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ABSTRACT

Many contemporary technical elements (such as railings, light switches, power sockets, security cameras, etc.) have
a very different aesthetic from the historical interiors to which they are added. Their placement in historical archi-
tectural interiors raises the question of their visibility and their power to disrupt the visual unity of an indoor space.
Using logical argumentation and knowledge from the psychology of perception, a phenomenon from the discipline
of architecture — the phenomenon of the perception of these elements — was analysed. Logical analysis showed
that these additions do not disturb the harmony of the interior and that it does not lose its historical character. The
conclusion is that their presence in the field of vision is not a radical interference with the monument.

Keywords: perception, cultural heritage, aesthetics, identity of place, monuments, historical architecture,
technical equipment

STRESZCZENIE

Wiele wspotczesnych elementow technicznych (jak barierki, wlaczniki $wiatta, kontakty, kamery wideo itp.) ma
zupehie inng estetyke niz historyczne wnetrza, do ktorych sa dodawane. Umieszczanie tego typu komponentow
w historycznych budynkach stwarza pytanie o ich widoczno$¢ i sile zaburzania wizualnej jednosci pomiesz-
czenia. Metoda logicznej argumentacji, z wykorzystaniem wiedzy z psychologii percepcji, dokonano analizy
zjawiska z dyscypliny architektury — zjawiska postrzegania owych elementow. Za pomoca analizy logicznej
wykazano, ze tego typu dodatki nie zaburzaja harmonii wn¢trz, wiec nie traca one swojego historycznego cha-
rakteru. Pojawia si¢ zatem wniosek, ze ich obecno$¢ w polu widzenia nie jest radykalng ingerencja w zabytek.

Stlowa kluczowe: percepcja, estetyka, dziedzictwo kulturowe, zabytki, tozsamo$¢ miejsca, architektura
historyczna, wyposazenie techniczne

1. INTRODUCTION developments are historical. Experts in urban plan-

ning have published a number of recommendations,
Architecture is a human activity that usually has  which call for buildings in a historical context to be
to account for the context of a city, for existing ar-  supplemented with buildings that mark their own
chitectural developments. In many situations, these  time (ICOMOS — International Charter for the
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Conservation and Restoration of Monuments and
Sites known as The Venice Charter, Australia ICO-
MOS — The Burra Charter: The Australia [COMOS
Charter for Places of Cultural Significance) (Riza
and Doratli, 2015, p. 235).

They stipulate that streets should convey a signal
of their vitality without being a petrified image of
the past. Steven W. Semes points out that, despite the
presence of buildings in many styles, most historical
districts were once developed with the specificity of
the place in mind and followed a path of consensual
continuity of form rather than opposition (Ill. 1).
Semes states that any style is acceptable as long as
the historical character is maintained — not the style
of our time, but the maintenance of the atmosphere
regardless of style (Semes, 2007, p. 10).

The problem of stylistic coherence does not
only relate to the urban context, but also to archi-
tecture. For centuries, architects have been faced not
only with the challenge of erecting buildings next
to others built in different styles, but also with pro-
jects where individual parts, added to over the years,
result in a juxtaposition of many trends. Despite this,
the former buildings look harmonious, examples of
which are the Wawel Cathedral (I11. 2) or the Naples
Cathedral (Ill. 3). The first one merges Gothic and
Baroque styles, and the second one combines Gothic,
Renaissance and Baroque. They do not have to be
created according to the idea of Gesamtkunstwertk,
where every, even the tiniest, fragment of a room is
subordinated to one artistic vision. It is sufficient that
the modules are analogous, the ratio of vertical and
horizontal lines is similar, the angles of the roofs are
similar, and the natural materials do not differ from
each other in colour.

Although in the Baroque and Islamic art there
was the phenomenon of Aorror vacui, and in Art
Nouveau horror vacui and amor vacui sometimes
occurred side by side, up to the time of Modernism
the styles were nevertheless largely similar in terms
of the number and arrangement of elements that
vied for the attention of the beholder. The architec-
ture of the time gave the impression of a varied but
harmonious whole.

Consonance between new and old can be
achieved in a number of ways. New parts of archi-
tecture can merge with the old through the route pro-
posed by the parametrists — linking adjacent forms
by means of a fluid geometry, e.g., the joint of wall
and ceiling in the Heydar Aliyev Center designed by
Zaha Hadid Architects. Here, those partitions create
an unbroken, smoothly bent surface.

In the situation of working on a monument, this
approach does not seem appropriate. The proportions
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of elements should not be altered by extending them.
Smooth transitions in an implementation originally
consisting of cuboidal blocks would also change the
character of the building. The original architectural
fabric should not be altered in this way.

However, the path proposed by the postmod-
ernists — that is, the difficult unity of compromise
between addition and complexity — can produce
much better results. It, too, seems to have its draw-
backs — a distinctly contemporary element could
precipitate the illusion of communing with a ‘docu-
ment’ of a former time.

However, this is an applied solution, so in order
to ascertain whether this precipitation is in fact
occurring, it is necessary to analyse the mode of
human perception.

2. PURPOSE, METHOD AND PROBLEM

Purpose

Today, at almost any level of comparison, we often
encounter design elements that are radically at odds
with the historical character of the space. Many tech-
nical devices that are necessary for safety reasons
(fire-fighting equipment) or very useful (CCTV cam-
eras) differ in almost every way from the older objects
covered by artistic studies in almost every respect
(IIl. 4 and 5). They are made of new materials and
have different forms. Instead of being decorated, they
are simple and ergonomic — compact or streamlined.
Even their colours are rarely chosen so that they do
not stand out from their surroundings. Industrially
manufactured appliances are often an alien element in
a very stylistically coherent historical interior.

Research problem
The research problem explored in this study is the
presence of such items in historical interiors and the
extent to which the distinctive character of contempo-
rary appliances disrupts the atmosphere of the place.
The principles of intelligent seeing, which are
behind the effect of not noticing these elements
in a historical space, were examined. Intelligent,
selective seeing, inherent in human beings, is
different from the currently prevalent, mechani-
cally produced computer visualizations, therefore
the author believes that paying attention to it is
an increasingly important issue. The issue under
study is therefore not only a matter of theoretical
research, but also of humanistic interpretation. This
paper explains the difference between the mechani-
cal reproduction of an image on the retina and truly
human perception; it describes the theory of selec-
tive seeing; its impact on the perception of small,



contemporary elements in space; and concludes on
the nonobvious properties of the sense of sight and
their consequences in architecture.

Method and techniques

The study uses logical argumentation — logical
analysis with the use of the literature on the psychol-
ogy of perception. The technique used is analogy. By
means of knowledge from one field — the psychol-
ogy of perception — an explanation of a phenome-
non in the discipline of architecture was made — the
phenomenon of the perceptibility of contemporary
elements in historical interiors.

3. CONTEXT OVER FUNCTION

Nikos A. Salingaros writes that we do not perceive an
environment as soothing when it does not have a cohe-
rent character (Salingaros, 2000, p. 227). An element
that stands out triggers a primal, nervous reaction in
us, the purpose of which is to analyse the incongruous
phenomenon and to assess the danger it may pose.

Rudolf Arnheim writes of elements that are
not visibly connected to each other that the only
way to think about them is in isolation after hav-
ing first extracted them from the whole (Arnheim,
2016, p. 189). The more atomized the environment,
the more the observer analyses the fragments as
independent, rather than as parts of a system. Such
objects compete for attention instead of supporting
each other to build harmony, which Arnheim calls
the opposite of intelligent behaviour.

This is why it is reasonable to assume that cam-
eras, air curtains, lifts, etc. in historical interiors
should not be designed with an aesthetic that empha-
sizes their purpose. Otherwise the effect may not be
coherent.

Herbert Read emphasized that [incoherence]
is an inability to achieve integrity of form or even
a wilful disregard of it; incoherence is chaos (Read,

1973, p. 169).
Pioneers of modernity — the Modernists and
Futurists — focused on sincerity of form and its

congruence with purpose. Fernand Léger or Le Cor-
busier extolled the beauty of machines, proclaiming
that the more adapted it is to the work being done
(e.g., a car for fast driving), the more beautiful it is
(Léger, 1969, p. 217). Each object should sincerely
represent its material, its function and its era in the
visual sphere. Historical architecture, however, has
a very important duty of sincerity, not to the present
but to a bygone era.

