw: wspotczesne mieszkanie powinno by¢ zaprojektowane doktadnie tak jak, jak
to sie dzieje w przypadku samochodu czy morskiego statku, jego forma miata by¢ rezultatem
szczegotowej analizy potrzeb i mozliwosci technicznych. Mies van der Rohe z kolei twierdzit, ze
interesuje go tylko architektura dobra’”, czyli taka, ktdrej przestanka nie sa zagadnienia
estetyczne, ale ktdra problemy wspdtczesnosci rozwigzuje przy pomocy najnowocze$niejszych
$rodkéw technologicznych. Walter Gropius za$ — jako architekt i jako zatozyciel stynnej weimarskiej
szkoty Bauhausu - probowat dzigki kolektywnej pracy réznego rodzaju specjalistéw, w tym réwniez
architektow, znalez¢ jak najlepsze rozwigzania dla kazdego problemu nowoczesnego
spoteczenstwa: od catosciowych planéw urbanistycznych az do przedmiotéw codziennego uzytku
takich jak krzesta i stotowe lampy.

Rys. 026.
Le Corbusier, Miasto dla 3 Milionow Mieszkaricow, 1922.

Architekci zatem stali sie projektantami catej otaczajacej rzeczywistosci. Kazda rzecz miata
stac sie pragmatyczna, racjonalna i bliska swego funkcjonalnego optimum. Konsekwentnie myslac,
podobne do siebie miaty by¢ budowane w dowolnym miejscu, na podstawie pieciu zasad Le
Corbusiera'®®, mieszkalne domy i oparte na Karcie Atenskiej plany urbanistyczne. Mieszkania dla
kazdej rodziny miaty stacC sie owymi corbusierowskimi maszynami do mieszkania, gdzie kazda

19 Adolf Loos, Ornament and crime [w:] Urlich Conrads edytor, Programs and manifestoes on 20th-century architecture, Cambridge
1990, s.19.

105 Le Corbusier, Towards a New Architecture, Londyn 1948, s.13.

107 przemystaw Trzeciak, Przygody architektury XX wieku, Warszawa 1976, s.181.

1% Ywolniona kondygnacja parteru, ptaski dach, konstrukcja szkieletowa, swoboda ksztattowania planu, swoboda ksztattowania elewacji.
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funkcja miata precyzyjnie zaprojektowane swoje miejsce, miasta zas miaty sta¢ sie maszynami do
mieszkania catych spotecznosci, gdzie kazda z miejskich funkcji takze miata przypisany, Scisle
okreslony obszar. Tak narodzit sie styl miedzynarodowy: architektura i urbanistyka niemalze
jednakowa pod wzgledem zastosowanych wielkoSci, proporcji, koloréw i materiatéw niezaleznie od
miejsca lokalizacji.

W roku 1925 Walter Gropius wydat ksigzke zatytutowana Architektura miedzynarodowa, w
ktdérej zgromadzit nowe przyktady z Europy. W 1932 w nowojorskim Muzeum Sztuki Nowoczesnej
zorganizowano wystawe nazwang Sty/ mieazynarodowy, pokazujaca najwazniejsze modernistyczne
projekty i budynki. W ten sposéb nazwa ta - architektura miedzynarodowa albo sty/
miedzynarodowy — zostata oficjalnie wprowadzona do historii aktualnej'®. Technologicznie szczera,
na swoj sposdb dynamiczna,. zwykle biata, nakryta ptaskim dachem, doswietlona horyzontalnymi
oknami, oparta na regularnym szkielecie konstrukcyjnym, zupetnie pozbawiona ornamentu, taczaca
konstrukcje i program w jedng catos¢ — swoich zwolennikéw znalazta w wielu krajach.

O ile postulat powszechnosci, ktory stat u podstawy architektury modernistycznej, nie zostat
przed druga wojng $wiatowa jeszcze zrealizowany'®, tak po zakonczeniu wojny doczekat sie
akceptacji w catym niemalze $wiecie. Duza grupa pionierdw architektonicznego modernizmu
wyemigrowata przed 1939 rokiem do USA i tam kontynuowata swojg dziatalnos¢; w Europie,
zniszczonej  dziataniami  wojennymi, ekonomiczne zasady tworzenia architektury stylu
miedzynarodowego trafity na najlepszy z mozliwych gruntow szybkiej odbudowy. W Japonii
modernisci doszli do dominujacej pozycji, w Brazylii styl miedzynarodowy stat sie stylem oficjalnym,
w Azji zaczety dziata¢ wielkie miedzynarodowe korporacje projektowe. Realizowana w rdznych
miejscach Swiata architektura byta podobna: ortogonalna, biata, pozbawiona jakichkolwiek
odniesien do charakteru i historii miejsca, rozproszona w duzej, pozbawionej miejskiej atmosfery
urbanistycznej przestrzeni, a przez to anonimowa i coraz bardziej odhumanizowana. Okazato sie
ostatecznie, ze modernistyczne deklaracje o humanistycznym podejsciu do projektowania
przyniosty efekt wrecz przeciwny, a nowy, modernistyczny cztowiek byt bardziej wytworem

architektoniczno-socjologicznej wyobrazni niz rzeczywistym bytem''’,

Rys. 027.
Osiedle mieszkaniowe, Bronx, Nowy Jork.

19 przemystaw Trzeciak, Przygody architektury XX wieku, Warszawa 1976, s.183.

10 7asady architektury modernistycznej wykorzystywane byly wtedy najczesciej w elitarnych rezydencjach ludzi majetnych, bardzo
rzadko za$ w zlokalizowanych przede wszystkim w Europie wystawach budownictwa mieszkaniowego.

11 petera Gossel, Gabriele Leuthéuser, Architecture in the Twentieth Century, Kolonia 1991.
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2.1.2,
Historyzujaca architektura postmodernistyczna

Architektoniczna anonimowo$¢ i odhumanizowanie spotkato sie z reakcjq niektérych
srodowisk twodrczych. Ta reakcja mogta by¢ wysublimowana, naznaczona osobista wrazliwoscig, w
dalszym ciggu wyraznie wskazujaca na modernistyczne inspiracje — jak na przyktad u Luisa Kahna
czy Jamesa Stirlinga. Mogta tez byC bardziej radykalna, podbudowana mocna teorig i traktujaca
otaczajacq przestrzen w zupetnie inny niz modernistyczny sposéb.

Dwie wazne dla architektury ksigzki opublikowane zostaty w roku 1966. Pierwsza byta praca
wioskiego architekta Aldo Rossiego Architektura miasta’?, druga dzieto architekta amerykanskiego
Roberta Venturiego ZfoZonosc i sprzecznosc w architekturze'”. Obydwie analizowaty urbanistyke i
architekture sprzed wiekéw, powotujac sie na liczne przyktady z przesztosci, przede wszystkim z
obszaru Wtoch. Pierwsza ksiazka dotyczyta zgubionej w miescie modernistycznym jakosci
przestrzeni, krytykowata wspotczesng metropolie za destrukcje podstawowych wartosci
urbanistycznych i za niszczenie spotecznych powigzan pomiedzy mieszkafcami. Dla Rossiego
modernistyczne miasto byto skupiskiem budynkéw — dzieki swej uniformizacji i catkowitej szczerosci
— pozbawionych gtebszych znaczen i odniesien, nie bedacych symbolami, z ktérymi mozna by sie
utozsamiaé, nie przypominajgcych o przesztosci miejsca'’.

Druga ksigzka dotyczyta w wigkszym stopniu architektury i postulowata tworzenie
budynkoéw, ktérych celem bytaby nie modernistyczna spdjnosc i jednoéé konstrukcji oraz programu,
ale przeciwnie, ztozono$¢ i wieloS¢ znaczen, przynoszaca przyjemnos$é nie tylko architektowi o
wyuczonym przez wiele lat studiow i praktyki smaku, ale réwniez kazdemu przecietnemu,
pozbawionemu architektonicznej edukacji cztowiekowi. Dla Venturiego budynki mogty by¢
projektowane w dwojaki sposob. Po pierwsze jako przestrzenne symbole, przybierajace ksztatt ,cos
przypominajacy”'”>, w ktdrych kazdy sktadnik architektonicznego jezyka — struktura, program i
przestrzen — sg temu ksztattowi podporzadkowane (to architekt nazywa kaczkg). Po drugie jako
bardziej tradycyjne w swoim ksztatcie i konstrukcyjnym systemie formy, w ktérych kapitalne — i
oderwane jednoczesnie od swojego wnetrza — znaczenie miatyby niezalezne, jakby natozone na
budynek elewacje (to Venturi nazywa wvdekorowang budg)'*®.

W obydwu przypadkach modernistyczna zasada jednosci konstrukcyjno-programowej
zostata zdyskredytowana, a od tej pory najwazniejszy stat sie postulat nie szczerodci, ale swego
rodzaju oszustwa, nie prostoty, ale ztozonosci, nie klarownosci, ale przestrzennego
skomplikowania. Stynny slogan Ludwika Miesa van der Rohe mniej znaczy wiecej (ang. less is
more) sparafrazowany zostat na mniej znaczy nudniej (ang. /ess is a bore). Od tej pory architektura
miata stac sie dziedzing nie wyrazista i jednoznaczng w odbiorze, ale raczej wielowatkowa, o catej
mnogosci znaczen, o dalekiej od prostopadtosciennej formie, pokrytej intensywnym ornamentem.
W miastach architekci zaczgli zawezac przestrzenie publiczne, czynigc je bardziej kolorowymi i
architektonicznie zroznicowanymi, poszukujac inspiracji nie w abstrakcyjnym, geometrycznym
systemie artystycznym — tak jak to sie dziato w okresie modernistycznym, ale w istniejacych juz od
dawna miastach, takich jak na przyktad Rzym. Urbanisci na nowo zaczeli uzywa¢ w swych
projektach takich sprawdzonych elementéw jak plac i ulica, wyraznie dzielac przestrzen na
publiczng i prywatng, odzegnujac sie tym samym od modernistycznych wielkich przestrzeni, z
ktérymi praktycznie nikt nie potrafit sie utozsamic¢''’.

Venturi nie ograniczyt swoich zainteresowan tylko do przesztosci. Interesowata go réwniez
terazniejszos¢, ale nie ta catkowicie kontrolowana przez architektéw i urbanistéw — tak jak to
postulowali modernisci — ale ta spontaniczna, stanowiaca odzwierciedlenie prawdziwego,

"2 Aldo Rossi, The Architecture of the City, Londyn 1997.

'3 Robert Venturi, Compexity and Contradiction in Architecture, Nowy Jork 1996.

"% Aldo Rossi, The Architecture of the City, Londyn 1997.

15 Venturi podaje tu przyktad budki z hotdogami uformowanej wtasnie w ksztatt hotdoga.
16 Robert Venturi, Compexity and Contradiction in Architecture, Nowy Jork 1996.

7 Tamze.
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miejskiego  zycia. Analiza Las . Vegas, miasta bedacego najlepszym  przyktadem
dwudziestowiecznego konsumpcjonizmu i hedonistycznego stylu zycia pokazata, ze na
trojwymiarowg tkanke wspotczesnej metropolii samoistnie natozona zostaje warstwa ptaskich
obrazéw — reklam, znakow, informacji. Wedtug architekta obydwa te zjawiska uzupetniajq sie i

stanowig o niejednoznacznoéci miasta'’®.

Rys. 028.
Robert Venturi, Dom Vanny Venturi, Philadephia, 1963.

Niestety, tak jak w przypadku modernizmu szczytne idee i wyrafinowana architektura Le
Corbusiera i Ludwika Miesa van der Rohe przeobrazity sie na deskach pozbawionych talentu
architektow w nudne i czesto kryminogenne osiedla mieszkaniowe, podobnie architektura
postmodernistyczna — bo tak zostata ona nazwana - stata si¢ banalna. Doskonate prace
Venturiego, Rossiego, Roberta Sterna, Charlesa Moore'a, Michaela Gravesa, Leona i Roba Krierdw
oraz innych architektdw, po dos¢ krétkim czasie znalazty swoich nasladowcow w kazdym niemalze
zakatku $wiata. Cho¢ w swojej ksigzce Venturi zaproponowat architektom siegniecie do wielu zrodet
— zardéwno historycznych, jak i wspotczesnych, na catym Swiecie propozycja ta zostata zrozumiana
jako nawotywanie wytacznie do, niczym racjonalnym nie uzasadnionego, uzycia antycznych form.
kuki, kolumny, tympanony, portyki — nie zawsze przeciez przez Venturiego i Sterna uzywane — staty
sie jedynymi wykorzystywanymi elementami. O ile jeszcze architekci ci uzywali ich starannie
projektujac wszystkie detale i prowadzac dtugie, zakonczone trafnymi decyzjami rozwazania nad
proporcjami i wymiarami, tak ich nasladowcy czynili to niedbale i bez polotu.

Podobnie jak ptaski dach i biata Sciana — przez lata kluczowe elementy modernistycznego
jezyka architektonicznego — nieumiejetnie zastosowane na masowg skale, po krétkim czasie staty
sie przedmiotem krytyki, tak tez elementy jezyka architektonicznego postmodernizmu staty sie
czesto karykaturg idei zawartych w licznych opracowaniach teoretycznych. Rossi szukat gtebi i form
pamieci w miescie, Venturi réznorodnosci i niejednoznacznosci w architekturze — a to, co szerokq
falg sptyneto na wspdtczesne miasto cywilizowanego $wiata lat 60. i 70. XX w., byto ptaskie,
banalne i sztuczne. Zamiast gtebi otrzymano tandetna, szybko ptowiejacq scenografie doczepiang
do standardowych, prostopadtosciennych budynkéw, zamiast réznorodnosci i niejednoznacznosci —
rozczarowanie do powtarzanych we wszystkich miejscach tych samych kilku ,gestow”
architektonicznych. Mozna stwierdzi¢, ze po kilkudziesieciu latach eklektyzm powrécit, tym razem w
o wiele mniej trwatej i pozbawionej zupetnie wyrafinowania formie. Postmodernisci przegrali walke
0 rozwigzanie problemdéw wspdtczesnego miasta, zajmujac sig nie jego istotg — czyli funkcjg, ale
tylko i wytacznie scenograficznym wizerunkiem jego najmniejszych fragmentow — czyli budynkdw.

118 Robert Venturi, Denise Scott Brown, Steven Izenour, Learning from Las Vegas: the forgotten symbolism of architectural form, Londyn
1998.
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2.2.
Reakcja na historyzujacy postmodernizm — Architectural Association

Zrozumiatym zatem sie stato, ze tak jak postmodernisci sprzeciwili sie odhumanizowanym
rezultatom gtebokich, podpartych humanistycznymi przestankami modernistycznych idei, takze
banalna i pozbawiona gtgbszych wartosci aplikacja interesujacych tez Venturiego i Rossiego
spotkata sie z szeregiem bardziej lub mniej gwattownych reakcji. Rozczarowanie przyniosta
postmodernistyczna proba rekonstrukcji miasta pozbawiona gtebszej analizy funkcjonalnej, nie
bioraca pod uwage czynnikéw socjologicznych, opierajaca sie tylko i wytacznie na zaczerpnietych z
przesztosci ,gestach” architektonicznych. Te ,gesty” nie mogly sprosta¢ zadaniu rzeczywistego
poprawienia wspdtczesnego miasta i jego organizacyjnych zasad. Tak hotubione przez modernistéw
i tak zaniedbane przez historyzujacych postmodernistéw zagadnienie funkcji w budynku i w miescie
znowu zaczety wychodzi¢ na pierwszy plan. Miasto przestato by¢ postrzegane wytacznie jako
scenograficzne zestawienie mnigj i bardziej waznych elewacji, ale jako skomplikowany organizm,
na ktorego dziatanie wplyw ma wiele czynnikdw: socjologicznych, psychologicznych,
ekonomicznych, historycznych. Odzyta wola wyrazenia ducha czasdw odpowiednig dla niej
architektura. Wyptynety na publiczne $wiatto eksperymentalne grupy architektoniczne kontynuujace
my$l modernistyczng w sposéb futurystyczny, a przez to ekstremalny.

Ta reakcja miata rozny charakter. W Holandii Constant, we Wtoszech grupy Archizoom i
Superstudio oraz w Anglii Archigram prezentowaty szokujace wizje przysztych sposobéw tworzenia
architektury i korzystania z niej. Renzo Piano, Norman Foster i Richard Rogers — inspirowani
amerykanskim architektem modernizmu Buckmunsterem Fullerem oraz technologiczna mysla
Ludwika Miesa van der Rohe — projektowali i budowali architekture w swoim wyrazie industrialna.
Nowojorscy Biali Architekci — Richard Meier, Charles Gwathmey, Peter Eisenman, John Hejduk i
Michael Graves — swoje projekty wzorowali na wczesnych budynkach Le Corbusiera. W potudniowej
Szwajcarii i w Hiszpanii rodzit sie ruch architektury prostej, wrecz wstrzemiezliwej, pozbawionej
jakiegokolwiek watku symbolicznego'*.

Osrodkiem, w ktérym sprzeciwiono sie historyzujacemu postmodernizmowi i w ktérym
nakre$long powyzej sytuacje przeanalizowano w sposéb chyba najbardziej przekrojowy, byta
prywatna londynska szkota architektury Architectural Association (w skrdcie AA). Grupa teoretykéw
architektury skupionych wokot AA zainteresowana byta przede wszystkim spoteczng i intelektualng
strong architektury. Pozbawiona wyraznej preferencji estetycznej, dopuszczata do glosu —
zatrudniajac na stanowiskach akademickich przeréznych architektdw — szerokie spektrum pogladéw
i opinii na temat wspodtczesnego miasta i wspotczesnej architektury. Poglady byty i progresywne, i
retrospektywne; estetyczne i estetyke z architektury wykluczajace; pragnace architektury jako
systemu funkcjonalnego i jako autorskiej wypowiedzi poetyckiej. Rezultatem takiej polityki byta
szczegdlna atmosfera wydziatu, w ktdrej przede wszystkim bardzo szeroko dyskutowano o
architekturze, a potem dopiero jg rysowano. Ludzie z catego Swiata, zaréwno studenci, jak i
nauczyciele, rozmawiali o jej réznych aspektach i o czynnikach majacych na nig wptyw. Mowili o
energii i kryzysie ekologicznym, o socjologicznych badaniach nad przyczynami porazki architektury
modernistycznej, wotaniu o konserwacje miast i o zorganizowanym politycznym oporze™. Nie
moze zatem byC zaskoczeniem, ze dla wielu uczestnikow tamtych debat problem estetyki w
architekturze przestat mie¢ wieksze, jezeli nie jakiekolwiek, znaczenie. Pluralizm czasem bardzo
zdecydowanych, wrecz ortodoksyjnych pogladéw sprawit, ze na sprawe wizualizacji architektury
niektdrzy programowo przestali mie¢ poglad, albo inaczej — ich opinig byt brak opinii.

Sposrdd szerokiego grona wielu wybitnych nauczycieli kilku szczegdlnie zainteresowato sie
miastem jako systemem organizacji zycia catych spotecznosci i poszczegdinych ludzi. Dla Bernarda
Tschumiego, Nigela Coatesa, Rema Koolhaasa, Elii Zenghelisa i kilku innych architektéw dobre
zycie musiato byC intensywne i wypetnione wydarzeniami, osadzone w otoczeniu zattoczonym,

19 petera Gossel, Gabriele Leuthauser, Architecture in the Twentieth Century, Kolonia 1991.
120 peter Buchanan, AA Now / A selected survey of work from the last decade, Architectural Record, 10/1983, s.40.
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ktore generuje zaskakujace konfrontacie’. Funkcje w miescie i ich roziozenie stworzyé miaty
$rodowisko caty czas stymulujace mieszkanca miasta drugiej potowy XX w. do rozwoju. Nie spokdj i
nie przywotane z przesztosci architektoniczne ,gesty” byly sposobem na poprawe zycia w
dwudziestowiecznym miescie, ale raczej umiejetne wykorzystanie tkwigcego w nim dynamicznego
potencjatu. Gesto$¢ zabudowy i wzajemna relacja istniejgcych obok siebie i jedna nad drugg
niezaleznie funkcji miaty spowodowac stworzenie nowych styléw Zycia, a jednoczesnie architekture
oferujacg bezprecedensowa moZliwosc wyboru | maniakalng wrecz niestabilnosc i intensywnosc?.

Kazdy ze wspomnianych architektéw prowadzit swojq wtasng pracownie (ang. wnit), w
ktorej grupa studentdéw pracowata nad wybranymi zagadnieniami wspodtczesnej architektury i
wspotczesnego miasta. Bernarda Tschumi, Nigel Coates i ich studenci wypracowali dwa modele
pracy tworczej. Pierwszym byto podejscie do architektury wyraznie artystyczne, inspiracji szukajace
w sztuce performancetu, happeningu i sztuki konceptualnej, ktorego rezultatem byta seria prac
prébujaca znalez¢ odpowiedz na konkretne problemy urbanistyczno-architektoniczne nie dzieki
projektowaniu budynkdéw, ale raczej dzieki bezposredniej relacji architekt-uzytkownicy. Na
podstawie tej relacji architekt tworzyt pewien schemat zachowan mieszkancéw i uzytkownikdw
danego terenu, analizowat tego schematu potencjat i ewentualne skutki. Jego interwencja miata
charakter prowokacji, ktérej rezultatem miata by¢ publiczna aktywno$¢ mieszkancow i
uzytkownikow.

Drugie podejscie byto bardziej teatralne i narracyjne, oparte na poszukiwaniach zwigzkow
pomiedzy przestrzenig architektoniczng a dziejacymi si¢ wewnatrz niej zdarzeniami. Tschumi badat
zarowno istniejace, jak i wyimaginowane przestrzenie pod wzgledem ich wptywu na zdarzenia i,
rowniez, pod wzgledem bardzo subiektywnego ich odbioru przez kazdego, obcigzonego réznego
rodzaju pamieciq uzytkownika. Traktowanie przestrzeni jako bardzo dynamicznej interakcji
pomiedzy polem dziatania, samym dziataniem i cztowiekiem, ktory to dziatanie wykonuje, sktonito
do uzycia do jej badania wielu schematdw artystycznych i dyscyplin teoretycznych, co pozwolito na
tworzenie architektury rdznej w wyrazie. Zainteresowanie literaturg piekng przetozyto sie na
zainteresowanie narracjq w architekturze. Zauwazywszy, jak pisarze manipulujg strukturg swoich
ksiazek w celu podkreslenia réznych jej fragmentdw, pracownia Tschumiego prébowata
manipulowa¢ elementami programu architektonicznego w celu stworzenia spektakularnych i
ozywczych relacji pomiedzy poszczegdlnymi zdarzeniami oraz pomiedzy zdarzeniami a kontekstem
architektury. Manipulacja ta przez architektow czesto zwana byta scenariuszem, dzieki ktdremu
scenografia, aktorzy i akcja (czyli architektura, ludzie i ich codzienne zachowanie) pozostawaty we
wzajemnych, w jakims tylko stopniu przez architekta kontrolowanych relacjach. W zatozeniu
scenariusz wyznaczat tylko ogdlne ramy tych relacji, szczegoty pozostawiajac uzytkownikom i ich
codziennym, spontanicznym aktywnosciom!%,

Rem Koolhaas i Elia Zenghelis swoje zainteresowanie skupili na organizacyjnej strukturze
miasta. Koolhaas pisat w oficjalnym biuletynie AA: Celem pracowni jest powtorne odkrycie i rozwoj
form urbanistycznych odpowiednich dla schytku XX wieku: nowych typow scenariuszy
architektonicznych, ktore bytyby w stanie wykorzystac unikalne mozliwosci kulturowe wystepujace
w zabudowie o duzej gestosci i ktore zakoriczytyby sie rzetelng krytykqa i rehabilitacia
metropolitarnego stylu Zycia'”’. Podobnie jak u Tschumiego, rowniez i w tej pracowni celem byto
zrozumienie i wzmocnienie istniejacych woéwczas zasad funkcjonowania wielkiego, wypetnionego
zdobyczami cywilizacji miasta, ktore Koolhaas okreslit mianem ku/tury zageszczenia (ang. culture of
congestion). Istniejace miejskie gestosci miaty zostac, pod kontrolg architektonicznego scenariusza,
uzupetniane w celu stworzenia nowych, niemozliwych do przewidzenia relacji pomiedzy réznymi
funkcjami, ktorych z kolei owocem bytoby owo bogatsze i ciekawsze zycie mieszkancdw miasta.
Jezeli dla Koolhaasa te scenariusze nie mogty by¢ — z powodu obiektywnych przyczyn — uzyte w
skali catego miasta, to chociaz mozliwa byta interwencja w skali pojedynczego budynku. Budynek

121 peter Buchanan, AA Now / A selected survey of work from the last decade, Architectural Record, 10/1983, s.41.

122 Tamze, s.45.

12 Tamze, s.60.

124 [z7a:] Peter Buchanan, A4 Now / A selected survey of work from the last decade, Architectural Record, 10/1983, s.64.

49



taki dla Koolhaasa stawat sie wazny w tkance miasta, dlatego zwykle przybierat forme mocnq i
jednoznaczng. Uzywany czesto ksztatt prostopadtoscianu, w swym detalu zblizony bardzo do detalu
modernistycznego, najczesciej wypetniony byt w $rodku swobodnie utozonymi fragmentami
programu. Koolhaas — podobnie jak Tschumi — probowat unikna¢ putapki wpadniecia w formalne
ramy wizualnego stylu. Sposobem na to byta szczegétowa analiza funkcjonalna danego problemu
architektoniczno-urbanistycznego oraz wypracowanie specyficznego scenariusza, wedtug ktérego
ten program mogt zosta¢ w budynku utozony. Budynek taki byt bardziej powiekszonym,
tréjwymiarowym schematem niz architekturg pojmowang tradycyjnie'®.

Architectural Association pod koniec lat 70. XX w. wypracowato zatem — posrdod wielu
roznych, czesto réwniez tradycyjnych pogladow — szczegdlny i bardzo nowoczesny sposéb
podejécia do projektowania, oparty na szczegdtowej analizie funkcjonalnej. W sposobie tym
zagadnienia architektury i urbanistyki pojmowane byty w sposéb szczegdlny, bardzo odlegty od
wielowiekowych rozwazan nad forma budynku oraz zastosowanymi detalami, materiatami i
kolorami. Na zjawisko to duzy wptyw wywart dominujacy kilka lat wczesniej w $wiecie sztuki
konceptualizm. Architektoniczne propozycje Bernarda Tschumiego, Nigela Coatesa, Rema
Koolhaasa, Elii Zenghelisa i ich studentow, wtedy jeszcze bedace tylko teoretycznymi, akademickimi
¢wiczeniami, zmienity sie bardziej w intelektualng, wielowatkowa tamigtéwke, ktdrej celem byto
konceptualne rozwigzywanie rdéznorakich — przestrzennych, socjologicznych, psychologicznych,
ekonomicznych, egzystencjalnych — problemdéw. Od zagadnien estetycznych — rozumianego
tradycyjnie komponowania elewacji i ksztattowania bryt budynkéw — odeszty niemal zupetnie.

Jednak propozycje te, podobnie jak to sie dziato w przypadku konceptualizmu, bardzo
rzadko pozbawione byty fizycznej formy. Tak jak sztuka konceptualna, w ktdrej, mimo jej
teoretycznych zatozen, idea mimo wszystko przybierata materialng postaé, tak i projekty
Tschumiego i Koolhaasa nie byty jedynie pozbawiong materii teoria. Gdy forma sie pojawiata, to
zarowno ona, jak i wigkszos¢ innych przestrzennych decyzji projektowych w swoim formalnym
wyrazie nawigzywaty do architektury i sztuki modernistycznej. Budynki byly prostopadtoscienne,
sktadaty sie z duzych, gtadkich ptaszczyzn. Tworczos¢ takich architektéw jak Le Corbusier, Ludwik
Mies van der Rohe i swiezo wtedy odkryty dla szerszej spotecznosci architektonicznej Ivan
Leonidow oraz takich artystow jak Kazimierz Malewicz, Paul Klee i Oskar Schlemmer stata sie dla
architektow najwigksza inspiracja. Jak mozna byto zaobserwowa¢, kilka przyczyn zdecydowato o
fascynacji Tschumiego i Koolhaasa modernistyczng estetyka. Po pierwsze — zwykty odruch
sprzeciwu w stosunku do banalnej historyzujacej architektury postmodernistycznej. Po drugie —
zafascynowanie ztozonoscia modernistycznych idei odnoszacych sie do wielu aspektéw zycia
cztowieka, i w ten sposob podwazenie pfaskiej, scenograficznej tylko zasady ksztattowania
postmodernistycznych przestrzeni miejskich. I po trzecie wreszcie — zredukowany czesto do
minimum jezyk architektoniczny, ktory, cho¢ daleki od doskonatosci, najlepiej mdgt wyrazic
konceptualne tendencje architektury Tschumiego i Koolhaasa.

Wykonana w ciagu kilku praca teoretyczna stata sie dla Bernarda Tschumiego, Rema
Koolhaasa, Elii Zenghelisa i jeszcze kilku innych architektéw podstawg ich pdzniejszej, juz bardzo
praktycznej i materialnej tworczosci architektonicznej. Architekci ci pod koniec lat 70. XX w. opuscili
AA, by swoje kariery akademickie kontynuowac przede wszystkim w USA i by zatozy¢é swoje
pierwsze pracownie architektoniczne. Od tej chwili wszystkie idee, tak dogtebnie przedyskutowane
w Londynie w kregach akademickim, staty sie punktem wyjscia wielu, jak sie pdzniej okazato
bardzo waznych dla historii architektury, projektow i opracowan konkursowych.

