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Reprezentacje architektury
w filmach science fiction jako
symboliczny wyraz wizji przysztosci”

Widziatem rzeczy, w ktére nie uwierzyliby ludzie. Ziongce ogniem statki sztur-
mowe poza ramionami Oriona. Patrzylem jak nieopodal Bramy Tannhéusera
rozbtyskuja w ciemnosci promienie lasera. Wszystko to jednak przemija, jak tzy
w deszczu. Czas umierac.

Monolog replikanta Roya Battyego z filmu Lowca androidow

Streszczenie. W filmach gatunku science fiction z II pol. XX i poczatku XXI w. zawar-
tych zostato wiele wizji przysztosci, ktére byty jednoczesnie refleksja nad osiaggnieciami
i mankamentami wspoétczesnoéci. W latach 60. XX w. w dzietach kinematografii domi-
nowal optymizm i wiara w mozliwos$¢ nigdy nie konczacego sie postepu. Przewidywano
zanik podzialéw politycznych miedzy blokami panstw i wspolng eksploracje kosmosu.
Scenografowie podejmowali wspdlprace z naukowcami, ktdra przejawiala sie w ukazy-
waniu kosmicznych konstrukeji dalece przewyzszajacych realne mozliwosci techniczne.

Poczynajac od lat 70. XX w. w filmach zaczal narasta¢ pesymizm i przekonanie,
ze przyszlo§¢ przyniesie przede wszystkim nasilenie negatywnych zjawisk terazniejszo-
$ci. Obawy przed przysztoscig nasycone byly wskazaniem na rézne mozliwe defekty
i nierozwigzywalne sprzeczno$ci miedzy nimi. Kiedy zatem pewna cze¢$¢ dystopijnych
wizji obrazowala zagrozenie wzrostem przestepczosci, to inna przedstawia przysztosé
jako nasycong mechanizmami kontroli panstwowej i powszechnos$cia inwigilacji. Po-
kazywane na ekranach leki wzbudzat takze przez rozrost wielkich korporacji, zwlaszcza
za$ zyskiwanie przez nie wpltywow politycznych czy tez pozostawanie poza systemem
demokracji.

Artykul stanowi zmieniong i rozszerzong wersje tekstu opublikowanego w jezyku angielskim
pt. The Tannhduser Gate. Architecture in science fiction films of the second half of the 20" and begin-
ning of the 21 centuries as a component of utopian and dystopian projections of the future, ,Quart.
Kwartalnik Instytutu Historii Sztuki Uniwersytetu Wroctawskiego” 2018, nr 3.
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Tworcy filmoéw przedstawiali tez swoje przypuszczenia zwigzane z tworzeniem
przez korporacje nowych rodzajow broni, ktérych stosowanie przekraczalo aktualne
normy prawne. Szczegolne zastrzezenia dotyczyly badan nad bronig biologiczng i mozli-
woscig rozprzestrzenienia si¢ $mierciono$nych wiruséw. Trwoge wzbudzit ponadto roz-
woj robotyki i badan nad sztuczng inteligencja, ktdrej skutkiem musiato by¢ pojawienie
sie androidéw i nieuchronnych napieé w ich relacjach z ludZzmi. Osobnym problemem
staly sie dla filmowcéw hybrydy bedace potaczeniem ludzi i czedci elektronicznych.

Podobnie zastanawial scenarzystow i rezyserdw rozwoj inzynierii genetycznej,
ktory prowadzil do tworzenia zmutowanych osobnikéw ludzkich. Pewna czg$¢ filmo-
wych dystopii rozwazala mozliwos¢ upadku systemoéw demokratycznych i rozwo-
ju w ich miejsce reziméw autorytarnych, czesto w oparciu o szerokie poparcie spoteczne.
W obrebie tej odmiany dystopii mieszczg si¢ takze filmy przestawiajace konsekwencje
wspolczesnego hedonizmu i konsumpcjonizmu. Problemem jest jednak, iz dziefa kry-
tyczne wobec wymienionych zjawisk same bywaty reklamami atrakcyjnych produktéw.

Stowa kluczowe: XX wiek, filmy science fiction, utopia, dystopia, przyszlos¢, fanta-
styka naukowa.

ilmy na wiele sposobow reprezentuja poglady na temat Zycia spoteczne-

go w bardziej lub mniej odlegtej przysztosci. Pluralizm zawartych w nich

przekazow rozciaga sie od wizji tzw. $wietlanej przyszto$ci do manifesto-
wania przekonan o upadku czy nawet zagladzie cywilizacji ziemskiej. Réwniez
w przypadku, kiedy tworcy danego filmu tworzyli swoje wyobrazenie egzysten-
cji w majacych dopiero nadejs¢ epokach w oderwaniu od obiektywnych uzasadnien
i puszczali wodze fantazji, ich dziela nalezaty do zasobu prognoz zakorzenionych
w konkretnych uwarunkowaniach historycznych. Fantastyczne wizje mialy zatem
granice wyznaczane przez terazniejsze sytuacje ideowe i polityczne. Przekonania
o radykalizmie utopii byly bledne, bowiem ,nawet najdziksze wytwory naszej
wyobrazni sg zaledwie zlepkiem efektéw doswiadczenia, konstruktami wytwo-
rzonymi z odpryskéw tego, z czym obcujemy na co dzien™. Jezeli badania nad
projekcjami przysztosci w filmie ograniczy¢ do czaséw po zakonczeniu II wojny
$wiatowej, to zauwazy¢ mozna, ze optymizm powszechny jeszcze w latach 50. i 60.
XX wieku, zaréwno na komunistycznym Wschodzie, jak i kapitalistycznym Zacho-
dzie, sukcesywnie przemienial si¢ w pesymizm i brak perspektyw. Przygladajac sie
natomiast filmom z przetomu XX i XXI wieku, zarejestrowa¢ mozna bezkierun-
kowo$¢ przewidywan odpowiadajacg bezradnosci demokracji liberalnych wobec
negatywnych zjawisk wspdlczesnosci i przejawianie si¢ niedoboru koncepcji mo-

dernizacji systemow politycznych.

