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DYNAMIKA — SPOSOB POSTRZEGANIA GEOMETRII

ANNA DYBCZYNSKA-BULYSZKO

STRESZCZENIE

Architektura modernistyczna w $lad za rozwojem sztuki (malar-
stwo) wprowadzita dynamik¢ do kompozycji przestrzennej:
neoplastycyzm oparty na rytmie jednostajnym i kompozycji
otwartej; funkcjonalizm oparty na komunikacji, czyli sposo-
bie w jaki poruszajac si¢ postrzegamy geometri¢ przestrzeni.
W latach 30. XX w. model percepcji przestrzeni zgodny z zasa-
dami fizjologii (rytm jednostajny) zastapil model percepcji
zgodny z zasadami psychologii (teoria bodzcoéw) i bazujacy
na tworzeniu subiektywnej narracji psychologicznej. Subiek-
tywne wrazenie, niedookreslone, aby umozliwi¢ zr6znicowang
interpretacj¢ stworzylo nowy kanon podstawowych elemen-
tow kompozycji architektonicznej (Norberg-Schulz): centrum,
kierunek, obszar — tym charakterystycznych, ze nie definiuja
granicy formy. Wieloznaczno$¢, czyli swoboda interpreta-
cji przestrzeni dopuszcza (jako opcje zaproponowana, a nie

narzucong przez architekta) przekaz wartosci. Przyktadem jest
pawilon na $wiatowa wystawe w Paryzu w 1937 roku projektu
Romualda Gutta, gdzie narracja psychologiczna mimo ,,formy
otwartej” kulminuje si¢ w geometrii konkretnej — czaszy muszli
koncertowej. To przekaz architekta, ktory w 1936 roku uznat,
ze najwicksza wartoscig oOwczesnej Polski na forum $wiatowym
jest jej warto$¢ kulturowa — tu symbolicznie reprezentowana
przez koncerty muzyki Chopina.

Stowa kluczowe: kompozycja przestrzeni architektonicznej,
dynamika przestrzeni architektonicznej, neoplastycyzm, rytm
w architekturze, kompozycja otwarta, narracja w architekturze,
Wiadystaw Strzeminski, Jan Koszczyc-Witkiewicz, Edgar Nor-
werth, Romuald Gutt, Christian Norberg-Schulz, teoria archi-
tektury, polska architektura migdzywojenna

DYNAMICS AS A WAY OF PERCEIVING GEOMETRY

ABSTRACT

In the wake of the developing art (paintings) modernist archi-
tecture introduced dynamics into spatial composition. Neo-
plasticism based it on regular rhythm and open composition,
while functionalism based it on movement — the way we per-
ceive geometry while moving through space. In the 1930s the
spatial perception model in accordance with physiology princi-
ples (regular rhythm) was replaced by the perception model in
accordance with the principles of psychology (theory of incen-
tives) and relied on the creation of a subjective psychological
narrative. The subjective impression, kept vague on purpose,
enabled diverse interpretation and created a new canon of the
basic elements of architectural composition (Norberg-Schulz):
the center, the direction, an area — characteristic because they
did not define borders of the form. Ambiguity or freedom
of interpretation of the space allows (as an option proposed

rather than imposed by the architect) for a transfer of values.
The pavilion at the world exhibition in Paris in 1937 with the
design by Romuald Gutt can be viewed as an example where
the psychological narrative despite the “open form™ culminates
in definite geometry — the acousctical shell’s dome. It serves
as a message from the architect, who in 1936 had decided that
the greatest value of Poland in those times, at the international
exhibition, was its cultural value — represented symbolically by
concerts with Chopin’s music.

Key words: composition, architectural space, dynamics of
space, neoplasticism, architectural rhythm, open composition,
architectural narrative, Wiadystaw Strzeminski, Jan Koszczyc-
Witkiewicz, Edgar Norwerth, Romuald Gutt, Christian Norberg-
Schulz, architectural theory, Polish interwar architecture

35



I

www.czasopisma.pan.pl w www.journals.pan.pl

POLSKA AKADEMIA NAUK

Model percepcji

Dynamike formy architektonicznej mozna objaé
jednym spojrzeniem. Dynamika przestrzeni archi-
tektonicznej jest natomiast zjawiskiem, ktore aby
je w peli odebra¢, wymaga czasu, cho¢by w tak
podstawowym zakresie, jak poréwnanie widoku bu-
dynku od zewnatrz z jego wnetrzem. A Ze postrze-
ganiem rzadzi nasz wtasny model percepcji, potrze-
bujemy takiego modelu, ktory to uwzglednia.

Za symbol statycznego postrzegania obiektu ar-
chitektonicznego mozna uzna¢ wille Rotonda pro-
jektu Andrei Palladia (realizacja 1582 r.), ktorej
kompozycja przestrzenna opiera si¢ na dwoch pro-
stopadtych osiach, krzyzujacych si¢ w centrum bu-
dynku — punkcie, z ktorego obserwator przenika
wzrokiem kubature i otoczenie budynku, az po ho-
ryzont i w cztery strony $wiata, stajac si¢ centrum
obserwowanego uniwersum (il. 1).

Rozwoj nauk pozbawit cztowieka pozycji uprzy-
wilejowanej na rzecz wcigz nowych narzgdzi ob-
serwacji, ktore otworzyty swiaty makro — galaktyki
1 mikro — atomu oraz nowych mozliwosci rejestracji
zmian niedostepnych okiem nieuzbrojonym. Model
percepcji musial wiec takze ulec zmianie. Przyj-
muje sie, ze model wspolczesny zaczgli stosowaé
w sztuce impresjonisci. Zauwazyli bowiem, ze ob-
serwacja nie jest stanem, lecz procesem i to proce-
sem wrazeniowym, w ktorym wrazenie wczesniej-
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1. Willa Rotonda, projekt Andrea Palladio (realizacja 1582 r.),
rzut parteru. Rys. autor
1. Andrea Palladio, Villa Rotonda, Vicenza (1582),
ground floor plan. Author’s drawing
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2. Robert Delaunay, Pole Marsowe, Czerwona wieza, 1911 r.,
Instytut Sztuki w Chicago (AIC). Zrodto: https://en.wikipedia.
org/wiki/Robert Delaunay
2. Robert Delaunay, Champs de Mars, La Tour rouge, 1911,
Art Institute of Chicago. Source: https://en.wikipedia.org/wiki/
Robert Delaunay

sze wptywa na wrazenie pozniejsze i nazwali ten
mechanizm zjawiskiem powidoku. W trakcie wielo-
letnich do$wiadczen malarskich stwierdzili miedzy
innymi, ze nakladanie si¢ wrazen odbieramy jako
deformacj¢ koloru (dodatek koloru dopetiajacego
w oku patrzacego) oraz formy (wplyw otoczenia
na obrys formy). Dla obserwatora jest to deforma-
cja, gdyz zgodnie z tradycyjnym modelem percep-
cji obraz powstaje w wyniku poréwnania tego, co
»wiemy” o obserwowanym obiekcie z tym, co fak-
tycznie obserwator-impresjonista ,,widzi”.