125 peter Buchanan, AA Now / A selected survey of work from the last decade, Architectural Record, 10/1983, s.64.
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2.3.
Lata 80. XX w. — poczatki tworczosci architektonicznej Bernarda Tschumiego i Rema
Koolhaasa '

Bernard Tschumi i Rem Koolhaas swoje wypracowane w londynskim Architectural
Association teorie i refleksje postanowili wykorzysta¢ od poczatku lat 80. w realnym S$wiecie
architektury. Ich wczesne, powstate w Londynie prace architektoniczne, cho¢ umieszczone w
konkretnym miejskim srodowisku, byty jedynie pracami teoretycznymi. Na przyktad Ogrod Joycea
(ang. Joyce’s Garden) Tschumiego i £ksodus czyli dobrowolni wieZniowie architektury (ang. Exodus
or the Voluntary Prisoners of Architecture) Koolhaasa byty pracami w zatozeniach swoich o bardzo
duzym oddziatywaniu urbanistycznym, a przez to spotecznym, w swoich rozmiarach rozlegtymi, w
swoim geometrycznym podejsciu do miejskiego otoczenia bezkompromisowymi, swojg logikg i
swoim wyraznym organizacyjnym zainteresowaniem funkcjq zapowiadajacymi majace powstac w
przysztosci kolejne projekty obydwu architektéw. Ogrod Joycea byt probg réwnomiernego
rozmieszczenia funkcji w miejskim kontekscie na zasadzie siatki — jak to Tschumi czesto nazywa —
urbanistycznych generatorow'?, Fksodus byt architektoniczng fikcja, w ktdérej Koolhaas poteznymi
Scianami wydzielit z tkanki Londynu kawatek miasta, w zamierzeniu swoim wypetniony nowoczesng,
wedtug niego lepszg niz historyczna, metropolitarng architektura — Aedonistyczng naukg tworzenia
przestrzeni kolektywnych w petni zaspokajajacych indywidualne pragnienia'?’. Obydwa projekty
tworzyly pewien system organizacyjny, wewnatrz ktérego architekci pozwalali na dowolng,
spontaniczng dziatalno$¢ uzytkownikéw architektury. Réwnomiernie roztozone w miescie nieduze
obiekty Tschumiego i dwie wysokie $ciany wydzielajace z Londynu ogromnych rozmiaréw enklawe
bylty tylko przestrzenng rama, w ktorej architekci dopuszczali, a nawet prowokowali, game
roznorodnych zachowan. Ich interwencje — siatka obiektow i dwie Sciany — byty minimalnym,
pozbawionym autorskich cech i jednoczesnie bardzo wymownym w miejskiej przestrzeni znakiem, z
jednej strony aktem wykluczajacym pewne aktywnosci, a z drugiej strony zachecajacym do innych,
nieprzewidzianych — tych, ktére uczyni¢ miaty ludzkie zycie, jak zaktadali autorzy, ciekawszym.

Obydwie prace — bedace najbardziej wyrazistymi propozycjami architektonicznymi Bernarda
Tschumiego i Rema Koolhaasa z czasow ich wspdlnego pobytu w AA, a takze niewatpliwie
przedmiotem ich wielu wspdlnych dyskusji — staty sie fundamentami ich pdzniejszych,
realizowanych niezaleznie karier zawodowych. Owocami tych karier w pdzniejszych latach byto
wiele konceptualnych w charakterze, analizowanych w niniejszej dysertacji projektow.

Rys. 029.
Bernard Tschumi, Ogrod Joycea, 1976. Rem Koolhaas, Eksodus czyli dobrowolni wiezniowie architektury,
1972.

126 Bernard Tschumi, Event-Cities (Praxis), Londyn 1996, s.012.
127 Rem Koolhaas, Bruce Mau, S,M,L,XL, Nowy Jork 1995, s.7.
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2.3.1,
Bernard Tschumi: architektura jako zdarzenie

Realizowane po opuszczeniu AA pod koniec lat 70. i na poczatku lat 80. prace teoretyczne i
praktyczne Bernarda Tschumiego byly kolejnym etapem powstawania specyficznego,
konceptualnego podejscia do projektowania architektury.

Zainteresowanie architekta wspotistnieniem w architekturze na réwnych prawach programu,
przestrzeni i rozgrywajacych sie¢ w jej obrebie zdarzen zaowocowato wieloma opracowaniami
teoretycznymi. Wydana w 1981 r. ksiazka 7ranscrypcie mahnattariskie'” byta probg przetozenia
technik filmowych i teatralnych na proces tworzenia architektury. Odwotania do teatralnej sceny,
do tasmy filmowej i do pisania scenariuszy miaty wzbogaci¢ prezentacje architektury o esencje jej
codziennego, nie dajacego sie kontrolowac uzytkowania. Najwazniejszym celem [ksiazki] — pisat
Tschumi we wstepie — jest opisanie rzeczy zwykle nieobecnych w konwencjonalnej reprezentacji
architektonicznej, czyli, mowigc doktadnie, skomplikowanej relacii pomiedzy przestrzenia a
charakterem jej uzytkowania; pomiedzy scenografia a scenariuszem; pomiedzy ,typem” a
Lpogramem’; pomiedzy obiektami a zdarzeniami'%’.

8 I

J:
3

O

Bernard Tschumi, 7ranscrypcie mahnattariskie, 1981.

Tschumi w swoich tekstach architekture rozktadat na:
o forme niewartg wiekszej uwagi,
e wazny i wymagany przez pewne uwarunkowania program,
e nie dajace sie¢ do konca przewidzie¢, spontaniczne, majace miejsce wewnatrz budynku
zdarzenia.

'8 Bernard Tschumi, 7he Manhattan Transcripts, Londyn 1994,
129 Tamze, s.7.
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Dla Tschumiego istotne byto to, aby wielowiekowe rozwazania nad formg, detalami i funkcjg
zastaqpi¢ badaniami nad tym, co si¢ dzieje wewnatrz i na zewnatrz budynku. Dodatkowo jeszcze —
mozna byto przeczyta¢c w jego komentarzu do wiasnych projektdw — relagia przyczynowo-
skutkowa, w ktorej forma wynika z funkcii (lub odwrotnie) i ktora byta tak hotubiona przez
modernizm, powinna zostac porzucona na rzecz kolizji programow i przestrzeni, w ktorych to
terminy takie jak mieszac, Jfa1czyc iimplikowac przyczyniajq sie do stworzenia nowej rzeczywistosci
architektonicznej™".

Rozwazania nad programem i kolizja miedzy jego sktadowymi, jak rdowniez ze
skonstruowang przestrzenig przyniosto kilka interesujacych koncepcji architektonicznych. Tschumi
w koncepcjach tych prébowat znalez¢ nowe, albo przynajmniej istniejace, ale jeszcze nie
uswiadomione, relacje pomiedzy réznymi elementami funkcjonalnymi. Koncepcje te architekt
zastosowat w szeregu wtasnych projektow:

e crossprogramming — uzycie juz istniejacej konfiguracji przestrzennej do programu innego
niz pierwotnie przewidziany (na przyktad wykorzystanie przestrzeni kosciota jako hali do gry
w kregle)'?,

e disprogramming — potaczenie dwoch lub wiecej funkcji, w ktérym wymagana przestrzenna
konfiguracja programu A wptywa na program B i na jego mozliwg przestrzenng
konfiguracje'*,

e transprogramming — potaczenie dwdch funkcji mimo ich pozornej niekompatybilnosci,
uwzgledniajace witasciwe dla nich uwarunkowania przestrzenne (na przyktad planetarium i
rollercoaster)'*>.

Dwutomowa ksigzka Bernarda Tschumiego zatytutowana Event Cities”” w swoich wstepach
wyjasnita projektowe intencje architekta. W taki sam sposob, jaki ta ksiqzka probuje uniknac
zastosowania jakichs wizualnych czy formalnych gestow — pisat Tschumi — tak wszystkie pokazane
tutaj prace zajmujq sie przede wszystkim ideami i strategiami, a nie produkowaniem form. W
przeciwieristwie do prac wielu innych architektow, Zaden z projektow opisanych na tych stronach
nie zostat rozpoczety rozwazaniami nad wizerunkiem czy tez formag'>. Tschumi méwi o konceptach,
0 wyraznie zarysowanej teoretycznej stronie kazdego projektu, o tym, ze architektura jest przede
wszystkim materializacia koncepcii*. Wspomina o technikach, o wptywie kazdego budynku na swe
miejskie otoczenie, o potrzebach wspotczesnosci. Architekt w tym wszystkim jawi sie nie jako
rzezbiarz ksztattow, ale raczej jako kontroler stosunkow spotecznych. Dla Tschumiego architektura
przestata byC projektowaniem uwarunkowari (ang. designing conditions), ale stata sie raczej
warunkowaniem projektowania (ang. conditioning design)™”’. Innymi stowy, architekt nie zaktada
juz catkowitej kontroli nad kazdym elementem swojego projektu/budynku, raczej swoijg
strategiczng interwencja zapewnia architektoniczne Srodowisko dla przerdznych, spontanicznych,
ludzkich aktywnosci.

Wiele z powstatych w latach 80. i 90. XX w. projektdw Bernarda Tschumiego jest spojnych z
wspomnianymi powyzej teoretycznymi zatozeniami. Tschumi celowo nie wspomina w opisach
swoich budynkow o jakosci uzyskanych przestrzeni, o wywotywanych w uzytkowniku odczuciach, o
zastosowanych materiatach. Jego gtdwna projektowq intencjg jest stworzenie efektywnej zasady
organizujacej funkcje w budynku - tak, aby nieuniknione w przysztosci przeksztatcenia
programowe nie spowodowaty pogorszenia funkcjonowania obiektu, ani tez, co rowniez jest
istotne, drastycznej zmiany w wizualnym odbiorze budynku. Zastosowanie takiej zasady w
projektowaniu jest kluczowym sktadnikiem procesu powstawania architektury konceptualne;j.

130 Bernard Tschumi, Event-Cities (Praxis), Londyn 1996, s.013.

B! Tamze, s.155.

132 Tamze, s.221.

133 Tamze, s.327.

134 Bernard Tschumi, Event-Cities (Praxis), Londyn 1996, Bernard Tschumi, Event Cities 2, Londyn 2000.
135 Bernard Tschumi, Event-Cities 2, Londyn 2000, s.011.

%6 Tamze, s.011.

37 Bernard Tschumi, Architecture in/of motion, Rotterdam 1997, s.21.
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2:3.2.
Rem Koolhaas: architektura jako systemowa idealizacja

Takze rozwazania Rema Koolhaasa, realizowane juz po opuszczeniu Londynu,
charakteryzowaty sig zainteresowaniem konceptualnymi technikami pracy nad architektura.

Rem Koolhaas w 1978 r. opublikowat ksiazke zatytutowang Delirious New York. A
Retroactive Manifesto for Manhattan'”. Opracowanie to bylo rezultatem kilku lat pracy
dydaktycznej w AA i kilku, spedzonych w Nowym Jorku, lat badan nad strukturg i oddziatywaniem
na ludzi wspétczesnej metropolii. Miasto opisywane przez Koolhaasa — czyli Nowy Jork — jest w tej
ksigzce prostym, skonstruowanym na ortogonalnej siatce systemem  architektonicznym
generujacym ztozony organizm miejski. W systemie tym jedynymi nienaruszalnymi elementami sq
dwa wymiary okreslajace dtugosc i szerokos¢ typowego, manhattanskiego bloku urbanistycznego,
zas wymiar trzeci jest pozostawiony do dowolnej architektonicznej interpretacji. Interpretacja ta w
skali catego miasta tworzy zréznicowang w wysokosci i funkcjonalnej jakosci tkanke, w ktérej w
najczesciej prostopadtosciennej kubaturze pojedynczego budynku rézne elementy programowe
umieszczone sg jedne nad drugimi. Dla Koolhaasa wzorem stat sie nowojorski budynek Downtown
Atheltic Club — turbulencyjne zestawienie roZznego rodzaju Zycia metropolitarnego w ciggle zmiennej
konfiguragji — gdzie wiele form fizycznej aktywnosci zgrupowano na kilkudziesieciu pietrach
wysokosciowca®’.

v

Rys 032
Fragment tkanki urbanistycznej Manhattanu.

Fascynacja Manhattanem i jego strukturg organizacyjnq pchneta Koolhaasa do
wyprobowania tej zasady w projektowaniu. W 1975 r., przy okazji pobytu w Nowym Jorku,
Holender miat okazje wspdtpracowac z niemieckim architektem Oswaldem Mathiasem Ungersem
przy projekcie zagospodarowania lezacej tuz obok Manhattanu wyspy Roosvelta. Architekci w
swoim projekcie zaproponowali mini-Manhattan, podobnie jak pierwowzoér sktadajacy sie z

138 Rem Koolhaas, Delirious New York, Rotterdam 1994.
139 Rem Koolhaas, New York/La Villette [za:] Jacques Lucan, OMA — Rem Koolhaas, Nowy Jork 1991, s.161.
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regularnej siatki i wyodrebnionego w $rodku urbanistycznego zatozenia parku — na podobieristwo
nowojorskiego Central Parku. Dla Ungersa, przy jego architektonicznej klarownosci zastosowanych
$rodkéw wyrazu widocznych w ciagu catej kariery, projekt ten byt wyjatkowy; dla Koolhaasa byt
natomiast zapowiedzia majacych powsta¢ w przysztosci prac. Architekci na dostepnym terenie
wytyczyli 28 identycznych blokow zabudowy, ich wypetnienie zostawiajac réznym architektom,
proponujac jednoczesnie catg typologiczna palete mozliwosci projektowych!®,
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Rys. 033.
Przekroj przez Downtown Atheltic Club.

W ksigzce Delirious New York Koolhaas opisuje — wtedy jeszcze chyba nie do konca
Swiadomy wagi swoich stéw dla catej swojej pozniejszej kariery projektowej — stynnego surrealiste
Salvadora Dali i stworzong przez niego metode artystycznej tworczosci. Zamiast bezwolnego
poddania sie podswiadomosci w postaci automatycznej rejestracji swoich odczu¢ w pisaniu i
malowaniu — tak jak to usankcjonowane zostato opracowaniami teoretycznymi wczesnego
surrealizmu — Dali zaproponowat jego drugq faze albo kolejng odmiane. Odmiana ta polegata na
$wiadomym wykorzystaniu pod$wiadomosci, na procesie okreslonym przez samego artyste jako
spontaniczna metoda W/edzy irracjonalnej opartej na systematycznej obiektywizacji szalericzych
skojarzeri | interpretacji'” Metoda ta nazwana zostata ,paranoiczno-krytyczng” (w skrdcie PCM) i
zasadniczo sktadata sie z dwdch etapow:

e pierwszym byto spojrzenie na Swiat w zupetnie nowy, niespodziewany, nawet bezsensowny
sposob — tak, aby zgromadzi¢ jak najwiecej Swiadomych i pod$wiadomych analogii,
porownan, metafor i skojarzen,

e drugim byt powrdt z podswiadomosci do $Swiadomosci, synteza zebranego materiatu
przetozenie go na jezyk dobrze znanej wszystkim, obiektywnej rzeczywistosci.

10 Martin Kieren, Oswald Mathias Ungers, Zurych 1994, s.85-87.
' Salvador Dali, The Conquest of the Irrational [w:] Conversations with Dali, Nowy Jork 1969 [za:] Rem Koolhaas Delirious New York,

Rotterdam 1994, s.237.
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Wierze — pisat Dali w 1929 r. — Ze przyszta ta chwila, kiedy poprzez paranoiczny i aktywny wysitek
umystowy beazie moZliwym usystematyzowanie zamieszania | stworzenie dzieki temu catkowicie
nowego, realnego swiata'*.

Koolhaas we wtasciwy sobie, niezwykle barwny sposdb skomentowat metode paranoiczno-
krytyczna. PCM poprzez konceptualny recycling obiecuje — napisat — Ze wszystkie zuzyte,
skonsumowane czqstki swiata bedq mogly byc uzyte ponownie, [...] i Ze ta zawsze nowa generacja
fatszywych faktow i sfabrykowanych dowodow powstanie poprzez prosty akt interpretacji, PCM
proponuje — dodawat — zniszczenie lub chociaz podwazenie ostatecznego katalogu, wstrzasniecie
wszystkimi stniejacymi kategoriami, zrobienie nowego, swieZzego poczatku [...]'*. Zatem w drugiej
potowie lat 70. XX w. dla Koolhaasa — tak jak dla Salvadora Dali kilkadziesiat lat wczesniej — jasnym
sig stato, ze $wiat jest wypetniony ideami, ze idee te sg albo niezauwazane, albo ignorowane, albo
wykorzystywane w ograniczony sposob, ze moga byc one uzyte ponownie, dzieki konceptualnemu
podejsciu tworzac nowy poczatek.

Oswald Ungers, Rem Koolhaas, Wyspa Roosvelt, 1975.

W 1985 rok Holender napisat tekst kluczowy dla swojej catej tworczosci, tej przesztej i tej
przysztej. PrzeraZliwe piekno dwudziestego wieku (ang. The Terryifying Beauty of the Twentieth
Century) byt esejem opisujacym wspotczesne Koolhaasowi Berlin i Rotterdam, zakohAczonym
podrozdziatem dotyczacym jego wtasnego, opartego na PCM, sposobu dochodzenia do rozwigzan
projektowych. '

Jezeli jest w tym wszystkim metoda — pisat Koolhaas — fo jest to metoda systemowej
idealizacji, systemowej nadinterpretacji dowolnego spostrzeZenia, bombardowania spekulaciami,
ktore pod uwage biora nawet najbardziej Zatosne, natadowane konceptualnie i ideologicznie watki,
W tym procesie kazdy bastard otrzymuje swoje genealogiczne drzewo, kazdy, nawet najmniejszy,
zalgZek idei jest analizowany z zacieciem detektywa tropigcego cudzofoznika. Jezeli zatoZzymy, ze
nasze propozycje umiescimy w idealnym swiecie prestizu intelektualnego, artystycznej integralnosci
i, co najwazniejsze, w swiecie branym na serio, to automatycznie zyskajg one te same wlasciwosci i
pozostang namacalng manifestaciq teoretycznej perfekcji, nawet wtedy, gdy niedostepna juz
bedzie tHumaczaca wszystko interpretacja autora’™.

Koolhaas zatem tymi kilkoma niezwykle kwiecistymi zdaniami usprawiedliwit swojq kazda,
przesztg i przyszta, decyzje architektoniczng. Od razu odrzucit zarzuty o naiwnosS¢ czy tez

12 Salvador Dali, La Femme visible, Paryz 1930 [za:] Rem Koolhaas, Delirious New York, Rotterdam 1994, s.235.
143 Rem Koolhaas, Delirious New York, Rotterdam 1994, s.241.
9 Rem Koolhaas, The Terryifying Beauty of the Twentieth Century [w:] Jacques Lucan, OMA — Rem Koolhaas, Nowy Jork 1991, s.155.
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infantylno$¢, pokazujac swoim oponentom, ze jest $wiadomy tego rodzaju wrazen mogacych sie
pojawi¢ przy analizie jego prac. Nie zaktadat ograniczonego, tak witasciwego dla postawy
modernistycznej, zbioru zasad $wiatopogladowych, ale dopuszczat wszystko: idee stare i nowe,
akceptowane i skompromitowane, na pierwszy rzut oka mozliwe i niemozliwe. Nie tworzyt dogmatu
nienaruszalnych regut, ale raczej regute przyzwolenia na wszystko, co architektowi mogtoby wydac
sie odpowiednie do rozwigzania jakiegokolwiek problemu projektowego. Wszystkie istniejace
fizycznie lub intelektualnie rzeczy, owe Zafosne, natadowane konceptualnie watki, dla Koolhaasa
mogty sta¢ sie, przy odpowiedniej interpretacji i przy chwilowym abstrahowaniu od ich
stereotypowego postrzegania, potencjatem lub tez raczej zaczynem pomystu na caty budynek, albo
— wedtug jego wiasnych stow — swieZym, nowym poczatkiem jego przestrzennej, funkcjonalnej
organizacji. Tymi stowami Koolhaas wytracit od razu wszystkie argumenty swoich
architektonicznych przeciwnikdw, ustawiajac sie w pozycji postmodernisty czerpigcego swoje
inspiracje z roznych dziedzin zycia, swoje budynki organizujac wedtug réznych, dla postronnych
obserwatorow czasem nawet absurdalnych idei.

Wiele projektow Rema Koolhaasa — podobnie jak Tschumiego — jest praktyczng
interpretacjq wspomnianych powyzej teoretycznych zatozen. Tak jak Tschumi, Koolhaas rowniez
niewiele wspomina w opisach swoich budynkdow o charakterze przestrzeni, o wrazeniach
estetycznych, o zastosowanych materiatach i detalach. Jego gtdéwng projektowq intencjg réwniez
jest stworzenie efektywnej zasady organizujacej funkcje w budynku — tak, aby nieuniknione w
przysztosci przeksztatcenia programowe nie spowodowaty pogorszenia funkcjonowania obiektu, ani
tez, co rowniez jest istotne, drastycznej zmiany w wizualnym odbiorze budynku. Skonstruowany do
kazdego projektu konceptualny scenariusz jest — w kontekscie historii architektury — czyms
specyficznym i wyjatkowym, w ktorego tworzeniu niewatpliwie pomagata Koolhaasowi kilkuletnia,
podjeta jeszcze przed studiami architektonicznymi, praca dziennikarska oraz takze kilkuletnia
kariera filmowego scenarzysty.

2.3.3.
Podumowanie

Opracowane w latach 70. i na poczatku lat 80. XX w. teoretyczne zatozenia architektury
Bernarda Tschumiego i Rema Koolhaasa staty sie zarowno dla autordw, jak réwniez w pdzniejszym
okresie dla duzej grupy nasladowcow, punktem wyjscia do stworzenia wielu projektow. Dla
tworcow tych architektura nie byta tylko i wytacznie scenograficzng umiejetnoscig aranzowania
przestrzeni, ale rowniez — a raczej przede wszystkim — zdolnoscig do prowokowania rdéznorakich
zachowan, do tworzenia funkcjonalnych napie¢ i kolizji. Idee czy tez konceptualne watki —
nazywane w ten sposob przez obydwu architektow — wielokrotnie rozwijane byty w szokujace dla
inwestorow i konkursowych juroréw scenariusze projektowe. Scenariusze te z biegiem lat stawaty
sie coraz bardziej wyabstrahowane, wrecz abstrakcyjne'®. Im byty bardziej odlegte od architektury,
tym stawaty sie coraz bardziej lakoniczne i syntetyczne — zastugujace na miano abstraktow.
Najczesciej wyrazone prostg i wymowng grafika, w bezposredni sposdb przektadane byty na
rozwigzanie utozenia funkcji w budynku, a wiele decyzji projektowych dotyczacych detali i
zastosowanych materiatow byto pozZniej, w trakcie realizacji, catkowicie podporzadkowane
abstraktowi. Dla Tschumiego i Koolhaasa architektura przestata niemal catkowicie by¢ dziedzing,
ktorej celem jest roznie rozumiana fizyczno$¢ — jakos$¢ przestrzeni, oddziatywanie materiatéw, gra
Swiattem. Ich projektowe zainteresowania skupiaty sie przede wszystkim na znalezieniu abstraktu
tj. rodzaju schematu projektowego majacego kluczowy wptyw na kazdq podejmowang podzniej
decyzje projektowa.

%5 Nie w sensie artystycznym, gdzie abstrakcja oznacza sztuke bezprzedmiotowa i afiguratywna, ale w sensie architektonicznym, gdzie
do jej tworzenia uzywane sg zjawiska z architekturg nie zwigzane.
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2.4,
Architektura konceptualna — lata 80. XX w.

W latach 80. XX w. wyabstrahowane, oderwane od standardéw podejscie do projektowania
architektonicznego pozwolito jego twércom na odniesienie pierwszych sukceséw zawodowych.
Tschumi zdecydowat si¢ w kofcu na prébe wprowadzenia swoich teorii w prawdziwy kontekst
miejski, Koolhaas po kilku latach pobytu w Stanach Zjednoczonych powrdcit do Europy, by zatozong
w 1975 r. grupe badawcza Office for Metropolitan Architecture OMA (Biuro Architektury
Metropolitarnej) przeobrazi¢ w profesjonalng pracownie architektoniczng!*.

Nalezy pamigta¢, ze lata 80. byly okresem najwiekszych tryumféw historyzujacej
architektury postmodernistycznej. Bardzo szeroka, wrecz globalna, dziatalno$¢ projektowa Aldo
Rossiego, Michaela Gravesa, Roberta Venturiego, Charlesa Moore’a, Roba i Leona Krieréw i innych
tworcéw nie zdominowata jednak $wiata architektury w takim stopniu, jak stato sie to w przypadku
modernizmu. Nie powstat nowy sty/ miedzynarodowy. Z biegiem lat ich twdrczoé¢ coraz czesciej
spotykata sie teoretyczng i projektowa kontrreakcjg. Oprécz Koolhaasa i Tschumiego nie mozna
tutaj zapomniec¢ o grupie innych architektéw wywodzacych sie z Architectural Association, takich
jak Zaha Hadid, Coop Himmelblau, Steven Holl, Daniel Libeskind i Peter Cook. W USA dziatali Peter
Eisenman i Frank O. Gehry, wypracowujac — razem z Hadid, Coop i Libeskindem — styl potocznie
zwany dekonstruktywizmem. Coraz wigcej projektowali nowojorscy biali architekci'”, naéladujac
formalnie wczesne dzieta Le Corbusiera — Richard Meier, Charles Gwathmey i John Hejduk.
Nieustannie rosta reputacja grupy architektow spod znaku Aigh-tech'*: Normana Fostera, Richarda
Rogersa, Renzo Piano i coraz intensywniej wkraczajacego na architektoniczng scene Jeana
Nouvela. W Szwajcarii pojawili sie i umacniali-swoja pozycje na lokalnym rynku Jacques Herzog i
Pierre de Meuron, architekci redukujacy srodki architektonicznego wyrazu niemalze do minimum. W
Japonii dziatali projektujacy metaliczng w odbiorze odmiane neomodernizmu Toyo Ito i Itsuko
Hasegawa.

W tym gronie Rem Koolhaas i Bernard Tschumi — ktorych prace czesto byty podobne
formalnie do innych sprzeciwiajacych sie historyzmowi propozycji — zdecydowanie wyrdzniali sie
intelektualnym podejsciem do projektowania, operowaniem w wiekszym stopniu ideami niz
zagadnieniami wizualnymi, reakcjg nie tylko na przemiany estetyczne, ale rowniez spoteczne
zachodzace w S$wiecie. W ich przypadku okazja do wyprobowania nowych idei byly przede
wszystkim konkursy. Kilka z nich, szczegdlnie z lat 80. XX w., na trwate zapisato sie w historii
dwudziestowiecznej architektury. Przedstawiajac swoje prace, Koolhaas i Tschumi swoim
rewolucyjnym, intelektualnym, czy tez wrecz abstrakcyjnym podejsciem wzbudzali co najmniej
zainteresowanie, z reguty zyskiwali aprobate sktadéw sedziowskich, nierzadko otrzymujac nagrody,
a w przypadku przyznania pierwszego miejsca — mozliwos¢ realizacji.

Pierwszym waznym tego typu wydarzeniem byt rozstrzygniety w roku 1983 konkurs na
zagospodarowanie poprzemystowych, paryskich terendw dzielnicy La Villette na Park XXI wieku. Z
471 nadestanych prac pierwsze i drugie miejsca otrzymaty projekty Bernarda Tschumiego i Rema
Koolhaasa. Obydwa nie proponowaty statycznych, sielankowych krajobrazéw, ale raczej
dynamiczny mariaz przyrody i nowoczesnej architektury w formie strategii dopuszczajacej
nieustanne dopasowywanie programu do potrzeb spotecznych i wymogdéw wspdtczesnosci.
Regularna siatka czerwonych pawilondw Tschumiego i pasmowy uktad funkcjonalny Koolhaasa
miaty zapewni¢ zaréwno ciagtq elastycznos¢ w uzytkowaniu, jak i integralno$¢ wizualng catego
terenu’”. Dla Bernarda Tschumiego byt to praktycznie pierwszy konkurs, w jakim wzigt udziat,

146 Zatozycielami OMA byli Rem Koolhaas, Madelon Vriesendorp oraz Elia i Zoé Zenghelis.

%7 Nazwa ta jest pochodna uzywanego przez nich w architekturze wylacznie biatego koloru.

'8 Nazwa ta jest skrétem angielskiego high technology — zaawansowanej technologii, ktéra charakteryzowata prace niektérych
architektow.

149 Cees de Jong, Erik Mattie, Architectural Competitions 1950-Today, Kolonia 1994, s.113-127.
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pierwsze miejsce i wieloletnia realizacja przyniosty mu stawe i byty przyczynkiem do rozwiniecia
praktyki architektonicznej™™.