' JAMESON 2011, s. XIII.
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1. Kadr zfilmu Metropolis, rez. Fritz Lang, Universum Film AG (UFA), Neubabelsberg 1927

Wisrod réznych gatunkéw filmow obrazy przysztosci najczesciej prezentowa-
ne byty w filmach umownie definiowanych jako fantastyczno-naukowe. Poczynajac
od Metropolis (filmu Fritza Langa z roku 1927), wyobrazenia zjawisk terazniejszosci
taczone byly z ukazywaniem dziel architektury’. Wazng role w refleksji nad wspot-
czesno$cig odgrywal zwlaszcza strach przed przenikaniem rozwigzan technicznych
do wszystkich dziedzin zycia spolecznego. Przedstawienia dziel architektury o spo-
tegowanych wymiarach czy wykonanych w estetyce maszynowej trafnie oddawaty
zagrozenia bedace konsekwencja dominacji zjawisk techniki w cywilizacji Zachodu.
Filmowe reprezentacje budowli nie odgrywaly przy tym jedynie roli kulis, lecz nie-
rzadko trafnie komunikowaly wazne tresci ideowe poszczegdlnych dziet kinemato-
grafii. Nawet najbardziej $miale wizerunki architektury stosowane w filmie miaty
jednak swoje realne wzorce, jak bylo to przyktadowo z pokazang w Metropolis monu-
mentalng siedzibg magnata przemystowego Joha Fredersena inspirowang imponuja-
ca wiezg wodng zbudowang w 1911 roku przez Hansa Poelziga w Poznaniu®. Reflek-

sja nad Zrédlami filmowej architektury i przetwarzaniem rzeczywistych obiektow

2 ALEKSANDROWICZ 2017.

> Autorem scenografii filmu byt Erich Kettelhut, zob. GUSCHELBAUER 2010, s. 82, 86-87; KAES
2008, s. 175; PEHNT 1985, s. 81-82; Metropolis. Ein filmisches Laboratorium der modernen Archi-
tektur 2000, il. 9 (s. 15), il. 26 (s. 106).
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2. Hans Poelzig, Wieza Gérnoslaska w Poznaniu, 1911. Zrédto: Bildarchiv Foto Marburg,
http://wwuw.bildindex.de: Objekt 20044670 [dostep: 15.12.2019]

pozwala wydoby¢ dodatkowe przestania konkretnych dziel, a nalezy zauwazy¢, ze
dokonywane przez scenograféw wzmocnienia ekspresyjnych wartosci oryginatow
czynily niekiedy z budowli aktoréw wypowiadajacych proklamacje wykraczajace
poza mozliwosci naturalnego jezyka.

Dzieta sztuki filmowej gatunku science fiction rzadko wydaja si¢ nosnika-
mi powaznych treéci, takie bowiem ukierunkowanie pozostawatoby w sprzeczno-
$ci z ich widowiskowym charakterem i rozrywkowymi celami. Jak orzekl Werner
Herzog: ,,Film nie jest sztukg dla uczonych, lecz dla analfabetéw™. Jakkolwiek to
opinia ekscentrycznego rezysera, nalezy jej przyznaé trafnos¢ i warto$¢ heurystycz-
ng. Nawet wsrod wytworéw kinematografii zawierajacych watki filozoficzne czy
zaangazowanych spolecznie badz politycznie dominujg formy zapewniajace odbior-
cy przyjemnos¢ (czy moze odwrotnie — wzbudzajgce strach). Filmy omawianego
gatunku z zalozenia nie byly traktowane jako badawczo nastawione do $wiata czy
przynoszace warto$ciowe poznanie. Wigzanie z filmami niedostatkéw w zakresie
poznawczodci jest tylko jedng strong ich charakteru. Autonomia sztuki wobec pro-

bleméw moralnych czy epistemicznych, silnie zarysowana w estetyce Kanta, budzita

4 KENT 1977, s. 83.
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watpliwosci juz w czasach, kiedy zostala po raz pierwszy sformutowana. Dziela sztu-
ki nie daja si¢ oderwa¢ od praktyki zycia jednostkowego czy spolecznego i nawet
utwory muzyczne stawaly si¢ sktadnikami rozwazan o przeznaczeniu czltowieka
czy pozadanym ustroju spolecznym. Takze w przypadku filméw jakby z rozmystem
pozbawionych intelektualnych watkéw mozna zauwazy¢, ze odzwierciedlaja one
krytycyzm wobec okreslonych tendencji zycia zbiorowego i w wyolbrzymiony spo-
sOb przenosza aktualne niedostatki na koncepcje czaséw przyszlych.

Przewidywanie pewnych zjawisk spolecznych czy zmian w podstawach zacho-
wania jednostek w oparciu o rozpoznanie ich dokuczliwych przejawow w biezacej
egzystencji ma charakter na tyle niepewny, ze rzadko prowadzi do trafnych pro-
gnoz naukowych. Taka sytuacja wrecz zacheca do snucia mniej zorganizowanych
logicznie przepowiedni, ktorych intuicyjny charakter nie jest jednak przeszkoda do
uzyskiwania trafnych rezultatéw. Utwory filmowe s3 bodaj najlepszym obszarem,
w ktorym z duza swobodg dokonywano projekeji przysztosci i zarazem obrazowano
diagnozy wspolczesnosci oraz leki przed tym, co moze nastapic.

Zawarte w filmach rozwazania dotyczace nadchodzacych czaséw pogrupowac
mozna w wyobrazenia utopijne i dystopijne. Réznorodnos¢ definicji wymienio-
nych typéw prognozowan sklania do przyjecia, iz w ponizszych analizach pierw-
szym okresleniem objete zostang przewidywania przenikniete optymistyczng wiara
w pozytywne wartosci, jakie przyniesie przysztos¢, zas pod drugim wizje pesymi-
styczne. Nasilenie przejawiania si¢ tych pierwszych koniczy sie na poczatku lat 70.
XX wieku, a dokumentem tej zmiany jest wydany przez tzw. Klub Rzymski raport
Granice wzrostu®. Drugi typ rokowan jest wielokrotnie obszerniejszy i powigzany
z wielorakimi lekami.