Kubisci i futury$ci pogtebili problematyke per-
cepcji o zjawisko ruchu. W przypadku, gdy wzgle-
dem nieruchomego obiektu obserwacji poruszat si¢
obserwator, na jednym obrazie ujmowali sekwen-
cje widokow obiektu widzianego z rdznych stron,
takze w roznych skrotach perspektywicznych. Przy-
ktadem moze by¢ Czerwona wieza Roberta Delau-
naya (1911 r.) — obraz, w ktorym zostata zapisana
suma wiedzy 1 procesu obserwacji, czyli nie tylko
to, co ,,widzimy”, ale tez to, co o obiekcie ,,wiemy”
(il. 2). Sam proces obserwacji w czasie zaznaczony
tu zostal poprzez zdeformowanie obserwowanego



3. Gino Severini, Dynamizm tancerki, 1912 r., Pinakoteka
Brera, Mediolan. Zrodto: https:/en.wikipedia.org/wiki/
Gino_Severini
3. Gino Severini, Dynamism of a Dancer, 1912, Pinacoteca di
Brera, Milan. Source: https://en.wikipedia.org/wiki/
Gino_Severini

obiektu. Zauwazono przy tym rowniez, ze szybkos¢
obserwowanych zmian nie pozwala na kontempla-
cj¢ szczegotow. W konsekwencji dynamika postrze-
gania wigze si¢ z uproszczeniem formy — co przeja-
wia si¢ w jej ,,skubizowaniu”.

W sytuacji gdy nieruchomy obserwator postrzega
obiekt ruchomy, na ptaszczyznie obrazu rejestro-
wano sume charakterystycznych jego pozycji, co
miedzy innymi pokazal Gino Severini w obrazie
Dynamizm tancerki (1912 r.), (il. 3). Wedtug tej ten-
dencji do przekazywania sumy wiedzy i poczynio-
nych obserwacji, proba oddania zaréwno uplywu
czasu, jak i ruchu obiektu przybrata posta¢ formalng
podobna do sekwencji zdje¢ poklatkowych natozo-
nych na siebie.

Charakterystyczna rytmizacja wyczuwalna w ob-
razach kubofuturystycznych zgodna byta z dwcze-
snym stanem nauki — fizjologii, w ujeciu ktorej per-
cepcja widzenia miata polega¢ na powtarzanej stale
sekwencji, ztozonej z dwoch czynnosci: odbioru
przez oko bodzca wizualnego, a nastgpnie jego in-
terpretacji przez mozg. Jako czynno$¢ wynikajaca
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z fizjologii ruchu i widzenia, sekwencje uwazano
za jednakowe, czyli zachodzagce w rytmie jednostaj-
nym.

Metastruktura

Model percepcji w postaci zrytmizowanych — jak
moéwiono wowcezas — modulowanych (stad Mo-
dulor Le Corbusiera) sekwencji spojrzen, przyjat
rowniez neoplastycyzm. Stanat jednak przed zada-
niem stworzenia nowych, rownie nowatorskich jak
w kubofuturyzmie zasad kompozycyjnych na bazie
rytmu jednostajnego, ktore mozna by byto zastoso-
wac w architekturze. Czotowa posta¢ tego kierunku,
Theo van Doesburg, w swoich pisemnych wypowie-
dziach nie sprecyzowat jednoznacznie kanonu kom-
pozycji neoplastycznej. Za to w bliskim neoplasty-
cyzmowi duchu i z obszernym wyja$nieniem zrobili
to Katarzyna Kobro i Wtadystaw Strzeminski w pu-
blikacji ,,Kompozycja przestrzeni, obliczenia rytmu
czasoprzestrzennego” (1931 r.). Nowy kanon kom-
pozycyjny ponownie siggnat do podstaw: zalozono
bowiem, ze kazda elementarng czynnos$¢ cztowieka
W przestrzeni mozna opisa¢ za pomocg trzech pro-
stopadlych do siebie kierunkow, czyli kartezjan-
skiego uktadu wspotrzednych. W ten sposob prosto-
padtoscian zawierajgcy elementarng funkcje stat sie
modulem funkcjonalno-przestrzennym, stad z pro-
stopadto$cianow wiasnie zestawiano nowe kompo-
zycje architektoniczne (il. 4). Majac swiadomosé, ze
przestrzen jest jednorodna i ciagla, stwierdzono, ze
nie nalezy oddziela¢ przestrzeni zamknigtej forma
od przestrzeni zewngtrznej. Za prawidlowa uznano
forme otwarta, zblizajac si¢ tym samym do kreacji
kubofuturystow. Prostopadloscienna metastruktura
geometryczna stanowila watek statyczny, a dyna-
mike miato jej nadawaé dwojakie wypekienie: po
pierwsze: czynnosci czlowieka, jednostki aktyw-
nej w demokratycznym spoleczenstwie; po drugie:
zmienne pola $cian struktury o okreslonym kolorze,
materiale itd., przy czym brak wypetnienia stanowit
takze swoistg materi¢ wypelniajaca.

Postrzeganie cztowieka poprzez ergonomie (wy-
réznianie elementarnych czynnosci, z ktorych kazda
zachodzi¢ powinna w szczegolnych dla siebie i nie-
zmiennych parametrach przestrzennych) oraz jako
jednostke¢ w demokratycznym, homogenicznym
spoteczenstwie (bez cech indywidualnych) byto
charakterystyczne takze dla funkcjonalizmu. Po-
dobnie rzecz si¢ miala z cechami formalnymi, jak
wspo6lne obu kierunkom uproszczenie formy do ele-
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4. Kompozycja neoplastyczna: od modutu funkcjonalno-
przestrzennego do metastruktury. Rys. autor
4. A neoplastic composition: from a functional-spatial module
towards a metastructure. Author’s drawing

mentow prostokreslnych, ignorowanie whasciwosci
materiatow budowlanych, sekwencyjnos¢, kompo-
zycja uwzgledniajaca widoki z réznych stron, takze
z gory. Co najwazniejsze, obiekt architektoniczny
zaczal by¢ postrzegany nie jako forma, lecz struktura
otwarta zdolna do kontynuacji w trzech wymiarach.
Byta to koncepcja rewolucyjna, ktora w spojny i lo-
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giczny sposob problematyke architektoniczng ujeta
w nowatorska, prosta geometri¢. Nic dziwnego, ze
do tej pory wplywa na wiele rozwigzan architekto-
nicznych, szczegdlnie tych, ktore w rozmaity spo-
sob odwotuja si¢ do modernizmu.

Najbardziej znang realizacjg neoplastycyzmu jest
dom jednorodzinny w Utrechcie projektu Gerrita
Rietvelda (projekt 1924 r.), celowo fotografowany
z otwartymi oknami, aby wychodzace w przestrzen
skrzydta okienne podkreslaly ideowa otwartosé¢
geometrycznej struktury domu. Wnetrze ukazuje
sposob myslenia Rietvelda o wypehieniu. Plasz-
czyzny, ktore ograniczaja moduly przestrzenne roz-
nicowane sg kolorami podstawowymi w postaci
scian petnych lub tafli szkla, ale najistotniejsze to
wprowadzenie ptaszczyzn przesuwnych, jak drzwi
na pietrze, ktore w kontekscie czasu moga pojawiac
si¢ lub znikac.