It must subordinate its utilitarian additions to
it. The surrounding context should take precedence

over the practical application of new devices. In his
remarks on the synthesis of form, Christopher Alex-
ander proclaims that form is a response to the task
posed by context (Jencks and Kropf, 2013, p. 259).
He argues that from a distant perspective one can
look at the whole project as a fusion of form and con-
text. A good form is one that knows how to achieve
integrity in this field. Polish artist Zbigniew Pro-
naszko wrote in 1918: I call form a convention in
which I enclose a given shape [...]. The human figure
is an accidental shape, subject to change, the human
figure, e.g., in Gothic, is instead a form: the enclo-
sure of shapes by a certain convention, a certain sys-
tem (Pronaszko cited in Tatarkiewicz, 1982, p. 284).

In the 20th century, a pluralist version of the
view of a priori form in art emerged, proclaiming
that since the form of art depends on the form of
vision, there is no single way of looking at the world
(Tatarkiewicz, 1982, pp. 271-282). The diversity of
artistic vision in different periods is reflected in the
richness and variety of styles in art. This opens the
way to the search for new forms for, say cameras,
which, in a historical setting, could show the spec-
ificity of this viewing device, but at the same time
would be filtered through the presumed sensibility of
the architect of the original building.

Semes identifies invention within a style (Riza
and Doratli, 2015, p. 237) as one of his four strategies
for design with the existing historical fabric. Richard
Rogers identifies contextual uniformity (the exact
copying of old forms) and contextual juxtaposition
(contrasting but respectful of context) as pathways to
achieve contextual harmony, and Steve Tiesdell adds
an intermediate solution — contextual continuity
(using references to the style of a historical building
without copying) (Riza and Doratli, 2015, p. 237).
This is not a return to building in, for example, medi-
eval (Pugin, Carlyle) or strictly Gothic (Ruskin,
Morris) styles. While the work of craftsmen used to
be expensive, modern technology gives contractors
simple and effective solutions to realize the artist’s
vision. 3D scanners and extensive databases of pur-
chasable 3D model files make it possible to main-
tain industrial mould technique for finished, bespoke
pieces. 3D printers can be used to make some of the
newly designed decorations. With such tools, achiev-
ing a wavy, Baroque frame for a projector screen in
a church or a vertical loudspeaker case with a Gothic-
like, pointed-arch top should not be an obstacle.

Notwithstanding the general guidelines stem-
ming from the operation of a loudspeaker in a Gothic
church, must the loudspeaker be incorporated into
such a visual ‘system’, as Pronaszko wrote, and
adopt a Gothic costume that matches the overall
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architectural interior? Contrary to what may seem an
obvious first answer, it turns out that it is not nec-
essary to elaborate individually on every smallest
design element. Industrially manufactured, simple
electrical plug-in sockets or switches can be used
without compromising the coherence of the interior.
This paradox is explained by the human ability to
perceive intelligently.

4. PERCEPTION

Introduction to perception

The human eye does not give us the same image of
reality as its simple, involuntary reproduction. Pho-
tography is better than drawing when one wants to
show an absolutely authentic and mechanical view.
The camera captures everything absolutely. It is
only in photographs that one can clearly see things
that, in reality, the human brain and eye might ig-
nore. How often one is unpleasantly surprised when
the beautiful view of the open air in front of one’s
eyes is, when seen in a photograph, disfigured by
cables, traffic signs, overflowing trashcans and oth-
er objects which, we would venture to say, were not
so visible at all.

When one wants to convey the atmosphere and
essence of a phenomenon, then drawing, omitting
unnecessary details and removing randomness in
favour of synthesis, turns out to be a better solu-
tion (Arnheim, 1978, pp. 164-166). Medical or
biological illustrations are a better choice than pho-
tographs when one wants to concentrate on distinc-
tive features. You can then see all that and only that
which is symptomatic. Architectural visualizations
often do not show strictly technical devices, so it
is logical to conclude that they are a necessity for
designers and, if they could, they would also hide
them in the built structures. Works of art are also
not a simple reflection of reality. The artist works
out in their mind the entire view before them so
that the matter corresponds to the order they find,
invent and clarify (Arnheim, 2011, p. 48). A three-
dimensional historical illustration of academic and
artistic value, such as the interior of a building,
should also be stripped of random and necessary
elements. A prompt to the question: should this
be done in physical space or will it be done by the
human mechanism of perception, is suggested by
the theory of selective seeing.

Selective seeing theory

This difference between the actual state and how
a view is perceived is evidence that human per-
ception is the result of a collaboration between the
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sense of sight and the brain. The image the view-
er remembers is not exactly the same as what is
in front of their eyes. Strzeminski and Arnheim,
among others, wrote about why these are different
images. Strzeminski wrote that seeing the world is
not identical with crude biological processes, but
is a rich result of the complex cooperation of see-
ing and thinking (Strzeminski, 2016, p. 53). This
means that there is no single, fixed, normal look-
ing, but conscious seeing. Strzeminski demonstrat-
ed the change in the consciousness of perception
over the course of human history. It decides which
elements of the world reach us and which do not
(we have not learnt about them or are so guided by
professional visual competence). What matters is
only what is realized in the mind from automatic
perception by the eye. Only that which is realized
can be seen as perceived. The mechanical image is
filtered to provide answers to the questions posed
earlier. The attention of the beholder is directed in
advance towards the seeing of the specific things
in the field of vision. According to Strzeminski,
thought precedes the act of looking (Strzeminski,
2016, p. 54). The range of vision is thus dependent
on experience, memories, imagination and expec-
tations. It is not the same for every person and was
not the same for communities from different times.
Even one person is able to see things differently de-
pending on the problem that is posed to perception
(Arnheim, 2011, pp. 353—-356). Arnheim points out
that, because of the very small range of focused vi-
sion, it is the eye, not the mind, that has to make an
initial selection and choose a particular part of the
visual field for its target (Arnheim, 2011, p. 37). In
doing so, it ignores objects that are less important
to it. When we look with the intention of solving
a problem, we immediately focus on the relevant
elements, structuring and simplifying the image. So
it is possible that we treat today’s security cameras
and alarm devices as ‘distortions of the real world’
in the words of Strzeminski, who contrasts abstract
and passive seeing with his theory of historically
growing visual awareness: The unconscious com-
ponents go unnoticed, are treated as an obstacle,
an imperfection in seeing, a distortion of the real
world and of real, not illusory, objective nature.
Not subjected to the thinking process — they have
failed to disclose the truth about reality (inherent
to them) and were therefore rejected as marginal
(Strzeminski, 2016, p. 55).

It is possible that we have in mind a pattern of this
objective nature. Historically, the cosmos has been
perceived as the congruence of all things, as a har-
monious juxtaposition of similarities and differences



(Eco, 2014, p. 83). What is significant about this sen-
tence is that it does not consider uncompromising
situations. Neither complete uniformity nor extreme
difference are desirable circumstances. Difference
is one of the preconditions of vision in general, and
similarity works only between separated elements,
as if to draw them together (Arnheim, 1978, p. 89).
Among the tendencies to make the perceptual struc-
ture as clear as possible, two approaches are dis-
tinguished: to unify the structure or to sharpen the
differences (Arnheim, 1978, p. 77). It seems that
interventions in the fabric of historical buildings
should be planned following the former, as unifi-
cation reduces visual tensions by introducing more
tranquillity. However, when a small element does not
fit into the whole, there is no need to aim to blend it
into the surroundings. In fact, it can be marked more
clearly, made even more distinct and thus it can be
excluded from the perceived whole, from the con-
text, altogether.

A common ground in form or meaning is nec-
essary for perceptual comparison. Any similarity
is a prerequisite for reference. We must be able, in
a sense, to incorporate elements into a single group
(of shape, colour, meaning, or perhaps style and
era). Objects that are too dissimilar will not even
be considered as elements for comparison. Perhaps
security cameras are so different that we do not look
at them as parts of a historical room? This obser-
vation explains why minor additional components
do not have to interfere with enjoying the essence
of the old interiors. Changes to details do not sig-
nificantly affect the perception of the whole if they
occur as if outside or away from the main structural
routes (Arnheim, 1978, p. 78). The brain seems to
separate the interiors of buildings that affect us with
their beauty from the modern technical elements
scattered throughout, which it treats as ‘labels’ for
objects. Visual perception happens in two separate
ways here. At the same time, we view the stucco
on the ceiling of a Baroque palace in great detail,
while the security cameras placed in its corners are
ignored by the brain, leaving only an informative
signal of their presence.