Woyobrazenia utopijne — wizje optymistyczne: architektura
Swietlanej przysztosci

Lata 50. 1 60. XX wieku w historii panstw europejskich (zaréwno socjalistycznych,
jak i kapitalistycznych), a takze Stanow Zjednoczonych, Japonii i ZSRR byly okre-
sem rozwoju gospodarczego i przemystowego. Silna konkurencja miedzy politycz-
nym Wschodem i Zachodem czesciowo oslabla po kryzysie berlinskim w 1961
i kubanskim w 1962 roku i przeszlta w polityke tzw. odprezenia (détente). Sytuacja
taka byla tlem dla wizji rozwoju $wiata, ktéry po spodziewanym kolejnym glo-
balnym konflikcie podazy w strone nigdy niekonczacego sie postepu i dobrobytu.
W obu blokach politycznych rozwineta sie wowczas proza science fiction ukazujaca
zjednoczong ludzkos¢ podbijajaca kosmos i wchodzacg w zwigzki z mieszkancami

pozaziemskich cywilizacji.

MEADOWS/MEADOWS/RANDERS/BEHRENS 1972.
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Najpopularniejszym motywem powiesci tego gatunku stala si¢ podrdz stat-
kiem kosmicznym na odlegte galaktyki i rozwigzywanie probleméw wynikajacych
z zetkniecia sie réznorodnych kultur. W dziedzinie sztuki filmowej tresci tego rodza-
ju dobitnie przejawily si¢ w serialu Star Trek, ktérego pierwsza seria emitowana byta
w latach 1966-1969°. Wieloetniczna zaloga, w sktad ktorej wchodzili m.in. Amery-
kanin, Rosjanin, Szkot, ciemnoskora Afrykanka Nyota Uhura, Japonczyk, ale takze
pochodzacy z planety Wolkan komandor Spock, przemierzata odlegle przestrzenie
w statku kosmicznym USS Enterprise (NCC-701), ktérego filmowy wizerunek stwo-
rzyt gléwnie Matt Jefferies, byly amerykanski pilot bombowcéw w okresie II wojny
$wiatowej, a nastepnie projektant filmowy. Zaloga okretu tworzyla model przysztej
rozciagajacej sie na caly kosmos cywilizacji nastawionej na racjonalne pokonywa-
nie wszelkich trudno$ci. Wytworzony przez scenograféw utopijny habitat nasyco-
ny byt atmosferg dysput jakby z posiedzen Rady Bezpieczenstwa ONZ i skrywat
fakt, ze w zasadzie byl polaczeniem samolotu bombowego z okretem wojennym
- krazownikiem badz lotniskowcem. Jego lotniczo-morska architektura nasycona
byta we wnetrzach oszczednym wyposazeniem przypominajagcym sterownie¢ zauto-
matyzowanej fabryki czy elektrowni. Kolejne wersje serialu Star Trek pochodzace
z lat 80. (Star Trek: Nastepne pokolenie), 90. (Star Trek: Stacja kosmiczna DS9) i nastep-
ne az do poczatku XXI wieku zamienily nieugiety optymizm oryginalnej serii w kli-
mat zmagan si¢ z mrocznym zlem przejawiajacym sie nieustannie w niezliczonych
odmianach.

Spotkanie z metafizycznym zltem majacym zdolno$¢ przejawienia sie w nie-
spodziewanej postaci (np. w duszy komputera) ukazat m.in. film Stanleya Kubricka
z roku 1968 2001: Odyseja kosmiczna, ktéry opowiada historie lotu kosmonautow
na pokladzie statku kosmicznego ,,Discovery One”. W trakcie kosmicznej podrézy
gltéwny komputer HAL 9000 probuje, cze$ciowo skutecznie, wymordowa¢ zaloge
statku, demonstrujac technike jako nie tyle pozytywne narzedzie w egzystencji
czlowieka, co raczej potencjalng przyczyne jego zaglady’. Okret kosmiczny w swej
zewnetrznej postaci byl efektem koncepcji pochodzacych od licznego grona pomy-
stodawcéw, podobnie jak wyposazenie wnetrz wykorzystujace projekty znanych
artystow, m.in. Arne Jacobsena, Oliviera Mourgue’a czy Eero Saarinena. Pomysto-
wo$¢ wielu rozwigzan zastosowanych w filmie obustronnie powiazana byla z dwcze-
snym rozwojem technologii, co pozwala zwrdci¢ uwage, iz modularno$¢ budowy
statku ,Discovery One” byla motywowana nie tylko technicznie, ale miata takze
pewien walor estetyczny, ktéry podjety zostat chociazby w zbudowanym w Tokio
w roku 1972 przez Kisho Kurosawe budynku Nakagin Capsule Tower. Wpraw-
dzie wczedniej, bo juz w roku 1967, Moshe Safdie wykorzystal zasade moduléow

¢ CHALLANS 2008, s. 91-94; DECKER 2008, s. 131-146.
SCHAUER 2017, s. 108.
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3. Devastator, wizualizacja: Ansel Hsiao, Riverside, Stany Zjednoczone.
Zrédto: https://cdna.artstation.com [dostep: 15.12.2019]

w kompleksie mieszkalnym w Montrealu, niemniej stwierdzi¢ mozna, ze rdwniez
estetyka prezentowana w filmie wplywala na wzory produktéow przemystowych
i architekture.