Jedna z bardziej znanych wspoélczesnych inter-
pretacji logiki myslenia neoplastycyzmu jest aka-
demik uniwersytetu w Louvain, projektu Luciena
Krolla (realizacja 1974 r.). Decyzje, w jaki sposob
wypehi¢ elewacj¢ zewnetrzng poszczegolnych mo-
dutow mieszkalnych pozostawiono uzytkownikowi,
dazac do uzyskania swobodnej, wrecz przypadkowo
komponowanej i przez to zréznicowanej, modu-
larnej fasady. Projekt wykazal, ze dynamika tego
typu rozwigzania zwigzana jest jedynie z powloka
budynku i w zasadzie lezy poza kompozycja prze-
strzenng. Ostatnio coraz czesciej dynamika powtoki
jest wynikiem zastosowanego rozwigzania techno-
logicznego, poczynajac od Instytutu Swiata Arab-
skiego w Paryzu projektu Jeana Nouvela (1987 1.),
do obiektow nazywanych inteligentnymi.

Komunikacja

Funkcjonalizm podjat réwniez problem dyna-
miki od strony wrazen kinestetycznych obserwa-
tora, twierdzac, ze motywem wigzacym funkcje
elementarne w przestrzeni jest komunikacja i z ko-
munikacji uczynil nadrzgdny motyw kompozycji
przestrzennej. Komunikacja powinna by¢ przede
wszystkim sprawna, czyli bezkolizyjna i najlepiej
o dominacji uktadu liniowego.

Mariaz podejscia konstruktywicznego i funkcjo-
nalistycznego mozemy zaobserwowa¢ w budynku
CIWF (obecnie AWF) na Bielanach w Warszawie
projektu Edgara Norwertha (realizacja 1929 r.). Wy-
odrgbnione funkcje: administracyjne, wyktadowe,
sportowe, mieszkalne i1 inne, ktére mozna nazwac
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5. CIWF, projekt Edgar Norwerth (realizacja 1929 r.), kolorami oznaczone odrgbne funkcje: A — stan istniejacy;
B — mozliwo$¢ rozbudowy. Rys. autor
5. Edgar Norwerth, CIWF [Jozef Pitsudski University of Physical Education in Warsaw], Warsaw (1929),
the colors mark separate functions: A — existing building; B — possible expansion. Author’s drawing

6. CIWF, projekt Edgar Norwerth (realizacja 1929 r.), widok korpusu gldéwnego. Fot. autor
6. Edgar Norwerth, CIWF [Jozef Pitsudski University of Physical Education in Warsaw], Warsaw (1929),
a view of the main body. Photo by the author

elementarnymi, umieszczone zostalty w odpowied-
nich prostopadtoscianach i zestawione w zrytmi-
zowane ciggi. Wedtug zasad neoplastycyzmu wra-
zenie rytmizacji i dynamiki odbieramy poruszajac
si¢ wzdhuz osi komunikacyjnych dzigki zestawianiu

modutéw wypelionych lub nie, czyli przemienno-
$ci kubatur i dziedzincow. Niewatpliwie CIWF miat
rowniez cechy kompozycji celowo otwartej, aby
w miar¢ potrzeb mozna byto dobudowac kolejne
sale ¢wiczen (il. 5, 6).
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7. Rézna percepcja tej samej przestrzeni w zalezno$ci
od kierunku ruchu. Rys. autor
7. Different perception of the same space depends
on the direction of movement. Author’s drawing

W ten sposdb w architekturze dostrzezono, ze
chociaz geometria nadaje forme, to komunikacja de-
cyduje o postrzeganiu tej formy. Potwierdza to naj-
prostszy przyktad: umieszczenie drzwi — wymusza-
jac sposob przemieszczania si¢, wptywa na odbior
podstawowego, kwadratowego modutu przestrzen-
nego (il. 7).

A. W przypadku wejs¢ umieszczonych na $rodku
$ciany: przekraczamy barierg, idziemy wzdtuz
scian bocznych znajdujacych si¢ stale w tej sa-
mej odlegtosci, przed nami zbliza si¢ $ciana za-
mykajaca przestrzen z otworem, przez ktory wy-
chodzimy.

B. W przypadku wej$¢ umieszczonych w naroz-
niku: po wejsciu Sciany odbiegaja od nas do naj-
dalszego punktu, potem przestrzen zacie$nia si¢
coraz bardziej ku otworowi, ktory musimy prze-
kroczy¢, aby wyjsc.

8. Pawilon Rosji, proj. Konstantin Mielnikow (projekt 1925 r.);
A — rzut parteru; B — rzut pigtra. Rys. autor
8. Konstantin Melnikov, Soviet Pavilion, Paris (1925);
A — ground floor plan; B — plan of the first floor. Author’s
drawing
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9. Schemat komunikacji i osi widokowych; A — w mieszkaniu
w bloku; B — w chatupie wiejskiej. Rys. autor
9. Scheme of movement and viewing axes; A — in an
apartment block; B — in a country cottage. Author’s drawing

Okazuje si¢ zatem, zZe nie tyle przestrzen musi by¢
dynamiczna, lecz relacja do niej obserwatora. Taka
mozliwo$¢ z upodobaniem wykorzystywali postmo-
derni$ci, kreujac ruch po przekatnej pomieszczen,
chociaz w pomysle tym oczywiscie nie byli pierwsi.

Przyktadem najwigkszej prostoty i skuteczno$ci
W operowaniu nig jest pawilon wystawowy projektu
Konstantego Mielnikowa, zaprojektowany na pary-
ska wystawe w 1925 roku (il. 8). Przez prostokatna
form¢ pawilonu poprowadzona zostata po przekat-
nej komunikacja, w tym réwniez jako schody do po-
destu na wysokosci pierwszej kondygnacji. W ten
sposob Mielnikow wytworzyt wiele relacji prze-
strzennych dajgcych mozliwo$¢ obserwacji zarowno
samej wystawy, jak i widzow. Mozna przebywa¢ na
parterze, poruszac¢ si¢ wzdhuiz osi $srodkowej pawi-
lonu, po przekatnej i wzwyz wzgledem wystawio-
nych eksponatdw, mozna obserwowa¢ wchodzacych
i schodzacych, a wreszcie — catg wystawe i zwie-
dzajacych spogladajac z gory.

Bardziej zlozony uktad przestrzenny prezentuje
standardowe mieszkanie trzypokojowe i dwutrak-
towa chatupa chtopska — dwie bardzo podobne geo-
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10. Biblioteka WSH, proj. J. Koszczyc-Witkiewicz (projekt 1924 r.), kolorami oznaczono: szary — magazyn ksigzek, czerwony
— droga czytelnika, niebieski — droga ksiazki; A — przekrdj; B — rzut parteru; C — rzut pierwszego pigtra; D — rzut drugiego pigtra.
Zrédlo: ,,Architektura i Budownictwo”, 1933, s. 3-5
10. Jan Koszczyc-Witkiewicz, Library of WSH [Warsaw School of Economics], Warsaw (1924), the colors indicate: grey — library
storage, red — reader’s path, blue — book’s path; A — section view; B — ground floor plan; C — first floor plan; D — second floor plan.
Source: ,,Architektura i Budownictwo”, 1933, pp. 3-5

metrycznie przestrzenie o ztozonym uktadzie (il. 9),

lecz innym sposobie poruszania si¢.

B.

A. W mieszkaniu przymus przechodzenia z po-

mieszczenia do pomieszczenia przez przedpokoj
sprawia, ze przedpokoj witasnie staje si¢ central-
nym weztem przestrzennym, a jest to przestrzen
z reguly najmniej atrakcyjna zardwno geome-
trycznie, jak i ze wzgledu na o§wietlenie. Nawet
jesli przeszklone zostaty drzwi do pokoi, rzadko
znajduja si¢ na osi okien.