The choice of these overlooked elements
depends on the attitude currently adopted towards
the environment. Jerome Stolnitz separates aes-
thetic perception from non-aesthetic perception
(Stolnitz, 1961, p. 71). The former consists of pay-
ing attention to the appearance of things. We do not
perceive the meaning of the object viewed, only its
face. Non-aesthetic perception, conversely, consists
mainly in receiving information about what we see.
We only pick up enough properties to be able to

unambiguously recognize what we are looking at.
Vincent Tomas explains this distinction using the
example of a one-penny coin. Aesthetically, it may
be new or old, shiny or dirty, etc., but this is not
usually how we look at money and when asked
after paying with it — How did it [the penny] look?
— we answer — Why — like a penny (Stolnitz,
1961, p. 71). The non-aesthetic perception is merely
‘reading the label’. Aesthetic perception does not
suppress the ability to perceive the individual char-
acteristics of an object’s physiognomy (as Bened-
etto Croce calls them) (Stolnitz, 1961, p. 71). The
author concludes that in monuments both attitudes
are adopted.

In historical buildings, contemporary addi-
tions should not affect the whole too much. It is the
entirety of the work and its former appearance that
should dominate aesthetically. Stefan Szuman wrote
that despite the multifaceted nature of a work of art,
it is always perceived as a harmonious whole (Szu-
man, 1969, p. 50). The viewer perceives, evaluates
and experiences it as a single entity. We identify the
smaller fragments, but build from them in our mind
a clear whole of artistic intent. Leon Battista Alberti
defined beauty as the harmony of all parts, in what-
ever object it appears, having such proportions and
connections of elements that whatever is added,
reduced or altered would detract from the whole
(Alberti cited in Arnheim, 2016, p. 272).

How, then, does the addition of small objects in
the new aesthetic not disturb the perception of ideal
Renaissance interiors? It is possible that if the addi-
tions are small, we are subconsciously able to remove
them from view as not fitting into the character of the
whole, as ‘not contributing to the artistic structure of
the work’. The impact of the whole composition is
too strong for marginal insertions to affect it.

In addition, not seeing these extraneous ele-
ments may be aided by the vision apparatus itself.
The human eye sees acutely an area the size of
a fingernail of an outstretched hand. The fact that
we have the impression of seeing a larger area is
due to the brain, which, on the basis of incomplete
data and the knowledge it has of the world, supple-
ments the all-round visual area with the patterns it is
likely to see (Wszechnica FWW). Albert Michotte
calls this phenomenon ‘modal completion’ and adds
that filling in gaps in the image is characterized by
a simplification of the whole structure (Arnheim,
2011, pp. 103—104). The brain, for the stability of
experience, may not weave into the image things
that would disrupt the unity of place. Presumably,
technical devices are not incorporated by our mind
into the completed image.
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5. FORM VERSUS HIERARCHY

Design elements are harmonized when some distin-
guishing feature unites them visually. This could be
texture or colour, for example. According to Salinga-
ros, today’s design principles explain working with
materials, but cannot provide the answer to working
well with scale (Salingaros, 2000, p. 224). Most arte-
facts of human activity created before the 20th cen-
tury are structured in a hierarchically coherent way.
There, the individual parts are properly aligned with
each other, taking into account their sizes.

Wiadka Kijewska defines an ornament as an
element added to the structure of a building, an ele-
ment in the hierarchy between the furniture and the
non-removable structure of the building (Kijewska,
2015, p. 32). The word ‘ornament’ itself is related
to both the Latin ornare, meaning to adorn, and the
English order. With it, the architect can give all parts
of a building a stylistic unity, can combine large
and small elements, vertical and horizontal. Kijew-
ska goes on to explain that it is also a useful ‘tool’
for demonstrating the parts that are worthy of dis-
play and hiding those that are only necessary for the
building to function.

Arnheim believes that the architect’s overall
intention defines each form, gives it visual order
(Arnheim, 2016, p. 268). In this way a logical
whole is created, built according to the principles
of a clear hierarchy: smaller elements develop to
make the main idea visible. An example of elements
well integrated in form and colour into the interior
are speakers in 19th-century church of Our Lady of
Good Counsel, Moorestown (Ill. 6). Here, a verti-
cal, white object attached to a compound pier of the
same colour and similar diameter is nearly invis-
ible. Its form goes beyond the section of the pier,
but formally it belongs to the same architectural
language, achieving a high degree of coherence.
This rule has its application for bigger elements as
well. Vatican Museums have a very well-integrated
shopping area (Ill. 7). The counter showcasing pur-
chasable items fulfils the criteria for proper hierar-
chal relation to the higher component — the walls
and ceiling of a room. The furniture copies vibrant
colours (with the predominance of gold above the
floor) and dense divisions of the paintings around.
It also imitates the geometry of arches above the
wall openings by its rounded corners.

Salingaros believes that part of the development
of the human mind was directed towards recogniz-
ing and analysing the hierarchical structures found
in nature. Hence, when a body does not have a hier-
archically constructed structure, it is perceived
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as alien (Salingaros, 2000, p. 223). Smaller ele-
ments that do not appear as integrally belonging to
a larger structure, that are not stylistically matched
to others of similar size, cannot obtain the impres-
sion of belonging to a place. They are treated as
not fitting in. According to Salingaros, a correct
approach to hierarchy and the correlation of mod-
ules can already make things look right. Applying
the principles of hierarchical structure organization,
which mimic the workings of nature, can result in
a positive impression of unity without looking at
such important factors as shape or form (Salinga-
ros, 2000, p. 223).

Technical devices can become parts, i.e., sepa-
rate sub-structures with their own boundaries and
logic, as opposed to completely alien elements and
to ‘pieces’, which are arbitrary fragments of a larger
whole, very much integrated into it (Arnheim, 1978,
p. 87). Whole and part influence each other and,
importantly, neither is completely autonomous. It is
impossible to understand the principles governing
one without reference to the other. Well-designed
fragments are not perceived as independent entities,
nor do they have clear gaps and disturbing under-
statements (Arnheim, 1978, pp. 88—89).

Elements may require different elaboration
depending on the size of the interior they are in. They
have a different power to seek for viewer’s attention
based on the area they occupy in the visible space
and their location. Cameras and smoke detectors are
usually place under the ceiling. Light switches and
fire extinguishers, by contrast, ale located within
arm’s reach. They are therefore closer and at eye
level. In high, spacious interiors those typical loca-
tions of mentioned equipment cause their remoteness
from each other, smaller accumulation in one look
(I1l. 8). Thus, the size of the room has an impact on
the visibility of those devices.

6. CONCLUSIONS

The conclusions drawn from the above discussion

include:

a) to note that the hierarchy of elements in archi-
tecture may be more important than the form of
those elements if the task is to maintain absolu-
te coherence of implementation. The sometimes
obtrusive presence of technical devices in the
field of vision can be perceived as small adverti-
sements displayed in a web browser. Despite the-
ir small size, they are irritating and prevent the
viewer from focusing on the whole. By masking
the artistically less important components, the
building gains in harmony. In order to maintain



b)

the uniform character of the interior, the architect
may, as far as the client’s financial possibilities
allow, propose the customization of the above-
-described elements giving them an appropriate,
historicizing form. Attention to detail can help
to create a positive perception of the work and
a sense of harmony throughout;

to acknowledge that small elements in the vie-
wing area are unnoticed by the eye and mind
if they have a completely different appearance
from their surroundings. Their different character
makes them too incongruous with the whole and,
as a result, they do not reach the consciousness of
the observer. Mounting a small number of such
objects to a uniform building will not significan-
tly affect its perception.

7. END PART

Both conclusions result from an analysis of the way
people perceive things. Being aware of them when
working with historical architecture can benefit the
quality of the space. Knowledge of the human per-
ception of the environment and knowing which ele-
ments added to a historical building will not disturb
its historical character and why can be very helpful.