Groze statku kosmicznego wprowadzil w miejsce otaczajacej go niegdy$ atmos-
fery optymizmu kolosalny pojazd lorda Vadera ,,Devastator”, pokazany w IV epizo-
dzie Gwiezdnych wojen. Gwiezdny niszczyciel, pochodzacy z zakltadéw stocznio-
wych na planecie Kuat, mial 1600 m diugosci i 450 m wysokosci. Konieczne jest
dostrzeganie jego architektonicznych wartosci, gdyz byl mieszkaniem dla 35-tysigecz-
nej zalogi oraz 10 tys. Zolnierzy (,szturmowcéw”), ale jednoczesnie mogt ol$nie-
wa¢ swa uroda mito$nikéw wysoce §miercionosnych broni. Pojazd kosmiczny, czy
wlasciwie jego model, ktory pojawia sie¢ w pierwszych scenach sagi filmowej z roku
1977, w rzeczywisto$ci powstal w utworzonej przez George’a Lucasa firmie tworze-
nia filmowych efektéw specjalnych kierowanej przez Johna Dykstre. ,,Devastator”
w swej warstwie architektonicznej i wizualnej dziedziczy wiele z okretéw wojennych:
dawnych lotniskowcéw (jak chociazby ,Saratoga”, 1927), pancernikéw (w rodzaju
»Yamato’, 1940), krazownikéw (jak radziecki ,,Groznyj”, 1965) czy niszczycieli (jak
pochodzacy z czasow konica II wojny swiatowej ,,Prichett”, 1944).

Wymienione statki, z réznych okreséw i o réznym przeznaczeniu, wykorzy-
stywaly elementy, ktore przetworzone zostaly do stworzenia wyobrazenia o okrecie
flagowym Dartha Vadera. Pomijajac rdznice w strukturze wnetrz miedzy oryginata-
mi a ich filmowg interpretacjg, na gléwne cechy tych dziet wptywal przede wszyst-
kim ostry ksztalt dziobu oraz system nadbuddéwek i oston dzial. Mostek dowodzenia

»Devastatora” umieszczony zostal w nadbudowie przypominajacej bryla charaktery-
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4. Schemat Devastatora. Zrédto: Kerrie Dougherty, Curtis Saxton, David West Reynolds, Ryder Windham
(authors), Hans Jenssen, Richard Chasemore (illustrators), Star Wars: Complete Vehicles, London 2013,
s. 134-135 (Star Destroyer)

styczny dla statkow wojennych ksztalt anteny radaru. Za lotniskowcami ich filmowe
nasladownictwo otrzymato zdolno$¢ przyjmowania na poktady statkow latajacych.
W architekturze powojennej podobne cechy estetyczne wystapity w dzietach bruta-
listycznych, czgsto stosujacych rozwigzania przypominajace budownictwo okretowe.
Z dzietem eksponujacym warstwowos¢ wzorowana na pokladach oceanicznych
statkoéw cywilnych oraz surowo$¢ i szorstkos¢ okretéw wojennych mamy do czynie-
nia w liceum Sainte-Marie Lyon w La Verpilliére wzniesionym w roku 1976 przez
Georgesa Adilona®.

Obumieranie pozytywnych utopii juz u schylku lat 60. XX wieku dostrzec moz-
na w wizji stacji kosmicznej, jaka zaprezentowal Kubrick w 2001: Odysei kosmicz-
nej. Z jednej strony stacje kosmiczne orbitujace w poblizu planet i wyposazone
w porty do dokowania statkéw kosmicznych wydaja si¢ czym$ mniej niszczyciel-
skim niz wytwory techniki wojskowej, jednak amerykanskie i radzieckie programy
kosmiczne, mimo porozumien z 1963 i 1967 roku ograniczajacych umieszczanie
broni w kosmosie’, zawsze zawieraly ukryte komponenty militarne. Wizja stacji
orbitalnej, jakg postuzyt si¢ Kubrick, oparta byta na koncepcji wspottwdrcy rakiet

8 ADILON/DAVID/MAUBANT/NICOL/PERROT 2001, s. 18, 38.

°  Deklaracja zasad prawnych rzadzacych dziatalnoscig panstw w zakresie badania i wykorzysty-

wania przestrzeni kosmicznej Zgromadzenia Ogélnego ONZ z 13 grudnia 1963 r.; Uklad o zakazie
prob broni nuklearnej w atmosferze, w przestrzeni kosmicznej i pod woda z 5 sierpnia 1963 r.;
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balistycznych V-2 Wernhera von Brauna, majora SS oskarzonego o wydawanie
rozkazéw mordowania wiezniéw pracujacych w zaktadach obozu Mittelbau-Dora,
natomiast po II wojnie $wiatowej tworcy amerykanskiego programu kosmicznego.
Von Braun rozwinat pomysty Hermanna Obertha i w roku 1952 w magazynie ,,Col-
liers Weekly” przedstawil pomyst kolistej stacji, ktéra obracajac si¢ wokdt swej osi,
wytwarzalaby namiastke cigzenia ziemskiego'’. Rzeczywiste stacje nigdy nie osig-
gnely stopnia zaawansowania rangi pomystéw von Brauna i w wersji Salut dopiero
dwie ostatnie (Salut 6 z roku 1977 i Salut 7 z 1982) mialy porty do dokowania ra-
kiet zaopatrzeniowych. Natomiast w rozwinigtych formach pojawily sie w dzietach
kinematografii.

W roku 1979 pojawia si¢ jedenasta czes¢ serii filméw o Jamesie Bondzie zaty-
tulowana Moonraker, ktorej negatywnym bohaterem jest Hugo Drax, amerykan-
ski miliarder i wlasciciel firmy budujacej wahadlowce. Szalony wizjoner zbudowat
potajemnie w przestrzeni kosmicznej stacje, w ktorej zamierza rozmnozy¢ cztonkow
nowej doskonalej rasy ludzkiej i jednocze$nie wyslaé z niej na Ziemie kapsuty, ktore
rozpyla toksyne powodujaca u ludzi bezptodnosé. W powiesci Iana Fleminga, kto-
ra stanowila punkt wyjscia dla scenariusza, Drax to Hugo von Drache, byly nazi-
sta, ktory podstepem przedostal si¢ do Wielkiej Brytanii i tam z pomocg wywiadu
radzieckiego konstruuje rakiete z gtowica jadrowa zdolna zniszczy¢ Londyn. Film
zignorowal oryginalne watki powiesci i skupil si¢ na wizji poteznej stacji kosmicznej
zdolnej przyjac zalogi az kilku proméw kosmicznych.