Drugim wydarzeniem, w ktorym Koolhaas i Tschumi bezposrednio skonfrontowali swoje
propozycje, byt konkurs na Narodowgq Biblioteke Francji z roku 1989. W rywalizacji tej Tschumi nie
otrzymat nagrody, Koolhaas natomiast swojq praca zajat drugie miejsce, ostatecznie majac dzieki
niej o wiele wiekszy wptyw na owczesne architektoniczne tendencje niz zrobit to dzieki swojej
zwycieskiej i po kilku latach zrealizowanej pracy francuski architekt Dominique Perrault. Tschumi w
swoim projekcie na prostopadtoscienna, zwartg i dosC tradycyjnie rozwigzang pod wzgledem
funkcjonalnym bryte biblioteki natozyt bieznie lekkoatletyczng'!, Koolhaas w prostopadtoscianie
najwazniejsze, ogdlnodostepne funkcje umiescit w swobodnie uksztattowanych ,pustkach” —

przestrzeniach jakby ,wyjetych” z dominujacej masy bibliotecznych magazynéw™?.

Rys. 035.
Rem Koolhaas, Centrum Sztuki i Mediow, Karlruhe, 1989.

Konkursem trzecim, w ktorym Koolhaas i Tschumi bezposrednio rywalizowali, byt projekt
Centrum Sztuki i Technologii Medialnych (ZKM) w Karlsruhe, rozstrzygniety rowniez w roku 1989.
Koolhaas w konkursie tym otrzymat pierwsza nagrode, niestety, do realizacji jednak nie doszto,
chociaz pokonkursowe prace projektowe byly juz bardzo zaawansowane. Obydwaj architekci
zaproponowali budynki prostopadtoscienne w ksztatcie. Projekt Tschumiego zaktadat zgrupowanie
catego programu na kilku kondygnacjach, a nastepnie rozciecie bryty budynku na dwie nieréwne
czesci w celu stworzenia zaskakujacej i prowokujacej do nieprzewidzianych przez program
zachowan przestrzeni'>®, Koolhaas natomiast w swoim budynku sttoczyt zadang funkcje — podobnie
jak to miato miejsce w nowojorskim Downtown Athletic Club — na wielu wysokich, zréznicowanych
w swoich rzutach pietrach. Niecodzienna i takze zréznicowana konstrukcja dodatkowo podkreslata
réznorodnos¢ programowg'>*.

Budynkiem funkcjonalnie podobnym do ZKM byta kolejna propozycja Koolhaasa bioraca
udziat w miedzynarodowym konkursie na Centrum Handlu Morskiego w Zeebrugge w Belgii. Projekt

0 Bernard Tschumi, GA Document Extra 10, Tokyo 1997, s.19.

51 Bernard Tschumi, Event-Cities (Praxis), Londyn 1996, s.326-361.
152 Jacques Lucan, OMA — Rem Koolhaas, Nowy Jork 1991, s.132-139.
193 Bernard Tschumi, Event-Cities (Praxis), Londyn 1996, s.364-299.
5% Jacques Lucan, OMA — Rem Koolhaas, Nowy Jork 1991, s.140-150.
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ten, otrzymawszy w 1989 r. pierwszg nagrode, podobnie jak budynek w Niemczech réwniez nie
doczekat sie realizacji. Zaproponowana prostopadfoscienna forma budynku zostata zaokraglona,
niemniej jednak budynek znowu skiadat si¢ z nagromadzonych, umieszczonych jeden ponad
drugim elementéw programowych'®. Bernard Tschumi w 1986 r. wzigt udziat w konkursie na
Opere w Tokio. Wymagany program zostat przez architekta przegrupowany, a nastepnie w formie
rownolegtych, stykajacych sie i formalnie bardzo zréznicowanych prostopadioécianéw wstawiony
jako duza, ortogonalna bryta na dostepna dziatke'*°. Z kolei propozycja Rema Koolhaasa z roku
1987 dla nowego, podparyskiego miasta Melun Sénart byta w swojej logice podobna do projektu
Narodowej Biblioteki Francji. Architekt — podobnie jak czytelnie w budynku Narodowej Biblioteki
Francji — najwazniejsze funkcje przysztego miasta umiescit w przestrzeniach ,pustych”,
pozostawionych posrod zasadniczej masy urbanistycznej, ktéra w swoim projekcie przeznaczyt na

dowolng w swojej formie architekture®”.

Bernard Tschumi, Centrum Sztuki i Mediow, Karlruhe, 1989.

Podsumowujac, lata 80. XX w. byty okresem interesujacej rywalizacji pomiedzy dwoma
dawnymi wyktadowcami londynskiego AA — Remem Koolhaasem i Bernardem Tschumim. Ich
architektoniczne propozycje — w tym rozdziale tylko zasygnalizowane, a szczeg6towo opisane w
dalszej czesci niniejszej pracy — byly najczesciej prostopadtosciennymi budynkami, ktérych wnetrze
skonstruowane zostato wedtug arbitralnie podjetej i bardzo formalnej zasady funkcjonalnej. Zasada
ta organizowata przestrzennie caty budynek oraz miata decydujacy, jezeli nie jedyny, wptyw na
rysunek wszystkich elewacji prostopadtoscianu. Rdéwniez kilka projektéw urbanistycznych
skonstruowanych zostato wedtug zasady organizacyjnej, wyznaczajacej tylko ogdlne ramy
ksztattowania danego terenu i dopuszczajacej duza doze przestrzennych aktywnosci pozbawionych
kontroli architekta. Prestiz konkurséw, w ktorych brali udziat i w ktérych zdobywali najwyzsze
nagrody Koolhaas i Tschumi, szeroko publikowane ich rezultaty, wzrastajaca liczba seminariow,
zaje¢ akademickich, wystaw i wyktaddw obydwu architektow — spowodowaty, ze prace te stawaty
sie¢ coraz powszechniej znane w Srodowisku architektonicznym. Urzekajace swojq organizacyjng
logikq, intelektualnym wyrachowaniem, konsekwentnie realizowanym pierwotnym zamiarem — nie
mogty pozosta¢ bez wptywu na architekture nastepnego dziesieciolecia i dochodzace do gtosu
nastepne pokolenia architektoniczne.

195 Jacques Lucan, OMA — Rem Koolhaas, Nowy Jork 1991, s.128-131.
1% Bernard Tschumi, Event-Gities (Praxis), Londyn 1996, s.266-361.
57 Jacques Lucan, OMA — Rem Koolhaas, Nowy Jork 1991, 5.86-95.
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2.5.
Architektura konceptualna — lata 90. XX w. i poczatek XXI w.

W latach 90. XX w. wyabstrahowane podejscie do tworzenia architektury zyskato sporg
popularnos¢. Okres historyzujacego postmodernizmu juz miat sie ku koncowi (cho¢ jego
najwazniejsi przedstawiciele w dalszym ciggu kontynuowali na szerokq skale dziatalnosé
projektowg), nie byt juz stylem najchetniej publikowanym w fachowych magazynach i najczesciej
dyskutowanym na wydziatach architektury. Swoj renesans zaczeta przezywac estetyka
modernistyczna — nazywana neomodernizmem. Dziatalno$¢ Bernarda Tschumiego i Rema
Koolhaasa miata istotny wptyw na ten proces, cho¢ ich twdrcza postawa wydatnie rdznita sie od
innych skoncentrowaniem si¢ na poszukiwaniach nowych zasad organizacyjnych budynkow.
Przetom lat 80. i 90. byt najlepszym okresem dla tego rodzaju postawy. Propozycje takie jak
Narodowa Biblioteka Francji, Centrum Sztuki i Technologii Medialnych ZKM w Karlsruhe czy tez
powstaty nieco pozniej projekt Dwdch Bibliotek Uniwersytetu Jessieu w Paryzu Rema Koolhaasa
staty sie wazng inspiracjg dla mtodych architektow.

W latach 90. rozwijajace sie do tej pory w relatywnie podobny sposdb architektoniczne
kariery Koolhaasa i Tschumiego bardzo sie zrdznicowaty. Tschumi zajety etatem akademickim na
Uniwersytecie Columbia w Nowym Jorku i ignorowany przez komercyjny rynek amerykanski nie
miat wielu okazji do projektowania, a jednoczesnie — jak sie moze wydawac — stracit tez pomyst na
rozwijanie swojej wiasnej dalszej tworczosci. Rem Koolhaas wrecz przeciwnie: korzystajac z dobrej
koniunktury gospodarczej Europy, a w szczegdlnosci Holandii, i takze z chyba coraz lepszej wtasnej
kondycji intelektualnej — swojg tworczos¢ bardzo rozwinat, stajgc sie architektonicznym
autorytetem dla wielu dopiero wchodzacych w zawdd architektéw. Choc z jednej strony jego biuro
powiekszato sie z kazdym rokiem, to z drugiej strony rotacja kadrowa byta powodem coraz
wiekszej liczby niezaleznie dziatajacych na rynku mtodych i ambitnych projektantow.

Rem Koolhaas wykonat w latach 90. XX w. wiele waznych projektdw, z ktorych kilka — w
przeciwienstwie do projektow powstatych w latach 80. — ostatecznie doczekato sie realizacji. W
roku 1991 praca Holendra nadestana zostata na konkurs na Dwie Biblioteki Uniwersytetu Jessieu w
Paryzu. Zamknieta w prostopadtosciennym ksztatcie rampa byta rozwigzaniem totalnym i niezwykle
spektakularnym, na swojej ptaszczyznie mieszczacym wszystkie wymagane funkcje. Projekt ten,
cho¢ zdobyt pierwsza nagrode, nie zostat jednak zrealizowany™®. Innym waznym projektem tego
architekta byto studium urbanistyczne wykonane w roku 1992 dla fragmentu nowej zabudowy
japonskiego miasta Jokohama. Zajmujaca catq dostepng powierzchnie, wielopoziomowa struktura
sktadata sie z systemu ramp, platform, schoddw i pochylni — gotowa na przyjecie dowolnego
programu®®. Kolejnym istotnym projektem, wykonanym na dwa osobne konkursy w roku 1994 dla
dwodch osobnych dziatek w Cardiff i w Rotterdamie, byly praktycznie identyczne teatr i opera.
Projekt ten sktadat sie z dwoch osobnych bryt, kazdej na swdj sposdb prostopadtosciennej. Duzo
wyzsza, pierwsza kostka miescita wszystkie funkcje potrzebne do - jak to Koolhaas nazwat —
wyprodukowania spektaklu, druga, nizsza kostka byla zawinietq ptaszczyzng umozliwiajacq
skonsumowanie spektaklu, mieszczaca w sobie wejscie, foyer i widownie'®°.

Odchodzacy z OMA mtodzi architekci czesto tworzyli wiasne biura. Kilkorgu z nich udato sie
zrobic duza, wrecz Swiatowa, kariere. Fascynacja projektowymi metodami Koolhaasa spowodowata,
ze zostali oni okresleni w fachowej prasie mianem dzieciakami Koolhaasa (ang. Koolhaas kids).
Podobny sposdb dochodzenia do rozwigzan projektowych, ich graficznej prezentacji i méwienia o
nich — byly wyraznie widoczne. W drugiej potowie lat 90. XX w. zorganizowano w Rotterdamie
wystawe pod nazwa Reference: OMA™!, w trakcie ktérej zaprezentowano najwazniejsze mtode
pracownie architektoniczne korzystajace z projektowych technik Koolhaasa. Niewatpliwie

18 OMA/Rem Koolhaas 1992-1996, El Croquis 79, Madryt 1996, s.124-141.

59 Tamze, 5.208-213.

160 Tamze, 5.176-181.

161 Wystawa ta odbyta sie w Niderlandzkim Instytucie Architektury NAi w Rotterdamie w 1995 r.
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najbardziej istotnymi biurami staty sie: holenderskie MVRDV'®* i NL Architects'®® oraz brytyjskie
FOA'®*. Oprécz nich swoja dziatalno$¢ zapoczatkowata duza grupa innych, podobnie projektujacych
pracowni, czesto, jak pracownia Koolhaasa OMA, rowniez schowanych za anonimowym szyldem: w
Holandii S333, WMX, maxwan, w Hiszpanii Actar i no.mad, w Meksyku FRA, w USA nArchitects, a
takze grupy w Niemczech i we Francji.

Rys. 037.
MVRDV, Plywalnia Sloterpark, Amsterdam, 1994.

Pracownie te, inspirujac sie technikami projektowymi OMA, w latach 90. opracowaty kilka
spektakularnych projektow. Pierwsza wazng pracq wykonang przez reprezentantdow mitodego
pokolenia byta praca MVRDV nadestana na miedzynarodowy konkurs na zabudowe mieszkaniowg w
Berlinie w roku 1991. Utozone w prostopadtosciennej bryle budynku poszczegdlne mieszkania
tworzyly rodzaj przestrzennych puzzli albo przypominaty komputerowq gre Tetris. Niektore z tych
mieszkan byly mieszkaniami standardowymi, pomiedzy nimi zlokalizowane zostaty mieszkania
niestandardowe o przeréznych ksztattach'®. W 1995 r. FOA wygrato miedzynarodowy konkurs na
nowy terminal pasazerski w Jokohamie. Zaproponowana prostopadtoscienna forma obiektu
wypetniona zostata precyzyjnie skonstruowanym systemem platform i pochylni, tworzac w ten
sposob budynek elastyczny i w swoim przestrzennym charakterze bardzo krajobrazowy. Wiekszos¢
wymaganej funkcji swoje miejsce w budynku znajdowac¢ miata w zaleznosci od uwarunkowan
zewnetrznych. Projekt po kilku latach zostat ostatecznie zrealizowany'®. Réwniez w 1995 r.
powstato studium centrum handlowego na amsterdamskiej staréwce. Studium to wykonane zostato
w pracowni NL Architects. Idaca w goére, a nastepnie w dot kilkumetrowej grubosci rampa
prostopadtosciennym wolumenem S$cisle wypetniata dostepna dziatke, na swojej powierzchni
lokalizujac ogdlnodostepny parking, a w swoim wnetrzu pasaz handlowy'®’. W latach 1995-1997
MVRDV zaprojektowato, a nastepnie zrealizowato dom dwurodzinny w Utrechcie. Zrdznicowane

162 MVRDV - pracowania holenderska, ktdrej nazwa jest akronimem nazwisk zatozycieli: Winy ego Maasa, Jacoba van Rijsa i Nathalie de
Vries.

163 NL Architects — pracownia holenderska zatozona przez Pietera Bannenberga, Waltera Van Dijka, Kamiela Klaasse’a i Marka
Linnemanna.

164 FOA — pracownia brytyjska, ktdrej nazwa jest skrotem Foreign Office Architects i ktdrej zatozycielami byta iransko-hiszpanska para
Farshid Moussavi i Alejandro Zaera Polo.

15 MVRDV 1991-1997, El Croquis 86, Madryt 1997, s.44-51.

1% Foreign Office Architects, Yokohama International Port Terminal, AA Files 29, s.14-21.

187 NL Architects, Parkhouse/Carstadt, automoville, L'architecture d’aujourd’hui 324, s.66-69.
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wymagania dwdch rodzin zamanifestowane zostaty tamang sciang dzielacg prostopadtoscienny
budynek na dwie wzajemnie uzupetniajace sie czeSci. Kazda z czesci byla nieregularnym
przestrzennie eksperymentem mieszkalnym, dopiero ich zestawienie tworzyto prostopadtoscienng
bryte budynku'®®, W roku 1997 MVRDV wygrato konkurs na holenderski pawilon wystawowy na
EXPO 2000 w Hannoverze. Natozone na siebie kolejne, zréznicowane wysokoscia, zawartoscig i
charakterem kondygnacje stworzyty budynek prostopadtoscienny, niezwykle spektakularny,
stanowigcy — po zrealizowaniu — gtdwng atrakcje Swiatowej wystawy. Grota, las, pole kwiatowe,
jezioro — umieszczone na kolejnych pietrach — dostarczaty wyjatkowych wrazen, w swej strukturze
nawiazujacych do koolhaasowej, nowojorskiej referencji Downtown Athletic Club*®®. Réwniez
MVRDV w latach 1995-2002 zrealizowato duzy, prostopadtoscienny budynek mieszkaniowy Silodam
w Amsterdamie. Zastosowanie podobnej zasady lokalizacji na kazdej kondygnacji odmiennych
funkcji przyniosto efekt w postaci mozaiki réznorodnych mieszkan, na elewacji manifestujqcych sie

réznymi materialami wykonczeniowymi i réznego rodzaju otworami okiennymi’.

Rys. 038.
MVRDV, Villa VPRO, Hilversum, 1993-97.

Takze Rem Koolhaas kilkoma projektami kontynuowat swoje wczesniejsze pomysty.
Niektore z nich doczekaty sie realizacji. Wybudowane Ambasada Krdlestwa Holandii w Berlinie
(1998-2004) i Centrum Studenckie IIT w Chicago (1998-2004) zaprojektowano na podobnej
zasadzie, jak miato to miejsce w przypadku projektu Narodowej Biblioteki Francji z 1989 r., zas
inspiracjq Biblioteki Miejskiej w Seattle (1999-2004) stat sie manhattanski Downtown Athletic Club.

Nie jest mozliwym wymienienie w niniejszej pracy wszystkich najwazniejszych projektow,
ktorych istota wskazywataby na inspiracje wczesng tworczoscig Koolhaasa i Tschumiego. Projekty
wielu miodych grup projektowych pozostaty nieznane i niezrealizowane, projekty studentéw
wydziatow architektury w wielu krajach swiata byty wytacznie koncepcjami, nawet niektére projekty
Koolhaasa i Tschumiego— jako przegrane propozycje konkursowe — rdéwniez nie zostaty
zaprezentowane szerszej publicznosci. Wptyw na te niezwyktg popularnos¢ wyabstrahowanego
podejscia do projektowania architektury miaty niewatpliwie rozgtos medialny, rozwdj nowoczesnych
srodkow informacyjnych (internet), duza liczba organizowanych konferencji, wyktadow i wystaw,
oraz kilka obszernych, wydanych przede wszystkim przez Koolhaasa, Tschumiego i grupe MVRDV,
ksigzek.

168 MYRDV 1991-1997, El Croquis 86, Madryt 1997, s.122-133.
199 MYRDV 1997-2002, E| Croquis 111, Madryt 2002, s.40-59.
70 Tamze, 5.94-121.
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2.6.
Podsumowanie

Omowione projekty charakteryzuja sie prostopadtoscienna, wyrazng w skali miasta i do tej
skali rownoczesnie dostosowang bryta. Cechuje je obecnos¢ widocznej i w fazie projektowania, i w
fazie funkcjonowania budynku specyficznej zasady organizujacej jego dziatanie. Kompozycje
prostokatnych elewacji prostopadtosciennej bryly sa wytlacznie konsekwencjq charakteru
zastosowanej zasady. Liczba projektowanych w ten sposéb budynkéw nasuwa przypuszczenie, ze
tworzg one nowy nurt we wspétczesnej architekturze. Cechg charakterystyczng tego nurtu jest
szczegolny mechanizm powstawania obiektu architektonicznego, ktéry jest bardzo podobny do
mechanizmu powstawania dzieta sztuki konceptualnej.

Rys. 039.

Prostopadtoscienny wolumen modelu obiektu architektury konceptualnej (w tym przypadku rzezby Tony’ego Smitha, Die, 1962)
zdolnego pomiesci¢ matryce réznego rodzaju.
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3.
Architektura jako abstrakt



3.1.
Zasada organizacyjna budynku — matryca

Wstepna analiza wymienionych w poprzednim rozdziale projektdw pozwolita stwierdzi¢, ze
kazdy z nich zostat zaprojektowany wedtug szczegdlnej zasady, ktdra w syntetycznej formie
przedstawia lub opisuje schemat utozenia funkcji budynku. Zasada ta nazwana zostata matryca.
Matryca — w niniejszej dysertacji — jest najistotniejszym elementem procesu projektowego, jego
efektem kofncowym jest schematyczny projekt koncepcyjny zwany abstraktem’””.

Aby dobrze zrozumieC istote matrycy i sposéb jej dziatania, warto przytoczy¢ przyktad
wydanej w 1991 r. ksigzki 100 Contemporary Architects. Drawing & Sketches'”. Ksigzka ta
pokazuje 100 w tamtym czasie najwazniejszych na Swiecie architektéw w trakcie pracy nad
wybranymi projektami. Ich praca jest zilustrowana szkicami i makietami. Wszyscy tworcy — z
wyjatkiem Rema Koolhaasa i Bernarda Tschumiego - prezentujq swoje rozwazania nad
materiainymi aspektami przysztych budynkdw: od pierwszych, bardzo wstepnych analiz
urbanistycznych, poprzez refleksje nad struktura, bryta, nastrojem wnetrz, az do najwazniejszych
detali przysztego budynku. Wszystkie szkice — autorstwa neomodernisty, historyzujgcego
postmodernisty, dekonstruktywisty czy tez architekta Aigh-tech — dowodzg zainteresowania ich
autorow przede wszystkim estetyka przysziego obiektu. Jego forma na szkicach jest rézna:
ortogonalna, obta, prosta, rozcztonkowana; jego charakter takze zrdznicowany: tradycyjny,
progresywny, statyczny, dynamiczny. Mimo swej odmiennosci, szkice sSwiadczg o skoncetrowaniu
sie ich autordw na fizycznosci architektury, jej widoczng juz w pierwszym wrazeniu jakoscig
przestrzenna. Dodatkowo kazdy ze szkicdw jest w ksigzce skonfrontowany ze zbudowanym
obiektem aibo przynajinniej z jego szczegdtowa makieta. Konfrontacja ta pokazuje konsekwencje
projektowq architekta, umiejetnos¢ przetozenia wstepnych i dwuwymiarowych szkicow na
tréjwymiarowq rzeczywistoscé.

Relacje pomiedzy szkicem a architekturg sq jednak we wszystkich przypadkach — niezaleznie
od estetycznego stylu architekta — bardzo tradycyjne. W podobny sposéb szkicowali swoje projekty
budowniczowie egipskick: piramid, architekci gotyckich katedr czy tez tworcy barokowych patacow;
ich rysunki zawsze byty zapisem ich mysli. Nie sposob byto tworzy¢ architektury bez refleksji nad
jel proysztg rolg wospoteczenstwie, w krajobrazie, w sylwecie ulicy. Ta refleksja przez wieki
dotyczyta podobnych aspektow: przestrzennej roli budynku w pancramie miasta, charakteru bryty,
proporcji jege elewacji, nastroju wnetrz. Umiejetnos¢ wiernego przekucia tej mysli w projektowy
szkic, a nastepnie tego szkicu w materie budowlang $wiadczyta o mistrzostwie architekta.
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Rys. 040.
Szkice z ksigzki 100 Contemporary Architects. Drawing & Sketches : Tadao Ando, kaplica w Libe 1986 (po lewej) i Mario Botta, dom w
Bregeizona, 1988 (po prawej).

73 Nie nalezy jednak myli¢ ogdlnego stowa abstrakt jako rzeczy obcej jakiemus$ zjawisku ze specyficznym okredleniem sztuka
abstrakcyjna dotyczacym sztuki nieprzedstawiajace;.
72 Bill Lacy, 100 Contemporary Architects. Drawing & Sketches, Nowy Jork 1991.
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Rys. 041.

Szkice z ksiazki 100 Contemporary Architects. Drawing & Sketches : Michael Graves, Human Building, Lousville, 1982 (po lewej) i Frank
0. Gehry, dom goscinny Wintonéw, Wayzata, 1983 (po prawej).

Rys. 042.

Szkice z ksigzki 100 Contemporary Architects. Drawing & Sketches : Daniel Libeskind, City Edge Project, Berlin, 1992 (po lewej) i Steven
Holl, Hybrid Building, Seaside, 1989 (po prawej).
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Rys. 043.

Szkice z ksiazki 100 Contemporary Architects. Drawing & Sketches : Aldo Rossi, Il Palazzo Hotel, Fukuoka, 1989 (po lewej) i Richard
Rogers, siedziba Lloyd'’s, Londyn, 1984 (po prawej).
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Rys. 044.
Szkice z ksiazki 100 Contemporary Architects. Drawing & Sketches : Robert Stern, Pasadena Public Building, Pasadena, 1990 (po lewej) i
Alvaro Siza, Centrum Meteorologiczne, Barcelona, 1992 (po prawej).

Rys. 045.
Szkice z ksiazki 100 Contemporary Architects. Drawing & Sketches : James Stirling, Galeria Clore, Londyn, 1986 (po lewej) i Oswald
Mathias Ungers, Niemieckie Muzeum Architektury, Frankfurt, 1984 (po prawej).

Wsrdd zaprezentowanych w ksigzce 100 szkicow dwa s wyraznie inne. Ich autorami sg
Rem Koolhaas i Bernard Tschumi. Nie pokazujg one elewadji, rzutu budynku, perspektywy wnetrza
albo widoku obiektu z zewnatrz. Wydaja sie by¢ kompozycjami abstrakcyjnymi lub schematami
dziatania blizej nie sprecyzowanego zjawiska. Gdyby nie podpisy i fakt umieszczenia ich w ksigzce o
architekturze, przypuszczalnie nie bytoby zadnych podstaw by sadzic, Zze sq to szkice
architektoniczne. Przypuszczalnie tez interpretacji tych rysunkdw bytoby co najmniej kilka. Rysunki
Rema Koolhaasa i Bernarda Tschumiego do Narodowej Biblioteki Francji i Parku La Villette w
Paryzu przedstawiajq ogdlng zasade organizacyjng tych projektow. Sg przyktadami wspomnianych
wczesniej, proponowanych przez tych architektdw, projektowych matryc. W rozdziale tym jako
przyktad zaprezentowana zostanie tylko matryca projektu Narodowej Biblioteki Francji. Caty proces
powstawania tego projektu, jak rowniez projekt Parku La Villette Bernarda Tschumiego, omdéwiony
zostanie szczegdtowo w kolejnych rozdziatach niniejszej pracy.

Szkic Koolhaasa pokazuje zbidr dos¢ regularnie rozmieszczonych, horyzontalnych linii,
posrod ktdrych umieszczono kilka nieregularnych ksztattdow. Linie mozna zinterpretowac tutaj jako
mase — podobnie jak zbidr réwnolegtych, réwno oddalonych od siebie kresek w rysunkach
budowlanych oznacza murowang sciane; nieregularne, pozbawione kresek ksztatty sg zatem w tej
masie tkwigcymi pustkami. Ten rysunek przy pierwszym spojrzeniu z architekturg niewiele ma
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wspolnego. W programie Narodowej Biblioteki” Francji organizatorzy wymagali od architektéw
zaprojektowania — oprocz szeregu pomieszczen uzupetniajacych — przede wszystkim ogromnej
powierzchni magazynowej i pigciu gtéwnych, duzo mniejszych czytelni. Po analizie ostatecznej
propozycji konkursowej Koolhaasa okazuje sig, ze szkic ten jest syntetycznym zapisem pomystu na
to, aby czytelnie umiesci¢ posrod masy magazynowej. Wedtug szkicu miatyby one stac sie pustkami
w tej masie jakby wydrgzonymi. Koolhaas w opisie swojej pracy konkursowej okreéla to w ten
sposob: Bijblioteka jest zinterpretowana jako lity blok informacii [...]. W tym bloku gfdwne
przestrzenie publiczne zostaty zdefiniowane jako braki budynku, pustki wyzfobione w masie
informacyjnej’””. Mate zdjecie modelu zaprojektowanego budynku pokazuje ten pomyst zawarty w
prostopadtosciennej, wyrazistej, dominujacej - w otoczeniu bryle. Regularne kondygnacje
magazynow sg w kilku miejscach, na réznych wysokosciach — co jest widoczne na elewacjach i
wewnatrz potprzezroczystego modelu — przerwane pustkami nieregularnych czytelni. Czytelnie te
posiadajg rozne ksztatty i rdézne gabaryty, dopdki sa umieszczone posréd kondygnacii
magazynowych, dopdty wypetniajq zatozenia matrycy.

Poczatkowy, bardzo abstrakcyjny w swej wymowie szkic staje sie zatem kluczem do catego
projektu, pomystem majgacym dominujacy wptyw na caty proces projektowy. Sformutowana tym
szkicem zasada organizacyjna przysztego budynku — czyli matryca — wstawiona jest w
prostopadtoscienng, starannie dobrana do parametréw otoczenia bryte. Rolg architekta w trakcie
uszczegotowiania projektu przestaje by¢ rozpatrywanie tradycyjnych, estetycznych zagadnien
architektury jako sktadowych procesu poszukiwania pigkna i harmonii — ksztattowania proporcji
elewacji, doboru faktur, ustalania podziatdw. Wszystko staje sie podporzadkowane tylko i wytacznie
zachowaniu zgodnosci projektu z zasadq zawartg w szkicu. Najwazniejsza staje sie zatem
organizacja catego programu budynku wedtug matrycy i wyeksponowanie jej istoty na elewacjach.

Zastosowanie w projekcie Narodowej Biblioteki Francji przez Koolhaasa matrycy kilku pustek
wydrazonych w masie dato — jak wida¢ na zdjeciu makiety — niespodziewany i spektakularny efekt
przestrzenny wewnatrz budynku, jak i interesujacq, wrecz bezprecedensowa elewacje. Efekt ten byt
wyjatkowy na tle wszystkich innych prac konkursowych. O ile Koolhaas dzieki matrycy umiescit
czytelnie posrod przestrzeni magazynowych i uzyskat w ten sposéb przestrzenng relacje pomiedzy
wszystkimi sktadowymi programu, tak projektujacy w tradycyjny sposob pozostali uczestnicy
konkursu wszystkie magazyny i gtdwne czytelnie umieszczali w odrebnych fragmentach budynku,
czesto akcentujac je roznej wielkosci osobnymi kubaturami i uzyskujac w ten sposdb tradycyine,
najczesciej horyzontalne relacje pomiedzy funkcjami.
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Rys. 046.
Rem Koolhaas — Narodowa Biblioteka Francji, 1989.