In a historical setting, the architect and client
always have a choice as to how they want to aes-
thetically develop the technical elements described
in the paper. Supported by the insights of perceptual
psychology on the one hand and the use of the latest
technological developments on the other, the possi-
bilities are even richer than ever before.
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III. 1. Harmony of abstract features between buildings in different aesthetic styles. Similar quantitative and height ratios, directions and pro-
portions create diverse, but satisfying view of Vaclavské namésti in Prague. Photo by T. Omiecinski, 2012.

Il. 1. Harmonia cech abstrakcyjnych pomigdzy budynkami o odmiennej estetyce. Zblizone stosunki ilosciowe 1 wysokosciowe, kierunki
1 proporcje tworza réznorodny, acz satysfakcjonujacy obraz Placu Wactawa w Pradze. Fot. T. Omieciniski, 2012.
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IIL. 2. Adjoining parts from different periods within the same build- TIL. 3. A fitting combination of different styles in the Naples Cathe-

ing. Wawel Cathedral, Poland. Photo by T. Omiecinski, 2014. dral. Photo by Berthold Werner. Cropped by T. Omiecinski.

Il. 2. Przystajace do siebie czgsci z roznych okresow w obre- 1. 3. Dopasowane potaczenie roznych stylow w Katedrze Wnie-
bie jednego budynku. Bazylika archikatedralna $w. Stanistawa  bowzigcia Najswietszej Maryi Panny w Neapolu. Fot. Berthold
i $w. Wactawa na Wawelu. Fot. T. Omiecinski, 2014. Werner, wykadrowana przez T. Omiecinskiego.

Source/Zrodto: https://pl.wikipedia.org/wiki/Katedra Wnie-
bowzigcia Najswictszej Maryi Panny w_Neapolu#/media/
Plik:Napoli BW_2013-05-16_11-37-23 DxO.jpg

I11. 4. Technical devices in the historical building of Izrael Poznanski Palace in £.6dz, Poland. Close-up
presenting the forms of the devices. Photo by T. Omiecinski, 2023.

I1. 4. Urzadzenia techniczne w historycznym Patacu Izraela Poznanskiego w Lodzi. Zblizenie przed-
stawiajace formy urzadzen. Fot. T. Omiecinski, 2023.
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T1L. 6. Speaker attached to the compound pier in Church of Our Lady
of Good Counsel, Moorestown, USA. Author unknown. Cropped
by T. Omiecinski.

Il. 6. Glosnik przymocowany do filara wigzkowego w Kosciele
Matki Bozej Dobrej Rady w Moorestown, USA. Autor nieznany.
Fotografia wykadrowana przez T. Omiecinskiego.

Source/Zrodto:  https://www.worshipavl.com/details/61277-con-
trolling-reverb-at-our-lady-of-good-counsel.
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I11. 5. The same technical devices in historical building of Izrael Poznanski
Palace in £6dz, Poland, as shown in Ill. 4. Distant view presenting devices
with the surrounding. Photo by T. Omiecinski, 2023.

Il. 5. Te same urzadzenia techniczne w historycznym Patacu Izraela Po-
znanskiego w Lodzi, co na il. 4. Widok oddalony, przedstawiajacy urzadze-
nia wraz z otoczeniem. Fot. T. Omiecinski, 2023.

IIL. 7. Integration of a counter with a display of purchasable items
into the interior of the Vatican Museums. Photo by T. Omiecinski,
2018.

I1. 7. Wkomponowanie lady sklepowej z ekspozycja artykuléw do
nabycia we wnetrze Muzedw Watykanskich. Fot. T. Omiecinski,
2018.


https://www.worshipavl.com/details/61277-controlling-reverb-at-our-lady-of-good-counsel
https://www.worshipavl.com/details/61277-controlling-reverb-at-our-lady-of-good-counsel
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I1L. 8. Introducing necessary technical equipment to a spacious, historical interior on the example of cameras on the pillars of the Antwerpen-
Centraal railway station. Photo by T. Omiecinski, 2016.

11. 8. Wprowadzenie niezbednych urzadzen technicznych do przestronnego, zabytkowego wnetrza na przyktadzie kamer na filarach dworca
Antwerpia Centralna. Fot. T. Omiecinski, 2016.




1. WSTEP

Architektura to dziatalnos¢ cztowieka, ktora zazwy-
czaj powinna liczy¢ si¢ z przestrzennym kontekstem
miasta, z istniejacymi juz realizacjami architek-
tonicznymi. W wielu przypadkach s3 to budynki
historyczne. Eksperci z dyscypliny urbanistyki
opublikowali szereg zalecen, ktére postuluja uzu-
petnianie zabudowy w historycznym kontekscie
budowlami zaznaczajacymi swoja odrgbnos$¢ cza-
sowa (ICOMOS — Miedzynarodowa Karta Konser-
wacji i Restauracji Zabytkdéw i Miejsc Zabytkowych,
znana jako Karta Wenecka, Australia ICOMOS —
The Burra Charter 1999: The Australia ICOMOS
charter for places of cultural significance) (Riza
i Doratli, 2015, s. 235).

Ulice maja wedlug nich przekazywacé sygnat
0 swojej zywotnosci, nie bedac spetryfikowanym
obrazem przesziosci. Steven W. Semes zaznacza, ze
mimo obecno$ci budynkéw w wielu stylach, wigk-
sz0$¢ historycznych dzielnic byta niegdys$ zabudowy-
wana zgodnie z mysla o specyfice miejsca i szta raczej
droga zgodnej kontynuacji formy niz przeciwienstwa
(il. 1). Kazda stylistyka jest wedlug niego dopusz-
czalna, o ile utrzymany jest historyczny charakter —
nie syl naszych czasow, ale utrzymanie atmosfery
niezaleznie od stylu (Semes, 2007, s. 10).

Problem spodjnosci stylistycznej nie dotyczy
tylko kontekstu urbanistycznego, ale takze archi-
tektonicznego. Od wiekéw architekci mierzyli si¢
nie tylko z wyzwaniem stawiania budynkow obok
innych, zbudowanych w odmiennych stylach, ale
takze z realizacjami, ktorych poszczegdlne czesci,
dodawane z biegiem lat, daja w efekcie zestawienie
wielu nurtéow. Mimo tego dawne budynki wygladaja
na harmonijne, czego przyktadami sg Bazylika archi-
katedralna $w. Stanistawa i §w. Wactawa na Wawelu
(il. 2) czy Katedra Wniebowziecia Najswigtszej
Maryi Panny w Neapolu (il. 3). Pierwsza laczy
style gotycki i barokowy, druga — gotyk, renesans
i barok. Wynika z tego, ze budowle nie muszg by¢
tworzone wedtlug idei Gesamtkunstwerk — dzieta
uniwersalnego lub raczej ,,totalnego”, gdzie kazdy,
najdrobniejszy nawet fragment pomieszczenia jest
podporzadkowany jednej wizji artystycznej. Wystar-
czy, ze moduly sg analogiczne, stosunek linii pio-
nowych i poziomych jest zblizony, katy dachow
podobne, a naturalne materialy nie odbiegaja od sie-
bie gamg kolorystyczng.

W baroku oraz sztuce islamu wystepowato, co
prawda, zjawisko horror vacui, a w secesji funkcjo-
nujace niekiedy rownolegle — horror vacui i amor
vacui, ale do czasow modernizmu style byly jednak
w duzej mierze zblizone do siebie, w odniesieniu do
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iloci 1 rozmieszczenia elementow zabiegajacych
0 uwage patrzacego. Architektura sprawiala wraze-
nie zroznicowanej, ale wspotbrzmigcej catosci.

Wspo6tbrzmienie nowego i starego mozna 0sia-
gnac¢ na roézne sposoby. Nowe czegsci architektury
moga scala¢ si¢ z dawnymi droga proponowang
przez parametrystow — laczenia przylegltych form
za pomoca plynnej geometrii, czego przyklad sta-
nowi potaczenie Sciany z sufitem w budynku Hey-
dar Aliyev Center autorstwa pracowni Zaha Hadid
Architects. Przegrody tworza w tym budynku nie-
przerwana, ptynnie wygieta ptaszczyzne.