W dawnej chiopskiej chatupie centrum geome-
tryczne zajmuje zespot kuchni i piecow, a ruch
odbywa si¢ wokol niego amfiladowo. Z tego
powodu, jak i ze wzgledu na cechy konstrukcji
wiencowej, otwory najwygodniej umieszczaé
posrodku $cian. Bardzo istotnym czynnikiem
W percepcji wnetrz staje sie wiec koordynacja
geometrii, w odniesieniu do komunikacji i osi
widokowych. W kazdym pomieszczeniu krzy-
zuja sie¢ dwie prostopadle osie, z kazdej izby
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czynigc wnetrze centralne, nieomal jak we
wspomnianej willi Rotonda. W sensie ideowym,
stojac na $rodku izby znajdujemy si¢ w centrum
wlasnego uniwersum, bo kontrolujemy wszyst-
kie cztery strony $wiata, si¢gajac wzrokiem do
przylegtych pomieszczen i poza nie, a chodzac
wokot — nasladujemy droge stonca.

Im bardziej skomplikowany uktad przestrzenny,
tym istotniejsza w jego odbiorze staje si¢ przyjeta
zasada komunikacji.

Poddajmy analizie gre przestrzenng w najprost-
szej geometrii, jakg stworzyl Jan Koszczyc-Wit-
kiewicz w gmachu Biblioteki WSH (dzisiaj SGH)
w Warszawie (projekt 1924 r.). W regularnej, zmo-
dutowanej, zelbetowej strukturze zamierzat on od-
dzieli¢ droge czytelnika od drogi ksiazki, co w prze-
strzeni przelozyto si¢ na omijanie przez czytelnika
pierwszego pigtra — magazynu ksigzek, w drodze
z parteru (szatni) na pietro drugie bezposrednio do
glownej czytelni (il. 10).

Przechodzimy podcieniem — waskim (jeden mo-
dut konstrukcyjny) i dlugim (11 modutéw), aby
prostopadle do elewacji wejs¢ do waskiej i dhu-
giej przestrzeni, rozciggnietej w poprzek osi wej-
$cia (szatnia). Umieszczone symetrycznie wejscia
na klatke schodowa znajdujg si¢ w najdalszych na-
roznikach holu na parterze, podobnie jak wyjscia
z klatki schodowej — powyzej pierwszego pietra.
Naturalny ruch ciala sprawia, ze kaskada schodow
poruszamy si¢ po przekatnej, tak tez biegnie linia
wzroku, co tworzy silne wrazenie dynamiki (il. 11),
aby po kolejnej zmianie kierunku (prostopadle za-
projektowana sala katalogow) trafi¢ do poprzecznie
rozciagnietej gtoéwnej czytelni. Tu dynamike ruchu
wchodzenia czy zbiegania zastgpuja wrazenia sta-
tycznego obserwatora, co bylto inspiracja Koszczyca
do stworzenia wrecz katedralnego wnetrza (il. 12).
Wrazenia kinestetyczne, tu zmiany i kierunku, i wy-
sokosci, wzmacniaja proporcje wydluzonych prze-
strzeni ulozonych naprzemiennie wzdluz i w po-
przek, co wydobyte jest naturalnym o$wietleniem:
ruch odbywa si¢ ku Iub od mocno przeszklonej fa-
sady wejsciowe;j.

Najsilniej odbieramy odczucia kinestetyczne
wzmocnione silg grawitacji. T¢ ceche wykorzystali
Barbara i Stanistaw Brukalscy, realizujac wtasny
dom na Zoliborzu w Warszawie (1928 r.). Modut
szeregowy jest waski, co sktania do umieszczenia
klatki schodowej przy $cianie podtuznej. Tymcza-
sem Brukalscy umiescili schody w $rodku tak, aby
wchodzito si¢ do pomieszczen ze spocznikow, bez
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11. Biblioteka WSH, proj. Jan Koszczyc-Witkiewicz (projekt
1924 r.), gtéwna klatka schodowa. Fot. autor
11. Jan Koszczyc-Witkiewicz, Library of WSH [Warsaw
School of Economics], Warsaw (1924), the main staircase.
Photo by the author

posrednictwa korytarza (il. 13). Schody zatem (wy-
prowadzone ponad dach) uczyniono centralnym
weztem komunikacji zamiast korytarza. Ta jedna
decyzja dodata przestrzeni dynamiki. Brukalscy
wzmocnili jg poprzez nieoczekiwane wglady w po-
mieszczenia otaczajace schody na wzor skrzydet
wiatraka. Sg to przestrzenie o réznych proporcjach
1 umieszczone na roznej wysokosci, rozwigzane
w geometrii kata prostego wedtug neoplastycznej
zasady zamykania lub otwierania przestrzennego
modulu. Wzmacniaja sugestie ruchu zaoblone na-
rozniki 1 ustawione pod katem szczeblinki balu-
strady (il. 14).

Teoria bodzcow
Tworzac w zacie$nionej przestrzeni dynamiczng

kompozycje, zatracili Brukalscy czystos¢ formalna
funkcjonalizmu — najwyrazniej dotychczasowe za-
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12. Biblioteka WSH, proj. Jan Koszczyc-Witkiewicz (projekt 1924 r.), gtéwna czytelnia. Fot. autor
12. Jan Koszczyc-Witkiewicz, Library of WSH [Warsaw School of Economics], (1924), the main reading room. Photo by the author
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13. Dom wtasny na Zoliborzu w Warszawie, projekt
B. i S. Brukalscy (realizacja 1928 r.), rzut parteru
i pierwszego pietra. Zrodto: ,,Architektura i Budownictwo”,
1931,s.9
13. Barbara and Stanistaw Brukalski, own home in Zoliborz,
Warsaw (1928), the plan of the ground floor

and the first floor. Source: “Architektura i Budownictwo”,
1931, p. 9

14. Dom wlasny na Zoliborzu w Warszawie, projekt
B. i S. Brukalscy (realizacja 1928 r.), widoki klatki schodowe;j.
Fot. autor
14. Barbara and Stanistaw Brukalski, own home in Zoliborz,
Warsaw (1928), stairwell views. Photo by the author
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15. Natozenie si¢ wielu rytméw jednostajnych jest odbierane
jako ekstremum fali, czyli bodziec. Rys. autor
15. An imposition of many regular rhythms is perceived as
a wave’s extremum or a stimulus. Author’s drawing

sady kompozycyjne okazaly si¢ niewystarczajace.
Efekt rytmu dynamicznego natozyli na rytm jedno-
stajny, podobnie jak to czynit Edgar Norwerth, na-
zywajac to dominantg organizacyjng kompozycji.
Zmian¢ modelu percepcji przyniosty lata 30. XX w.
Znowu najczytelniej przedstawit je Wiadystaw
Strzeminski, podsumowujac swe doswiadczenia
w ksigzce ,,Teoria widzenia”, w ktorej nawiazat do
teorii bodzcow Iwana Pawlowa — piszac, ze w da-
nej chwili czlowiek podlega nie jednemu, lecz wielu
na raz procesom fizjologicznym. Obserwator jed-

nocze$nie odbiera bodzce nie tylko ze wszystkich
zmystow, ale tez réznorodne rytmy fizjologiczne
wlasnego ciata, stad oddziatuje nan suma rytmow,
ktéra mozna zapisa¢ w postaci falujacej linii wypad-
kowej (il. 15). Odbieramy maksima tej fali, ktore
interpretujemy jako bodziec, wigc nie jako rytm, ale
zaklocenie rytmu. Bodziec — jako zlozenie wielu,
czesto nieuswiadamianych rytmoéw — jest nieprze-
widywalny: ani kiedy, ani jakiego rodzaju wystapi.
Tym razem to brak jednoznaczno$ci wyttumaczono
fizjologia. Powstato zatem pytanie, w jaki sposob
stworzy¢ kompozycje zgodna z teoria bodzcow,
czyli wedlug wspolczesnego nazewnictwa zgodnie
z zasadami psychocybernetyki.