173 OMA/Rem Koolhaas 1987-1993, El Croquis 53, Madryt 1992, s.68.
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Matryca i model budynku.

Abstrakcyjny szkic stat sie¢ w przypadku Narodowej Biblioteki Francji generalng zasada
ksztattowania catego budynku. Zasada ta jest jego strukturg organizacyjna tj. matryca, wedtug
ktorej obiekt ten — oraz niewiadoma jeszcze liczba innych budynkéw o podobnych wymogach
programowych — jest skonstruowany i ktora jest decydujaca w ksztattowaniu jego przestrzeni
wewnetrznych i wygladu zewnetrznego. Autorski podziat programu i przyjeta w procesie
projektowym matryca s zatem podobne do idei w procesie powstawanie dzieta sztuki
konceptualnej. Artyste konceptualnego nie interesuje, w jaki sposdb jego idea (komentarz do
Swiata) zostanie udokumentowana i temu Swiatu przekazana — wazna jest tylko skutecznoéé¢ tego
przekazu. Architekta wykorzystujacego do zaprojektowania budynku matryce programowg nie
interesuje, przy uzyciu jakich srodkow ta matryca zostanie zamanifestowana $wiatu — interesuje go
tylko jej konsekwentne uzycie i wyrazne pokazanie jej logiki na elewacjach. Artyste nie interesuje
ksztatt i zawarto$¢ widzialnego dzieta artystycznego, architekta nie interesuje kompozycja fasady.
Tak jak jedna idea artysty moze zosta¢ udokumentowana na wiele sposobdw, tak i architektoniczna
matryca moze dac rézne efekty wizualne. Tak jak artyste na poczatku nie interesuje, czy jego idee
w ogodle mozna przekazaé Swiatu, tak i architekta nie zajmuje na poczatku prawdopodobienstwo
fizycznej realizacji budynku wedtug przyjetej matrycy. Wedtug teorii metody paranoiczno-krytycznej
w matryce moze przerodzi¢ sie kazda, nawet najbardziej nieprawdopodobna, niebywale
abstrakcyjna, a nawet Zafosna — wedtug wspominanych juz w tej pracy stéw Koolhaasa'’* — mysl.
Dlatego wszystkie pomysty, nawet te absurdalne, sa poddawane analizie.

Najistotniejsza, przyjeta jako podstawowe zatozenie niniejszej pracy, rdznicq pomiedzy
artystqg a architektem jest to, Ze idea artystyczna nie musi przybra¢ materialnej formy.
Podstawowym i jedynym zadaniem artysty jest wywotywanie réznego rodzaju ludzkich wzruszen, a
efekt ten osiggna¢ mozna réznymi, niekoniecznie materialnymi $rodkami; natomiast matryca
architektoniczna powinna by¢ zawsze mozliwa do zrealizowania. Architektura, oprocz funkgji
symbolicznych i mistycznych, ma rowniez do wypetnienia zadania utylitarne i pragmatyczne,
majace niewiele wspdlnego z duchowoscig cztowieka, a bardzo duzo z jego fizycznymi, czy tez
wrecz fizjologicznymi potrzebami.

Tryb pracy twodrczej w obydwu przypadkach jest bardzo podobny. I artysta, i architekt —
majac postawione przez siebie lub przez innych zadanie — najpierw podejmuje subiektywng decyzje
o rodzaju swojego komentarza. Artysta w sobie tylko wiasciwy sposdb, kierowany swoim
wyksztatceniem, doswiadczeniem 2zyciowym i $wiatopogladem, komentuje kondycje Swiata.
Architekt, takze wedlug swojego uznania, komentuje program przysztego budynku i jego
najczesciej wystepujaca typologie, a czesto réwniez — co zostato kilkakrotnie wspomniane w
rozdziatach o Bernardzie Tschumim i Remie Koolhaasie — kondycje wspdtczesnej przestrzeni
architektoniczno-spotecznej (krok 1 w zaprezentowanej ponizej tabeli). W przypadku architekta ten
komentarz polega najczesciej na specyficznym przegrupowaniu wymaganego programu przysztego
budynku i na powstaniu projektowej matrycy — niestandardowej zasady organizacyjnej budynku
(krok 2).

Nastepnym etapem jest wybdr medium pozwalajgcego na prezentacje/realizacje idei (krok
3). Wybdr medium jest rowniez decyzjq subiektywna. Artysta, chcac swa idee przedstawi¢ Swiatu,
decyduje, czy bedzie to btona filmowa, tasma wideo, olejny obraz, zapisana kartka papieru czy tez
jakiekolwiek inny sposob przekazania mysli. Architekt natomiast decyduje o systemie
<onstrukcyjnym swojego budynku i jego materiatach wykonczeniowych. I artysta, i architekt na
~nzgledzie majq catkowicie decydujacq role idei w swoim dziele: uzyte medium tej idei nie tylko nie
moze znieksztatcic. Medium nie moze stac sie wartoscig sama w sobie, nie ono $wiadczy o wartosci
zieta.

Kolejnym krokiem jest wybor ksztattu, jakie to medium przybierze (krok 4). W $wiecie sztuki
- W szczegolnosci w malarstwie — od wiekow najczesciej wystepujacym ksztattem dzieta

7% Rem Koolhaas, 7he Terryifying Beauty of the Twentieth Century [w:] Jacques Lucan, OMA — Rem Koolhaas, Nowy Jork 1991, s.155.
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artystycznego byt prostokat i tak réwniez sie dzieje w przypadku sztuki konceptualnej. W $wiecie
architektury forma spotykang najczesciej byt przez caly jej historie prostopadtoscian i jest to
réwniez najczesciej, spotykana brytd w architekturze tworzonej przy pomocy matryc. Prostokat w
sztuce i prostopadtoscian w architekturze mozna okresli¢ wspdlnym mianem ramy. Wydaje sie
jednak, ze to nie przyzwyczajenie i szacunek dla historii sztuki oraz architektury powodujg tak
czeste wykorzystywanie prostokata i prostopadtoscianu w sztuce i architekturze operujacymi
ideami. Idee, jezeli maja zosta¢ zamanifestowane w sposéb najwyrazniejszy z mozliwych,
potrzebujg form — na ktérych lub w ktérych beda wyrazone — jak najbardziej neutralnych, nie
rywalizujgcych z nimi, geometrycznie jak najmniej skomplikowanych. O ile na wybdr ksztattu dzieta
artystycznego przez artyste konceptualnego duzy wptyw ma wybrane subiektywnie medium (jest to
wtedy decyzja obiektywna — wiadomo, ze fotografie sq najczesciej prostokatami, a rame obrazu
najprosciej jest skonstruowac z czterech drewnianych krawedziakdw), tak na dobdr wymiaréw
prostopadtoscianu przez architekta wykorzystujacego projektowe matryce wptyw majg obiektywne
uwarunkowania zewnetrzne (wysokoS¢ okolicznej tkanki miejskiej, wydane oficjalne warunki
zabudowy, zastrzezenia organizatora konkursu), jak rowniez samo medium (techniczne mozliwosci
przyjetego systemu konstrukcyjnego) i rodzaj subiektywnie zastosowanej matrycy.

Nastepnym etapem jest prezentacja/realizacja idei w przyjetym ksztatcie przy pomocy
wybranego medium (krok 5). Artysta swojq idee stara sie wyrazi¢ w sposéb jak najbardziej
obiektywny w wybranym przez siebie medium i ksztatcie, architekt przyjetq matryce umieszcza w
skonstruowanym wedtug przyjetego systemu strukturalnego prostopadtoscianie.

Ostatnim i catkowicie obiektywnym jest etap, w ktorym artysta i architekt ostatecznie
otrzymujg swoje dzieto. Artysta konceptualny nie jest zainteresowany kompozycjg prostokatnego
ksztattu swojego dzieta artystycznego, jest zainteresowany tylko skutecznosciq jej przekazu;
kompozycja ta jest tylko pochodng metody prezentacji idei. Architekt wykorzystujacy projektowe
matryce nie jest zainteresowany kompozycjq prostokatnych elewacji swojego prostopadtosciennego
dzieta architektonicznego; kompozycja ta jest tylko pochodng zastosowanej matrycy budynku.

Caty proces powstawania dzieta artystycznego w przypadku sztuki konceptualnej i dzieta
architektonicznego w przypadku architektury tworzonej w oparciu o matryce przedstawia ponizsza
tabela:

sztuka konceptualna architektura jako abstrakt charakter
dziatania
krok 1 | refleksja nad kondycja Swiata refleksja nad programem przysztego budynku subiektywny

refleksja nad typologia przysztego budynku

| !

krok 2 | powstanie idei powstanie idei subiektywny
idea = komentarz do $wiata idea = komentarz do programu i do typologii
idea = podziat programu + wybdr matrycy

! |

krok 3 | wybdr medium do prezentaciji idei wybdr medium (materiatu, systemu subiektywny
konstrukcyjnego) do realizacji idei

! |

krok 4 | wybor ksztattu dla medium: wybor ksztattu bryty budynku: subiektywny
czesto prostokat jako najbardziej neutralny prostopadtoscian jako najbardziej neutralny lub

obiektywny

krok 5 | prezentacja idei przy pomocy medium w wybranym | realizacja idei poprzez lokalizacje programu w subiektywny
ksztatcie matrycy wstawionej w wybrany ksztatt bryty lub

budynku  * obiektywny

! !
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krok 6 | + idea + idea (program + matryca) obiektywny

+ medium + medium
+ ksztatt prostokatny + ksztatt prostopadtoscienny
= wyglad dzieta artystycznego = wyglad dzieta architektonicznego

artysta nie jest zainteresowany kompozycja | architekt nie jest zainteresowany
prostokatnego ksztattu swojego dzieta kompozycja prostokatnych elewacji swojego
artystycznego dzieta architektonicznego

KOMPOZYCJA TA JEST POCHODNA METODY KOMPOZYCJA TA JEST POCHODNA
PREZENTACII IDEI PRZYJETEJ MATRYCY BUDYNKU

Tab. 01.
Poréwnanie procesu powstawania dzieta sztuki konceptualnej i dzieta architektury tworzonego w oparciu o matryce.

3.2.
Wykorzystanie matrycy

W pracy niniejszej przyjeto zatozenie, ze budynek powinien spetnia¢ trzy warunki, by mozna
byto zaliczy¢ go do grupy obiektéw architektury tworzonej na podobienstwo sztuki konceptualne;.
Tymi warunkami sg:

1. Przegrupowany program.
2. Projektowa matryca.
3. Prostopadtoscienny wolumen budynku.

Ad.1

Program przysztego budynku powinien by¢ powierzchniowo duzy i funkcjonalnie
zroznicowany — tak aby byta mozliwos¢ dokonywania w nim przegrupowan. Jest on w takim
przypadku traktowany jak plastyczna masa, ktorej autorska, tworcza manipulacja jest procesem
dtugim i ztozonym, mogacym przynies¢ interesujace sugestie dla majacego w przysztosci nastgpic
procesu formowania matrycy. Program, dzieki procesowi analizy i pdzniejszej syntezy, moze zostac
podzielony na wyraznie wyodrebnione sktadniki, albo przeciwnie, z wielu fragmentéw moze zostac
utworzona ,ptynna” masa programowa. Programowe zréznicowanie lub funkcjonalna ,ptynnos¢” sg
pozniej manifestowane — dzieki zastosowaniu matrycy — na elewacjach budynku.

Ad.2

Matryca jest zasadg organizujacq w budynku utozenie programu. Zwykle jest ona wyraznym
i nieskomplikowanym geometrycznie — wyrazonym liniami ortogonalnymi, diagonalnymi lub obtymi
- pomystem utozenia funkcji w obiekcie. W swojej grafice matryca jest zapisem najczesciej
zupetnie niepodobnym do typowych zapiséw mysli architektonicznej, w wiekszym stopniu
orzypominajacym abstrakcyjng kompozycje artystyczng lub tez niewiadomego przeznaczenia,
akoniczny w charakterze schemat. Ten brak podobienstwa jest zrozumiaty wobec faktu, ze matryca
1ie prezentuje rzutow, przekrojow i elewacji przysztego obiektu, ale jego wewnetrzng, zawsze
riestandardowg na tle obiektdw o podobnej funkcji, zasade organizacyjna.

Matryca powstaje w sposob subiektywny. Wptyw na nig majg: dokonane przez architekta
yrzegrupowanie programu, przestrzenne mozliwosci dziatki, wielko$¢ przysztego obiektu oraz —
yrzede wszystkim — abstrakcyjne zdolnosci intelektualne, zawodowe doswiadczenie oraz intuicja
yrojektanta. Zwykle wymagane funkcje koncentrowane sq w minimalnej objetosci budynku w taki
sposob, by wytworzy¢ pomiedzy nimi nowe, czasem nawet nieprzewidziane relacje. Nie zaktada
sztywnosci funkcjonalnej: funkcje albo moga sie w obrebie matrycy elastycznie przemieszczad, albo
yrzeobraza¢ sie wewngtrz poszczegdlnych komponentdw przegrupowanego programu — Co hie
liszczy, a raczej wzmacnia wymowe skutecznosci matrycy. Zjawiska te moga, a czasem nawet



powinny, przebiega¢ poza kontrolg architekta — wtedy matryca jest narzedziem umozliwiajacym
utrzymanie integralnosci wizualnej i funkcjonalnej obiektu przez caty czas jego uzytkowania.
Przegrupowanie programu i przyjeta matryca sktadajg sie na /dee budynku.

Ad.3

Wolumen jest w przypadku architektury tworzonej przy pomocy matryc koniecznoscig. W
pracy niniejszej, co zostalo juz wczesniej nadmienione, nie zajeto sie aktywnosciami
paraarchitektonicznymi  wykorzystujgcymi  systemy konceptualne tylko jako mechanizmy
socjologicznej i psychologicznej relacji miedzy architektem a uzytkownikami architektury. Przyjeto,
ze architektura ma swojq mase i swoje wymiary, oraz ze konceptualizacja architektury powinna — w
przeciwienstwie do konceptualizacji sztuki — zosta¢ zakonczona dajacym sie zrealizowaé obiektem o
okreslonym wolumenie.

Wolumen jest prostopadtoscianem w swoim charakterze zwartym i masywnym. Jego
podstawa jest zwykle prostokatem lub wrecz kwadratem, cho¢ mozliwe sie rdwniez inne,
nieregularne ksztatty, najczesciej wynikajace z przestrzennych uwarunkowan dziatki — szczegdlnie
w przypadku projektdw urbanistycznych. Jego wysoko$¢ dopasowana jest do wysokoéci okolicznej
zabudowy lub tez — w przypadku uzasadnionej potrzeby — wieksza niz sasiednia architektura.

Wolumen jest dzieki swej geometrycznej regularnosci maksymalnie neutralny w stosunku
do uformowanej wedtug matrycy struktury wewnetrznej budynku. Struktura ta ,dotyka” Scian
wolumenu i jest w ten sposéb manifestowana na elewacjach budynku w sposéb najbardziej z
mozliwych wyrazny. Manifestacja ta moze przybrac rézne, zawsze podkreslajace uktad matrycy i
zalezne od wymogow projektowych elewacyjne wykonczenie materiatowe. Elewacje moga
wszystkie przestrzenie wewnetrzne obiektu odgrodzi¢ od $wiata zewnetrznego petng $ciang lub
szktem albo pozostawic bez zadnej bariery.
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Rys. 047.
Schemat powstawania abstraktu: w prostopadfoscienng bryte wstawiona jest matryca.

3.3.
Konsekwencje wykorzystania matrycy w procesie projektowym — abstrakt

Architektura tworzona przy pomocy matryc nie jest stylem w tradycyjnym, wizualnym tego
stowa sensie'’”. Cata uwaga architektéw skupiona jest tworzeniu matrycy i na konsekwentnej
manifestacji jej przestrzennego uktadu we wnetrzu budynku oraz na jego elewacjach. Niemniej
jednak geometryczna prostota matryc, uzywanie materiatbw w duzych porcjach,
prostopadtoscienny, kubiczny ksztatt bryly kazdego budynku sprawiaja, ze budynki te sg tez do
siebie podobne wizualnie. Podobienstwa takiego trudno sie doszukiwaé w pracach sztuki
konceptualnej. Przyczyny tej odmiennosci, jak mozna sadzi¢, sq dwie:

e duzo mniejsza liczba Srodkow wyrazu dostepnych w architekturze w poréwnaniu do liczby
mozliwosci ekspresji w sztuce,

175 Przyjmuje sie, ze w stylu najwazniejsze sa podobienstwa formalne: zasady komponowania elewaciji, stosowane materiaty, typowe
detale. [za] Klemens Krajewski, Mafa encyklopedia architektury i wnetrz, Wroctaw 1974, s.400.
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e konieczno$¢ stworzenia tréjwymiarowego, materialnego efektu procesu projektowego w
architekturze przy jednoczesnym braku takiej koniecznosci w sztuce.

Najwazniejszym etapem w projektowaniu architektury tworzonej pomocy matryc jest faza
poczatkowa, ktdra zajmuje sie niniejsza dysertacja. W fazie tej zostaje przegrupowany program (1)
oraz wymyslona zostaje projektowa matryca i ustalony jest doktadny ksztatt prostopadtosciennego
wolumenu budynku (2). Ostatecznie w wolumenie umieszczony zostaje program wedtug przyjetej
matrycy (3). Tak powstaje schematyczny projekt koncepcyjny zwany abstraktem. Kolejne etapy:
szczegotowy projekt koncepcyjny (4), projekt budowlany (5) oraz projekt wykonawczy (6)
catkowicie podporzadkowane sg projektowej matrycy. Przy manipulacji programem i przy tworzeniu
matrycy architekt nie wyznacza sobie granic, prébujac przekroczy¢ bariery wtasnych przekonan i
przyzwyczajen, limity technologiczne i funkcjonalne. W pozostatej czesci procesu maksymalnie
redukuje stosowane srodki wyrazu po to, by Zzadnym elementem nie zaktdci¢ konceptualnej
klarownosci matrycy.

projekt i realizacja

123 |4 5 6 7

Tab. 02.
Proces powstawania projektu architektonicznego — na szaro zaznaczona etapy, ktdrymi zajmuje sie niniejsza praca.

1 | manipulacja programem

2 |stworzenie projektowej matrycy + ustalenie ksztattu prostopadtosciennej bryty budynku

3 |stworzenie schematycznego projektu koncepcyjnego — abstraktu
wszystko podporzadkowane projektowej matrycy

4 | stworzenie szczegotowego projektu koncepcyjnego

elewacje podporzadkowane manifestacji projektowej matrycy

5 | stworzenie projektu budowlanego

kazda szczegotowa decyzja przestrzenna podporzadkowana matrycy
6 |stworzenie projektu wykonawczego

kazdy detal podporzadkowany matrycy

7 |realizacja

wszystko podporzadkowane matrycy
ab. 03.

’roces powstawania projektu architektonicznego w oparciu o matryce. Najwazniejszy jest etap tworzenia schematycznego projektu
oncepcyjnego (zaznaczonego szarym kolorem), reszta jest catkowicie jemu podporzadkowana.

Wysitek zespotu projektowego skierowany jest na pokazanie wewnatrz budynku i na jego
slewacjach projektowej matrycy. Dobdr materiatow, koloréw i faktur nie ma na celu poszukiwania
radycyjnych architektonicznych wartosci pigkna i tadu, ale wytacznie uwypuklenie uktadu matrycy.
ateriaty nie sg tagczone w harmonijng catos¢, ale wrecz przeciwnie, czesto na zasadzie catkowitego
ontrastu tworza kompozycje bardzo zréznicowana, dynamiczng, a nawet agresywna. Liczg sie nie
)ne same, ale bardziej ich zestawienie, zachodzace pomiedzy nimi relacje. Detal budynku nie ma
‘naczenia.

Pojawiajace sie w architekturze tworzonej przy pomocy matryc estetyczne echa
nodernizmu wynikajq z jego redukcyjnego, minimalizujacego charakteru — gdzie kazdy element
prowadzony jest do jego wizualno-uzytkowej esencji. O ile w modernizmie elementy te byty celem
amym w sobie (np. zastosowanie wstegowego okna), tak w opisywanej w niniejszej pracy
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architekturze sq tylko najbardziej skutecznym narzedziem stuzacym manifestacji przyjetej w
procesie projektowym matrycy.

3.4.
Reakcje na abstrakt

Proces powstawania dzieta architektonicznego jest w przypadku architektury

wykorzystujacej matryce — w kontekscie wielowiekowej, architektonicznej tradycji — bardzo
wyabstrahowany. Proces ten dla wielu obserwatorow — krytykéw, architektow, uzytkownikdw
architektury — moze wydawac sie obcy i dziwaczny, a przez to naiwny, ptytki, infantylny lub nawet
niebezpieczny. Jako przyktad przytoczyC tu mozna stowa krytyka brytyjskiego Petera Buchanana
piszacego o architekturze przetomu wiekow XX i XXI: Szkodliwym trendem (inspirowanym gtdwnie
przez Koolhaasa) jest zastgpowanie szczegotowych wytycznych projektowych wymyslonymi
scenariuszami'’®. Uwaza sie, Ze dokfadnie przemyslane wytyczne sa nudne, zbyt ograniczone
terazniejszoscig I ingerujace w samoekspresje architekta,; scenariusze sq natomiast zorientowane
na przysztosc i swobodne loty fantazji. Jednakze prowadzenie studiow do wytycznych projektowych
wcigga architekta gteboko w tematyke | zacheca do badania nowych dziedzin, natomiast
scenariusze odciggajq uwage od rzeczywistych problemow w kierunku — w najlepszym razie —
ekstrapolacji znanego juz swiata, a przewaznie ku catkowitej bzdurze. Problemowi temu towarzyszy
fatszywe pojecie tworczosci, w ktorym podkresla sie inwencie kosztem wnikliwosci. I znow,
inwencja zazwyczaj odwraca uwage od stojgcego przed architektem problemu, a wnikliwosc —
wcigga go gfebiej. Tendencie te sq czescia ogolnej ucieczki od rzeczywistosci, ktdra stanowi
podstawowq ceche modernizmu, obecnie wzmocniong w koricowej, hipernowoczesnej fazie.
Nawet akcentowanie procesu projektowego [...] dotyczy raczej inwencji niz wnikliwosci. W fazach
wczesniejszych, na przyktad w latach szescaziesigtych, przez proces projektowy rozumiano badanie
i syntetyzowanie wgladu w poszczegolne problemy [...]. Dzisiejsze naduZycie polega na tym, Ze
proces projektowy stat sie jedynie srodkiem prowadzacym do nowosci. Uruchamia sie rozliczne
procedury — czesto bardzo zawite — nie po to, by znaleZc rozwigzanie optymalne, ale jak najbardziej
dziwaczne'”.

I jeszcze: Wowczas [w latach 60. XX w.] bowiem rozumiano, Ze nalezy projektowac sam
proces projektowy, oraz Ze najistotniejsza jest intencjonalnosc, czyli jasno sprecyzowane cele, do
Jakich ten proces ma doprowadzic. Projekt nie wytaniat sie z samego procesu projektowania, lecz
ksztaftowaly go takze liczne inne uwarunkowania.: pragmatyka oszczednosci konstrukcji, etapowa
realizacja, czytelnosc dla mieszkaricow, moZliwosc ciagtej interpretacii w czasie, i tak dalej. Zadna z
tych spraw nie jest teraz istotna.: uruchamia sie po prostu procedure, a wszystko biegnie przy
minimalnej interwencji pasywnego ,projektanta’, ktory nie przejmuje sie niepraktycznoscia efektu
tak dtugo, jak dtugo nie wyglada on znajomo™”.

Tak negatywnych opinii jak przytoczona powyzej wypowiedz Petera Buchanana nie jest
jednak zbyt wiele. Krytycznemu postrzeganiu architektury wykorzystujacej projektowe matryce
przeczy S$wiatowa kariera najwazniejszych pracujgcych w ten sposéb twdrcédw: Bernarda
Tschumiego, Rema Koolhaasa czy tez mtodszych grup, takich jak MVRDV i FOA. Architekci ci
wzbudzajq zaufanie powaznych, nie zapominajacych o kwestiach finansowych inwestordw,
zapraszani s do najbardziej prestizowych konkurséw, budujg najwazniejsze obiekty w
najwigkszych metropoliach globu. Swoje kontrowersyjne propozycje przedstawiajg w czesto rownie
kontrowersyjny sposdb. Odpowiedzi, dlaczego ta kontrowersyjnos¢ czesto spotyka sie z aprobata,
prawdopodobnie nie sposob uzyskac juz teraz. Udzieli jej czas i historia architektury.

176 W niniejszej pracy nazwane one zostaly abstraktani.
177 peter Buchanan, Milenium po modernizmie, Architektura-murator 12 (39), s.16.
78 Tamze, s.16.
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Jako wymowny przyktad opinii pozytywnej moze tu postuzy¢ fragment katalogowego eseju
towarzyszacego wystawie zrealizowanych przez Rema Koolhaasa domoéw jednorodzinnych pt. OMA.
Living/Leben/Livre, ktora odbyta sie w roku 1998 w Bordeaux. Rem Koolhaas sprawia wiele
ktopotow wspotczesnie Zyjacym ludziom — piat Francois Chaslin. Architekci (szczegdinie ci mitodsi),
ktorzy sg podatni na proste przestrzenne lub plastyczne emocje, umiejq sie czesto przyznac do tej
fascynacjii [...]. Natomiast krytycy, z powodow deontologicznych Ilub z zawodowego
przyzwyczajenia, potrzebuja wsparcia dla swojej estetycznej oceny ze strony bardziej ogolnego
systemu. Nie rozumiejg powigzar, ktore istniejg pomiedzy ideologiqa Koolhaasa i jej klarownoscig a
odrzuceniem przez niego idealizmu, nostalgii i sentymentalizmu, pomiedzy zdeprecionowaniem
przez niego wszelkiego tabu i klasycznych wartosci architektury a niezaprzeczalng elegancia,
lekkoscig | wirtuozerig jego budynkow. Sa podejrzliwi a priori z powodu nieustajagcego strachu

przed byciem oczarowanym [tymi budynkami]'’”.

179 Francois Chaslin, OMA. Living/Leben/Livre, Paryz 1998, s.08.
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4.
Typologia



4.1.
Zatozenia

W pracy przeanalizowano 30 projektow, ktdrych proces powstawania jest analogiczny do
procesu tworzenia dzieta sztuki konceptualnej. Projekty te wybrano na podstawie wstepnych analiz.
Wyodrebniono trzy gtdwne grupy projektow tworzonych w podobny sposdb, a w tych z kolei po
wydzielono 2-3 podgrupy projektdw, ktérych organizacyjng zasadg jest specyficzna matryca
projektowa. Kazda podgrupa ilustrowana jest 2-5 przyktadami projektow. Nie sg one jedynymi, w
ktérych zastosowano specyficzng matryce, niemniej jednak zastuguja, zdaniem autora, na miano
reprezentatywnych z podgrupy projektéw stworzonych w podobny sposob.

Grupy gtéwne zdefiniowano na podstawie zastosowania ogdlnych matryc projektowych'®:

1. Architektura jako manipulacia pfaszczyzng — w ktorej matrycg budynku jest tréjwymiarowa,
wypetniajaca caty budynek platforma powstata w rezultacie przestrzennej manipulacji
ptaszczyzna. Na platformie — ewentualnie w platformie — umieszczone sg wszystkie sktadniki
programowe w formie wyraznie zdefiniowanych bryt lub luzno rozmieszczonych ,,mebli”*8!,
Grupe te podzieiono na 3 podgrupy:

e plaszczyzna aktywna z jednej strony (4 projekty),
e plaszczvzna aktywna z dwoch stron (4 projekty),
e platforma wielopoziomowa (3 projekty).

2. Architekiura jako strategia geometryczna — w ktérej matrycg budynku jest abstrakcyjna
kempozycja figur geometrycznych. Figury geometryczne mogg przyjmowac rozne ksztatty,
kazda z nich mie$cic moze jeden lub kilka sktadnikéw programowych. Zadna z nich nie jest
wazniejsza od pozostatych, razem tworza rodzaj przestrzennych puzzli.

Grupe te podzieiono na 3 podgrupy:
e warstwy wertykaine (4 projekty),
e warstwy horyzeniaine (4 projekty),
e jnne wzory geomeiryczne (4 projekty).

3. Architekturé jako zestawienie masy i pustki— w ktorej matrycq budynku jest zestawienie masy i
pustki. Proporcja powierzchni i objetosci masy i pustki moze byc rozna. Zawsze jedna z nich
musi byv¢ dominujaca w budynku, ta druga, po rozdrobnieniu na mniejsze elementy
programowe, tkwi w tej pierwszej. I jedna, i druga zawiera w sobie fragmenty programui.
Grupe te podzielono na 2 podgrupy:

e pustka w masie (5 projektow),
e masa w pustce (2 projekty).

W niniejszej pracy kazdq z grup i podgrup scharakteryzowano, nastepnie doktadnie
przeanalizowano proces powstawania kazdego z przypisanych do nich przykiadowych projektow,
opierajac sie przede wszystkim na opisach autorskich. Na keicu podrozdziatléw o poszczegdlnych
podgrupach umieszczono ich podsumowania. Dotaczone do podsumowan tabeie charakteryzujace
najwazniejsze parametry analizowanych projektow majg umozliwi¢ pordwnanie ich wiasciwosci,
szczegotow realizacji przyjetej strategii i osiggnietych rezultatéw przestrzennych. W tabelach —
oprocz nazwy projektu, jego lokalizacji, autora i numeru przyporzadkowanego w niniejszej pracy —
zawarto syntetyczne opisy wedtug nastepujacej koleinosci:

e wymagany program budynku/projektu urbanistycznego,
« autorskie przegrupowanie programu budynku/projektu urbanistvcznego,

I8¢ przyjetej terminologii nie nalezy rozumie¢ dostownie: ednosi si2 ona nie do rzeczywistosci budowlanej, ale do abstrakcyineao sposobu
tworzenia projektu.