W sytuacji pracy przy zabytku takie podej$cie
nie wydaje si¢ wlasciwe. Proporcje elementow nie
powinny by¢ zmieniane przez ich przedtuzanie.
Ptynne przejscia w realizacji zlozonej oryginalnie
z prostopadtosciennych bryt roéwniez ingerowatyby
w charakter budowli. Oryginalna tkanka architekto-
niczna nie powinna by¢ w ten spos6b modyfikowana.

Wbrew pozorom $ciezka proponowana przez
postmodernistow, czyli trudna jedno$¢ kompromiso-
wego dodawania 1 zlozonos$ci, moze przynie$¢ duzo
lepsze rezultaty. I chociaz rozwigzanie to wydaje si¢
mie¢ swoje wady — wyraznie wspotczesny element
moglby wytracac z iluzji obcowania z ,,dokumentem”
dawnych czasow — jest jednak stosowane w praktyce.

Aby upewnié si¢, czy W rzeczywistosci naste-
puje owo wytracenie, nalezy przeanalizowac sposob
ludzkiej percepcji.

2. CEL, METODA I PROBLEM BADAWCZY

Cel

Obecnie czesto mozna spotka¢ si¢ z elementami
wystroju, ktore w bardzo radykalny sposob, na nie-
mal kazdej mozliwej ptaszczyznie porownania, odci-
naja si¢ od historycznego charakteru pomieszczenia.
Wiele urzadzen technicznych, ktoére sa niezbedne
ze wzgledow bezpieczenstwa (urzadzenia przeciw-
pozarowe) lub bardzo przydatne (kamery przemy-
stowe) odbiega od dawnych przedmiotéw, objetych
opracowaniem artystycznym, pod niemal kazdym
wzgledem (il. 4, 5). Wykonane sa z nowych materia-
16w 1 maja odmienne formy. Zamiast zdobionych, sg
one proste i ergonomiczne — kompaktowe lub opty-
wowe. Nawet ich kolory rzadko sg dobrane tak, by
nie wyrézniaty si¢ z otoczenia. Przemystowo wytwa-
rzane urzadzenia sg czgsto obcym elementem w bar-
dzo spojnym stylistycznie zabytkowym wnetrzu.

Problem badawczy

Problemem badawczym, poruszanym w niniej-
szym artykule, jest kwestia wspotczesnych elemen-
tow technicznych (jak barierki, wlaczniki $wiatla,



kontakty, kamery wideo itp.) umieszczanych we
wnetrzach historycznych. Zwrdcono takze uwage,
w jakim stopniu wyrozniajacy si¢ charakter tego typu
wspotczesnych urzadzen zaburza atmosfere miejsc.

Inteligentne, selektywne patrzenie, wlasciwe
ludziom, jest odmienne od dominujgcych obecnie,
mechanicznie produkowanych wizualizacji kompu-
terowych, dlatego Autor uwaza, ze zwrdcenie na nie
uwagi jest zagadnieniem coraz bardziej istotnym.
Problematyka badawcza ma zatem charakter nie
tylko badan teoretycznych, ale réwniez interpreta-
¢ji humanistycznej. W artykule wyjasniona zostala
réznica mi¢dzy mechaniczng reprodukcja obrazu na
siatkowce a prawdziwie ludzka percepcja. Opisana
zostala takze teoria selektywnego patrzenia i jej wpltyw
na odbior niewielkich, wspotczesnych elementow
w przestrzeni. Przedstawiono takze wnioski koncowe
odno$nie nieoczywistych wiasciwosci zmyshu wzroku
1 konsekwencji ich wykorzystania w architekturze.

Metoda i techniki

W badaniu postuzono si¢ metodg logicznej argumen-
tacji — analizy logicznej z wykorzystaniem litera-
tury psychologii percepcji. Zastosowana technika
jest analogia. Za pomoca wiedzy z jednej dziedziny,
jaka jest psychologia patrzenia, dokonano analizy
zjawiska w dyscyplinie architektury — zjawiska
dostrzegalnosci wspotczesnych elementow we wne-
trzach historycznych. Przebadane zostaly zasady
inteligentnego patrzenia, ktore stojg za efektem nie-
dostrzegania tych elementoéw w zabytkowej prze-
strzeni.

3. KONTEKST WAZNIEJSZY OD FUNKCJI

Nikos A. Salingaros twierdzi, ze nie odbieramy jako
kojacego otoczenia, ktéremu brak spojnego charak-
teru (Salingaros, 2000, s. 227). Wyrdzniajacy si¢
w nim element wywotuje w nas pierwotna, nerwowg
reakcje, ktorej celem jest analiza nieprzystajacego
zjawiska 1 ocena ptynacego z jego strony zagrozenia.

Na temat elementdéw, ktore nie sg widocznie
polaczone ze soba wypowiadal si¢ Rudolf Arnheim
piszac, ze jedyna droga myslenia o nich jest wyizo-
lowanie od reszty, po wczesniejszym wydobyciu ich
z catosci (Arnheim, 2016, s. 189). Im bardziej zato-
mizowane otoczenie, tym bardziej obserwator anali-
zuje fragmenty jako samodzielne, a nie jako czesci
uktadu. Takie obiekty walcza o uwage, zamiast
wspomaga¢ si¢ w celu budowania harmonii, co
Arnheim nazywa przeciwienstwem inteligentnego
zachowania.

Dlatego wtasnie zasadne jest zatozenie, ze ele-
mentéw takich jak kamery, kurtyny powietrzne,

windy itp. we wnetrzach historycznych nie nalezy
projektowac¢ w estetyce podkreslajacej ich przezna-
czenie. W przeciwnym razie efekt moze nie by¢
koherentny.

Herbert Read podkreslat, ze (niespdjnosé) to nie-
moznos¢ osiggniecia integralnosci formy lub nawet
jej rozmysine lekcewazenie; niespojnos¢ to chaos
(Read, 1973, s. 169).

Pionierzy nowoczesnosci — modernisci i futu-
ry$ci — takze podkreslali szczeros¢ formy i przy-
stawalno$¢ do przeznaczenia. Fernand Léger czy
Le Corbusier zachwalali pigkno maszyn gloszac, ze
im bardziej sg one dostosowane do wykonywanej
pracy (np. auto do szybkiej jazdy), tym sa piekniej-
sze (Léger, 1969, s. 217). Kazdy przedmiot powinien
szczerze reprezentowaé w sferze wizualnej swoj
material, swoja funkcje i epoke.

Architektura zabytkowa ma jednak bardzo
wazny obowigzek szczero$ci nie wobec epoki
obecnej, lecz minionej. To jej winna jest pod-
porzadkowywaé utylitarne dodatki. Otaczajacy
kontekst powinien przewaza¢ nad praktycznym
zastosowaniem nowych urzadzen. W uwagach
na temat syntezy formy Christopher Alexander
glosi, ze forma jest odpowiedzig na zadanie, jakie
stawia kontekst (Jencks i Kropf, 2013, s. 259).
Uwaza, ze z dalekiej perspektywy mozna spojrze¢
na caly projekt jako na fuzje formy i kontekstu.
Dobra forma to ta, ktéora umie osiggna¢ na tym
polu integralnos¢. Takze jeden z naszych roda-
koéw — Zbigniew Pronaszko — pisat w 1918 roku:
Formqg nazywam konwencje, w jakq ujmuje dany
ksztalt. (...) Posta¢ ludzka jest ksztattem przypad-
kowym, podlegajgcym zmianom, figura ludzka, np.
w gotyku, jest natomiast formq: ujeciem ksztattow
przez pewng konwencje, pewien system (Prona-
szko cyt. w Tatarkiewicz, 1982, s. 284).

W XX wieku powstala pluralistyczna wersja
pogladu o apriorycznej formie w sztuce, gloszaca,
ze skoro forma sztuki jest zalezna od formy widze-
nia, to nie ma jednego sposobu patrzenia na $wiat
(Tatarkiewicz, 1982, s. 271-282). Roznorodnos¢
widzenia artystycznego poszczegdlnych epok jest
odzwierciedlona w bogactwie i wielosci stylow
w sztuce. Otwiera to drogg do szukania nowych
form, np. dla kamer, ktére w otoczeniu historycz-
nym moglyby ukazywac specyfike tych urzadzen
do obserwowania, ale jednocze$nie bytyby przefil-
trowane przez domniemang wrazliwo$¢ architekta
oryginatlu budowli.