Niezrealizowane gimnazjum im. E. Plater pro-
jektu Romualda Gutta (1934 r.) jest tu dobrym przy-
ktadem. Idac wzdtuz ulicy stopniowo wchodzimy
w obreb oddzialywania zaprojektowanej kompozy-
cji przestrzennej: pod zadaszenie nad chodnikiem
oparte na shupie, do przedsionka odgrodzonego azu-
rem od ulicy, do holu szatniowego juz od ulicy za-
mknigtego, aby skierowa¢ uwage idacego w strone
przestrzeni glownej — rekreacyjnego holu. Mimo, iz
o$ widokowa przebiega wzdtuz ulicy, 0§ komunika-
cji skreca ku centrum wezta przestrzennego, ktory
tworzg trzy przenikajace si¢ przestrzenie, umiesz-
czone na roznych poétpoziomach: hol wejsciowy,
jadalnia i aneks/$wietlica. Za nimi przestrzen za-
ciesnia si¢, zné6w zmienia kierunek i przeksztatca
w korytarz biegnacy wzdhuz sal lekcyjnych, zeby
po kolejnej zmianie kierunku sta¢ si¢ zespotem sali
gimnastycznej (il. 16).

Ta wyrafinowana kompozycja przestrzenna od-
zwierciedla teori¢ bodzcéw, bazuje bowiem na
zmianach kierunku i wysokosci, podstawowej geo-
metrii, operowaniu réznymi rodzajami otwarc. Ale
takze na zaskoczeniach — gdy nagle o§ widokowa
nie pokrywa si¢ z osig komunikacji — wprowadzaja-
cych emocje w miejsce logiki, nakazujacej czytelnie
ukaza¢ zasady struktury przestrzennej (il. 16). Gra-
nice przestrzeni zard6wno miedzy poszczegodlnymi
wnetrzami, jak wnetrzem a zewnetrzem zostaly za-
tarte. Niedopowiedziane i nieuchwytne rytmy two-
rzg przestrzen pltynng oraz subiektywng narracje
psychologiczng zgodna z filozofig kulturalizmu, 6w-
czesnie sformulowang przez Floriana Znanieckiego
1 mowiaca, ze wielo$¢ prawd subiektywnych sktada
si¢ na prawde obiektywng: prawde naszej kulturo-
wej rzeczywistosci.

Subiektywizm percepcji uwzgledniony w kom-
pozycji nie dyktuje zadnych wyznacznikéw formal-
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16. Gimnazjum im. E. Plater w Warszawie, projekt Romuald
Gutt (1934 r.); A — rzut parteru; B — aksonometria przestrzeni
wspolnej gimnazjum. Rys. autor
16. Romuald Gutt, E. Plater’s Gymnasium, Warsaw (1934);
A — ground floor plan; B — axonometric view
of the gymnasium’s common space. Author’s drawing

nych. Czym w tej sytuacji ma si¢ kierowac archi-
tekt? Z jakich podstawowych elementéw powinna
si¢ sktada¢ kompozycja przestrzenna? W teorii ar-
chitektury Christiana Norberga-Schulza podstawo-
wymi elementami kompozycji architektonicznej sa
nie tyle formy geometryczne, lecz takie pojecia, jak
kierunek, centrum i obszar. Pojecia kojarzace sie
z rozktadem sit czy polem elektromagnetycznym,
ktore tym si¢ charakteryzuja, ze nie posiadajg zde-
finiowanych granic. A przeciez to granica pomiedzy
wnetrzem a zewnetrzem definiuje zazwyczaj forme
architektoniczng.

Teorie Norberga-Schulza duzo lepiej ilustruje
dom letni projektu Paola Porthogeziego (realizacja
1969 r.). Sciany o prostej geometrii okalaja w nim
wyrdznione centra, a jednocze$nie wytwarzaja te
centra w przestrzeni (il. 17). Jest to zatem zjawisko
dwukierunkowe i tak je definiowat Norberg-Schulz.
W ksiazce ,,Bycie, przestrzen i architektura” stwier-
dzil on, ze wlasciwag przestrzenig, w ktorej dziata
architekt, nie jest przestrzen geometrii, lecz prze-
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17. Dom letni, projekt Paolo Portoghezi (realizacja 1969 r.),
rzut. Rys. autor
17. Paolo Portoghesi, summer house, Rome (1969), plan.
Author’s drawing

strzen egzystencjalna, w ktorej percepcja formy
geometrycznej zachodzi jednoczesnie z percepcja
jej znaczenia. Warto przy tym zauwazy¢, ze formie
architektonicznej mozna nada¢ znaczenie srodkami
Hliterackimi”, np. poprzez symbol, ale takze $rod-
kami czysto przestrzennymi, co w sztuce ,,czystej”,
autotematycznej jest bardziej wtasciwe.

Za wyktadnie teorii Norberga-Schulza mozna takze
uzna¢ projekt R. Gutta Pawilonu Polski (1936 r.) na
Wystawe Swiatowa w Paryzu. Polsce przydzielono
wowczas nieregularng dziatke w parku Trocadero
porosnieta poteznymi platanami, opadajaca ku stru-
mieniowi i z matg wysepka na strumieniu. Bogactwo
warunkoéw naturalnych skontrastowat Gutt z prostota
geometrii i wykorzystal je w precyzyjnie skonstru-
owanej narracji (il. 18).

Na teren wystawy prowadzil mostek przerzu-
cony nad strumieniem, omijajac zagadkowg forme
wycinka czaszy. Trasa ekspozycji prowadzona
jest po najdtuzszej linii, wzdluz granicy dziatki
i wzdluz rytmu $cian wystawowych, ktoére ptynnie
przechodza w $ciany pawilonu wystawienniczego.
Tu dochodzi do zmiany kierunku ruchu, na zgodny
z osig podluzng pawilonu biegnaca od glownego
wejécia ku owej obtej formie, ktora okazuje sie
muszlg koncertowa. Podobnie jak u Portogheziego
otwarta kompozycja uczytelnia kierunki, centra
i obszary. Ale nie do konca. Przestrzenie o zatar-
tych granicach przelewaja si¢ jedne w drugie, a ich
bogactwo wigze si¢ rowniez z operowaniem skala:
od najmniejszych (kontemplacja ekspozycji) do
najwiekszych (przestrzen koncertu). Ksztattujac za-
mknigcia i otwarcia, Gutt wykazat si¢ wrecz ,,mu-
zycznym stuchem”. Wykorzystat rytm pojedynczy,
najprostszy i1 najbardziej swobodny, tatwo wpisu-
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18. Pawilon Polski, projekt Romuald Gutt (1936 r.);
A — dziatka; B — rzut pawilonu z zaznaczona droga
zwiedzania. Zrodto: »Arkady”, 1936, z. 9, s. 523
18. Romuald Gutt, Polish Pavilion, Paris (1936);

A — the building plot; B — the plan of the pavilion with
a marked sightseeing route. Source: “Arkady”, 1936,
no. 9, p. 523

jacy sie w nieregularny obrys dziatki i pomiedzy
pnie drzew. Rozedrganie rytmu ekranow ekspozy-
cyjnych i $cian pawilonu stapia je w jedng kom-
pozycje. Wachlarzowe ustawienie ostabia rytmike,
a eksponujac zmienno$¢ katéw pozbawia zbednej
monumentalno$ci i znaczenia formalnego. Jest
to przyktad subtelnej relacji pomiedzy geometrig
przestrzeni, a zawartym w niej zyciem.