"¥1 przez stowo ,meble” rozumiec nalezy stoty, krzesta i innego rodzaju wyposazenie niezbedne do zrealizowania danego fragmerntu
programu funkcionalnego
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bryty,

e uzyskane elewacje budynku.

przyjeta matryca — ogdlna zasada ksztattowania dyspozycji funkcjonalnej budynku,

bryta budynku wraz z krétkim uzasadnieniem urbanistycznym,

autorski sposdb wykorzystania matrycy w przyjetej bryle,

autorski sposob rozmieszczenia poszczegdinych fragmentéw programu w ramach przyjetej

uzyskany efekt przestrzenny wewnatrz budynku,

Tabele uformowane zostaty w nastepujacy sposob:

urbanistycznego w
funkcjonalne bloki.)

Matryca.

(Opis przyjetej matrycy
— 0golnej zasady
ksztattowania
dyspozycji
funkcjonalnej budynku,
nie definiujacej jeszcze
lokalizacji
poszczegodlnych blokow
funkcjonalnych.)

Numer przyporzadkowany projektowi w | Nazwa Powod powstania.
pracy. budynku/projektu
Autor. urbanistycznego.

Lokalizacja.
Program. Podziat programu. Uksztattowanie bryty.
(Opis wymaganego | (Opis autorskiego (Opis bryty budynku wraz z krétkim
programu przegrupowania uzasadnieniem urbanistycznym.)
budynku/projektu programu
urbanistycznego.) budynku/projektu

Wykorzystanie matrycy.
(Opis autorskiego sposobu wykorzystania

matrycy w przyjetej bryle.)

Rozmieszczenie programu.

(Opis autorskiego sposobu rozmieszczenia w
matrycy poszczegdlnych blokdw funkcjonalnych
w ramach przyjetej bryty.)

Whnetrze.
(Opis uzyskanego efektu przestrzennego
wewnatrz budynku.)

Elewacje.
(Opis uzyskanych elewacji budynku.)

Tab. 04.

Przyktadowa tabela, w ktérej w syntetycznej formie przedstawione sa najwazniejsze cechy kazdego z omawianych projektow.

Tabele, dzieki syntezie najwazniejszych cech poszczegdlnych projektow, wykazuja, ze jedna
matryce mozna wykorzystywa¢ na kilka sposobdw. Wskazujq na podobiefstwa i roznice w
koncowym efekcie w przypadku jej roznego zastosowania. Zwracajg uwage na uzyskany w kazdym
przypadku charakter wnetrz i charakter elewacji kazdego budynku.
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4.2,
Architektura jako manipulacja ptaszczyznq

Ten rozdzial poswiecono grupie projektdow zebranych pod nazwa architektura jako
manipulacjia pfaszczyzng, W ktorych matryca jest pofatdowana, - pozaginana ptaszczyzna
przeobrazajaca sie w projekcie architektonicznym w tréjwymiarowa platforme. Na platformie —
ewentualnie w platformie — umieszczone sq wszystkie skfadniki programowe w formie wyraznie
zdefiniowanych bryt lub luzno rozmieszczonych grup mebli.

Ze wzgledu na rodzaj ptaszczyzny grupe te podzielono na 3 podgrupy:
o plaszczyzna aktywna z jednej strony — w ktorej platforma przybiera forme ciagtej, najczesciej
pnacej sie w gore rampy, ktorej jedna strona jest podtoga, a druga sufitem (4 przyktady),
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o plaszczyzna aktywna z dwoch stron — w ktorej platforma przybiera forme ciagtej, najczesciej
pnacej sie w gore zygzakiem rampy, ktorej obydwie strony stajg sie naprzemiennie podtogq i
sufitem (4 przyktady),
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e platforma wielopoziomowa — w ktorej platforma jest hybryda dwéch pierwszych typow (3
przyktady).

Na podstawie analizowanych przykladéw formutowane sa wnioski koncowe, ktore
umieszczone zostaty na koncu kazdego z podrozdziatéw. Wnioski te sa ogolng charakterystyka
projektéw, ktére mozna stworzy¢ za pomocq okreslonej strategii projektowej. Pod uwage brana
jest przestrzenna charakterystyka okreSlonej matrycy, zasada lokalizowania poszczegdlnych
sktadnikdw programu, efekt przestrzenny we wnetrzu budynku i potencjalny efekt na jego
elewacjach. Przeanalizowane przyktady projektowe nie zawsze pokazuja wszystkie mozliwosci danej
strategii.
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4.2.1.
Plaszczyzna aktywna z jednej strony

Pierwszq podgrupa grupy architektura jako manipulacia
plaszczyzng jest pfaszczyzna aktywna z jednej strony. Jej matryca jest
zdeformowany w wijacq sie wstege fragment ptaszczyzny.

<

/

Rys. 048.
Matryca podgrupy pfaszczyzna aktywna z jednej strony: zdeformowany w wijaca sie wstege
fragment ptaszczyzny.

W podrozdziale tym omawiane bedq 4 najbardziej reprezentatywne
dla podgrupy projekty:

1. Dwie Biblioteki Uniwersytetu Jessieu w Paryzu, Francja — autor: OMA

2. Muzeum Neandertalskie w Mettmann, Niemcy — autor: Glinter Zamp
Kelp

3. Parkhouse/Carstadt, Amsterdam, Holandia — autor: NL Architects

4. Ratusz, Leidschenveen, Holandia — autor: MVRDV

Ich szczegdtowa analiza — intencji autoréw projektdw i osiggnietych

rezultatdw architektonicznych — stanowi¢ bedzie podstawe do
wyciagniecia wnioskow koncowych dotyczacych omawianej podgrupy.
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4.2.1.1.

Office for Metropolitan Architecture — Rem Koolhaas
Dwie Biblioteki Uniwersytetu Jessieu, Paryz, Francja
1992/93

konkurs miedzynarodowy, 1 nagroda

Pierwszym przyktadem podgrupy pfaszczyzna aktywna z jednej strony jest projekt Dwoch
Bibliotek Jessieu w Paryzu autorstwa Rema Koolhaasa. Projekt ten powstat jako praca nadestana
na miedzynarodowy konkurs na budynek mieszczacy naukowe i humanistyczne zbiory paryskiego,
usytuowanego tuz nad Sekwana, uniwersytetu. Nowy obiekt miat by¢ pierwsza interwencjq
architektoniczng od czasow, kiedy budowa catego kampusu — modularnej i rozlegtej siatki
potaczonych ze sobg budynkéw — zostata wstrzymana w maju 1968 jako kara za niezwykle
gwattowne protesty studenckie. W zamierzeniu caty kampus miat by¢ zespotem kilkudziesigciu
jednakowych i anonimowych w swym wyrazie obiektéw zebranych wokdt 25 dziedzincow.
Dziedzince byty czescig tzw. parvis, czyli spotecznie aktywnej ptaszczyzny parteru catego zatozenia,
wyniesionej o kilka metréw ponad przylegly teren w formie podium. Pétnocne i wschodnie
segmenty kampusu nigdy nie zostaty juz zbudowane. Te, ktdre juz udato sie skonczyc, zaslepiono
bezokiennymi $cianami. Nowy budynek bibliotek, w sensie architektonicznym i urbanistycznym, po
prawie 30 latach miat niejako dokonczy¢ catg kompozycje.

Koolhaas postanowit wykorzystac idee parvis. Pisat: Jakkolwiek piekne, parvis jest wietrzne,
zimne | puste. Najwieksze znaczenie dla jego niefunkcjonalnosci ma fakt, ze Jessieu jest nie
pojedynczym budynkiem, a siatkq budynkow. Bezkresnosc siatki z gory eliminuje jakakolwiek
moZliwosc wykorzystania parvis. W zafoZeniu parvis miat byc esencig catego kampusu, w
rzeczywistosci stat sie resztka pozostatq po skonstruowaniu architektury, kawatkiem pustej
przestrzeni pomieazy terenem a budynkiem'®. Ludzie, zamiast chodzi¢ po parvis, zdecydowali sie
chodzi¢ po niekonczacych sie korytarzach uniwersyteckiego budynku.

Rys. 049.
Manipulacja powierzchnig parvis — formowanie kolejnych ,kondygnacji”.

Architekt zdecydowat sie, w sposob spekulatywny, ideg parvis rozwingC. Jego propozycja
dla budynku bibliotek zaktadata, ze powierzchnia ta moze stac sie gietkim, spotecznie aktywnym
Lmagicznym dywanem™®, ktérego mozna uzy¢ do skonstruowania serii platform, a te z kolei do

182 Rem Koolhaas, Two Libraries for Jessieu University, Paris, AA Files 26, 5.37.
183 Tamze, s.37.
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uformowania pudetkowatego, kompaktowego budynku stanowigcego, w zatozeniu swoim,
kulminacje przestrzennej logiki uniwersytetu. Koolhaas usytuowat budynek w najbardziej
wyeksponowanej czesci dostepnej dziatki, na skrzyzowaniu dwoch lokalnych osi urbanistycznych:
jednej prowadzacej od stacji metra do Sekwany, a drugiej od ogrodow Jardins Botaniques do placu
wejsciowego przed Instytutem Swiata Arabskiego autorstwa Jeana Nouvela. Jego wysokos¢
dopasowat do otaczajacej zabudowy. Budynek, dzigki swojej lokalizacji, podkreslic miat geometrig
kampusu i jednoczesnie stac sie jego najwazniejszym elementem.

Koolhaas zdecydowat sie biblioteke naukowa umiesci¢ pod ziemig, biblioteke humanistyczng
powyzej terenu, zas parvis niejako ,wbit” w budynek i przeksztatcit w dtugg na 1.5 km rampe.
Rampa w sztywnych ramach prostopadtoscianu skreca sig i zwija, robi nieoczekiwane zwroty,
poszerza sie i zweza, ciagle idac od najnizszej kondygnacji az po sam dach. Koolhaas pisze: JeZeli
budynek swoja organizacia sprawia wrazenie niezwykle bogatego przestrzennie, tak jego idea jest
bardzo prosta. Jest mutaciq klasycznej, przemystowej przestrzeni typu loft'®, ktorej estetyka
polega na dialektycznej zaleZnosci pomiedzy swobodq aranzacyjng kazdego z pieter a rygorem
rzedow kolumn, ktore te pietra podtrzymuja'®. 1 dalej: Ale zamiast naktadac poszczegolne pietra
na siebie, kazde z nich jest przestrzennie przeksztatcone tak, aby dotknac swoich sasiadow z gory i
z dotu. Wszystkie razem potaczono jedng trajektoriq, wewnetrznym pozwijanym bulwarem, na
ktorym umieszczono wszelkie elementy programu’®.

Rys. 050.
Rzuty kolejnych ,kondygnacji”.

184 | oft — rozlegta, pozbawiona $cian dziatowych, podparta rzedami kolumn przestrzen np. mieszkalna powstata na skutek
przeksztatcenia hali fabrycznej lub innego obiektu przemystowego.

185 Rem Koolhaas, Two Libraries for Jessieu University, Paris, AA Files 26, s.37.

186 OmA/Rem Koolhaas 1992-1996, El Croquis 79, Madryt 1996, s.126.
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A wiec parvis zwinieto, skoncentrowano na matej powierzchni i zamknigto w
prostopadtoscianie. Stworzono ,ulice”, na ktdrej umieszczono ,urbanistyczne” elementy: place,
zautki, monumentalne schody, kawiarnie i sklepy, a pomiedzy nimi i w nich to, co stanowi esencje
przestrzeni biblioteki: ksigzkowe regaty i miejsca do pracy. Aby wzmocni¢ doswiadczanie budynku i
aby przenoszenie z jednego jego miejsca w drugie uczy¢ szybszym, wprowadzono tez kilka
osobowych wind i luzno rozmieszczonych ruchomych schoddw. Krzyzowanie sie tych ruchéw —
powolnego i nieco chaotycznego ruchu pieszego z wyraznie zdefiniowanymi i do$¢ szybkim ruchem
transportu mechanicznego — stworzytoby przestrzenna tamigtéwke. Zaprojektowalismy — pisat
Koolhaas — wertykalny, zintensyfikowany krajobraz, a nastepnie go ,zurbanizowalismy” w taki
sposob, w jaki robi sie to w miescie: konieczne elementy biblioteki wstawilismy [na rampe]
podobnie jak sie wstawia w miasto budynkr &,

W

Rys. 051.
Geometria rampy.

Budynek, cho¢ bardzo gteboki, dawatby rézne warunki oswietlenia poszczegdlnych jego
czeci. Umieszczane na rampie elementy programowe — wydzielone Scianami, kurtynami i
podestami — mogtyby by¢ wstawiane bez zadnej zasady oferujac, w zaleznosci od potrzeb i
mozliwosci, intymnos¢ albo zupetng wizualng i przestrzenng integracje z innymi czesciami budynku.
Skrecone, ciagle pnace sie w gore i monotonne samo w sobie parvis wzbogacitoby si¢ o niemal
miejska réznorodnosé, bytoby widoczne lub znikatoby w zageszczeniu wstawionych elementdw,
niezmiennie monumentalne w swojej 7-metrowej wysokosci. Przemierzajacy biblioteke czytelnik —
wedtug zamierzen Koolhaasa — poprzez ciagle zmieniajacy sie krajobraz informacyjny, bytby
wystawiony na nieustanng pokuse skorzystania z coraz to innych zasobéw budynku.

Rys. 052.
Przekréj przez budynek wzdtuz catej dtugosci rampy.

187 Rem Koolhaas, Two Libraries for Jessieu University, Paris, AA Files 26, 5.41,42.
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Rampa nie bytaby pochylona stale pod tym samym katem. Idqc w gore bardziej stromo niz
4° bytaby powierzchnig komunikacyjna, zas w ekstremalnych przypadkach — tam, gdzie nachylenie
bytoby najwieksze — stataby sie audytoriami i salami wyktadowymi. Nachylenie mniejsze, rzedu 2-
4°, stanowitoby, wedtug empirycznych badan Koolhaasa, w dalszym ciggu komfortowe podtoze do
umieszczenia stanowisk pracy, regatdow magazynowych i miejsc wypoczynku. Przy takim
zréznicowaniu, pnaca sie w gore przez catg wysokos¢ budynku, rampa nie stataby sie jedynie
ciekawg w swoim uksztattowaniu przestrzenig komunikacyjna.

Rys. 053.
Makieta budynku — prostopadtoscian wypetniony rampa.

O elewacji Koolhaas mowi niewiele. Powstata ona niejako sama, na skutek styku zwinietego
parvis z ptaszczyznami ograniczajacymi prostopadtoscienng bryte zespotu dwodch bibliotek. Caty
budynek — oto jedyne stowa autora o fasadzie — opakowany jest w antyrefleksyjne szkto, ktore
miejscami zabarwione jest na rozne kolory. Szklana skora budynku sktada sie z nieregularnych tafli
naktadajacych sie na siebie jak dachowki na dachu i przez to oddychajqca. Wnetrze tego
urbanistycznego budynku czyta sie z zewnqtrz jak rentgenowskq fotografie, ktora pokazuje
dialektyke rozgrywajacq sie pomiedzy rzedami cienkich kolumn a zdeformowanymi stropami
poszczegolnych pieter. Na nich zdajq sie plywac zwarte elementy programowe: pomieszczenia
czytelni, indywidualne pokoje pracy, kabiny wind hydraulicznych, magazyny Ksigzek it g

Rys. 054.
Elewacje budynku — widoczne tylko krawedzie rampy i réznego koloru szkio.

188 Rem Koolhaas, The Jessieu Libraries, Arch+, s.82.
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4.2.1.2.

Giinter Zamp Kelp

Muzeum Neandertalskie, Mettmann, Niemcy
1997

konkurs krajowy, 2 nagroda i realizacja

Drugim przyktadem podgrupy pfaszczyzna aktywna z jednej strony jest projekt Muzeum
Neandertalskiego w Mettmann autorstwa niemieckiego architekta Gilintera Zamp Kelpa. Projekt ten
okazat sie zwycieski w krajowym konkursie dotyczacym budynku ekspozycyjnego prezentujacego
przedmioty zwigzane z stawnym, z roku 1859, odkryciem szkieletu prehistorycznego cztowieka.
Dziatka na Muzeum Neandertalskie zlokalizowana zostata w poblizu miejsca, gdzie dokonano
odkrycia — obecnie zabudowanej autostradami i pojedynczymi budynkami rozlegtej dolinie. Fakt
dokonania znaleziska roztacza jednak nad doling aure tajemniczosci. Byfem wcigz jeszcze chtopcem
— pisat sam Glinter Zamp Kelp — gady pierwszy raz ustyszatem o cztowieku neandertalskim i jego
znaczeniu w historii ludzkiej ewolucji. Nie majgac Zadnej wiedzy o miejscu, ktore odkryciu dato
swoje imie, wyobraZzatem je sobie jako niezwykle surowy, pradawny krajobraz wypetniony lasami i
roslinnoscia podobng do koriskich ogonow i zamieszkaty przez przerozne bestie i prymitywnych
ludzi odzianych w futr.

Tak jednak oczywiscie nie bylo. Istniejacy dookota krajobraz juz od dawna nie moze
uchodzi¢ za wyjatkowy lub tajemniczy, nie ma w nim nic, co w jakikolwiek sposob bytoby niezwykte
lub co wskazywatoby na wage odkrycia sprzed lat. Odkrycia tego dokonano w obecnie juz
nieczynnym kamieniotomie, ktérego wieloletnia eksploatacja w catej dolinie odcisnety wyrazne
niszczace pietno. Samo odkrycie, a doktadnej masa ludzi w jego konsekwencji odwiedzajacych
okolice Neanderthal, byly kolejnym destrukcyjnym czynnikiem. Dolina zapfacita zniszczeniem
krajobrazu za swojg ewolucyjng stawe'’

Rys. 055.
Zrealizowany budynek — widoczne tylko krawedzie rampy i pokryte vitrolitem petne $ciany.

189 Giinter Zamp Kelp, 7he Neanderthal Museum, Mettmann, Germany, AD 11/12 1997, s.27.
190 Tamze, s.27.
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Rozczarowanie okolicg i poczucie powagi odkrycia potwierdzajqcego darwinowskg teorie
ewolucji przyniosty, po chwili architektonicznego namystu, rozwigzanie zadania projektowego.
Architekt nie odczuwat potrzeby dopasowania swojej propozycji do jakiegokolwiek obiektu
architektonicznego juz w okolicy Neanderthalu stojacego. Jego budynek miat stac sie jakoscig samg
w sobie, strukturg zyjacg swoim wiasnym zyciem. Zamp Kelp pisat: Muzeum historii ewolucji swojg
architekturg musi odniesc sie zarowno do mitu Neanderthalu jako miejsca, jak i do ekspozycji
prezentowanej w jego srodku. W naszej propozycji charakter miejsca i unikalnosc wystawionych
przedmiotow tworzg pewien scenariusz. Jego ideq jest uformowana w spirale rampa, ktora
zapewnia dostep do roznych czesci wystawy i definiuje charakter budynku. Spirala, w swej formie
podobna do petli, stanowi symbol wiecznosci, przeksztatca budynek w przestrzenng opowiesc o

ewolucji ludzkosci, ktdra ostatecznie jest przeciez czescig tejze wiecznosci'”.

Rys. 056.
Przekroj i rzut budynku — idaca w gére rampa, w srodku ktdrej umieszczono klatke ewakuacyjna.

Spirala jest pomystem na caty budynek, jego wnetrze i otoczenie. Jej geometryczna
miekkos$¢ stanowi jednoczesnie o optywowym charakterze catej, pozbawionej katéw prostych,
bryty. Zawijajaca sie i pietrzaca na czterech kondygnacjach spirala tworzy obtg, potyskliwa, pokrytg
dylami szklanymi forme, na ktdrej widoczna jest zewnetrzna krawedz pnacej sie w gore rampy.
Struktura budynku staje sie niemalze jedyng formg jego architektonicznej ekspresji. Zwiedzanie
ekspozycji zaczyna sie na samym dole, kontynuuje sie przez catq — nazwijmy to — dtugo$¢ budynku
w przestrzeni mrocznej, pozbawionej niemalze Swiatta naturalnego i surowej tak bardzo, jak
pozwalata na to surowos$¢ betonu Scian i stropdw budynku. Konczy si¢ — w najwyzszym punkcie
obiektu — wielkim przeszkleniem, za ktorym widoczna jest korona drzewa, przed ktorym
umieszczono punkt gastronomiczny i ktdre moze by¢, w symbolicznym sensie, odczytywane jako
mozliwo$¢ spojrzenia w przysztos¢. Wszystkie elementy wystawy sq starannie, ale tez jednoczesnie
luzno, umieszczone na rampie. Korzystaja z mrocznej atmosfery muzeum i nie niszcza jego
funkcjonalno-przetrzennej struktury. Zas wstawione pomigdzy biegi rampy i — zapewniajace

9! Fragment tekstu towarzyszacego pracy konkursowej, [za:] Glnter Zamp Kelp, 7he Neanderthal Museum, Mettmann, Germany, AD
11/12 1997, s.27.
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szybsze pokonywanie przestrzeni budynku — klatka schodowa i szklana wi'nda oraz zawieszony nad
nimi $wietlik dopetniajq kompozycje.
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Rys. 057.
Elewacja budynku — widoczne tylko krawedzie rampy.

Giinter Zamp Kelp pisat: Logikq budynku wystawienniczego jest jego ,konstrukcja’, ktora
wyrdznia go, szczegdinie na tle normalnosci innych budynkow w dolinie i jej krajobrazu. Gtebia
przestrzenna elewacji kontrastuje z gtadkoscia wewnetrznych scian z betonu. Uzyskany wewnatrz
nastraj jaskini przywotuje prehistorycznq atmosfere doliny. Zestawienie wygladu zewnetrznego |
Jjaskiniowego wnetrza koresponduje z funkcia muzeum jako medium pomiedzy przesztoscig i
przysztoscia ewolucji rodzaju ludzkiego. Zas ksztaft spirali przynosi wraZenie, Ze przestrzer
[muzeum] wynurza sie z gtebi ziemi | wije sie w gore, w kierunku przysztego rozwoju ludzkiej
egzystencji'®.

Rys. 058.
Zrealizowany budynek — widoczne tylko krawedzie rampy i pokryte vitrolitem petne $ciany.

192 Giinter Zamp Kelp, The Neanderthal Museum, Mettmann, Germany, AD 11/12 1997, s.27.
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4.2.1.3.

NL Architects — Pieter Bannenberg, Walter Van Dijk,
Kamiel Klaasse, Mark Linnemann

Parkhouse/Carstadt, Amsterdam, Holandia

1995

studium

Trzecim przyktadem analizowanej podgrupy pfaszczyzna aktywna z jednej strony jest
projekt Parhouse/Carstadt w Amsterdamie powstaty w pracowni NL Architects. Budynek ten moze
wydawac sie tylko ekstrawagancko uksztattowanym parkingiem na kilkaset samochodéw. Tak
naprawde jednak jest propozycja probujaca znalez¢é odpowiedZ na pytanie o to, jak ratowac, albo
raczej usprawniac, niewydolne funkcjonalnie centra starych miast. Parkhouse/Carstadt
zlokalizowano w $redniowiecznej czesci Amsterdamu, w ktorej niektore budynki powstaty jeszcze
okoto 1300 r. Caty obszar — w swej funkcji skoncentrowany przede wszystkim na handlu i
ekskluzywnych ustugach — kazdego roku przycigga 14 miliondw turystow. Kazdy fragment elewacji
W poziomie parteru w tym obszarze jest cenny do tego stopnia, ze wiele wejs¢ na wyzsze
kondygnacje kamienic jest przeksztatcanych w sklepowe witryny. Efektem sg niezwykle ozywione
ulice i partery poszczegdlnych kamienic, oraz niedostepna, pozbawiona czesto zycia czes¢
budynkdw od pierwszego pietra wzwyz. Catosc jednak, tak przeciez nastawiona na osigganie coraz
to wiekszych zyskow, cierpi z powodu braku dostepu samochodowego i mozliwosci wygodnego,
bliskiego starowce, parkowania.

Kontekst urbanistyczny budynku — staréwka w Amsterdamie.

Parkhouse/Carstadt jest budynkiem, przy projektowaniu ktérego architekci wzieli pod uwage
wszystkie powyzsze czynniki. NL Architects postanowili wprowadzic zycie, zaprogramowane wedtug
wszelkich wspdtczesnych zasad, na wyzsze, niewykorzystywane w Sredniowiecznej okolicy
kondygnacje. Zaprojektowali wielokrotnie pozaginang rampe dtugosci 1 km, szerokosci 19 m i
nachyleniu 6%, ktdra zaczyna sie na poziomie ulicy, wspina sie na wysokos¢ 27.5 m i opada znowu
do poziomu ulicy. Rampa nie wypetnia szczelnie nieregularnej w swym ksztatcie dziatki, nie jest
rowniez tylko i wytacznie dwuwymiarowg platforma. Na gornej powierzchni wstegi, na wylanym
czarnym asfalcie, umieszczono 19 000 m’ wijacego sie parkingu, zas w jej wysokim na kilka
metréw wnetrzu zaprojektowano 35 000 m” domdéw handlowych, sklepdw, biur, restauracji i hoteli.
Cato$¢ skomunikowano serig ruchomych schoddw i wind. Konstrukcja jest przestrzenng stalowq
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kratownica, ktdra spoczywa sama na sobie, i ktora miejscami dramatycznie nachyla sie w kierunku
starych kamienic.

Architekci pisali: Budynek zagina sie na dziatce stajgc sie ciggtym wolumenem wypetnionym
miejskim Zyciem. Zagiecia zamieniajq kazdy metr bieZacy [budynku] w przestrzeri pefng Zycia,
witryny sq wszedzie dookofa, nawet we wnetrzu, fatwy dostep | maksymalna ekspozycia
przysparzajg zyskow. Parkhouse/Carstadt kazdy dzieri spedzony na zakupach uczyni przyjemnym
spacerem po pochylonej powierzchni, z ktorej rozciggac sie bedq spektakularne widoki na
historyczne miasto™-.

Rys. 060.
Platforma i jej przestrzenna manipulacja.

Powodowana obiektywnymi czynnikami decyzja o przedtuzeniu miejskiej ulicy jeszcze dwa
kilometry w przestrzen miasta i przypadkowe, subiektywne decyzje o umieszczeniu poszczegdinych
zgiec uksztattowaty caty budynek. Nie stat sie on wielopietrowg brytg pokryta arbitralnie wybranym
wzorem geometrycznym elewacji, ale obiektem petnym zaskakujacych rozwigzan przestrzennych i
niespodziewanych otwar¢ widokowych. Fasada dtugosci dwoch kilometrow stata sie wielkg
sklepowg witryng — wielkoformatowg reklama. Wnetrze stato sie przestrzenig uzytkowa, elastyczng
w swej funkcjonalnoéci, widokowo zwiazang ze $wiatem zewnetrznym, tatwo dostepna zaréwno dla
pieszych idgcych po handlowej pochylni, jak i dla parkujacych powyzej samochoddw. Cata gorna
powierzchnia za$ stata sie parkingiem, gdzie kazdy uzytkownik moze zaparkowac swoj samochod w
miejscu dla niego najodpowiedniejszym.

Rys. 061.
Przyktadowe rzuty budynku.

193 NL Architects, Parkhouse/Carstadt, automoville, L'architecture d'aujourd’hui 324, s.66.
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Poprzez wymieszanie infrastruktury z superstrukturg [konstrukcja] / poprzez lepszy dostep i
wiekszq powierzchnie uzytkowg — napisali autorzy — NL Achitects stworzyli budynek, ktorego cata
forma trafnie odpowiada wizualnym potrzebom handlu. Wykorzystali stare miasto, ktore dzieki
zakonserwowanej spusciznie architektonicznej generuje wielki przeptyw turystow-konsumentow.
Kontrola tych przepfywow [we wspotczesnych typowych rozwigzaniach architektonicznych] zwykle
koriczy sie ich ukryciem. Tutaj projektanci odrzucili kamuflaz decyaujgc sie na pokazanie
ekonomicznego motoru wspotczesnego miasta. Dfugi, pozawijany | mieszczqcy w sobie wiele
funkcji garaz potozony w spragnionym przestrzeni historycznym centrum ma szanse doprowadzic
do akceptacji tak mato lubianych budynkow modernistyczn yeh™?,

Rys. 062.
Model budynku.

Przestrzenie we wnetrzu uzyskane na skutek manipulacji platforma.

194 N Architects, Parkhouse/Carstadt, automoville, L'architecture d'aujourd’hui 324, s.66.
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4.2.1.4.

MVRDV — Winy Maas, Jacob van Rijs, Nathalie de Vries
Ratusz, Leidschenveen, Holandia

1997

studium

Czwartym przyktadem podgrupy pfaszczyzna aktywna z jednej strony jest projekt ratusza w
Leidschenveen autorstwa MVRDV. Projekt ten powstat jako propozycja nowego,
wielofunkcjonalnego centrum dla sredniej wielkosci holenderskiego miasta. Jego kontekst byt
zupetnie odmienny niz kontekst projektu Parkhouse/Carstadt, a jego zasada odwroceniem
propozycji NL Architects. Architekci zadawali pytanie: Jak stworzyc nowe centrum miasta, w ktcrym
rownoczesnie nalezy zapewnic swobode dostepu samochodowego | zupetnie pozbawiong
samochodow pieszq promenade'”. Nowe centrum — doda¢ nalezy — w miejscu pozbawionym
zupetnie charakteru, typowym fragmencie wspoétczesnego europejskiego miasta.