Semes, wsrod czterech strategii projektowania
przy istniejacej, historycznej tkance, podaje inwen-
cje w obrebie stylu (invention within a style) (Riza
i Doratli, 2015, s. 237) [tlumaczenia w artykule wia-
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sne, chyba ze zaznaczono inaczej]. Richard Rogers
jako $ciezki do osiagnigcia harmonii kontekstowej
(contextual harmony) podaje kontekstowq jednoli-
tos¢ (contextural uniformity — doktadne kopiowa-
nie dawnych form) oraz kontekstowe zestawienie
(contextual juxtaposition — kontrastowe zesta-
wienie, ale z szacunkiem dla kontekstu), natomiast
Steve Tiesdell dodaje rozwigzanie posrednie — kon-
tekstowg kontynuacje (contextual continuity — uzy-
wanie odwotan do stylu historycznego budynku
bez kopiowania) (Riza i Doratli, 2015, s. 237). Nie
chodzi tu o powrot do budowania, przykladowo
w stylu §redniowiecznym (Pugin, Carlyle) czy $cisle
gotyckim (Ruskin, Morris). O ile praca rzemie$lni-
kow byta dawniej droga, to wspolczesna technika
daje wykonawcom proste i skuteczne rozwigzania
do wykonania wizji artysty. Skanery 3D i bogate
bazy plikow trojwymiarowych modeli umozli-
wiaja utrzymanie przemystowej technologii form
dla gotowych, zindywidualizowanych elementow.
Drukarki 3D moga postuzy¢ do wykonania czgsci
obmyslonych dekoracji. Z takimi narzedziami uzy-
skanie falistej, barokizujacej ramy dla ekranu pro-
jektora w kosciele czy pionowej obudowy glosnika
0 gotycyzujacym, ostrotukowym zwienczeniu, nie
powinno stanowi¢ przeszkody.

Czy glosnik w gotyckim kosciele, poza ogodl-
nymi wytycznymi, wynikajagcymi z jego dzialania,
nie powinien zosta¢ wlaczony w takowy ,.system”
wizualny, o jakim pisat Pronaszko, i przyja¢ kostium
gotycki, pasujacy do catosci wnetrza architektonicz-
nego? Wbrew pierwszej nasuwajacej si¢ odpowie-
dzi, okazuje si¢, ze nie jest konieczne indywidualne
opracowywanie kazdego najmniejszego elementu
wystroju. Przemystowo produkowane proste gniazda
wtykowe czy wlaczniki moga zostaé uzyte bez
szkody dla spojnosci wnetrza. Paradoks ten wyjas$nia
uzmystowienie dziatania ludzkiej zdolnosci inteli-
gentnego patrzenia.

4. PERCEPCJA

Wstep o percepcji

Ludzki wzrok nie daje nam takiego samego obrazu
rzeczywistosci jak jego prosta, bezwiedna reproduk-
cja. Fotografia jest lepsza od rysunku, gdy chce si¢
pokaza¢ absolutnie autentycznie i mechanicznie jakis
widok. Aparat fotograficzny rejestruje wszystko bez-
wzglednie. Dopiero na zdjeciach wida¢ wyraznie rze-
czy, ktore w rzeczywistosci mozg odbiorcy usuwat
z pola widzenia. Jakze czesto jest si¢ niemito zasko-
czonym, kiedy pigkny widok pleneru sprzed naszych
oczu, na fotografii jest oszpecony przez kable, znaki
drogowe, przepelione pojemniki na $mieci i inne
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obiekty, ktorych — daliby$my stowo — wcale tak
bardzo nie byto widac.

Gdy zalezy komu$ na przekazaniu atmosfery
1 esencji zjawiska to rysunek, pomijajacy zbedne
detale i usuwajacy przypadkowos$¢ na rzecz syn-
tezy, okazuje si¢ rozwigzaniem lepszym (Arnheim,
1978, s. 164-166). Ilustracje medyczne czy bio-
logiczne sg korzystniejszym wyborem niz zdje-
cia, gdy uwaga ma skoncentrowa¢ si¢ na cechach
dystynktywnych. Wida¢ wtedy wszystko to, i tylko
to, co jest symptomatyczne. Na architektonicznych
wizualizacjach czgsto nie pokazuje si¢ urzadzen
stricte technicznych, wiec logiczng jest konkluzja,
ze dla projektantow sa one koniecznoscia i gdyby
mieli mozliwos¢, to ukrywaliby je takze w finalnych
realizacjach. Dzieta sztuki rowniez nie sg prostym
odzwierciedleniem rzeczywisto$ci. Artysta opraco-
wuje w umysle caty widok, jaki ma przed soba, tak
aby materia odpowiadata porzadkowi, jaki odnaj-
duje, wynajduje i klaryfikuje (Arnheim, 2011, s. 48).
Trojwymiarowa ilustracja historyczna zawierajgca
warto$ci naukowe oraz artystyczne, jaka jest wne-
trze zabytku, rowniez powinna by¢ odarta z przy-
padkowych i koniecznych elementow. Podpowiedz
do zagadnienia: czy robi¢ to w przestrzeni fizyczne;j,
czy dokona tego ludzki mechanizm percepcji, pod-
suwa teoria selektywnego patrzenia.

Teoria selektywnego patrzenia

Ta wlasnie réznica miedzy stanem faktycznym,
a tym, jak dany widok jest postrzegany, jest dowo-
dem na to, ze ludzka percepcja to efekt wspot-
pracy zmystu wzroku i organu moézgu. Obraz, jaki
zapamietuje odbiorca, nie jest doktadnie tozsamy
z tym, co znajduje si¢ przed jego oczami. O tym,
dlaczego sg to rézne obrazy, pisali migdzy innymi
Wiadystaw Strzeminski czy Arnheim. Strzemin-
ski twierdzil, ze widzenie §wiata nie jest tozsame
z surowymi procesami biologicznymi, ale jest boga-
tym efektem skomplikowanej wspotpracy patrze-
nia i mys$lenia (Strzeminski, 2016, s. 53). Sprawia
to, ze nie ma jednego, statego, normalnego widze-
nia, lecz widzenie §wiadome. Strzeminski wykazat
zmiang $§wiadomosci widzenia na przestrzeni histo-
rii ludzkiej. Decyduje ona, ktore elementy $wiata
do nas docierajg, a ktore nie (nie poznaliSmy ich
lub tak nami kieruje zawodowa sprawno$¢ wzro-
kowa). Istotne jest dopiero to, co z automatycznego
odbioru przez oko zostaje uswiadomione w umysle.
Tylko u$wiadomione mozna nazwaé zobaczonym.
Mechaniczny obraz jest filtrowany, aby odnalez¢
w nim odpowiedzi na pytania postawione wcze-
$niej. Uwaga patrzacego jest z gory nastawiona na
odbior konkretnych rzeczy w polu widzenia. Mysl



poprzedza, zdaniem Strzeminskiego, czynnos$¢
patrzenia (Strzeminski, 2016, s. 54). Zakres widze-
nia jest wigc zalezny od doswiadczenia, wspo-
mnien, wyobrazni i oczekiwan. Nie jest on taki sam
dla kazdego cztowieka i nie byt jednakowy dla spo-
lecznosci réznych czasow. Nawet jedna osoba jest
w stanie widzie¢ rzecz inaczej, w zaleznosci od pro-
blemu, jaki jest stawiany percepcji (Arnheim, 2011,
s. 353-356). Arnheim zaznacza, ze z powodu bar-
dzo matego obszaru ostrego widzenia, to oko, a nie
umyst, musi dokona¢ wstepnej selekcji i wybrac na
swoj cel konkretny wycinek pola widzenia (Arn-
heim, 2011, s. 37). Przy tej czynnos$ci pomija mnie;j
wazne dla niego obiekty. Patrzac z zamierzeniem
rozwigzania problemu, od razu koncentrujemy si¢
na istotnych dla niego elementach, strukturyzujac
1 upraszczajac obraz. Zatem mozliwe jest, ze dzi-
siejsze kamery i alarmy sg traktowane przez nas
jako ,,znieksztalcenia prawdziwego §wiata” ze stow
Strzeminskiego, ktory abstrakcyjnemu i biernemu
widzeniu przeciwstawia swojg teori¢ o narastaja-
cej historycznie §wiadomosci wzrokowej: Sklad-
niki nieuswiadomione pozostajq niezauwazone,
potraktowane jako przeszkoda, jako niedoskona-
tos¢ widzenia, jako zmieksztalcenie prawdziwego
Swiata i rzeczywistej, nieurojonej, obiektywnej
natury. Niepoddane opracowaniu myslowemu —
nie powiedzialy one swej (zawartej w nich) prawdy
o Swiecie i dlatego zostaly odrzucone jako uboczne
(Strzeminski, 2016, s. 55).