Na pomyslach von Brauna oparta zostala takze stacja kontroli droidéw, ktora
zniszczyt mlodziutki Anakin Skywalker w Mrocznym widmie (czesci Gwiezdnych
wojen z roku 1999) i - w mniejszym stopniu - ,Gwiazda Smierci” - stacja bojowa
z IV epizodu sagi Lucasa z roku 1977. ,Death Star”, mimo militarnego charakteru
i braku mozliwosci pordwnania do jakiegokolwiek dzieta architektury, byla miejscem
zamieszkania ponad miliona 0séb, w tym m.in. ¢wier¢milionowej zalogi, 160 tys.
pilotéw i setek tysiecy zolnierzy réznych formacji. W duzej czes$ci pomystodawca
nowego gatunku broni wielko$ci planety byt tworca modeli do potrzeb filmu Colin
Cantwell, bedgcy rowniez projektantem ,,Sokota Millennium” - pirackiego statku
Hana Solo oraz innych kosmicznych okretéw w sadze Lucasa. Zamiana pozaziem-
skich laboratoriow, jakimi mialy by¢ stacje kosmiczne, w bron zdolng niszczy¢ cale

Uklad o zasadach dziatalnosci panstw w zakresie badan i uzytkowania przestrzeni kosmicznej
tacznie z Ksigzycem i innymi ciatami niebieskimi z 27 stycznia 1967 r.

10 Magazyn ,Collier” od marca 1952 do kwietnia 1954 roku opublikowal serie artykutéw wy-
bitnych ekspertéw badan nad kosmosem, ktdre opisywaly potencjalne mozliwosci eksploracji
przestrzeni kosmicznej i urzadzen, ktére moga temu stuzy¢. W dyskusjach obok Brauna udzial
wzieli m.in. astronom z Harvardu Fred W. Whipple, fizyk Joseph Kaplan i specjalista probleméow
medycyny kosmicznej, fizyk, a ponadto konsultant filméw Disneya Heinz Haber. Artykul von
Brauna prezentujacy orbitalna stacje kosmiczng ukazal si¢ juz w marcu 1952 roku, zob. BRAUN
1952, s. 24-29. Tekst zostal zilustrowany stynnym wyobrazeniem bazy przez Chesleya Bonestella,
ibidem, s. 25; por. takze: MCALEER 1989, s. 20.
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5. Ken Adam, Baza Atlantis, rysunek. Zrédto: http://s.objectuur.nl [dostep: 15.12.2019]

planety, moze by¢ uznana za przejaw zachwiania wiary w pokojowy rozwdj, nie tylko
w sferze polityki migdzyplanetarnej, ale takze miedzypanstwowej. Podobnie ewolu-
owaly inne optymistyczne wizje lat 60. XX wieku.

W opinii futurologéw przeludnienie Ziemi mialo nie tylko wymusza¢ koloni-
zacje kosmosu, ale takze prowadzi¢ do zaludniania terendéw dotad trudno dostep-
nych, w tym morz i oceandéw. Miasta wyniesione wysoko ponad powierzchnie zie-
mi, umieszczone na plywajacych wyspach czy zatopione pod powierzchniag mérz
i oceandw, zdecydowanie przekraczaly mozliwosci finansowe i technologiczne lat
50. 1 60. XX wieku, a tym, co sklanialo do rozwazan o ich budowaniu, byt optymizm
tego okresu. Kiedy doszlo do budowy chociazby zalazkowych podwodnych habita-
tow, byly to obiekty przeznaczone zaledwie do badan oceanograficznych badz bazy
dla ¢wiczen wojskowych jednostek morskich. Pézniejsze realizacje miaty z kolei cele
komercyjne, jak hotele czy oceanaria. W kinematografii przejawily si¢ w dziewiatej
czedci przygdd Jamesa Bonda zatytutowanej Szpieg, ktory mnie kochat z roku 1977
oraz jako podwodne miasto bedace siedziba Gungan na planecie Naboo, ktore moz-
na bylo poznaé w roku 1999 w epizodzie Mroczne widmo Gwiezdnych Wojen.

W filmie z Bondem typowy dla tej serii szaleniec miliarder Karl Stromberg
planuje zaglade ludzkosci i osiedlenie ocalatych wybrancéw w podwodnym habi-
tacie nazwanym ,Atlantyda” Pomystodawca suboceanicznej bazy byl Ken Adam,
projektant wielu $mialych rozwigzan w filmach o agencie 007, urodzony w zydow-
skiej rodzinie berlinczyk, ktdry jako nastolatek zmuszony zostal, w 1934 roku, wraz
z rodzing do emigracji z Niemiec'!. W Londynie Klaus Hugo Adam studiowatl
m.in. architekture, w czasie IT wojny byl pilotem RAF-u, zas po wojnie zostal sceno-

I FRAYLING 2005.
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6. Baza Atlantis, kadr z filmu Szpieg, ktéry mnie kochat, Lewis Gilbert, 1977.
Zrédto: http://jamesbondradio.com [dostep: 15.12.2019]

grafem filmowym i inscenizowat siedem filméw o przygodach brytyjskiego agenta,
poczynajac od filmu Dr. No z roku 1962 az do Moonrakera z roku 19792,

Rozmach i architektoniczna ranga pomystéw Adama moga by¢ w petni poréw-
nywalne z pracami cztonkéw grupy Archigram, ktérzy podobnie nie zastyneli
z powodu realizacji swych projektéw. Projekty Petera Cooka, Davida Greene’a czy
pozostalych czlonkéw grupy nie wydawaly si¢ przeznaczone do realizacji i jakby
ignorowaly aspekt praktyczny, ale - podobnie jak omawiane wyzej filmy - wydo-
bywaly i uwypuklaly okreslone tendencje spoteczne i czynily to w duchu niepo-
skromionego optymizmu. Przewidywaly umasowienie spoleczenstw, nomadyzm,
pospolityzacje gustéw, wzrost znaczenia technologii i jej szersze niz kiedykolwiek
dotad wkraczanie do $wiata warto$ci estetycznych. Niepokojaco wysokie znacze-
nie techniki byto moze problemem dla filozoféw i znalazto swdj wyraz w pdznych
pismach Martina Heideggera, jednak znacznie powszechniej wywolywalo fascyna-
cje i znalazto w koncu odzwierciedlenie w rzeczywistych dzietach budowniczych,
jak chociazby w architekturze Renza Piano, Richarda Rogersa czy Terryego Farrella.