Rys. 064.
Sytuacja.

Architekci projektem ratusza w Leidschenveen chcieli stworzy¢ charakter miejsca, dlatego
budynek miat by¢ jak najbardziej charakterystyczny, wyrdzniajacy sig sposrdd okolicznej zabudowy.
Zaproponowali idacq w gore juz od momentu zetkniecia sie z publiczng drogq parkingowa rampg,
ktdra z kolei nakryli nastepna rampa. Dzieki swoistemu rozciggnieciu przestrzeni parkingu zostajq
uformowane wielkie ,,alkowy”, gdzie swoje miejsce znalezc moga sklepy, supermarkety, budynki
stuzby zdrowia, centra kultury, biblioteka, kosciol, sala sportowa i okoto 80 mieszkan. Ciggfa i
pnacy sie wzwyz ulica parkingowa przykryta zostata ciqglq przestrzeniq urbanistyczng™®.

P ’ przekrdj

wymagany program

roztozona platforma

roztozona kondygnacja
wewnetrzna platformy

Gtéwne sktadowe budynku — od gdry: schematyczny przekrdj, wymagany program, roztozona platforma, roztozona kondygnacja
wewnetrzna platformy.

195 MYRDV 1991-1997, El Croquis 86, Madryt 1997, s.164.
196 Tamze, s.164.
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Rys. 066.
Idea budynku: platforma + program = abstrakt budynku.

Uzyskana wskutek manipulacjg platforma parkingowa réznego rodzaju wysokos¢ i szerokos¢
przestrzeni oraz rdéznego rodzaju nachylenie ptaszczyzny urbanistycznej staty sie idealnymi
warunkami do umieszczenia na niej réznych miejskich funkcji. Tarasy krajobrazowe, stojace na
wolnym powietrzu targi i bazary, prawdziwe ulice z ekskluzywnymi sklepami, sportowe boiska,
pochylnie z galeriami i biurami, doliny, w ktorych umieszczono w spadku widownie i audytoria oraz
ptaska platforma z mieszkaniami uformowanymi dookota patiow i basenem — to wszystko, w formie
roznego ksztattu bryt pokrytych réznego rodzaju materiatami i fakturami, swoje miejsce znalazto na
przestrzennej konstrukcji parkingowej, ktora z kolei swoimi krawgdziami nie wykraczata poza
przyjety przez architektéw i usytuowany tuz obok miejskiej drogi prostopadtoscian. Ich wielkos¢,
proporcje, wzajemne przestrzenne relacje, ksztatt i barwa dla catego projektu nie miaty zadnego
znaczenia, cho¢ — zmienne w czasie i dlatego tez zmienne w swoim plastycznym wyrazie —
nadawaty projektowanemu budynkowi architektoniczny charakter. Uksztattowana dramatycznym
gestem rampa parkingowa byta wytacznie podstawa, na ktorej miejska zmiennos¢ miata sie
zamanifestowac.
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Rys. 067.
Elewacja budynku.




4.2.1.5.
Podsumowanie

Przeanalizowane 4 projekty nalezace do podgrupy pfaszczyzna aktywna z jednej strony
umieszczono W ponizszej tabeli. Tabela w syntetyczny sposob pokazuje ich najbardziej
charakterystyczne cechy. Wykazuje, ze jedng matryce mozna wykorzysta¢ na kilka sposobow,

zwraca uwage na uzyskany w kazdym przypadku charakter wnetrz obiektu i jego elewacji.

4.2.1.1.
OMA — Rem Koolhaas

Biblioteki Jessieu
Paryz, Francja

projekt konkursowy

Program.
biblioteka naukowa.
biura
pom. pomocnicze
czytelnie
magazyny otwarte
magazyny zamkniete
biblioteka humanistyczna.
biura
pom. pomocnicze
czytelnie
magazyny otwarte
magazyny zamknigte
audytorium
kawiarnia
ksiegarnia
przestrzen wystawiennicza
taras

Podziat programu.
Program nie zostat poddany
zadnemu przegrupowaniu.
Zwrocono jednak uwage na
przestrzenng autonomicznosc
niektorych z funkgji.
Matryca.

Zdeformowany w wijaca sie

wstege fragment ptaszczyzny.

Uksztattowanie bryty. Prostopadtoscian o podstawie
kwadratu, przestrzennie zaczynajacy sie ponizej poziomu terenu,
nieco wyzszy niz otaczajaca go zabudowa, wysokoscig
dostosowany do petnienia funkcji dominanty w otaczajacej
przestrzeni miejskiej.

Wykorzystanie matrycy. Wstega (rampa) zaczyna sie ponizej
poziomu terenu — tam jest, w swoim rzucie, bardzo ortogonalna
— i biegnie przez catg widoczna wysoko$¢ budynku — tam jest
bardziej zréznicowana geometrycznie. Utworzone przez rampe
wewnetrzne przestrzenie sq wysokie, odpowiednie do stworzenia
nastroju pracy naukowej.

Rozmieszczenie programu. Na rampie swobodnie
umieszczono wszystkie elementy programu, z podziatem na
biblioteke naukowg na nizszych kondygnacjach i biblioteke
humanistyczng na kondygnacjach wyzszych.

Efekt wewnatrz. Wewnatrz budynek przyjmuje charakter
szerokiego, niemalze miejskiego bulwaru — krajobrazu
urbanistycznego, w ktérym w swobodny sposob zlokalizowano
wszystkie elementy programu. Elementy te moga przyjac forme
zamknietych bryt lub grup mebli. Ich konfiguracja nie ma
znaczenia dla catosciowego odbioru budynku.

Elewacje. Budynek jest prostopadtoscianem obtozonym
przezroczystym i refleksyjnym szktem. Na jego bokach widoczny
jest — w formie betonowych, horyzontalnie i diagonalnie
zorientowanych krawedzi — rysunek wszystkich wewnetrznych
ramp i pochylni.

4.2.1.2.
Gilinter Zamp Kelp

Muzeum Neandertalskie
Mettmann, Niemcy

projekt konkursowy
zrealizowany

Program.

hall wejsciowy

audytorium

przestrzenie wystawiennicze
kawiarnia

Podziat programu.
Program nie zostat poddany
zadnemu przegrupowaniu.
Zwrocono jednak uwage na
przestrzenng autonomiczno$c¢
kazdej z funkgji.

Matryca.

Zdeformowany w wijaca sie

wstege fragment ptaszczyzny.

Uksztattowanie bryty. Prostopadtoscian o obtej podstawie,
przestrzennie zaczynajacy sie ponizej poziomu terenu, dzieki
swoim gabarytom petnigcy funkcje dominanty w otaczajacej
przestrzeni podmiejskiej.

Wykorzystanie matrycy. Wstega (rampa) wynurza sie spod
powierzchni terenu, dokonuje kilku ptynnych obrotéw i konczy
sie dynamicznie zawieszona w przestrzeni na wysokosci koron
drzew. Tworzy przestrzenie wysokie tak, jak wymagane jest to w
przypadku funkcji wystawienniczych.

Rozmieszczenie programu. Na rampie na poziomie —1
umieszczono audytorium, nastepnie, na poziomie 0, hall
wejsciowy, wyzej przestrzenie wystawiennicze, na samej gorze
(na samym koncu rampy) kawiarnie.

Efekt wewnatrz. Wewnatrz, wskutek zastosowanych
materiatow i sposobowi doswietlenia, budynek przyjmuje
charakter jaskini. Dzieki duszy pomiedzy biegami rampy
widoczna jest zasada uksztattowania budynku. Najwieksza
powierzchniowo funkcjg budynku jest wystawa, w obrebie ktdrej
znajduje sie szereg mniejszych, sekwencyjnie ustawionych
ekspozycji — ich wyglad nie ma znaczenia dla odbioru wnetrza.
Sekwencyjny charakter wystawy wzmocniony jest linearnym
uktadem rampy.

Elewacje. Budynek jest obty i byszczacy, jego gtéwnym
materiatem wykonczeniowym jest vitrolit. Powierzchnia elewacji
przedzielona jest krawedzig rampy.
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4.2.1.3.
NL Architects

Parkhouse/Carstadt
Amsterdam, Holandia

projekt studialny

Program. Podzial programu. Uksztattowanie bryty. Prostopadtoscian o podstawie

parking Program podzielono na dwie nieregularnego wieloboku, gabarytami dostosowany do ksztattu

domy handlowe grupy: dziatki, wysokosci okolicznej zabudowy oraz wymaganej gestosci

sklepy e parking, zabudowy.

galerie e pozostate funkcje. Wykorzystanie matrycy. Wstega (rampa) zaczyna sie z

biura Matryca. poziomu ulicy, po kilku zagieciach wznosi sie na maksymalna,

restauracje Zdeformowany w wijaca sie dozwolong przez warunki zabudowy wysokos¢, po czym

hotele wstege fragment ptaszczyzny. ponownie, po kilku obrotach, opada na poziom ulicy. Tworzaca
bryte rampa ma typowa wysokos¢ (grubos¢) kondygnacji o
przeznaczeniu komercyjnym. Jej szeroko$¢ wynika z
zastosowanego systemu prostopadtego parkowania samochoddow
po obydwu stronach ulicy.
Rozmieszczenie programu. We wnetrzu (w grubosci) rampy
umieszczono wszystkie funkcje komercyjne dostepne z
wewnetrznej ulicy oraz z poziomu parkingu. Na rampie
umieszczono parking.
Efekt wewnatrz. Konfiguracja umieszczonych wewnatrz rampy
elementow programu jest zmienna. W srodku uksztattowana jest
uliczka, jej charakter wynika z statej pochytosci rampy i
formalnego uksztattowania elementéw programu.
Elewacje. Budynek jest dramatycznym w charakterze,
ograniczonym prostopadtosciennym ksztattem, zestawieniem
pudetkowatych i nieréwnolegtych do poziomu terenu bryt, po
ktorych jezdza i na ktorych parkuja samochody. Bryty pokryte sg
szktem i reklamami.

4.2.1.4. Ratusz projekt studialny

MVRDV Leidschenveen, Holandia

Program. Podziatl programu. Uksztattowanie bryty. Prostopadtoscian o podstawie

parking Program podzielono na dwie prostokata, wysokoscig dostosowany do petnienia funkcji

sklepy grupy: dominanty w otaczajacej przestrzeni miejskiej.

targi e parking, Wykorzystanie matrycy. Szeroka wstega (rampa) zaczyna sie

bazary e pozostate funkcje. z poziomu ulicy, po kilku obrotach wznosi sie na maksymalna,

boiska sportowe Matryca. dozwolong przez warunki zabudowy wysoko$¢. Tworzaca bryte

galerie Zdeformowany w wijacq sie rampa ma wysokos¢ (grubosc¢) typowej kondygnaciji

biura wstege fragment ptaszczyzny. parkingowej. Wytworzone przez rampe przestrzenie sq

audytoria wystarczajaco wysokie, by pomiesci¢ niezalezne, dwu-,

basen trzykondygnacyjne budynki.

supermarkety Rozmieszczenie programu. We wnetrzu (w grubosci) rampy

budynki stuzby zdrowia

centra kultury
biblioteka
kosciot

sala sportowa
80 mieszkan
tarasy

umieszczono wszystkie potrzebne miejsca parkingowe. Na
rampie — w formie swobodnej i zmiennej kompozycji — wszystkie
wymagane elementy programowe, dowolne w ksztatcie i
kolorach.

Efekt wewnatrz. Konfiguracja elementéw programu jest
zmienna i nie ma wplywu na catosciowy odbidr budynku.
Charakter wnetrza budynku wynika z niezmiennej pochytosci
szerokiej rampy i formalnego uksztattowania elementow
programu.

Elewacje. Budynek jest dramatycznym w charakterze,
ograniczonym prostopadfosciennym ksztattem zestawieniem
pudetkowatych i nieréwnolegtych do poziomu terenu tarasow, po
ktdrych chodza ludzie i na ktdrych zlokalizowano wszystkie
elementy programu.

Tab. 05.

Najwazniejsze cechy omawianych projektéw nalezacych do podgrupy pfaszczyzna aktywna z jednej strony.

Matryca podgrupy pfaszczyzna aktywna z jednej strony jest platforma powstata na skutek
zaginania i fatdowania fragmentu ptaszczyzny. Uksztattowana we wnetrzu budynku platforma jest
rampa biegnacgq od poziomu terenu (lub nawet z kondygnacji podziemnych) az do jego
najwyzszego miejsca. Platforma jest ciagta struktura, ktorej jedna strona jest podtoga, a druga
sufitem. Przyjmuje rozng szerokos¢ — od bardzo waskich do szerokich, wrecz panoramicznych
wsteg; rézng grubo$¢ — od zwyktych stropdw do wsteg zawierajacych w swojej grubosci caty
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kondygnacje; rézne nachylenie — od ptaskiej az do stromej. Platforma jako cze$¢ nosnej struktury
budynku moze byé pochylonym Iub horyzontalnym stropem wspartym na siatce stupow,
przestrzenng kratownicg lub konstrukcjg tarczowa.

Program budynku na platformie rozmieszczony jest w sposob swobodny: w formie
zamknietych, estetycznie od niej niezaleznych bryt lub jako ,wyspy” réznego rodzaju wolno
stojacych mebli. Konfiguracja bryt i wysp na platformie moze by¢ dzieki decyzji architekta stata lub
zmienna, zalezna od czasowych wymogow uzytkownika. Swobodne rozmieszczenie wszystkich
elementdw programu ma na celu zachowanie wewnatrz budynku jego szerokiego, wrecz
krajobrazowego charakteru. Oprécz sytuowania programu na platformie, istnieje rowniez — w
przypadku jej przestrzennej konstrukcji — mozliwos¢ umieszczenie jego sktadnikéw w jej grubosci.
Platforma jako gtowny sktadnik kreowania architektury budynku — uksztattowana jako wewnetrzny
bulwar lub prowadzaca przez caty budynek Sciezka — ma pozostaC zawsze zauwazalna i
odczuwalna.

Platforma na elewacjach jest zawsze elementem najwazniejszym. Przestrzenie pomiedzy
zagieciami platformy sq — w zaleznosci od architektonicznego rozwigzania — albo odgrodzone od
$wiata zewnetrznego petng $ciang lub szkiem, albo pozostawione bez zadnej bariery termicznej.
Szkto lub petna $ciana moze miec rézne zabarwienie, wtedy przestanka zastosowania réznorodnej
kolorystyki jest zamanifestowanie odmiennych, schowanych za nimi funkcji. W kazdym jednak
przypadku krawedz platformy jest na fasadzie widoczna jako nieprzerwana, oplatajgca caty
budynek, najczesciej idaca pod dos¢ tagodnym katem linia. Jej urozmaiceniem s przybierajace
forme bryt lub wysp poszczegdlne elementy programu, widoczne albo bezposrednio, albo posrednio
— za umieszczonym na $cianach przyjetego wolumenu przeszkleniem.

/ brak materiatu
elewacyjnego
T s 7 AT
T _//T’/ //~// r{;—-#n_T t
L e T ! ! | !
,—/"ﬁ”,/:;:”/// + i E 5 E — G
el T | | | ]
-~ o e =)
< L L
matryca wolumen abstrakt budynku \
e
T d
Pé
L ////
materiat elewacji
nieprzezroczysty
Rys. 069.

Schemat powstawania obiektu nalezacego do podgrupy pfaszczyzna aktywna z jednej strony. Elewacje sq pochodng zastosowanej
matrycy.

Zadaniem architekta w przypadku zastosowania programowej strategii pfaszczyzny
aktywnej z jednej strony jest podzielenie programu na fragmenty, uksztattowanie w rampe
platformy ograniczonej prostopadtosciennym ksztattem i umigszczenie na niej (lub w niej)
wszystkich sktadnikéw funkcjonalnych.
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4.2.2.
Plaszczyzna aktywna z dwoch stron

Druga podgrupa grupy architektura jako manipulacia
plaszczyzng jest ptaszczyzna aktywna z dwoch stron. Jej matryca jest
zdeformowany w wijaca sie wstege fragment ptaszczyzny.

Rys. 070.
Matryca podgrupy pfaszczyzna aktywna z dwdch stron. zdeformowany w wijaca sie wstege
fragment ptaszczyzny.

W podrozdziale tym omawiane beda 4 najbardziej reprezentatywne
dla podgrupy projekty:
1. Teatr Luxor, Rotterdam, Holandia / Opera, Cardiff, Walia — autor:
OMA
dom towarowy, Rotterdam, Holandia — autor: MVRDV
Centrum Miejskie, Melbourne, Australia — autor: NL Architects
Virtual House — autor: FOA

PR

Doktadna analiza zamiardw autorow projektu wraz z otrzymanym
ostatecznie efektem architektonicznym stanowi¢ bedzie baze dla
wnioskow koncowych dotyczacych omawianej podgrupy.
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4.2.2.1. IR -
Office for Metropolitan Architecture — Rem Koolhaas [.3;: =
Teatr Luxor, Rotterdam, Holandia Opera, Cardiff, Walia S
1993 1994

konkurs miedzynarodowy konkurs miedzynarodowy

Pierwszym przyktadem podgrupy pfaszczyzna aktywna z dwoch stron s propozycje Teatru
Luxor w Rotterdamie i Opery w Cardiff autorstwa Rema Koolhaasa. Te dwa praktycznie identyczne
projekty powstaly niedtugo po sobie jako prace wspotzawodniczace w miedzynarodowych
konkursach. Zadna z nich nie okazata sie zwycieska. W obu przypadkach Koolhaas uzyt tego
samego schematu funkcjonalnego. I w Rotterdamie, i w Cardiff kontekst dziatek stanowita
architektura z roznych czaséw oraz odlegte — widoczne ponad taflami wody rzeki Maas i Zatoki
Cardiff — miejskie panoramy. Obydwie dziatki miaty zapewniong dobrg ekspozycje predyscynujacq
przyszty budynek do obiektu w swym otoczeniu szczegdlnego, nalezytq obstuge komunikacyjng i
wystarczajaco duzo przestrzennej swobody, by projekt mdgt stanowic funkcjonalny eksperyment.

Koolhaas swojg prace rozpoczat od gruntownej analizy typologii teatru i opery na
przestrzeni wiekow. Szczegdlnym badaniom poddat wypowiedzi architektoniczne na temat tego
typu obiektow zrealizowane w ostatnich latach. Wytaniajaca sie z tej analizy, praktycznie od
wiekdw nienaruszona, wielkosciowa i geometryczna przewaga przestrzeni obstugujacych sale
audytoryjng — monumentalnych klatek schodowych, foyer, galerii i wielkich holi wejsciowych — nad
przestrzenia, gdzie widzowie majq bezposredni kontakt z przedstawieniem, dla Koolhaasa byta
niezrozumiatym paradoksem. Paradoks ten Koolhaas okredlit jako tréjwymiarowy zapis niemalze
XIX-wiecznych, burzuazyjnych i przez to nie przystajacych do wspotczesnych czasow rytuatow
spotecznych. Przestrzenie reprezentacyi — napisat architekt w opisie projektu w Cardiff komentujac
te rytuaty — majq wieksze znaczenie niz przestrzenie prezentacji'®’. Dodatkowo jeszcze wymieszane
z miejscami, w ktorych spektakl powstaje, tworzyty zwykle budynek ogromny, o rzezbiarskim,
bardzo subiektywnym ksztatcie, bardzo stabo komunikujacy na zewnatrz swdj organizacyjny
schemat.

Rys. 071.
Model budynku.

197 OMA/Rem Koolhaas 1992-1996, El Croquis 79, Madryt 1996, s.176.
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Koolhaas postanowit ztamac te kilkusetletniq zasade. Zadang w obydwu konkursach mase
funkcjonalng podzielit na dwa osobne i wzajemnie uzupetniajgce si¢ bloki: jeden, gdzie
przedstawienie powstaje, i drugi, gdzie jest ono przez widzéw ogladane. Ten podziat — napisat —
odnosi sie do istniejacego w rzeczywistosci podziatu miedzy produkcia | konsumpcig
przedstawienia, i w ten sposob stac sie moze konceptualnym punktem wyjscia catego projektu’™”.
W bloku pierwszym — zamknietym w kompaktowym prostopadtoscianie i nazwanym fabrykg —
umieszczona miaty byC¢ urzadzenia mechaniczne umozliwiajace produkcje spektaklu wraz z
przestrzenig sceniczng. W bloku drugim, w odmienny od dotychczasowego sposob, umiejscowione
miaty by¢ wszystkie funkcje publiczne wraz z audytorium i balkonem. Blok pierwszy pozosta¢ miat —
z punktu widzenia dostepnosci — prywatny, blok drugi — publiczny, zas ich styk miat stac sie
najwazniejszym fragmentem obiektu. Obydwa [bloki] sg niekompletne jako takie, — napisat
Koolhaas — oZyjg dopiero wtedy, gdy zostang ze soba pofaczone, a ich wspolng czesciq stanie sie
portal sceniczny’”. Wtedy caty z kolei budynek miat sta¢ sie wyrazng manifestacjq innej od
standardowej organizacji funkcjonalnej i przestrzennej teatru i opery.

Rys. 072.
Model budynku.

Blok pierwszy — fabryka — miat pomiesci¢ funkcje umozliwiajace ,produkcje” przedstawienia.
Zatem wszelkie biura, sale prob, garderoby, warsztaty, magazyny, strefe dostaw, wejscie dla
personelu, bufet dla artystéw, sceniczne zaplecze i scene w niezwykle pragmatyczny sposob
umieszczono w prostopadtosciennym budynku — duzym tak, jak pozwalaty na to wymiary dziatki,
jak to determinowata wielkos¢ wymaganej do umieszczenia funkgcji i jak stanowity o tym wymogi
scenicznej technologii. Industrialny, wedtug zamierzen Koolhaasa, charakter prostopadtoscianu
podkreslony miat zosta¢ surowymi, nowoczesnymi i bardzo zrdznicowanymi w swoich fakturach
materiatami: szktem, aluminium i nierdzewng stala. Podzielona w neoplastycznym®® rysunku
elewacja kazdym swym ortogonalnym fragmentem sugerowa¢ miata odmienne, zaaranzowane w
mniejsze prostopadtosciany, sktadniki funkcjonalne duzego prostopadtoscianu. Ich catos¢, tworzaca
I$nigce, metaliczne pudto, w sensie uzytych materiatdw odnies¢ miata sie do przemystowej
przesztosci otoczenia, a sensie zaproponowanej kubatury — do istniejacej obecnie dookota
zabudowy.

Blok drugi byt dla Koolhaasa najwazniejszym wyzwaniem projektowym. W jego propozycji
interesowat go spektakl nie tyle elitarny, zazdrosnie niemal strzegacy swojej wyjatkowej

19 Koolhaas Rem, Luxor Theater, Arch+ 132, 5.52.
199 OMA/Rem Koolhaas 1992-1996, El Croquis 79, Madryt 1996, s.178.
200 podobna graficznie do obrazéw cztonkéw grupy De Stijl: Theo van Doesburga i Pieta Mondriana.
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zawartosci, ale bardziej egalitarny, wystawiony na kontakt z otoczeniem. Struktura budynku,
wedtug zamierzen architekta, miata — nie kryjac audytorium za szeregiem dodatkowych Scian —
swojg elewacjg sugerowac uktad wewnetrzny. Rozwigzaniem tu stata sie dtuga, niezmiennie rownej
szerokosci i przestrzennie pofatdowana betonowa platforma, z ulokowanymi w sekwencyjny sposob
wszystkimi publicznymi funkcjami teatru/opery. Zamiast audytorium otoczonego seriq innych
przestrzeni — stwierdzit Koolhaas w opisie projektu w Cardiff — proponujemy ciagta przestrzeri
publiczng, ktora zaczyna sie gtownym wejsciem, kontynuuje olbrzymim i otwartym foyer, a
nastepnie idzie dalej i w spektakularny sposob zawija sie tworzqc audytorium. Tam ta sama
powierzchnia jest wykorzystana przez widzow na dwoch poziomach: na poziomie gfownej widowni i
na balkonie’”.

lo 1

Rys. 073.
Przekroj przez budynek. Zestawienie dwdch blokéw funkcjonalnych.

Zatem wszystkie publiczne funkcje teatru/opery umieszczone zostaty na platformie oraz tuz
pod nia. Gtdwne wejscie, kasy, szatnia, restauracja, publiczne toalety, foyer i cata widownia wraz z
balkonem zlokalizowane zostalty w strukturze o wiele nizszej, kubaturowo skromniejszej i
jednoczesnie przestrzennie bardziej interesujacej niz btyszczacy metalem prostopadtoscian
obstugujacy. Jej forma byta rezultatem starannego, linearnego zaprogramowania zachowan
widzéw, jej segmentacja i nachylenia odpowiadaty potrzebom poszczegdlnych funkcji. Duze,
diagonalnie przyciete schody byty poczatkiem platformy i przedtuzeniem placu przed budynkiem, a
jednoczesnie stanowity dalekie echo tradycyjnych, monumentalnych klatek schodowych. Duzy,
przykryty ptaskim dachem prostokat miescit w sobie foyer i restauracjg, a jego powierzchnie
przebijaty w réwnomiernych odstepach cztery szklane kostki zawierajace ciagi komunikacji
pionowej, niezbedne pomieszczenia zaplecza i szachty techniczne. Cze$¢ pochylona w dét stanowita
podstawe audytorium, zawinieta nastepnie w gore tworzyta pofatdowany ze wzgledow
akustycznych sufit, a nastepnie, po dalszym obrocie, koAczyta sie wysuniegtym w przestrzen
widowni balkonem. Jej jedynym zaktdceniem byt olbrzymi, prostokatny otwdr, przez ktory
platforma stykata sie z przestrzenig sceniczng, z fabrykq. Sekwencja schody-foyer-audytorium-sufit-
balkon ostatecznie stawata sie doskonale widoczna z przylegtego placu. Wykonana w catosci z
jasnego betonu platforma swoj zewnetrzny wyraz zawdzigcza¢ miata tylko i wytacznie przyjete;
geometrycznej strategii funkcjonalnej, wymogom konstrukcyjnym i zaleceniom akustycznym.
Zréznicowane wykonczenie powierzchni platformy podkresla¢ miato rézne, umieszczone na niej,
funkcje. Wysuwajaca sie z rozcinajacej platforme szczeliny Sciana tuz przed rozpoczeciem spektaklu
oddzielaé miata widownie od foyer. Portal sceniczny miat za$ stac sie najwazniejszym fragmentem
catego budynku, miejscem, gdzie dwa funkcjonalne uktady — produkci spektaklu i jego
konsumowania — miaty swojq czes¢ wspolna.

21 OMA/Rem Koolhaas 1992-1996, El Croquis 79, Madryt 1996, s.178.
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Rys. 074.
Rozwinieta platforma bloku, gdzie przedstawienie jest , produkowane”.

Teatr/opera w dwodch propozycjach Koolhaasa typologicznie zyskaty nowg forme -
spektakularng, przemawiajaca na zewnatrz funkcjonalng zasada uksztattowania swojej struktury.
Tylko poprzez uwolnienie z przylegtych wolumenow — napisat Koolhaas — przestrzeri teatru znowu
mogla stac sie najwazniejszg’*. 1 dodawat: Dla widza caly spektakl odbywa sie na ciaglej,
zwijajacej sie ptaszczyznie. Czy widz ten stoi na koricu kolejki do okienka kasowego, czy siedzi w
pierwszym rzedzie na balkonie, czy jest wewnatrz, czy na zewngtrz — zawsze znajauje sie na tej
samej powierzchni’®.

Rys. 075.
Fragment zwinietej platformy — audytorium.

22 OmA/Rem Koolhaas 1992-1996, El Croquis 79, Madryt 1996, s.178.
203 Rem Koolhaas, Luxor Theater, Arch+ 132, s.52.
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4.2.2.2,

MVRDV — Winy Maas, Jacob van Rijs, Nathalie de Vries
dom towarowy, Rotterdam, Holandia

1994
studium S

Drugim przyktadem analizowanej podgrupy pfaszczyzna aktywna z dwoch stron jest projekt
domu towarowego w Rotterdamie powstaty w pracowni MVRDV. Projekt ten powstat jako czesc¢
kompleksowego programu rewitalizacji dzielnicy Meent/Binnenrotte. Rewitalizacja — w szczegdlnosci
architektoniczna interwencja w miejscu, gdzie miat powsta¢ nowy bazar i nowy dom towarowy —
stala sie mozliwa dzieki wybudowaniu tunelu kolejowego. Pozbawiona w ten sposob
komunikacyjnej funkcji, bardzo podtuzna pustka w zurbanizowanej przestrzeni miasta miata stac sie
miejscem o silnym oddziatywaniu spotecznym. Dziatajace przez dwa dni w tygodniu targowisko
zaja¢ miato prawie catg uwolniong przestrzen. Zorganizowane zgodnie z linearnym uktadem
przestrzeni, wypetnione miato zosta¢ szpalerami drzew i réwnolegtymi do nich, ustawionymi w
rzedach, stanowiskami sprzedazy.