O ile neoplastycyzm pomijat emocjonalny odbior
formy, funkcjonalizm dzielil przestrzen na jednostki
przyporzadkowane funkcji, to narracja psycholo-
giczna stworzyta ,,architekturge drogi”, czesto sto-
sowang w budynkach muzealnych, komponowang
wedle zalozonego scenariusza. Wielo$¢ nakladaja-
cych sie relacji przestrzennych zaktada wybor, czyli
aktywna rol¢ uzytkownika, co proponowal w swoim
projekcie pawilonu wystawowego Romuald Gutt.
Wedtug teorii Formy Otwartej autorstwa Oskara
Hansena, geometria staje si¢ ,,ttem aktywnym”, bo
uczytelnia zdarzenia i ogranicza nadmiar atakuja-
cych nas bodzcow. Jednoczes$nie swoiscie zarzadza
rytmem S$cian, pozioméw posadzki, elementéw oto-
czenia, w tym przechodniow. Przestrzen petna nie-
spodzianek z ledwie uchwytna logika, odtwarzata
zatem wielo$¢ rytmow dzialajacych na obserwatora,
stworzong nie z wielosci form, lecz z wielo$ci re-
lacji sprzyjajacej swobodzie zachowan. Pomimo
presji decydentow, aby na forum $wiatowym Pa-
wilon Polski reprezentowal potege panstwa, war-
toscig nadrzedna jaka wyeksponowat Gutt byta po-
tega polskiej kultury reprezentowana poprzez zywe
koncerty Chopina w ogrodzie. Tak bowiem widziat
pomniki wartosci, ktore godne sg uwiecznienia, po-
dobnie jak zrobit to jego bliski przyjaciel, Franci-
szek Krzywda-Polkowski w parku/pomniku w Ze-
lazowej Woli.
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DYNAMICS AS A WAY OF PERCEIVING GEOMETRY

ANNA DYBCZYNSKA-BULYSZKO

The model of perception

The dynamics of an architectural form can be
grasped at a glance. The dynamics of an architectural
space, on the other hand, is a phenomenon whose
full perception requires time, which is needed even
for the very basic comparison of the outer shape of
a building with its inside. Since actual perceiving is
always determined by our model of perception, we
need a model that includes this temporal dimension.

As a symbol of the static perception of a building
we can mention Villa Rotonda, designed by Andrea
Palladio (built in 1582). Its spatial composition is
based on two axes crossing at the right angle in the
centre of the building, at a point from which the
observer’s gaze penetrates the mass and the sur-
roundings of the house in the four directions of the
world and to the horizon, making him/her the centre
of the universe that is being observed (Fig. 1).

The development of science deprived humans
of their privileged position as observers, produc-
ing new and new instruments of observation which
opened the macro-world of galaxies and the micro-
world of the atom and made it possible to record
alterations invisible to the naked eye. Therefore,
the model of perception also had to change. It is
assumed that the modern model was first applied
in the arts by the impressionists, since they noticed
that observation is not a state but a process, and,
furthermore, a process in which an impression influ-
ences a further impression, a phenomenon which
they named “the afterimage”. During the long years
of their painting experiments they found out, for
instance, that the superimposition of images is per-
ceived as a deformation of the colour (the addition
of the complementary colour in the eye of the per-
ceiver) and the form (the influence of the surround-
ings on the outline). For the eye it is a deformation,
since according the traditional model of perception
an image emerges by comparing what we “know”
about the object that we are observing with what we
actually “see”.

Cubist and futurist painters enriched the under-
standing of perception by including movement.
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When the observer moved in relation to a motion-
less object, they painted sequences of its views from
different sides, also foreshortened ones, in a single
picture. A good example is Robert Delaunay’s La
Tour rouge (1911), a painting that sums the knowl-
edge and the process of observation, reflecting not
only what we “see” but also what we “know” about
an object (Fig. 2). The process of observation in time
is marked here by a deformation of the building. It
was also noticed that the pace of changes makes it
impossible to contemplate details; consequently, the
dynamics of perception is connected with simplify-
ing the form, manifested in its “cubisation”.

When a motionless observer perceived a moving
object, the painting showed a sum of its character-
istic positions, as is the case, for instance, in Gino
Severini’s Dynamism of a Dancer (1912), (Fig. 3).
Following this tendency to combine the knowledge
with the observation, painters tried to represent both
the passage of time and the movement of a given
object, via forms reminiscent of time-lapse photos
superimposed on one another.

The characteristic rhythmization perceivable in
cubo-futurist paintings followed from the contem-
porary studies on physiology, which interpreted
visual perception as a constant repetition of the
sequence of two actions: the reception of a stimulus
by the eye and its interpretation by the brain. It was
assumed that such sequences, being conditioned by
the physiology of movement and vision, happened
at equal intervals, i.e. had a steady rhythm.

A meta-structure

The model of rhythmical — modulated, as they
were called then (hence Le Corbusier’s Modulor)
— sequences of glances, was also adopted by neo-
plasticism, which, however, faced the challenge of
proposing new composition rules, equally novel as
those adopted by cubo-futurism, but based on the
notion of a steady rhythm, which could be applied in
architecture. The chief representative of the move-
ment, Theo van Doesburg, did not clearly describe
the canon of neoplastic composition in his writings.



Such a description was, however, attempted and
extensively commented on by Katarzyna Kobro and
Wiadystaw Strzeminski, artists close to the neoplas-
tic trend, in “Kompozycja przestrzeni, obliczenia
rytmu czasoprzestrzennego” [The composition of
space, calculating the space-time rhythm] (1931).
The new compositional canon returned to the basics
again: it was assumed that every elementary activity
of a human being in a space can be described with
the use of Cartesian axes. Hence, it was the cuboid
that became a functional-spatial module; new archi-
tectural compositions were built of cuboids (Fig. 4).
Assuming that space is homogenous and indivisible,
the neoplasticists did not want the form to separate
the closed space from the outside space, and thus
considered open forms to be correct, which con-
verged to some extent with the ides of cubism and
futurism. The geometric cuboid meta-structure was
static; it was supposed to be dynamized by two fill-
ing elements: firstly, by the human being, active as
a member of a democratic society, and secondly, by
varied wall surfaces of specified colours, materials,
etc. The lack of any such “fill” was also considered
a kind of filling “material”.