Mozliwe, ze posiadamy w umystach wzor tej
obiektywnej natury. Dawniej kosmos odbierany
byl jako zgodno$¢ wszechrzeczy, jako harmonijny
zestro] podobienstw i réznic (Eco, 2014, s. 83).
Istotne w tym zdaniu jest to, ze nie rozwaza ono bez-
kompromisowych sytuacji. Ani zupeka jednolitose,
ani skrajna odmienno$¢ nie sg pozadanymi okolicz-
no$ciami. R6znica jest jednym ze wstgpnych warun-
kéw widzenia w ogdle, a podobienstwo dziata tylko
pomiedzy oddzielonymi elementami, jakby chcac je
do siebie przyciagnac¢ (Arnheim, 1978, s. 89). Wsrod
tendencji do nadawania strukturze postrzezeniowe;j
jak najwiekszej klarowno$ci wyodrebnia si¢ dwie
drogi: do ujednolicenia struktury lub do zaostrzenia
roznic (Arnheim, 1978, s. 77). Wydaje sie, ze inge-
rencje w tkanke budynkow historycznych powinny
by¢ planowane na pierwszy sposob, gdyz ujednolica-
nie zmniejsza napi¢cia wizualne, wprowadzajac wig-
cej spokoju. Kiedy jednak drobny element nie pasuje
do calosci, to wcale nie trzeba dazy¢ do wtopienia
go w otoczenie. Mozna go wregcz zaznaczy¢ wyraz-
niej, jeszcze mocniej pokazaé jego odrebnos¢ i tym
samym w ogole wylaczy¢ go ze wspolnie postrzega-
nej catosci, z kontekstu.

Do porownania postrzezeniowego niezbedna
jest wspolna baza formalna lub znaczeniowa. Jakie-
kolwiek podobienstwo jest warunkiem wstgpnym
nawigzan. Musimy umie¢ niejako wlaczy¢ ele-
menty do jednej grupy (koloru, ksztaltu, znacze-
nia, a moze stylu i epoki). Zbyt nieprzystajace do
siebie obiekty, nie bgda nawet brane pod uwage
jako elementy do poroéwnania. Moze kamery sg
tak odmienne, Ze nie patrzymy na nie jak na czg-
$ci historycznego pomieszczenia? Spostrzezenie
to tlumaczy, dlaczego drobne dodatkowe kompo-
nenty nie muszg przeszkadzaé w cieszeniu si¢ istota
dawnych wnetrz. Zmiany w detalach nie wplywaja
znacznie na odbior catosci, jezeli beda zachodzity
jakby poza czy z dala od glownych szlakow struk-
turalnych (Arheim, 1978, s. 78). Mozg zdaje si¢
oddziela¢ oddziatujace na nas swym picknem wne-
trza budynkow od rozsianych w nich, wspotcze-
snych elementow technicznych, ktore traktuje jako
»etykiety” przedmiotow. Patrzenie przebiega tutaj
dwutorowo. Jednoczesnie ogladamy w najdrob-
niejszych detalach sztukateri¢ na suficie baroko-
wego palacu, a rozmieszczone w jego naroznikach
kamery sa pomijane przez mozg, zostawiajac jedy-
nie sygnat informacyjny o ich obecnosci.

Wybor tych pomijanych elementéw zalezy
od aktualnie przyjetej postawy wobec otoczenia.
Jerome Stolnitz oddziela percepcj¢ estetyczng od
nieestetycznej (Stolnitz, 1961, s. 71). Ta pierwsza
polega na poswigceniu uwagi wygladowi rzeczy.
Nie postrzegamy znaczenia ogladanego przed-
miotu, jedynie jego oblicze. Percepcja nieeste-
tyczna odwrotnie — polega gldwnie na odebraniu
informacji o tym, co widzimy. Wychwytujemy
tylko tyle wlasciwosci, aby moc jednoznacznie roz-
poznaé, na co patrzymy. Vincent Tomas wyjasnia
to rozréznienie na przyktadzie monety jednopenso-
wej. W ujeciu estetycznym moze ona by¢ nowa albo
stara, btyszczgca lub brudna itp., ale zazwyczaj nie
tak patrzymy na pieniadze i zapytani po zaptaceniu
nig — Jak on (ten pens) wyglgdat? — odpowiemy
— Co6z — jak pens (Stolnitz, 1961, s. 71). Percep-
cja nieestetyczna polega jedynie na ,,przeczytaniu
etykiety”. Percepcja estetyczna nie ttumi zdolno-
$ci do postrzegania cech jednostkowych fizjonomii
przedmiotu (jak nazywa je Benedetto Croce) (Stol-
nitz, 1961, s. 71). Autor konstatuje, ze w zabytkach
przyjmujemy obie te postawy.

W budynkach historycznych wspolczesnie
dodane urzadzenia nie powinny zbyt mocno wpty-
wac na catosé. To cato$é dzieta i jego niegdysiejszy
wyglad powinny dominowac estetycznie. Stefan Szu-
man pisal, ze mimo wieloaspektowosci dzieta sztuki,
zawsze jest ono odbierane harmonijng caloscia (Szu-
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man, 1969, s. 50). Odbiorca postrzega, ocenia i prze-
zywa je jako jeden byt. Identyfikujemy pomniejsze
fragmenty, ale budujemy z nich w glowie przejrzysty
catoksztalt zamierzenia artystycznego. Leon Battista
Alberti definiowat pigkno jako harmonie wszystkich
czesci, w jakimkolwiek przedmiocie sig nie pojawia,
posiadajgca takie proporcje i powigzania elemen-
tow, ze cokolwiek zostatoby dodane, zmniejszone lub
zmienione, pogorszytoby catos¢ (Alberti cyt. w Arn-
heim, 2016, s. 272).

Dlaczego zatem dodanie drobnych przedmio-
tow w nowej estetyce nie zaburza odbioru ideal-
nych, renesansowych wnetrz? Mozliwe, ze jezeli
dodatki sa niewielkie, to pod$wiadomie potrafimy
je usungc z pola widzenia jako niepasujace do cha-
rakteru catosci, jako ,,niestanowigce o artystycznej
strukturze dzieta”. Sita oddziatywania catej kompo-
zycji jest zbyt silna, aby marginalne wstawki mogty
na nig wptynac.

Dodatkowo w niedostrzeganiu tych obcych ele-
mentéw moze pomagac sam aparat widzenia. Ludz-
kie oko widzi ostro obszar wielkosci paznokcia
wyciagnietej reki. To, ze mamy wrazenie widzenia
wickszego obszaru jest zastuga mozgu, ktéry na pod-
stawie niekompletnych danych i posiadanej wiedzy
o S$wiecie, uzupelia prawdopodobnymi wzorami
dookolny obszar widzenia (Wszechnica FWW).
Albert Michotte nazywa to zjawisko ,,uzupetnianiem
modalnym” i dodaje, ze wypetnianie luk w obrazie
cechuje si¢ upraszczaniem calej struktury (Arnheim,
2011, s. 103—104). Mozg dla stabilnosci doswiadcze-
nia moze nie wplata¢ w obraz rzeczy, ktore zaburza-
lyby jedno$¢ miejsca. Przypuszczalnie urzadzenia
techniczne nie sg przez nasz umyst wkomponowy-
wane w dopowiedziany obraz.

5. FORMA A HIERARCHIA

Projektowane elementy sa zharmonizowane, gdy
jaka$ wyrozniajaca cecha zespala je wizualnie. Moze
to by¢ przyktadowo tekstura lub kolor. Zdaniem
Salingarosa dzisiejsze zasady projektowania thuma-
czg prace z materialami, za to nie potrafia da¢ odpo-
wiedzi na dobra pracg ze skalg (Salingaros, 2000,
s. 224). Wigkszos¢ artefaktow ludzkiej dziatalnosci
tworzonych przed XX wiekiem jest hierarchicznie
spojnie zbudowana. Poszczegélne czeSci sa tam
odpowiednio do siebie dostosowane, z uwzglednie-
niem swoich rozmiarow.