415 metrow — jak mozna je nazwac — biezacych targowiska nie wypetniato jednak w catosci
wolnego miejsca. Przestrzen bazaru na samym koncu przecinata istniejaca droga, wydzielajac w ten
sposOb dtuga na okoto 60 m dziatke, w planie rewitalizacyjnym przeznaczong witasnie na dom
towarowy. Zadanie jego zaprojektowania dla architektdw stato sie niezwykle proste w momencie,
gdy potraktowali oni catg posadzke wydtuzonego prostokata miejskiego placu jako urbanistyczng
wstege o statej szerokosci i zupetnej dowolnosci w jej funkcjonalnej i przede wszystkim
przestrzennej aranzacji. Architekci wyobrazili sobie, ze wstega ta moze by¢ kontynuowana na
dziatce domu towarowego, by po kilkukrotnym przestrzennym zagieciu uformowac sie w dom
towarowy. Zamiast kontrastowac ze soba obydwie funkcje handlowe — napisali w opisie projektu —
dom towarowy staje sie przedfuzeniem targowiska, przechodzgc przez ,zebre” az do kolejnych
kondygnacji budynku. Poprzez zawiniecie posadzki targowiska (posadzka staje sie sciana, sciana
staje sie sufitem itd.), budynek uformowany jest w taki sposob, Ze poszczegolne pietra niemalze
naturalnie stajg sie czesciqg bazaru i przestrzeniq otwart. o,

Rys. 076.
Sytuacja.

Sugestywne schematy pokazuja intencje autorow. Jeden w tréjwymiarowym szkicu
pokazuje, jak stworzona przez usuniecie komunikacji kolejowej wstega podnosi z poziomu terenu i

204 MVRDV, Kaufhaus in Rotterdam, Arch+ 131, s.48.
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zagina pare razy tworzac nowy budynek. Drugi pokazuje te wstege lezacq jeszcze ptasko, jakby
gotowq do zatamania, z zaznaczonymi miejscami, gdzie architekci jg bedq przetamywac — tak aby
posadzka stala sie sciang, sciana stata sie sufitem itd’”. Tu bazar koAczy sie na 415 metrze,
nastepne 10 m zajmuje pomalowane w ,zebre” przejscie dla pieszych, kolejne 5 m to chodnik. Na
430 metrze wchodzimy szerokim, przeszklonym frontem do domu towarowego, ogdlnodostepny
parter ciggnie sie az do 468 metra, kolejne 7 metréow to strefa gospodarcza. Na 475 metrze
podtoga, po zatamaniu sie o 90°, staje sie pieciometrowq Sciang i, po kolejnym skrecie, zaczyna
kondygnacje +1, ciagnacq sie od 480 do 530 metra i zwieszajacq sie nad wejsciem do budynku.
Nastepne pie¢ metrow wstegi tworzy kolejna Sciane, jej zwienczenie na 535 metrze, po zagieciu o
kat prosty, zaczyna ogdlnodostepny taras, ktory stanowi przedtuzenie restauracji na usytuowanej
pomiedzy 560 a 580 metrem. Pomiedzy metrami 580 a 585 architekci przewidzieli bar i zaplecze
gastronomiczne, kolejne pie¢ metrow to nastepna, wywinieta do pionu Sciana, ktéra po 90° skrecie
staje sie dtugim na 25 m dachem. Finalnym fragmentem wstegi jest 35 m wysokosci panel
reklamowy, ostatecznie konczacy wstege na 640 metrze. Jak napisali architekci: 7u ciggta
plaszczyzna koriczy sie jako ekran, na ktorym umiescic mozna informacje kulturalne i komercyjne
od takich jak ,pienigdze ksztattuja gusta” i, wypetnij swojq deklaracje podatkowq” az do ,,0g0rki za
0.99 guldena”. Ekran ten przeksztatci Binnenrottenplein w Picadilly Circus Rotterdamu/®.

Rys. 077.
Platforma pozaginana.
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Rys. 078.
Platforma rozwinieta — widoczne wszystkie zatamania.

Dzieki tej abstrakcyjnej, przestrzennej operacji powstat budynek o niezwykle wyrazistym i
dynamicznym ksztatcie i prostokatnych rzutach. Zwarta bryta na dwdch najnizszych kondygnacjach

205 MVRDV, Kaufhaus in Rotterdam, Arch+ 131, s.48.
26 pyRDY 1991-1997, El Croquis 86, Madryt 1997, s.11.
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miescita funkcje handlowe, na kondygnacji trzeciej restauracje wraz z tarasem otwartym w strong
lezacego ponizej bazaru i rzeki Maas, za$ powyzej restauracji zwienczona zostata wielkim,
widocznym z najdalszych krancow bazaru, reklamowym banerem. Jego zewnetrzny wyglad byt
niemalze catkowicie rezultatem przyjetej strategii projektowej. Logika domu towarowego — napisali
architekci — kontynuuje strukture urbanistyczng, dfugi bazar jest przedfuzony jako pofatdowana,
pozbawiona korica ptaszczyzna, na ktorej umieszczona zostata funkcja handlowa” . Swojq sztywna,
konceptualng w charakterze, manipulacje urbanistyczng wstega nieco urozmaicili, formujac strop
pomiedzy parterem a pierwszym pietrem w ksztatt czterech monumentalnych stopni, przechylajac
delikatnie ptaszczyzne dachowego tarasu i wszystkie kondygnacje przebijajac seriq plastycznie,
pozornie przypadkowo rozmieszczonych pochylni, schodow i eskalatoréw. Wszystkie kondygnacje,
dzieki zréznicowanemu geometrycznie rozmieszczeniu stupow, podzielili na trzy strefy — ze stupami
ustawionymi nieregularnie, rozmieszczonymi na regularnej siatce i zupetnie ich pozbawiona. Oprocz
wstegi — by w swym pomysle by¢ do konca konsekwentnym — nie wprowadzili zadnej innej petnej
éciany. Wnetrze budynku oddzielili od otoczenia szktem wysokosci petnej kondygnadji.
Poszczegdlne strefy funkcjonalne zaznaczyli réznym jego kolorem: handlowy parter — szkiem
bezbarwnym, pomieszczenia gospodarcze — kolorem czerwonym, handlowe pigtro — szktem zéttym,
restauracje — rézowym, bar restauracyjny — niebieskim. W ten sposéb cato$¢ — niezwykle
geometryczna w charakterze, uksztattowana jednakowej grubosci urbanistyczna, zelbetowa wstega
— stac sie miata przestrzenng dominanta w rewitalizowanym obszarze Rotterdamu.
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Rys. 079.
Elewacje budynku.

Rys. 080.
Model budynku.

27 MVRDV, Kaufhaus in Rotterdam, Arch+ 131, s.48.
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4.2.2.3.

NL Architects — Pieter Bannenberg, Walter Van Dijk,
Kamiel Klaasse, Mark Linnemann

Centrum Miejskie, Melbourne, Australia

1997

konkurs miedzynarodowy

Trzecim przyktadem podgrupy pfaszczyzna aktywna z dwoch stron jest projekt Centrum
Miejskiego w Melbourne wykonany przez biuro NL Architects. Projekt ten zostat nadestany na
miedzynarodowy konkurs. Poszarpana sylwetka centrum miasta stanowita kontekst tego projektu,
jego bryta uzupetni¢ miata zréznicowang zabudowe: niskg i wysoka, rozlegta i bardzo smukia,
nowoczesng i nawigzujacg do historycznej. Nowy budynek miat stanac tuz obok rzeki Yarra, ponad
juz istniejgcymi torami i platformami lokalnej stacji kolejowej, na osi widokowej jednej z ulic
prowadzacych do centrum miasta. Skomplikowany i zrdznicowany w swej masie program
sugerowat strukture monumentalng, wyraznie zaznaczajacq w panoramie miasta nowe centrum
kulturalno-komercyjne oraz stacje kolejowa.

Dla architektow wiasnie panorama Melbourne stafa sie inspiracja, a istniejace juz torowisko
punktem wyjscia projektu. Zaproponowali stworzenie ponad stacjg kolejowg 6 m wysokosci
platformy, ktéra pomiesci¢ miata wszystkie elementy programu. Nie kazdy element programowy
jednak mozna byto zmiesci¢c w tej grubosci. Dlatego platforma w wielu miejscach zostata
zdeformowana, specyficznymi wymogami przestrzennymi danej funkcji jakby wypietrzona, tworzac
na monotonnej ptaszczyznie miejsca wyjatkowe. Wypietrzenia te staty sie — tak jak to chcieli
architekci — podobne do znajdujacego sie nieopodal miejskiego, w swej sylwetce drapieznego
krajobrazu. One rowniez — cho¢ oczywiscie w duzo mniejszej skali — byty zréznicowane w swoich
ksztattach. Studio artystyczne, kilka sal kinowych, przestrzen parateatralna, zimowy ogrdd, bar oraz
studio radiowe i telewizyjne staty sie tymi, wystajacymi ponad przecietng wysokos¢ platformy,
wyjatkami. Samg platforme wypetnity biura, sklepy, boiska sportowe, pub, punkty gastronomiczne,
biblioteka, przystanki autobusowe, przestrzenie wystawiennicze oraz wszelkie pomieszczenia
gospodarcze i techniczne. Dodatkowo jeszcze — jako przeciwwage do wypietrzen — platforme
wydrgzono w kilku miejscach, formujac w ten sposéb ogdlnodostepne audytorium i kilka otwartych
ogrodow.

.. 4 A
Rys. 081.
Wizualizacja budynku.
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Platforma niejako ,wyrastata” z powierzchni terenu, wznoszac sie tagodnie stawata sie
kolejng przestrzenig publiczng w miescie. Bedac swiadomym programowej heterogenicznosci —
napisali architekci w opisie projektu — szukalismy przede wszystkim rozwigzania problemu ciggtfosci
pomiedzy sferg publiczng i prywatng sferq komercyjng. Zatem caty program umieszczony zostat w
homogenicznej warstwie, ktorej dach stat sie niezalezng esplanada publiczna, jednoczesnie sceng i
widownig wszelkich kolektywnych aktywnosci. W tym miejscu uZytkownik/mieszkaniec miasta moze
sie albo ,,zanurzy¢”[w platformiel, albo na niej ,,poptynac”*®.

o

Rys. 082.
Pozaginana platforma.

Wypetniona wymaganym programem platforma byfa zbyt dluga w poréwnaniu z wymiarami
dostepnego terenu. Jej przetamanie w trzech miejscach i stworzenie dzigki temu przestrzennej
struktury sprawito, ze caty budynek zmiescit sie na dzialce, uzyskujac forme monumentalna,
doskonale widoczng w ogdlnej panoramie Melbourne i z kilku prowadzacych wprost do budynku
uliczek. Dzieki ortogonalnej w swoim charakterze fatdzie architekci wykreowali wielkie, publiczne
atrium, rodzaj kolosalnego baldachimi/”, ktéry chronit przed deszczem i nadmiernym
nastonecznieniem, a takze wymuszat ozywczy dla odwiedzajacych budynek ruch powietrza. Patrzac
z poczatku platformy fatda wydawata sie masywnym, nieprzeniknionym blokiem, do ktérego dostac
mozna sie byto tylko waska szczeling dzielacq zawieszong Sciane od publicznego placu. Patrzac zas
z boku byta szescianem, z ktdérego Srodka jakby wybrano cze$¢ masy programowej i stworzono
azur.

Rys. 083.
Przekrdj przez budynek.

Powstate atrium stato sie gtdwng — chociaz zewnetrzng — przestrzenig obiektu, rodzajem
zadaszonego placu wejsciowego, ktdrego ograniczajace cztery gigantyczne powierzchnie (podtoga,

208 NL Architects, Return to the Fold [w:] Frédéric Migayrou, Marie-Ange Brayer, Archilab. Radical Experiments in Global Architecture,
Nowy Jork 2001, s.307.
209 Tamze, s.307.
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sufit i dwie $ciany) byty zwinietq miniatura panoramy centrum wielkiego miasta. Sale kinowe zwisty
z gornych czesci Scian i z sufitu, zimowy ogréd wystawat z jednego z bokdw, bar — jako
wolnostojgcy obiekt — zapraszat do S$rodka sterczac z horyzontalnej powierzchni platformy.
Wszystkie funkcje otrzymaty swojg wtasna, unikalng artykulacje materiatowg, cate atrium stato sie
przestrzenig niezwykle ciekawa, za$ Melbourne otrzymato — przynajmniej jako konkursowg
propozycje — kolejny, monumentalny obiekt tak potrzebny do kreacji wielkomiejskiej atmosfery.
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Rys. 084.
Rozmieszczenie sktadnikéw programu w platformie.

Atrium stworzone dzieki zagieciu platformy.
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4.2.2.4.

Foreign Office Architects — Farshid Moussavi, Alejandro Zaera Polo
Virtual House

1997

konkurs miedzynarodowy

Czwartym przyktadem analizowanej podgrupy pfaszczyzna aktywna z dwoch stron jest
projekt Virtual House (Domu Wirtualnego) autorstwa FOA. Projekt ten powstat przy okazji
miedzynarodowej konferencji — jako praca konkursowa — zorganizowanej przez amerykanska
instytucje ANY Corporation. W konkursie nie byto zadanej dziatki, nie podano réwniez zadnego
programu. Jego celem byta eksploracia moZliwosci i wymiarow Swiata wirtualnego oraz
poszukiwanie alternatywy dla istniejacych sposobow zamieszkiwania w odniesieniu do formy,
funkcji i integracji z terenem, wigczajac w to takze parametry ekonomiczne, techniczne i socjalno-
kulturowe®®. Ta niejasna konkursowa deklaracja przez bioracych udziat we wspdtzawodnictwie
architektow byta roznie rozumiana, ale za kazdym razem efektem ich pracy byt dom mieszkalny.

Rys. 086.
Wizualizacja budynku.

Dla architektow z FOA brak precyzyjnie okreslonej dziatki stat sie pretekstem do
wyobrazenia sobie kawatka terenu — na ktérym miataby stanac¢ ich propozycja — jako syntetycznego
i konkretnego krajobrazu, miejsca interaktywnego’™. Krajobraz ten, przeciwnie do tradycyjnych
koncepcji architektonicznych, nie miat pozostac zaledwie podstawa czy tez ttem dla architektury.
Wygenerowane w abstrakcyjny sposob fragmenty, a doktadniej bardzo wydtuzone pasy tego
krajobrazu, postuzyty architektom jako tworzywo do uformowania budynku. Dzigki serii zagieC i
pofatdowan stworzona zostata przestrzenna struktura przypominajgca natozone jedna na drugq
dwie wstegi Mobiusa (cho¢ w sensie geometrycznym wstegami Mobiusa one nie byly, ich
przestrzennosci nie tworzyta jedna ptaszczyzna, ale dwie od siebie niezalezne), zawinigte i
potaczone same ze sobg w formie trdjwymiarowej dsemki dwie betonowe platformy. W platformach
tych, jak napisali architekci, kazda powierzchnia nieustannie zmienia swoja funkcje z wysciefajacej

210 Foreign Office Architects, Maison virtuelle. Projet, L'architecture d’aujourd’hui 324, s.76.
211 Tamze, s.76.
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w opakowywujacg i na odwrdt’. W celu podkreélenia formalnej zasady uksztattowania budynku -
~Wyjecia” pasow terenu i ich przestrzennego pofatdowania — platformy na prezentujacych projekt
wizualizacjach otrzymaty podobne do swego naturalnego otoczenia zewnetrzne wykonczenie
materiatowe.

Rys. 087.
Rzut dachu budynku — platforma zwinieta.

Rys. 088.
Platforma rozwinieta.

Tak jak i zadnej zadanej dziatki, tak w konkursie organizatorzy nie podali réowniez
konkretnego programu. Dlatego projekt Domu Wirtualnego dla architektow stat sie okazjg do
stworzenia propozycji alternatywnej do konwencjonalnej, podzielonej na mniejsze fragmenty,
przestrzeni mieszkalnef’. Ani na rzutach budynku, ani réwniez w jego opisach, architekci nie
wspominajg o roztozeniu typowej dla domostwa funkcji. Nawet nie sugerujg kuchni, nie wskazujg
konkretnego miejsca na sypialnie i pokdj dzienny, nigdzie nie umieszczajq tazienki. Nalezy sie tylko
spodziewac, ze w stworzonej przestrzeni wszystkie czesci programu ulokowane zostaty w sposob
swobodny i elastyczny.

Rys. 089.
Whnetrze budynku.

12 Foreign Office Architects, Virtual House [w:] Frédéric Migayrou, Marie-Ange Brayer, Archilab. Radical Experiments in Global

Architecture, Nowy Jork 2001, s.147.
213 Foreign Office Architects, Plate-formes nouvelles, L'architecture d’aujourd’hui 324, s.75.

109



4.2.2.5.
Podsumowanie

Przeanalizowane 4 projekty nalezace do podgrupy pfaszczyzna aktywna z dwoch stron
umieszczono w ponizszej tabeli. Tabela wskazuje na ich najistotniejsze aspekty. Udowadnia, ze
jedna matryca moze by¢ powodem wielu réznych efektdw architektonicznych.

4.2.2.1.

OMA — Rem Koolhaas

Teatr & Opera
Rotterdam Holandia
Cardiff, Walia

projekty konkursowe

Program.

biura

sale préb

garderoby

warsztaty

magazyny

zaplecze gospodarcze
bufet dla artystow
zaplecze sceniczne
scena

Podziat programu.

Program podzielono na dwie

gtéwne grupy:

e wszystkie funkcje, gdzie
spektakl jest tworzony,

e wszystkie funkcje, gdzie
spektakl jest ogladany.

Matryca.

Zdeformowany w wijaca sie

wstege fragment ptaszczyzny.

Uksztattowanie bryly. Zestawienie dwdch obiektow:
prostopadtoscianu i duzej wstegi (fatdy). Prostopadtoscian
wysokoscia nawigzuje do okolicznej zabudowy, fatda jest brytq
nizsza i szeroka tak samo jak prostopadtoscian.

Wykorzystanie matrycy. Prostopadtoscian podzielony jest na
szereg mniejszych prostopadtosciandw. Fatda zaczyna sie z
poziomu terenu, wznosi na wysoko$¢ pierwszego pietra, tam jest
kontynuowana, potem opada, dotyka prostopadtoscianu, wznosi
sie po tuku i zndw opada.

Rozmieszczenie programu. W prostopadtoscianie wszystkie

przestrzenie handlowe
zaplecze gospodarcze
restauracja

bar

taras

panel reklamowy

Program nie zostat poddany
zadnemu przegrupowaniu.
Zwrdcono jednak uwage na
przestrzenng autonomiczno$c¢
kazdej z funkgji.

Matryca.

Zdeformowany w wijacq sig

wstege fragment ptaszczyzny.

balkon Dodatkowo struktura funkcje utozone sa w sposob racjonalny, zapewniajacy sprawne

rezyserki ortogonalnych ksztattow. dziatanie catego bloku zaplecza. Na fatdzie elementy programu

widownia utozone sa wedtug funkcjonalnego schematu: schody wejsciowe,

foyer foyer z kawiarnig, widownia, portal sceniczny, sufit widowni,

bar balkon.

szatnia Whnetrze. Wewnatrz prostopadtoscianu nie powstaja zadne

restauracja wyjatkowe przestrzenie. Fatda stwarza wrazenie przestrzennej

hall kasowy ciagtosci przy przechodzeniu od strefy wejsciowej, poprzez foyer
i widownie, az do portalu scenicznego. Zardowno w
prostopadtoscianie, jak i na fatdzie funkcje zostaty na state
przypisane do swojej lokalizacji.
Elewacje. Budynek jest dynamicznym zestawieniem dwdch
bryt: prostopadtoscianu i pofatdowanej platformy.
Prostopadtoscian pokryty jest nieregularnym wzorem
prostokatnych ksztattow réznych materiatow; przykryta dachem
falda wykoriczona jest przezroczystym szktem, jej krawedz
stanowi o architektonicznym wyrazie budynku.

4.2.2.2. dom towarowy projekt studialny

MVRDV Rotterdam, Holandia

Program. Podziat programu. Uksztattowanie bryly. Prostopadtoscian e podstawie

prostokata, wysokoscig dostosowany do petnienia funkcji
dominanty w otaczajacej przestrzeni miejskiej, zwienczony
akcentem przestrzennym — sciang reklamowa.
Wykorzystanie matrycy. Przestrzenne przedtuzenie dtugiego
miejskiego bazaru w postaci betonowej platformy, ktdra
kilkakrotnie zatamuje sie tworzac trzy dostosowane do celow
komercyjnych kondygnacje i reklamowy panel.
Rozmieszczenie programu. Poszczegolne elementy
programowe umieszczono na uformowanych platforma
kondygnacjach, za kazdym razem zajmujac catq jej szerokosc.
Najwieksza funkcja — przestrzen handlowa — zajmuje niemalze
cate kondygnacje 0 i +1. Roznorodnosc jej aranzacji nie ma
znaczenia dla catosciowego odbioru budynku.

Whnetrze. Przestrzenie wewnetrzne sq ortogonalnymi
pomieszczeniami, w ktorych jednakowe wykonczenie podtogi,
sciany i sufitu oraz kolorowe szkto zapewniaja w przypadku
kazdej funkcji odmienny nastréj. Zwykle trzy z szesciu
ptaszczyzn definiujacych pomieszczenie sa czescig ciagtej rampy
tworzacej budynek.

Elewacje. Budynek jest prostopadtoscianem obtozonym
roznego koloru szktem. Na jego $cianach widoczny jest — w
formie betonowych, horyzontalnie i wertykalnie zorientowanych
krawedzi — rysunek zaginajacej si¢ rampy. Zastosowane
odmienne kolory szkta $wiadcza o odmienndsci poszczegdlnych
elementdw programowych.
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4.2.2.3. centrum miejskie projekt konkursowy

NL Architects Melbourne, Australia

Program. Podziat programu. Uksztattowanie bryty. Prostopadtoscian o podstawie

biura Program nie zostat poddany prostokata, dzieki swojej wysokosci petnigcy funkcje dominanty
sklepy zadnemu przegrupowaniu. w otaczajqcej przestrzeni miejskiej.

boiska sportowe Zwrécono jednak uwage na Wykorzystanie matrycy. Szeroka jak dostepna dziatka i

pub przestrzenng autonomicznosc¢ wysoka na 6 m wstega (platforma) ,wynurza” sie z powierzchni
biblioteka kazdej z funkgji. terenu, tworzy otwarty taras, zawija sie w forme lezacej litery

przystanki autobusowe
przestrzenie wystawiennicze
studio artystyczne

kilka sal kinowych
przestrzen parateatralna

Matryca.
Zdeformowany w wijaca sie

wstege fragment ptaszczyzny.

»b" tworzac duzych rozmiardw bryte. Znajdujace sie wewnatrz w
grubosci platformy przestrzenie sq wysokie tak, aby pomieéci¢
wiekszos¢ z wymaganych funkgcji.

Rozmieszczenie programu. W platformie w swobodny sposéb
umieszczono wszystkie wymagane funkcje. W przypadku funkgji

zimowy ogrod mniejszych objetosciowo — w jej grubosci, w przypadku funkcji

bar objetosciowo wiekszych — ,wystajace” poza nig. Na

studio RTV horyzontalnych czesciach platformy zlokalizowano przestrzenie
publiczne.
Whnetrze. O ile wewnatrz platformy otrzymane przestrzenie
niczym szczegdlnym sie nie wyrdzniajg — stanowigc zestawienie
prostopadtosciennych ksztattow, tak otrzymany wskutek
zawiniecia platformy i przestrzennie zréznicowany dzieki
Jwystajacym” funkcjom miejski plac staje sie atrakcyjnym
miejscem.
Elewacje. Budynek jest zawinieta w forme lezacej litery ,b”
platforma. Poszczegdlne funkcje zaznaczone sa na jej
powierzchni réznymi materiatami wykonczeniowymi oraz — w
przypadku najwiekszych objetosciowo funkgji — ,wystawaniem”
poza platforme.

4.2.2.4. Virtual House projekt konkursowy

FOA

Program. Podziat programu. Uksztattowanie bryty. Prostopadtoscian o podstawie

kuchnia Program nie zostat poddany prostokata, wysokoscia dopasowany do charakteru budownictwa

jadalnia zadnemu przegrupowaniu. jednorodzinnego.

pokdj dzienny Matryca. Wykorzystanie matrycy. Dwie wstegi (rampy) facza sig w

sypialnia Zdeformowany w wijacq sie zamknietg forme o ksztatcie lezacej dsemki. Wytworzona

tazienka wstege fragment ptaszczyzny. wewnatrz przestrzen ma kilka metréw szerokosci i kameralng

wysoko$¢. Znajdujace sie w $rodku pochylnie maja dostosowane
do codziennego wygodnego uzytku nachylenie.
Rozmieszczenie programu. Wewnatrz na rampie
umieszczono — w formie swobodnej kompozycji — wszystkie
wymagane elementy programowe. Na jej zewnetrznej,
horyzontalnej powierzchni zlokalizowano tarasy.

Whnetrze. Przestrzen wewnetrzna jest swobodnie uformowanym
pomieszczeniem pozbawionym wyraznych podziatow
funkcjonalnych. Minimalna liczba sprzetéw i mebli stworzyta
wnetrze w charakterze bardzo elastyczne i nieokreslone.
Elewacje. Widziany z zewnatrz budynek jest podobng do
matematycznego znaku nieskonczonosci bryta, na ktdrg sktada
sie betonowa rampa i przezroczyste szklo zamykajace przestrzen
zawartg pomiedzy fatdami rampy.

Tab. 06.
Najwazniejsze cechy omawianych projektow nalezacych do podgrupy pfaszczyzna aktywna z dwdch stron.

Matryca podgrupy pfaszczyzna aktywna z dwoch stron jest platforma powstata na skutek
zaginania i fatdowania fragmentu ptaszczyzny. Platforma jest umieszczong we wnetrzu budynku
rampa, ktdra zaczyna sie na poziomie terenu (lub nawet nizej) i konczy w jego najwyzszym miejscu
i ktdéra jest ciagta strukturg, ktdrej obydwie strony stajg sie naprzemiennie podtoga i sufitem.
Szerokos¢ platformy moze by¢ rézna, podobnie grubos¢ (od standardowych stropdw do wsteg
zawierajagcych w swojej grubosci catg kondygnacje) i nachylenie. Ptaszczyzna w sensie
konstrukcyjnym moze byc¢ pochylonym lub horyzontalnym stropem wspartym na siatce stupdw,
przestrzenng kratownicg lub konstrukcjq tarczowa.
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Program budynku na platformie rozlokowany jest w sposob swobodny: jako zestawienie
roznych bryt i grup mebli. Zestawienie to, w zaleznosci od decyzji architekta, moze byc
permanentne lub zmienne, zalezne takze od woli nie bedacych architektami uzytkownikow.
Swoboda rozmieszczenia zapewnia zachowanie we wnetrzu budynku jego krajobrazowego
charakteru i ptynnos$¢ przestrzenna. Oprocz lokalizacji elementdw funkcjonalnych na platformie,
istnieje rowniez mozliwos¢ umieszczenia ich w jej grubosci w przypadku zastosowania konstrukcji
przestrzennej. Platforma dzieki temu pozostaje gtéwng, zauwazalng w srodku sktadowa obiektu,
decydujacq o jego plastycznym wyrazie.

Platforma jest zawsze kluczowym sktadnikiem fasad budynku. W zaleznosci od przyjetego
rozwigzania przestrzenie pomiedzy zatamaniami platformy sg oddzielone od otoczenia $ciang petng
albo przezroczysta, lub pozostawione bez zadnej przegrody. Rézna barwa uzytego szkta lub innego
materiatu elewacyjnego moze wynikac¢ z woli zaznaczenia — usytuowanych za nim — odmiennych
sktadnikow funkcjonalnych. Krawedz platformy na fasadzie jest- zawsze widoczna jako
nieprzerwana, oplatajgca caty budynek linia lub zestawienie masywnych w charakterze —
widzianych jako $ciany — jej fragmentdéw. Urozmaiceniem elewacji moga by¢ umieszczone na
platformie bryly i meble realizujace poszczegdine zadania programu, widoczne bezposrednio lub
posrednio, za zainstalowanym przeszkleniem.

/ brak materiatu
elewacyjnego
= e
— ez e
< ._—-,///\\\‘ o “ - 1 /J‘ ~ »
e .ﬁ_____ﬁﬁ__i/ / r—-‘wt___T : Lo P
T 2 ! ! | : —— o
— _‘f:::::i\/_ f/ B ! . : w— — P o
= e I P =
P / - ? | N § =) bz
( —— ‘A‘,—-/“'<// L_’ /. — ,!v o =
e - - materiat elewaciji
matryca wolumen abstrakt budynku przezroczysty
(|
‘ L=
materiat elewacji
nieprzezroczysty
Rys. 090.

Schemat powstawania obiektu nalezacego do podgrupy pfaszczyzna aktywna z dwoch stron. Elewacje sa pochodng zastosowanej
matrycy.

W przypadku zastosowania programowej strategii pfaszczyzny aktywnej z dwoch stron rolg
projektanta jest podzielenie zadanej funkcji obiektu na mniejsze sktadowe, uksztattowanie
platformy w rampe ograniczonej prostopadfosciennym ksztattem i umieszczenie na niej lub
czesciowo w niej wszystkich elementéw programu.
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4.2.3.
Platforma wielopoziomowa

Trzeciq podgrupa grupy architektura jako manipulacia
pfaszczyzng jest platforma wielopoziomowa. Jej matryca jest
zestawienie fragmentdw ptaszczyzny zdeformowanych w serie
pofatdowanych, taczacych sie ze sobg powierzchni.