Viewing the human being in the perspective of
ergonomics (differentiating basic activities, each of
which should take place in specified spatial condi-
tions, unique for it) and as a member of a homoge-
nous democratic society (lacking individual features)
was also characteristic of functionalism. The two
trends also shared some formal features, e.g. simpli-
fying forms to ruled-surface elements, ignoring the
properties of building materials, sequentiality, com-
positions involving views from various sides, also
from the above. Most importantly, a building started
to be treated not as a form but as an open structure,
which can expand in three dimensions. It was a rev-
olutionary idea, which reinterpreted architectural
problems logically and coherently through a simple
and novel kind of geometry. It is hardly surprising,
then, that it has been influencing architectural solu-
tions until now, especially as regards those that take
inspiration from modernism.

The most famous work of neoplasticism is a fam-
ily house in Utrecht, designed by Gerrit Rietveld
in 1924, which is purposefully photographed with
open windows, so that the protruding casements
highlight the openness of the geometric structure
of the house. Its interior demonstrates Rietveld’s
concept of filling. The surfaces that delineate spa-
tial modules, being proper walls or panes of glass,
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are differentiated with primary colours; the crucial
idea, however, was to introduce sliding surfaces, for
instance the door on the first floor, which disappear
and reappear, stressing the temporal dimension.

One of the best known examples of buildings
inspired by the philosophy of neoplasticism is a stu-
dent hostel of Louvain University, designed by Luc-
ien Kroll (built in 1974). Here, the decision how
to fill the elevation of each of the dwelling mod-
ules was left to the dwellers, in order to produce
an unplanned, randomly arranged and thus varied,
modular fagade. This project demonstrated that the
dynamics of such a solution concerns solely the sur-
face of the building and is in fact unconnected with
its spatial composition. Recently, the dynamics of
the surface has been more and more often a result of
the technology applied, from the Arab World Insti-
tute in Paris, designed by Jean Nouvel (1987), to the
so-called intelligent buildings.

Communication

Functionalism also addressed the issue of
dynamics from the perspective of the kinaesthetic
perception of the observer, claiming that the basic
functions of space are bound together by communi-
cation, and making communication the key aspect
of spatial compositions. In this view, communica-
tion should be first of all efficient, i.e. paths should
be separated, and it should be dominated by linear
arrangements.

A merger of the functionalist and constructivist
approach can be seen in the building of the Central
Institute of Physical Education (now the Univer-
sity of Physical Education) in Warsaw, designed by
Edgar Norwerth (built in 1929). The particular func-
tions of the building (administrative, educational,
sport, residential, and other ones, which could
be called elementary) were assigned to separate
cuboids, arranged in rhythmical sequences. When
moving along the communication paths, we per-
ceive rhythm and dynamics; this is achieved thanks
to applying the principles of neoplasticism by jux-
taposing filled modules with unfilled ones, i.e. alter-
nating masses with open spaces. Undoubtedly, the
Institute was also designed as a purposefully open
composition, so that new rooms could be added if
necessary (Figs. 5, 6).

In this way the architecture encoded the observa-
tion that although it is geometry that determines the
form, it is communication that conditions the per-
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ception of this form. The latter statement can be cor-

roborated with a very simple example: the position

of the door, which enforces a certain path of move-
ment, influences the perception of a basic square
module of space (Fig. 7) in the following way:

A. If the entrance is in the middle of a wall, we
cross a barrier, we go parallel to the side walls,
which are all the time equally distant from us,
and we see the opposite wall approaching, with
the exit door in it.

B. If the entrance is in the corner, after we enter
we see the walls first diverge to reach the point
farthest from us and then the space narrows to-
wards the exit. Hence, it turns out that it is not
the very space that has to be dynamic, but its
relationship to the observer. This opportunity
was eagerly explored by postmodernists, who
liked planning movement along the diagonals of
rooms, even though they were not the origina-
tors of this idea.

An example of the highest simplicity most effec-
tively implemented was the pavilion designed by
Konstantin Melnikov for the Paris Exhibition in
1925 (Fig. 8). The communication path was planned
as crossing the rectangular pavilion diagonally,
including the steps leading to the first-storey land-
ing. In this way Melnikov created many spatial rela-
tionships allowing for the observation of both the
exhibition and the visitors. Due to this arrangement
it was possible to be on the ground floor, move along
the axis of the pavilion, move upwards and diago-
nally in relation to the exhibits, look at the visitors
moving upwards and downwards, and finally regard
the whole exhibition and the visitors from above.

A standard three-room flat and a traditional two-
bay peasant house are two complex space structures,
geometrically similar, but involving different paths
of movement (Fig. 9).

A. In a flat it is necessary to move from room to
room through a hall, which makes the hall the
spatial centre, even though it is usually the least
attractive part of the flat, in terms of both ge-
ometry and lighting. Even if the room doors are
glazed, they do not usually face windows.

B. In a traditional peasant house the geometrical
centre is the kitchen and the stove, and the us-
ers move around this centre through a suite of
connecting rooms. Because of that, and because
of the properties the log construction, it is most
convenient to place doors and windows in the
middle of the walls. A vital factor in the per-

50

www.czasopisma.pan.pl P N www.journals.pan.pl

ception of the interiors is coordinating the ge-
ometry with communication and the visual axes.
Each room has two perpendicular axes, which
makes each interior a central one, almost as in
the above-mentioned Villa Rotonda. Ideologi-
cally, when being in the centre of such a room
we are in the centre of our universe, since we
have all the four directions of the world within
our control, because of our gaze reaching the
neighbouring rooms and beyond, and our move-
ment imitates the movement of the sun.

The more complicated a spatial arrangement
is, the more important the communication scheme
becomes for its perception. Let us now analyse the
geometrically simplest spatial arrangement created
by Jan Koszczyc-Witkiewicz in the library of the
High School of Economics in Warsaw (now the
Warsaw School of Economics), designed in 1924.
In this regular, modular, ferroconcrete structure the
architect intended to separate the path of the reader
from the path of the book. In terms of space, the
reader is made to go directly from the cloakroom,
located on the ground floor, to the main reading
room on the second floor, bypassing the first floor,
which serves the book storeroom (Fig. 10).

We go through an arcade, which is narrow (one
construction module) but long (eleven modules),
and then proceed at the right angle to the elevation
to enter the cloak room — another narrow and long
space, extending across the axis of the entrance.
Staircase entrances are placed symmetrically in the
furthest corners of the ground-floor hall, and stair-
case exits are placed above the first floor. The nat-
ural movement of the body makes us go diagonally
up the cascade of the stairs; our gaze also goes diag-
onally; all this creates a strong impression of dyna-
mism (Fig. 11). After another change of direction
(a perpendicular catalogue room) we reach an elon-
gated reading room stretched across our path. Here,
the dynamics of upwards or downwards movement
gives way to the perception of a static observer; in
order to achieve that Koszczyc designed a cathe-
dral-like interior (Fig. 12). Kinaesthetic perception,
here the perception of the changes of direction and
height, are strengthened by the proportions of elon-
gated spaces arranged alternately along and across,
and highlighted by the natural lighting: we move
towards or away from the glazed front fagade.