Whadka Kijewska okresla ornament jako element
dodany to struktury budynku, element znajdujacy
si¢ w hierarchii pomigdzy meblem a nieusuwalng
strukturg budowli (Kijewska, 2015, s. 32). Samo
stowo ,,ornament” jest zwigzane zaréwno z tacin-
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skim ornare, oznaczajacym przyozdabia¢, jak
1 angielskim order, czyli porzadek. Za jego pomoca
architekt moze nadac¢ wszystkim czgsciom budowli
stylistyczng jednos$¢, moze potaczy¢ elementy duze
z maltymi, pionowe z poziomymi. Kijewska pisze,
ze jest to rowniez przydatne ,,narzedzie” do demon-
strowania fragmentow godnych zaprezentowania,
a ukrywania tych jedynie koniecznych z punktu
widzenia funkcjonowania budynku.

Arnheim uwaza, ze generalne zamierzenie
architekta okresla kazda forme, nadaje jej porzadek
wizualny (Arnheim, 2016, s. 268). W ten sposob
powstaje logiczna calo$¢ zbudowana podlug zasad
jasnej hierarchii: mniejsze elementy rozwijaja sie
uwidaczniajac gtéwna ideg. Przyktadem elementow
dobrze wkomponowanych forma i barwg do wnetrza
sa glosniki w XIX-wiecznym kosciele Matki Bozej
Dobrej Rady w Moorestown (il. 6). Pionowy biaty
obiekt przymocowany do filara wigzkowego takiego
samego koloru i podobnej $rednicy jest niemalze
niewidoczny. Jego forma wychodzi wyraznie poza
przekrdj filara, ale formalnie przynalezy do tego
samego jezyka architektonicznego, osiggajac wysoki
stopien dopasowania. Reguta znajduje zastosowanie
takze dla wigkszych elementow. Muzea Watykanskie
posiadaja bardzo dobrze wkomponowang przestrzen
sklepowa (il. 7). Lada prezentujaca przedmioty do
kupienia spetlia kryteria poprawnego odniesienia
w hierarchii do elementow nadrzednych — S$cian
1 sufitu pomieszczenia. Mebel kopiuje zywe kolory
(z przewaga zlotego nad posadzka) i geste podzialy
malowidet wokoto. Nasladuje takze geometric
lukéw nad otworami w $cianach poprzez zaokra-
glone narozniki.

Salingaros uwaza, ze czg¢$¢ rozwoju ludzkiego
umystu byla nakierowana na rozpoznawanie i ana-
lizowanie hierarchicznych struktur wystepujacych
w naturze. Dlatego tez, gdy jakie$ ciato nie posiada
zbudowanej hierarchicznie struktury, odbierane
jest jako obce (Salingaros, 2000, s. 223). Mniejsze
elementy, ktore nie jawig si¢ jako integralnie przy-
nalezace do wigkszej struktury, nie sg stylistycznie
dopasowane do innych o podobnych rozmiarach, nie
moga uzyska¢ wrazenia przynalezno$ci do miejsca.
Sg traktowane jako niepasujgce. Zdaniem Salin-
garosa samo odpowiednie podejscie do hierarchii
1 korelacja cztoné6w moga juz sprawié, ze wszystko
wyglada poprawnie. Zastosowanie zasad hierarchicz-
nej organizacji struktury, ktore nasladujg dziatanie
natury, moze w efekcie da¢ pozytywne wrazenie jed-
nosci, bez przygladania si¢ tak waznym czynnikom
jak ksztatt czy forma (Salingaros, 2000, s. 223).

Urzadzenia techniczne mogg sta¢ si¢ czegsciami,
czyli osobnymi substrukturami, majgcymi swoje gra-



nice i logike, w przeciwienstwie do zupetnie obcych
elementéw i do ,kawatkow”, ktore sa dowolnymi
fragmentami wigkszej catosci, bardzo mocno w nig
wlaczonymi (Arnheim, 1978, s. 87). Catos¢ i czgsé
wplywaja na siebie wzajemnie i — co wazne —
zadna z nich nie jest zupelnie autonomiczna. Nie da
si¢ zrozumiec¢ zasad rzadzacych jedna, bez odwotania
do drugiej. Dobrze zaprojektowane fragmenty nie sg
odbierane jako samodzielne byty, ani nie posiadaja
wyraznych brakéw i niepokojacych niedopowiedzen
(Arnheim, 1978, s. 88—89).

Elementy moga wymaga¢ innego opracowa-
nia w zaleznosci od tego, w jak duzym wnetrzu si¢
znajduja. Maja one inng site zabiegania o uwage
patrzacego, zaleznie od tego, jaka czg$¢ widzianej
przestrzeni zajmujg i gdzie si¢ znajdujg. Kamery
i detektory dymu umieszczane sg zazwyczaj pod
sufitem. Wtaczniki Swiatta oraz gasnice sg natomiast
lokalizowane w zasiegu czlowieka. Sa wiec blizej
oraz na poziomie wzroku. W wysokich, przestron-
nych wnetrzach te typowe lokalizacje wymienionych
elementéw powodujg ich oddalenie od siebie, mnigj-
sze nagromadzenie w obrebie jednego spojrzenia
(il. 8). Wielko$¢ pomieszczenia ma zatem wptyw na
widoczno$¢ urzadzen technicznych.

6. WNIOSKI

Z powyzszych rozwazan wyplywaja nastepujace

wnioski:

a) zwrocenie uwagi, ze hierarchia elementow w ar-
chitekturze moze by¢ istotniejsza niz forma tych
elementow, jezeli zadaniem jest zachowanie ab-
solutnej spojnosci realizacji. Niekiedy natarczy-
wa obecno$¢ urzadzen technicznych w polu wi-
dzenia moze by¢ odbierana jak nieduze reklamy
wyswietlajace si¢ w przegladarce stron interne-
towych. Mimo matych rozmiaréw sa drazniace
inie pozwalaja skupic si¢ na odbiorze catosci. Za
pomoca maskowania mniej istotnych artystycz-
nie komponentow budynek zyskuje na harmonii.
Aby utrzymac jednolity charakter wngtrza, archi-
tekt moze — w miar¢ mozliwosci finansowych
klienta — zaproponowac¢ stworzenie na zamo-
wienie opisanych powyzej elementdéw, nadajac
im odpowiednig, historyzujaca forme. Dbalosé
o0 szczegbdly moze pomoc w pozytywnym odbio-
rze dzieta i w poczuciu harmonii calego zaloze-
nia;

b) konstatacja, ze drobne elementy w obszarze pa-
trzenia sg przez oko i umyst niezauwazane, jeze-
li posiadajg zupehie inny od otoczenia wyglad.
Ich odmienny charakter sprawia, ze sa zbyt nie-
pasujace do catosci, w efekcie czego nie trafiaja

do $wiadomosci obserwujacego. Zamontowanie
malej ilosci takich przedmiotow w jednolitym
budynku nie wptynie znaczaco na jego odbior.

7. ZAKONCZENIE

Oba powyzsze wnioski wynikaja z analizy spo-
sobu ludzkiej percepcji. Ich znajomos$¢ przy pracy
z architektura zabytkowa moze korzystnie wptywac
na jako$¢ przestrzeni. Wiedza o ludzkim sposobie
postrzegania otoczenia i §wiadomos¢, ktore — i
dlaczego — elementy dodawane do historycznego
budynku nie spowoduja zaburzenia jego zabytkowej
atmosfery, moze by¢ bardzo pomocna.

Architekt i jego klient zawsze maja wybor
w zakresie opracowania estetycznego opisywanych
w artykule elementdow technicznych w otoczeniu
historycznym. Podpierajagc si¢ wnioskami uzyska-
nymi z wiedzy z psychologii percepcji — z jednej
strony, a wykorzystujac najnowsze osiggniecia tech-
niki — z drugiej, mozliwosci s jeszcze bogatsze niz
kiedykolwiek wczes$niej.
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