=

Rys. 091.
Matryca podgrupy platforma wielopoziomowa: fragmenty ptaszczyzny zdeformowane w serie
pofatdowanych, taczacych sie ze sobg powierzchni.

W podrozdziale tym omawiane beda 3 najbardziej reprezentatywne
dla podgrupy projekty:

1. Yokohama Urban Ring, Jokohama, Japonia — autor: OMA

2. Terminal Pasazerski, Jokohama, Japonia — autor: FOA

3. Villa Hunting, Holandia — autor: MVRDV

Staranna analiza projektowych zamiardw autoréw poszczegdinych
prac oraz rezultatu architektonicznego stanie sie podstawg do
sformutowania wnioskdw  koncowych dotyczacych omawianej

podgrupy.
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4.2.3.1.

Office for Metropolitan Architecture — Rem Koolhaas
Yokohama Urban Ring, Jokohama, Japonia

1992

studium

Pierwszym przyktadem podgrupy platforma wielopoziomowa jest projekt Yokohama Urban
Ring powstaly w biurze Rema Koolhaasa OMA. Projekt ten powstat jako studium urbanistyczne
jednej z pieciu dziatek znajdujacych sie w zatoce japonskiego miasta Jokohama. Wszystkie tereny
miaty zosta¢ potaczone jedng wspdlng droga tworzacg w ten sposdb okrag o promieniu 5 km.
Catos¢ znalesc sie miata w poblizu Minato Miraj, planowanego w najblizszej przysztosci nowego
centrum Jokohamy, za dwadziescia, trzydziesci lat prawdopodobnie najbardziej gestej w sensie
urbanistycznym czesci Japonii. Obszar ten dla Koolhaasa byto miejscem pozbawionym jakiejkolwiek
jakosci urbanistycznej i architektonicznej, zbiorowiskiem pretensjonalnych, prostopadtosciennych
wiezowcow, ktorych jedynym zadaniem byta realizacja zamodwienia na duzg liczbe metréow
kwadratowych powierzchni uzytkowej. Koolhaas przeczuwat przyszte znaczenie Minato Miraj: Nasz
schemat — pisat — musi w jakis sposob uzupetnic to miasto przysztosci[...]**.

Pozorng przeszkodq znajdujaca sie na dziatce byta wielopoziomowa masa zelbetowych
konstrukcji stuzaca jako ogromny parking i jako dwa niezalezne od siebie i odbywajace sie na
wolnym powietrzu targi, odbywajace sie — co nie uszto uwagi Koolhaasa — tylko w godzinach
porannych, pomiedzy 4.00 a 10.00 przed potudniem. W ciggu reszty dnia nie dziato sie nic’™.
Przecinajaca teren autostrada, przyszte powigzanie drogowe z pozostatymi dziatkami wielkiego
planu zagospodarowania zatoki Jokohamy, styk z morzem i jego potencjatem transportowym,
obecnosc kilku nitek kolejowych i nieuchronnos¢ powstania Minato Miraj — to wszystko stanowito
urbanistyczny kontekst interwencji Koolhaasa. Niemalze bezkresna masa szarego betonu
zakreskowanego biatymi liniami miejsc parkingowych, pozbawiona architektonicznych pretens;i,
zrealizowana tylko i wytacznie ze wzgledu na swoje walory funkcjonalne struktura istniejgcego
miasta i portowej wody dotykajgca niemalze przypadkowo — byta kontekstem architektonicznym.

Rys. 092.
Pofatdowana platforma.

°* Rem Koolhaas, Bruce Mau, S,M,L,XL, Nowy Jork 1995, 5.1216.
215 Tamze, s.1219.
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Architekt postanowit wykorzysta¢ istniejacq platanine platform, ramp i podjazddéw,
przestrzennie ja nieco modyfikujac wytworzy¢ jednag ptaszczyzne, ktéra zmienia wysokosc,
szeroko$¢ i — przede wszystkim — przeznaczenie. Koolhaas postanowit zamieni¢ jg w zywy miejski
organizm, o bardzo — jak to nazwat — nieformalnym charakterze. Stafo sie oczywiste — pisat — Ze
musimy wymyslic  funkcje, ktore wypeftnityby reszte dnia i ktore sprawityby, Ze istniejgaca
infrastruktura wykorzystana bytaby w sposcb maksymainy’*°.

Rys. 093.
Model ideowy.

Koolhaas doktadnie przeanalizowat funkcjonowanie betonowej struktury. Narysowany na
godzinowym schemacie jej funkcjonowania prostokat, reprezentujacy odbywajace si¢ od 4.00 do
10.00 targowiska, uzupetnit innymi, zaproponowanymi przez siebie, programami/geometrycznymi
plamami, ktorych przewidywany czas wystepowania opart na rytmie zycia przecigtnego,
mieszkajacego w duzym miescie Japonczyka. Rozrywka miata na wielopoziomowej platformie
wystepowac w nocy, religia w godzinach przedpotudniowych, kibicowanie grom zespotowym we
wczesnych godzinach popotudniowych, kino i teatr przede wszystkim wieczorem, biblioteka,
muzeum i edukacja od rana do 22.00, spozywanie positkdw przez caty dzien ze szczegdlnym
wskazaniem godzin potudniowych i péznowieczornych, robienie zakupdéw od 10.00 do 20.00,
sprawdzanie bezpieczenstwa i stanu obiektu co kilka petnych godzin, uprawianie sportu przez caty
niemal czas. Gdy uzytkowana w dotychczasowy sposob platforma ,godziny szczytu” miata tylko
wczesnym rankiem, propozycja Koolhaasa zaktadata ich przedtuzenie na caty dzien, uformowanie —
jak to sam nazwat — we wspotczesng mozaike funkcji sktadajacych sie na bardzo heterogeniczne w
swym charakterze Zycie w XXI wieki 7. Teatry, nocne kluby, koscioty, restauracje, boiska
sportowe, sklepy i szkoty przeplecione drogami, parkingami, zjazdami, przystankami komunikacji
miejskiej i nowoczesng technologia miaty stworzy¢ miejski i bardzo zmienny krajobraz, podobny do
krajobrazu wielkich centréw handlowych otoczonych potaciami miejsc parkingowych.

216 Rem Koolhaas, Bruce Mau, S,M,L,XL, Nowy Jork 1995, s.1221.
217 Tamze, s.1225.
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Rys. 094.
Analiza funkcjonowania platformy.

Nietrwatosc i banalnos¢ takiego krajobrazu miaty stac sie w propozycji Koolhaasa zaletami,
znakomicie wpisujacymi sie w atmosfere i spoteczny odbidr japonskiej przestrzeni miejskiej
przetomu wiekdw, w sztuczne i niezwykle zageszczone sSrodowisko urbanistyczne, o ktdre
Japonczycy nie dbajg w europejskim sensie tego stowa. Obecno$¢ Minato Mirai — owego bardzo
zaludnionego miasta przysztosci — propozycji Koolhaasa miata zapewni¢ uzytkownikdow przez 24
godziny na dobe i przez 7 dni w tygodniu. W sensie kompozycyjnym — napisat Koolhaas — nasza
interwencja byta bardzo oportunistyczna. [...] W kazag szpare, w kazdg szczeline | w kazda
moZliwg dostepna powierzchnie wepchnelismy funkcje pozbawiong niemalze opakowania, niemalze
pozbawiong artykulacyi, a wszystko po to, by wygenerowac najwieksza mozliwg gestosc
urbanistyczng przy pomocy najmniejszej mozliwej architektonicznej trwatosci’*®.

Rys. 095.
Mozaika programowa.

28 OMA/Rem Koolhaas 1992-1996, El Croquis 79, Madryt 1996, s.210.
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Zatem propozycja Koolhaasa ograniczyta sie do precyzyjnego i jednoczesnie doraznego
manipulowania wytacznie istniejacq zelbetowq struktura. Pozbawiona zostata zupetnie typowej dla
architektow checi kontrolowania kazdego widzialnego elementu projektu, miata by¢ bardziej
programowaniem szczegolnych, socjologicznych zachowan niz poligonem doswiadczalnym dla
nowych architektonicznych tendencji stylistycznych. Chcielismy sprawdzic — pisat architekt —
dziatanie propozycji alternatywnej do miejskiej ciezkosci masy budowlanej. Nazwalismy jq
Lurbanistyka lekkq” — urbanistykq niekoniecznie majqcqg ambicje bycia trwatq i stabilng, ale raczej
urbanistyka podobng do planktonu, ktdra mogtaby przenikac i inflitowac®”. 1 podsumowat:
Uniknelismy projektowania budynkow z ich nieuchronnymi ograniczeniami | uwarunkowaniami.
Niekoriczgcy sie | pozbawiony formy, nasz projekt wylat sie na aziatke jak programowa law 2,

Rys. 096.
Model ideowy.

219 Rem Koolhaas, Bruce Mau, S,M,L,XL, Nowy Jork 1995, 5.1210.
20 Tamze, 5.1225.
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4.2.3.2.

Foreign Office Architects — Farshid Moussavi, Alejandro Zaera Polo
Terminal Pasazerski, Jokohama, Japonia

1995-2003

konkurs miedzynarodowy, 1 nagroda i realizacja

Drugim przyktadem analizowanej podgrupy platforma wielopoziomowa jest projekt
Terminalu Pasazerskiego w Jokohamie autorstwa FOA. Z drugiej strony Minato Mirai w planie
wielkiej urbanistycznej interwencji w Jokohamie przewidziano terminal morski majacy obstugiwac
lokalne i miedzynarodowe przede wszystkim statki pasazerskie. Projekt FOA okazat sie zwycieski w
miedzynarodowym konkursie. Inwestor jeszcze w konkursowych warunkach zasugerowat
wykorzystanie w pracy starej japonskiej koncepcji ni-wa-minato, ktdra oznacza pewnego rodzaju
mediacje, przejscie z jednego stanu w drugi, posrednictwo pomiedzy dwoma réznymi rzeczami. W
przypadku terminalu w Jokohamie byto to przejscie z ogroddw lezacych nieopodal dziatki —
wysunietego w morskg wode podtuznego cypla — do zatoki, a takze dialog pomiedzy mieszkancami
Jokohamy a przyjezdnymi.

\\.//

Rys. 097.
Sytuacja.

Architekci idee ni-wa-minato chcieli wykorzysta¢ w sposob dostowny, a nie metaforyczny.
Chcieli, jak to sami okreslili, stworzyc narzedzie zrodzone z dwoch duzych maszyn spoteczn ych[ B
systemu przestrzeni spotecznych miasta Jokohama i aranZacji przepfywu mas ludzkic Ich
propozycja byta ptynna w swojej przestrzeni, pozbawiona typowych poziomych kondygnaql [
typowych $rodkéw komunikacji pionowej. Odcinki ptaskie migkko i niezauwazalnie przechodzity w
pozbawione wyraznych granic pochylnie i rampy, te z kolei swobodnie przenikaty caty narysowany
na planie regularnego prostokata budynek; catos¢ tworzyta pofalowany, pagérkowaty krajobraz, na
ktérym odbywaé sie miat caty rytuat przyjecia i odprawy morskich pasazeréw. Jej forma nie byta
wynikiem dazen estetycznych: o ile prostokatny w rzucie ksztatt wynikat z warunkow konkursu i z
technologii przyjmowania transoceanicznych statkdw, tak elewacje byty pochodng bardzo starannej
manipulacji geometrig stropow terminalu.

221 Foreign Office Architects, Yokohama International Port Terminal, AA Files 29, s.14.
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yd ¢
Rys. 098.
Wizualizacja obiektu.

Architekci przeprowadzili wnikliwa analize programu, dostrzegli w nim wyrazng potrzebg
elastycznosci. Rzny rozmiar przybijajacych do portu statkéw i ich zmienny rozktad jazdy sugerowat
rowniez niezwykle intensywng zmiennos¢ w uzytkowaniu przestrzeni terminalu. Moussavi i Zaera
Polo nazwali te zmiennos$¢ fluktuacja i postanowili odpowiedzie¢ na jej wymogi nie maksymalnie
neutralng, ptaskq i naszpikowang w regularnych odstepach stupami przestrzenig, ale strukturg
niezwykle zrdznicowang; wyposazong zarowno w rozlegte ptaszczyzny, jak i alkowy oraz nisze;
przestrzenie otwarte, usytuowane pod gotym niebem, jak i przykryte i od warunkéw
atmosferycznych odseparowane; platformy nachylone, jak i horyzontalne. Taka przestrzen miata
stac sie sceng dla wielu scenariuszy: gdy przybijajq tylko statki miedzynarodowe, gdy przyptywajq
tylko lokalne, gdy sq obydwa rodzaje, gdy statkéw jest wiele, gdy jest tylko jeden itp. itd. Sktadane
barierki oraz ruchome punkty kontroli umozliwityby szybkie i efektywne przesuwanie granic
pomiedzy poszczegdlnymi strefami.

Rzuty budynku.
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Nowy budynek miat by¢ jednoczesnie przediuzeniem miejskich przestrzeni Jokohamy i
swobodng grg architektonicznymi elementami, elastyczng maszyng stuzaca do sprawnej aranzacji
ruchow mas ludzkich wysiadajacych z i wsiadajacych do morskich statkdw. Wszystkie komponenty
budynku — pisali architekci w opisie budynku — sg tutaj uzyte jako narzedzia w [réznie rozumianej]
de-terytorializacji: przestrzeri publiczna, ktora zawija sie stajac sie terminalem, ktora neguje
symbolike terminalu jako bramy do miasta, ktora zmienia rytuaty zwigzane z podrdza, i ktora
wreszcle staje sie strukturg funkcionalng zamieniong w [...] a-typologiczny krajobraz, do ktorego
uZytkowania nie ma zZadnej konkretnej instrukcii obstugi. Zadaniem projektu jest roZznego rodzaju
mediacja: [...] przechodzenie w niezauwazalny sposob z jednego stanu w drugi, zmiane
intensywnosci poszczegolnych stanow, zneutralizowanie efektow segmentowania funkcji bedacych
zwykle rezultatem roznych mechanizmow spofecznych, szczegolnie tych, ktorych celem jest
utrzymywanie barier | granic. Proponowane rozwigzanie zmniejszy ilosc energii potrzebnej do
przejscia z jednego stanu do drugiego’.

Rys. 100.
Przekroje budynku.

Trudno w przypadku budynku terminalu autorstwa FOA mowi¢ o pietrach czy
kondygnacjach. O ile jeszcze regularnie rozplanowany parking umieszczono pod poziomem ziemi
jako wyraznie wydzielony blok programowy, tak zlokalizowane powyzej funkcje sg przemieszane.
Mozna jednakze stwierdzi¢, ze wszystkie najwazniejsze czesci programu terminalu morskiego — czyli
zapewniajace dostep do przyptywajacych i odptywajacych statkéw — umieszczono w srodkowej
czesci struktury, powyzej poziomu terenu i ponizej najwyzszej czesci budynku. Dach jest
najbardziej charakterystyczna, najbardziej pofalowana czesciq projektu, wypetniong platformami
widokowymi, otwartym teatrem i miejscami zgromadzen. W kilku miejscach jego powierzchnia jest
jakby nacieta i zapada sie nizej, taczac sie z nizszymi partiami budynku. Cze$¢ najnizsza terminalu
przyjmuje zasade odwrotng: bedac jeszcze ptaska — bo przykrywajacg racjonalny w swej
konstrukcji parking — platforma, w kilku miejscach nagle wznosi sig taczac sie z wyzszymi czgsciami
obiektu. Stuzy jako przestrzen transportowa roznego przeznaczenia: jako podjazd prywatnych
samochoddw, jako przystanek zbiorowej komunikacji autobusowej, jako miejsca postoju
wyczarterowanych autobuséw i takséwek, oraz jako strefa, w ktdrej usytuowano ruchome tasmy
przenoszace bagaze podréznych. Pomiedzy ta przestrzeniq a dachem znajduje sie najwazniejsza
cze$¢ budynku: uksztattowana wedtug zasad funkcjonalnej efektywnosci wielopoziomowa
struktura. Architekci w dtugim opisie swojej pracy ani stowem nie wspominajg o elewacjach
budynku. Te sa wynikiem manipulacji geometrig platform przycigtych do prostokatnego ksztattu
dziatki, tworzac horyzontalny w swym charakterze zespot kilku jakby narysowanych drzacq reka i
wzajemnie sie przenikajacych kresek. Koncowy efekt jest zupetnie pozbawiony charakteru
tradycyjnej architektonicznej fasady, ktéra dodatkowo jeszcze nie posiada przegrody oddzielajacej
wnetrze budynku od otoczenia.

222 Foreign Office Architects, Yokohama International Port Terminal, AA Files 29, s.14.
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Rys. 101.
Elewacje budynku — widoczne tylko krawedzie platformy.

Architekci pisali: Naszg strategia jest niejednoznacznosc pomiedzy terenem i opakowaniem
obiektu. Nie chcemy zestawiac tych dwoch elementow w tradycyjnej opozycji, chcemy w petni
wykorzystac nieokreslonosc pomiedzy nimi. Taka architektura przestaje byc rozumiana jako
aktywna | wertykalna jakosc wykonstruowana ponad pasywnq i horyzontalna powierzchnig terenu.
W naszym przypadku teren staje sie aktywny, a architektura w nim zdaje sie byc rzecza wrecz
nieprawdopodobng i pulsujacg”. Dopetnieniem zatozen teoretycznych budynku byta jego
konstrukcja. Powierzchnia terenu — pisali architekci — zwija sie sama w siebie, tworzac fafdy, ktore
nie tylko zawieraja sciezki prowadzace przez budynek [...], ale rowniez zapewniajq jego stabilnosc
konstrukcyjng. Dlatego tradycyjny rozdziat pomiedzy opakowaniem budynku i jego przenoszacq
wszystkie obciaZenia konstrukcig znika™’.

" Rys. 102.
Utworzone dzieki manipulacji platforma przestrzenie.

223 Foreign Office Architects, Reformulating the Ground, Quadrens, s.24.
224 Foreign Office Architects, Yokohama International Port Terminal, AA Files 29, s.19.
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4.2.3.3.

MVRDV — Winy Maas, Jacob van Rijs, Nathalie de Vries
Villa Hunting, Holandia

2002-

zlecenie prywatne

Trzecim przyktadem podgrupy platforma wielopoziomowa jest projekt Villi Hunting powstaty
w pracowni MVRDV. Usytuowana w Holandii*”’, na sporych rozmiaréw prostokatnej dziatce, Villa
powstata w wyniku prywatnego zlecenia. W zatozeniu jest wielka, wykonang z Zzelbetu,
pofatdowang platforma. Architekci catq urbanistyczng, architektoniczng i konstrukcyjng uwage
skupili na jej geometrii. Platforma zawija sie, tworzy fatdy, wgtebienia i wypuktosci, rozlegte,
ekstrawertyczne w charakterze powierzchnie i introwertyczne nisze, otwierajac swoje wnetrze z
jednej strony na obstugujaca dziatke ulice, a z drugiej na rozlegty ogréd. Zmienng geometrig nie
tylko kreuje wszystkie wymagane w kazdym prywatnym domu przestrzenie potrzebne do zycia, ale
realizuje tez wymagane przez inwestora funkcje niecodzienne. W jaki sposob przestrzenne wnetrze
— pytali architekci — mozna potaczyc z maksymalng prywatnosciq | wytaczeniem? Czy mozna sobie
wyobrazic, Ze wszystkie publiczne czesci domu tworzg jednq przestrzenng catosc? JeZeli tak, to

wiedy prywatnosc i intymnosc mozna wytworzyc dzieki manipulacii opakowaniem tej catoscil...]*.

Rys. 103.
Wizualizacja budynku.

Zelbetowa platforma i jej przestrzenna deformacja staty si¢ pomystem na caty budynek.
Standardowe wymogi programowe — pokéj dzienny, kilka sypialni, kuchnia, jadalnia, pokdj goscinny
i tazienki — uzupetniono funkcjami szczegdlnymi — szerokimi werandami, umieszczonymi na dachu
basenami, patiem wypetnionym drzewami i parkingiem na kolekcje dziesieciu samochoddéw.
Wszystko razem umieszczono w/na ptaszczyznie, ktdra architekci tak dtugo modelowali, az

225 W publikacjach projektu nie ma podanego doktadnego adresu.
26 MYRDV 1997-2002, El Croquis 111, Madryt 2002, s.269.
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wszystkie wytyczne inwestorow zostaty spetnione. Trojwymiarowg platforme ograniczono w
prostopadtosciennej bryle: albo tworzy bok tej bryty, albo jest przez ten bok obcigta. Wewnatrz
prostopadtoscianu mozliwe jest dowolne uksztattowanie platformy.

Rys. 104.
Wizualizacja budynku.

Przestrzeri wewnetrzna — pisali architekci — jest wynikiem negocjacji pomiedzy wnetrzem i
otoczeniem oraz pomiedzy tym, co prywatne, | tym, co publiczne””’. Gtéwna przestrzen
zdeterminowana zostata przede wszystkim patiem, parkingiem samochodowym i umieszczonymi na
gdrnej czesci ptaszczyzny sypialniami i tazienkami. W niej umieszczono wszystkie publiczne czesci
zadanego programu, poczawszy od strefy wejsciowej, a zakonczywszy na jadalni i pokoju
dziennym. Wszystko zlokalizowano dookota patia oraz rosnacych w nim debdw i doswietlono
$wiattem dochodzacym z dwoch przeciwlegtych stron budynku. W tych czeSciach w petni
przeszklone $ciany odsunieto od krawedzi prostopadtoscianu, tworzac w ten sposob wygodne
werandy. Dwie spiralne klatki schodowe poprowadzono na gore do sypialni umieszczonych z
zagtebieniach platformy, ponizej zas, takze dookota patia, zaprojektowano parking dla kolekgcji 10
samochoddw. Stanowiaca dach gérna czes¢ platformy miejscami jest wyniesiona do gornej czgsci
prostopadtoscianu, a czasami dotyka powierzchni terenu. Sciezka poprowadzona z ogrodu wije sie
przez wytworzony w ten sposob sztuczny krajobraz, prowadzqc do basenu, umieszczonego,
podobnie jak sypialnie, w zagtebieniu.

Rys. 105.
Elewacja budynku.

27 MYRDV 1997-2002, El Croquis 111, Madryt 2002, s.269.
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Pofatdowana ptaszczyzna stanowi o istocie projektu w kazdym sensie — urbanistycznym,
architektonicznym, konstrukcyjnym i estetycznym. Urbanistycznym — bo jést dziatajacq w skali ulicy
masg catego budynku, swojg geometriqg wyrazajac zatozony na poczatku prostopadtoscian.
Architektonicznym — bo stanowi niemal wszystkie Sciany, podtogi i sufity pomieszczen domu,
zapewniajac i przestronnos¢, i intymnos¢, zastaniajac od zewnetrznego Swiata i nieregularnymi
otworami wpuszczajac naturalne oswietlenie, twardym i miekkim, jasnym i ciemnym, chropowatym
i potyskliwym wykonczeniem kreujac atmosfere domu. Konstrukcyjnym — bo jest samonosna, bedac
zupetnie pozbawiona stupdw utrzymujaca catq mase domu dzieki systemowi Sciskanych i
rozcigganych belek. Estetycznym — bo jej forma, powstata w wyniku manipulacji programem,
wyrazata styl zycia mieszkancow.

Rys. 106.
Rzuty budynku.

Rys. 107.
Przestrzenie uzyskane dzieki manipulacji platforma.
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4.2.3.4.
Podsumowanie

Przeanalizowane 3 projekty nalezace do podgrupy platforma wielopoziomowa umieszczono
W ponizszej tabeli. Tabela w zwiezty sposob ukazuje ich najwazniejsze witasciwosci. Pokazuje, ze
matryce mozna uzy¢ w projektowaniu na wiele sposobow, zwraca uwage na otrzymany dzieki jej
zastosowaniu rezultat architektoniczny.

4.2.3.1.

OMA — Rem Koolhaas

Urban Ring
Jokohama, Japonia

projekt studialny

Program.
parkingi
teatry

nocne kluby
kina

teatry
koscioty
restauracje
bary

galerie

sklepy

hotele

szkoty
biblioteki
bazary

sale sportowe
boiska sportowe

Podziat programu.

Program nie zostat poddany
zadnemu przegrupowaniu.
Swiadomie traktowany jest jako
zmienna w czasie i w zawartosci
masa.

Matryca.

Fragmenty ptaszczyzny
zdeformowane w serig
pofatdowanych, faczacych sie ze
soba powierzchni.

Uksztattowanie bryty. Bryta dostosowana jest do istniejacych,
geometrycznie skomplikowanych warunkow urbanistycznych, a
przez to pozbawiona wyraznej, jednoznacznej formy.
Wykorzystanie matrycy. Tworzaca bryte powierzchnia
(platforma) jest tréjwymiarowym labiryntem rozpostartym na
dostepnym terenie. Powstate w ten sposob przestrzenie maja
wysokos¢ odpowiednig dla réznych funkgcji.

Rozmieszczenie programu. Na platformie umieszczono, a
raczej pozwolono na spontaniczne lokowanie sie wszystkich
funkcji. Ich konfiguracja jest zatem swobodna i zmienna,
dostosowana do przestrzennych i powierzchniowych mozliwosci
platformy.

Whnetrze. Wewnatrz budynek jest bardzo przestrzenny i
zroznicowany. Swobodnie rozmieszczone elementy programowe
moga przyja¢ forme zamknietych bryt lub grup przedmiotow.
Elewacje. Budynek jest rozlegta, pozbawiong wyraznego
ksztattu bryta, na ktorej bokach widoczny jest — w formie

przystanki autobusowe
postoje taxi

biura

odbidr bagazu

hala odjazdow

hala przyjazdéw
restauracja

bar

sklepy

platformy widokowe
miejsca zgromadzen
otwarte audytorium

grupy.

¢ parking,

o funkcje uzytkowe,

« funkcje rekreacyjne.
Matryca.

Fragmenty ptaszczyzny
zdeformowane w serie
pofatdowanych, faczacych sie ze
sobg powierzchni.

tarasy horyzontalnie i diagonalnie zorientowanych krawedzi — rysunek
wewnetrznych tarasow, ramp i pochylni.

4.2.3.2. Terminal Pasazerski projekt konkursowy

FOA Jokohama, Japonia zrealizowany

Program. Podziat programu. Uksztattowanie bryty. Prostopadtoscian o podstawie

parking Program podzielono na dwie wydtuzonego prostokata, dzieki swoim gabarytom bedacy

dominantg w otaczajacej nadmorskiej przestrzeni.
Wykorzystanie matrycy. Tworzace bryte powierzchnie
(platformy) tworzg kilkupoziomowa, ciagta przestrzen, ktorej
wysokos¢ jest odpowiednia dla funkgcji publicznych.
Rozmieszczenie programu. Na platformie umieszczono, a
raczej pozwolono na lokowanie zgodnie z tymczasowymi
wymogami wszystkich gtéwnych elementow programu. Pod
platforma umieszczono parking i wszystkie funkcje wymagajace
dostepu samochodu. Na dachu obiektu zlokalizowano wiekszosc¢
funkcji rekreacyjnych. Wewnatrz usytuowano — w formie
swobodnej i zmiennej kompozycji — wszystkie wymagane
elementy programowe, dowolne w ksztatcie i kolorach.
Whnetrze. Wewnatrz charakter budynku jest zmienny i bardzo
przestrzenny. Swobodnie rozmieszczone elementy programowe
moga przyjac¢ forme zamknietych bryt lub grup przedmiotow.
Elewacje. Budynek jest horyzontalnym prostopadtoscianem, na
ktérego bokach widoczny jest — w formie horyzontalnie i
diagonalnie zorientowanych krawedzi — rysunek wewnetrznych
tarasow, ramp i pochylni.
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4.2.3.3. Villa Hunting projekt zlecony prywatnie
MVRDV Holandia realizacja prawdopodobnie w
toku
Program. Podziat programu. Uksztattowanie bryty. Prostopadtoscian o podstawie
parking na 10 samochoddw Program podzielono na dwie prostokata, wysokoscig dostosowany do otaczajacej zabudowy.
kuchnia grupy. Wykorzystanie matrycy. Tworzaca bryte powierzchnia
jadalnia e parking, (platforma) definiuje kameralng w charakterze, wtasciwa dla
pokdj dzienny « funkcje publiczne, funkcji mieszkaniowej przestrzen.
sypialnie o funkcje prywatne + basen. Rozmieszczenie programu. Wewnatrz bryty umieszczono
tazienki Matryca. wszystkie dostepne dla gosci elementy programu. Pod nig
basen Fragmenty ptaszczyzny umieszczono parking, a na niej wszystkie funkcje niedostepne
patio zdeformowane w serie dla gosci i basen.
pofatdowanych, faczacych sie ze | Wnetrze. Wewnatrz budynek ma charakter krajobrazowy, w
sobg powierzchni. ktérym w swobodny sposob zlokalizowano wszystkie elementy
: programu. Elementy te moga przyja¢ forme zamknietych bryt lub
grup mebli.
Elewacje. Budynek jest horyzontalnym prostopadtoscianem, na
ktorego bokach widoczny jest — w formie horyzontalnie i
diagonalnie, miekkich w swojej geometrii, zorientowanych
krawedzi platformy — rysunek wewnetrznych <ns1:XMLFault xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat"><ns1:faultstring xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat">java.lang.OutOfMemoryError: Java heap space</ns1:faultstring></ns1:XMLFault>