Futurystyczne wizjonerstwo Kena Adama i grupy Archigram zbieglo sie w reali-
zacji budynku brytyjskiego wywiadu MI6 (wlasciwie Secret Intelligence Service)
zbudowanego przez Farrela w Londynie w roku 1994. W budowli w sposéb cha-
rakterystyczny dla pomystéw Archigramu zastosowano nawarstwianie pozioméw
prowadzace do wytworzenia megastruktury, ktéra przypomina azteckie §wiatynie
schodkowe. Ten swoisty ,,bizantyjski” charakter symbolizuje site i zlozony globalny
zasieg dzialan brytyjskiego wywiadu, wartosci rownie ztudne jak przygody Jamesa

2 EDE 2010, s. 119-123; EDE 2012, s. 55.
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Bonda. Pewna ,,nierzeczywistos¢” tego obiektu i jego wykraczanie poza rozsagdne
rozmiary byly przyczyna, dla ktérych budynek z powodzeniem postuzyt jako scene-
ria filméw GoldenEye (1995), Swiat to za mato (1999), Skyfall (2012) i Spectre (2015).

Proéba zestawienia stworzonego przez Kena Adama scenograficznego wyobra-
zenia bazy Atlantyda z projektami réznego rodzaju ,,morskich miast” kreowanych
przez architektéow prowadzi do niejednoznacznych spostrzezen. Swoboda, jaka
nacechowane byly literackie i filmowe wizje podwodnych habitatéw, wérod ktérych
obok dzieta Adama wyrdzniaja si¢ takze pomysly z kilku wersji filmu Miasto pod
wodg Irwina Allena (1969 i 1971 rok), wskazuje, Ze czysto artystyczne kreacje nie we
wszystkich aspektach sg no$nikami realnych probleméw, lecz mogg by¢ réwniez for-
mg ucieczki od nich i rozwiniecia mozliwosci catkowicie odrebnego $wiata literatury
i opowiesci filmowych. Eskapistyczne wlasciwosci dziet sztuki prezentujg sie wyraz-
nie wla$nie wowczas, kiedy dokona si¢ ich poréwnania z pomystami architektow,
ktore jakkolwiek silnie bylyby nasycone mys$leniem o przysztosci, to zawsze w wigk-
szym stopniu niz filmowe czy literackie fantazje zawieraja rys dazen do realizacji.
Badacze architektonicznych projektéw ,,morskich miast’, jak chociazby Sandra Kaji-
-O’Grady i Peter Raisbeck, zwracaja uwage, ze nawet futurystyczne projekty War-
rena Chalka i Rona Herrona z grupy Archigram (zwtlaszcza City Interchange z roku
1963) zawierajg rozwiniecia rzeczywistej problematyki rozwoju miast u schytku
lat 50. i na poczatku lat 60. XX wieku'®. Takie ukierunkowanie mozna zauwazy¢
w projektach zabudowy Zatoki Tokijskiej nakreslonych przez Kenzo Tangego w roku
1960 oraz trzech projektach miast morskich Kiyonoriego Kikutakego z lat 1958, 1960
11963. Projekt Tangego bywa uznawany za utopijny i nigdy nawet w poszczegoélnych
elementach nie zostal zrealizowany, jednak — podobnie jak pomysty przebudowy
Londynu z czerwca 1942 roku autorstwa Arthura Korna i Felixa Samuelyego, dwdoch
czlonkéw grupy MARS - byl konsekwencja racjonalnych zasad typowych dla kregu
architektéw CIAM i zwolennikow ustalen zawartych w Karcie Atenskie;j.

Doktryna ,miasta liniowego’, lezagca u podstaw planu generalnego Londynu
z roku 1942 i rozbudowy Tokio z roku 1960, nie znalazla pelnego zastosowania we
wspolczesnej urbanistyce, jednak obrazowala koniecznos¢ przedktadania w pro-
jektowaniu rozwoju miast racjonalnych koniecznosci ponad bardziej tradycyjne
wartoéci zycia miejskiego. Polityczne koniecznoéci umozliwity ponadto jednostko-
wa realizacje niewielkiej czesci pomystow Tangego i Kikutakego w postaci modu-
tu pltywajacego miasta Aquapolis zrealizowanego przez Kikutakego w roku 1975
na potrzeby miedzynarodowej wystawy oceanicznej w roku 1975 na Okinawie'.
W kregu tworczosci Kenzo Tangego powstal takze w roku 1960 projekt ptywajacego

13 KaJj1-O'GRADY/RAISBECK 2005, s. 459-460.
4 NYILAS 2016, s. 99; BLAXELL 2010, s. 14-17.
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miasta autorstwa Paula Maymonta, ktéry po powrocie z Japonii do Francji zapropo-
nowatl w roku 1963 plywajaca kolista wyspe pod nazwa Thalassa, bedacg morskim
rozszerzeniem Monako. Wymienione struktury autorstwa Tangego, Kikutakego
i Maymonta byly reakcja na gwattowny rozrost miast i niezaleznie od projektowego
rozmachu nie moga zosta¢ wprost uznawane za odmiane prospektywnych utopii'.
Nalezy raczej przyja¢, ze byly niezbednym elementem rozwoju idei urbanistycznych
i tworczym eksperymentem, ktéry mial wptyw chociazby na stworzenie na sztucznej
wyspie portu lotniczego Kansai w Japonii. Projekt Atlantydy Kena Adama byt prze-
jawem irracjonalnego strachu przed przysztoscia, podczas gdy projekty japonskie
reprezentowaly wizjonerstwo naukowo-techniczne.