Our kinaesthetic perception is greatly strength-
ened when gravitation is involved. This regularity
was used by Barbara and Stanistaw Brukalski, when



they designed their own house in Zoliborz in Warsaw
(1928). The module available in the row of houses
was narrow, which could have suggested designing
a staircase adjacent to the longer wall. Nevertheless,
the architects placed the staircase in the middle of
the house; the rooms are entered immediately from
the landings (Fig. 13). Thus, the stairs were made
the communication axis instead of a corridor. This
single decision made the space more dynamic. Its
dynamics was strengthened by unexpected openings
into the rooms adjacent to the staircase, reminiscent
of windmill sails. The spaces have different propor-
tions and are placed on different levels; their compo-
sition is based on the right angle, in accordance with
the neoplastic idea of opening or closing a module.
The illusion of movement is further strengthened by
rounded corners and by balusters placed at an angle
(Fig. 14).

The Stimulus Theory

Designing a dynamic composition in a tight
space, Barbara and Stanistaw Brukalski lost the
formal purity of functionalism — apparently, the
previous composition principles were no longer
sufficient. They superimposed a dynamic rhythm
on a steady rhythm, as was also done by Edgar
Norwerth, who called this combination the domi-
nant of the composition. The model of perception
changed in the 1930s. Again, this change was most
clearly presented by Wtadystaw Strzeminski, who
summed his experiences of the 1930s in the book
“Teoria widzenia” [A theory of vision]. Strzeminski
referred to Ivan Pavlov’s Stimulus-Response The-
ory, pointing out that at any given moment a human
being is subject to multiple physiological processes.
An observer not only receives stimuli from all the
senses, but also experiences varied physiological
rhythms of his/her body, therefore he/she is influ-
enced by a sum of rhythms that can be represented
as a wavy line (Fig. 15). What we perceive are the
maximum points of the wave, which we interpret as
stimuli; thus, stimuli are not rhythms but disruptions
of the rhythm. A stimulus, as a combination of many
rhythms, often perceived unconsciously, is unfore-
seeable — neither its kind nor time can be predicted.
In this case it was ambiguity that was explained
with the help of physiology. Consequently, the ques-
tion arose how to create a composition following
the Stimulus Theory, or — in modern terminology
— following the principles of psycho-cybernetics.
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A good example is Romuald Gutt’s design of
Emilia Plater High School (1934, not realized).
Going along the street, we gradually enter the
sphere governed by the spatial composition: first,
we go under a roof over the pavement, supported by
a post, then into a vestibule separated from the street
only by openwork, then to the cloakroom, which
is fully separated from the street, and finally our
attention focuses on the main space — the recreation
hall. Although the visual axis runs along the street,
the communication axis turns towards the centre
of a spatial arrangement consisting of three inter-
secting spaces located at different half-levels: the
entrance hall, the dining room and the after-school
club. Then, the space narrows, changing the direc-
tion again to turn into a corridor along the class-
rooms, and finally, after another change of direction,
it becomes the gym complex (Fig. 16).

This sophisticated composition is based on alter-
ations in height and direction, on basic geometry,
on introducing different types of openings, and,
importantly, also on surprises: sudden discrepan-
cies between the visual axis and the communication
axis, introducing emotions instead of logic, which
would demand that the compositional principles be
transparent (Fig. 16). The divisions between particu-
lar interiors as well as between the inside and the
outside of the building are blurred. The elusive and
indefinable rhythms create a fluid space and a sub-
jective psychological narration, convergent with the
philosophy of culturalism, formulated around that
time by Florian Znaniecki, claiming that the multi-
tude of subjective truths make up the objective truth
— the truth of our cultural reality.

The subjectivism of perception included in a com-
position does not dictate any formal characteristics.
If so, what principles should the architect follow?
What basic elements should be included in a spatial
composition? In Christian Norberg-Schulz’s theory
of architecture the basic elements of a composition
are not geometric forms but notions such as direc-
tion, centre and area. They evoke associations with
the resolution of forces or the electromagnetic field,
which are characterized by the lack of clear bounda-
ries, even though usually it is the boundary between
the outside and the inside that defines an architec-
tural form.

Norberg-Schulz’s theory can be illustrated with
the summer house designed by Paolo Porthogezi
(built in 1969). Here, geometrically simple walls
surround distinct centres, at the same time creat-
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ing those centres in the space (Fig. 17). Therefore,
we are dealing with a bidirectional phenomenon; it
was defined as such by Norberg-Schulz. In his book
“Presence, Space and Architecture” he concluded
that the architect actually works not in a geometric
space but in an existential space, in which the per-
ception of the geometric form is simultaneous with
the perception of its meaning. It is worth noting
that the architectural form can be assigned meaning
by “literary” means, e.g. by a symbol, but also by
purely spatial means, which is more appropriate in
the “pure” autothematic art.

Norberg-Schulz’s theory was also implemented
in Romuald Gutt’s (1936) design of the Polish
pavilion for the World Exhibition in Paris. Poland
was assigned an irregularly shaped plot in the Tro-
cadéro park, covered with huge plane trees, sloping
towards a stream, and including a small isle on the
stream. Gutt contrasted this richness of nature with
simple geometry, using it in his meticulously con-
structed narration (Fig. 18).

We go into the exhibition via a bridge over the
stream, passing a form shaped as a fragment of
a dome, which remains a mystery for a while. The
route is the longest possible one, leading along the
borders of the plot and following the rhythm of the
exhibition panels, which smoothly merge into the
walls of the pavilion. Here, the direction of move-
ment changes, and we follow the longitudinal axis
of the pavilion towards the aforementioned domical
form, which turns out to be a band shell. Like in Por-
toghezi’s work, this open composition also reveals
directions, centres and areas, But they are not fully
specified: spaces with fuzzy borders merger into one
another; their multitude is also connected with using
the scale — from the smallest modules (contemplat-
ing the exhibition) to the largest ones (the concert
area). In shaping his openings and closures, Gutt
showed an extraordinary “ear for music”: he chose
the simplest and the freest single rhythm, easily to
combine with the irregular plot and the trees. The
quivering rhythm of the exhibition panels and the
pavilion walls combines them into a single com-
position. Their fan-like arrangement weakens the
rhythm and highlights different angles, preventing
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superfluous monumentality and formal significance.
This is an example of a subtle relationship between
the geometry of space and the life that is encoded
in it.

Whereas neoplasticism disregarded the emotional
perception of the form, and functionalism divided
space to units assigned to functions, psychological
narration produced the “architecture of the route”,
often applied in museums, following a particular sce-
nario. The multitude of overlapping spatial relations
implies a choice, i.e. an active role of the user; this
was the idea that underlay Romuald Gutt’s design
of the exhibition pavilion. According to Oskar Han-
sen’s Theory of Open Form, geometry becomes an
“active background”, since it makes events trans-
parent and curbs the excess of stimuli. At the same
time, it uniquely organizes the rhythm of the walls,
floor levels, and other elements of our surroundings,
including passers-by. Thus, a space which surprised,
showing an elusive logic, reflected the multitude of
rhythms that influenced the observer, following not
from a multitude of forms but from a multitude of
relationships which allowed the freedom of actions.
Even though the policy-makers insisted that the Pol-
ish pavilion should represent the power of the state,
the major value highlighted by Gutt was the power
of the Polish culture, represented by live concerts of
Chopin’s music. This was his vision of values that
should be commemorated, as was also done by his
close friend, Franciszek Krzywda-Polkowski, in the
memorial park in Zelazowa Wola.

Translated by I. Szymanska
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