Wizualnie i artystycznie koncepcje Adama zblizone byly do pomystow Jacqu-
esa Rougiere’a, ktdrych uroda i fantazja nie staly si¢ przeszkoda na drodze do reali-
zacji. Dziatalno$¢ Ruogierea, jako oceanografa i propagatora zréwnowazonego
rozwoju, odbywala si¢ w czasach, kiedy zasoby ziemskie byty poddawane wynisz-
czajacej eksploatacji, co obdarzylo utopijnym charakterem stwarzane przez niego
obiekty przeznaczone do penetracji morz i oceanow. Estetycznie wynalazki tego
wizjonera byly podobne do szkicow latajacych maszyn Leonarda da Vinci, nosity
ducha oporu reprezentowanego przez kapitana Nemo i stanowily podwodng wersje
statku kosmicznego ,,Enterprise” z filmu Star Trek.

Wraz z dzietami Rougiere’a pojawia sie paradoks, iz jego zrealizowane fanta-
zje byly jakby émielsze od rysunkéw i modeli preparowanych przez scenografow.
Takie poréwnania nie mogg by¢ wynikiem $cisle naukowych analiz, lecz mimo tego
powinny sta¢ sie przedmiotem refleksji. Bezposrednie zwigzki miedzy rysunkami
Adama do filmu z Bondem a dazeniami Rougiere’a sa niemozliwe do ustalenia, jed-
nak w obu przypadkach mamy do czynienia z atmosferg $miatoéci w projektowaniu
przysztych rozwigzan, ktéra byla charakterystyczna dla lat 60. XX wieku i zaczela
wygasa¢ w latach 70. tegoz stulecia. Nie mamy tu do czynienia z przejawami ducha
czasu, lecz ze ztozong wymiang inspiracji, z ktérych wigkszo$¢ nie moze by¢ doktad-
nie zbadana. Architektura fantastyczna, chociaz od wiekéw stanowi pelnoprawna
cze$¢ architektury, i podobnie dziatalno$¢ scenografow, nawet kiedy tworza wybitne
dzieta sztuki, pozostaja nadal na marginesie gtéwnych nurtéw badawczych histo-
rii sztuki i architektury. Tworczos¢ Adama i Rougiere’a nie pozostata natomiast bez
konsekwencji w odniesieniu do sposobéw projektowania zaréwno kolejnych poko-
lent scenografow, jak i projektantow czy architektéw, rowniez w przypadku projektow
wojskowych lub komercyjnych. Zaawansowanie badai w tym obszarze jest obecnie
zbyt nikle, by dokona¢ precyzyjnych analiz relacji miedzy poszczegoélnymi projekta-

mi, jednak mozliwe jest uszeregowanie niektérych podstawowych informacji.

> DOBRASZCZYK 2019, s. 51-52.
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Rougiere zyskal zainteresowanie swoimi pomystami w roku 1973 wraz z po-
wstalym we wspolpracy z dwoma amerykanskimi agencjami rzadowymi, NOAA
(National Oceanic and Atmospheric Administration) i NASA, projektem podwod-
nej kolonii badawczej. Projekt zakladal zbudowanie osady na glebokosci okoto
40 m pod powierzchnig morza, ktéra umozliwialaby badanie morskiej fauny i flory,
a zarazem odbywanie ¢wiczen amerykanskich astronautéw. W roku 1977 Rougie-
re zrealizowal niewielkich rozmiaréw batyskaf Galatea, ktéry dat poczatek diugiej
serii pokrewnych obiektow o nazwach Aquascope (1979), Aquasolar, Aquaspace
(1978), az do duzych rozmiardéw pédlzanurzonego statku SeaOrbiter zaprezentowa-
nego w roku 2012 podczas wystawy w Korei Potudniowej. W duzo wigkszej tajem-
nicy niz projekty Rougiere’a powstawaly estetycznie poréwnywalne prace militarne,
jak chociazby zbudowany na potrzeby marynarki USA w roku 1984 przez koncern
Lockheed katamaran ,.Sea Shadow” (IX-529), ktéry stal sie inspiracja dla Johna
Richardsona przy budowaniu modelu niewykrywalnego statku ,Sea Dolphin IT%,
bedacego wlasnoscig Elliota Carvera, negatywnego bohatera filmu Jutro nie umie-
ra nigdy (1997) z Jamesem Bondem. Analogiczna estetyke reprezentuje ponadto
HSV-2 (,,High Speed Vessel Swift”, 2003) hybrydowy katamaran zbudowany przez
australijskg firme Incat w porcie Hobart na Tasmanii i wynajmowany przez 10 lat
przez marynarke Standéw Zjednoczonych.

Nalezy ubolewa¢, ze historia sztuki i architektury ignoruje warto$ciowe este-
tycznie dziela wspotczesnych fantastow ze $wiata architektury, poniewaz nie istnieja
przestanki, by odnosi¢ si¢ do nich inaczej niz do dziet zrealizowanych. W przeciw-
nym przypadku niepoznane naukowo zostaja projekty, ktére procz wartosci arty-
stycznych sg takze no$nikami idei polemicznych wobec cywilizacji nakierowanej na
niepohamowany rozwdj. W obrebie tych alternatywnych propozycji mieszcza sie
prace belgijskiego architekta i ekologa Vincenta Callebauta, tworcy szeregu futury-
stycznych projektow, wsrod ktérych znalazlo si¢ podwodne miasto Aequorea, zdo-
bywca pierwszej nagrody w konkursie Fundacji Godecharle w 2001 roku. Podobne
plany w cyfrowych wersjach tworza architekci z Uniwersytetu w Westminsterze:
Arthur Mamou-Mani i Toby Burgess. W roku 2014 japonska korporacja Shimizu
oglosila, ze jest w stanie w okresie 15 lat zbudowa¢é podwodne miasto Ocean Spiral,
w ktérym podwodna kule o $rednicy 500 m (zamieszkala przez okolo 5 tys. osob)
polaczy spiralna struktura z instalacjami na dnie morskim, ktére pozyskiwalyby
zasoby oceanu w zakresie energii, powietrza i czystej wody.

Propozycje takie uwidaczniajg zwigzki miedzy propozycjami rodzacymi sie
w $rodowiskach artystycznych, wizjami architektow i probami ich realizacji. Pozna-
wanie pomyslow filmowych scenograféw i utopijnych architektéw moze by¢ pomocne
w definiowaniu przyszlosci cywilizacji, ktérej dotychczasowe wyznaczniki doprowa-
dzily do stanu kryzysu. Wiara w mozliwosci stworzenia racjonalnego $wiata, w kto-

rym ludzko$¢ wyzbytaby sie zta i osiagnela stan szczedcia, rozpraszala si¢ wolno,
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lecz konsekwentnie. Aktualny stan niepewnosci sklania jednak do ponownego py-
tania o sposoby odrodzenia zaufania do przyszlosci. Prawdopodobne, ze tradycyj-
nie w takim postepowaniu bedzie zawarty udziat artystow.

Najwyzsza forma optymizmu lat 60. 1 70. XX wieku bylo przekonanie, ze podré-
ze statkami kosmicznymi doprowadza do kolonizacji i zaludnienia innych planet
i ukladéw odlegltych od naszej gwiazdy centralnej. W II polowie lat 70. taka wiara
w sferze rzeczywistych dzialan w przestrzeni kosmicznej byta juz tylko przezytkiem,
ale odzyla w filmie, przynoszac pewna réznorodno$¢ w wyobrazeniach obcych istot
iich sposobow zamieszkiwania. Postmodernistyczne kino fantastyczne, jak chociaz-
by filmy Georga Lucasa, miato jednak w sobie co$ raczej regresywnego niz progre-
sywnego i jedynie wynosito w kosmos obrazy czerpane z catkowicie ziemskiej rze-
czywisto$ci. Pustynna planeta Tatooine, ktérg mozna bylo pozna¢ w kilku czesciach
Gwiezdnych wojen (w Nowej nadziei z roku 1977, Powrocie Jedi z roku 1983, lecz
w szczegolnosci w Mrocznym widmie z roku 1999) nie tylko krajobrazy, lecz nawet
nazwe zaczerpnela z obszaru geograficznego i miasta Tataouine w Tunezji, a pozornie
niezwykle domy, wsrdéd ktérych rozgrywaja sie losy mlodego Anakina Skywalkera,
to tzw. ksary, czyli typowe dla tych okolic osady z gliny i kamienia, spo$rod ktérych
berberyjskie miasteczko Matmata z formacja Sidi Driss (uzytkowang obecnie jako
hotel) byto juz podstawa opisu Herodota dotyczacego domoéw drazonych w skatach.
Nie jest zatem kosmiczng osobliwoscia, lecz raczej pospolita atrakcja turystyczna,
a z pewnoscig nie mozna ksar uznac z niespotykany pozaziemski habitat. W Tunezji
powstato wiele scen z czterech pierwszych czesci filmu, w tym zapadajaca w pamigé
scena pozegnania Anakina z matka Shmi nakrecona 9 sierpnia 1977 roku w ksarze
Medenine odgrywajacej miasteczko niewolnikéw Mos Espa'®.

Wykorzystywanie przez filmowych scenograféw niecodziennych, acz znanych
podréznikom od stuleci krajobrazéw potwierdza wyjsciowa teze o ograniczonych
mozliwosciach kreowania skrajnych utopii i ich oparciu na prostych zabiegach
ekstrapolacji biezacych standéw w przyszto§¢ zaledwie pozornie odlegly. Roznica
miedzy fantazja a rzeczywistoscig bywala w tym filmie znikoma. Bagnista planeta
Dagobah, gdzie mtody Luke Skywalker pobieral nauki od mistrza Jody, z duza bez-
posrednioscig przypominata tropikalne dzungle. Sniezna planeta Hot to w rzeczywi-
sto$ci miejscowos¢ Finse w Norwegii ulokowana na wysokosci 1222 m n.p.m., gdzie
Roald Amundsen w roku 1910 przygotowywal sie do zdobycia bieguna poinocnego.
Nie ma do niej dostepu drogami samochodowymi, ale dociera tam kolej i turysci.

Przewrotnie fantastyczne krajobrazy filmow science fiction w niejawny spo-
sob przekazuja wiedze o bezsilnosci ludzkiego intelektu w projektowaniu przyszto-
$ci i pozostawanie w obrebie tych samych probleméw mimo uplywu catych epok.

16

WINDHAM 2009, s. 51; FINLAY 2011, s. 129. Przyjmujace ksztalt potksiezyca wydmy z wolna
zagrazaja pochlonieciem ksary Medenine, zob. LORENZ/GASMI/RADEBAUGH/BARNES/ORI 2013,
s. 264-271.
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7. George Lucas, Gwiezdne Wojny: Czesc IV Nowa Nadzieja, 1977, Mos Espa, Tatooine,
Zewnetrzne Rubieze Galaktyki / ksara Medenine, Tunezja. Zrédto: https://wall.alphacoders.com
[dostep: 15.12.2019]

Zmieniajgce si¢ kostiumy decydujacych zagadnien wykorzystywane sg przez uta-
lentowanych twoércéw literackich czy naukowych narracji, bez przynoszenia solid-
nych rozwigzan. Rozbudowa watkéw Gwiezdnych Wojen ukazuje, jak zaskakujace
postawienie politycznych i moralnych sporéw w czesci pierwszej z roku 1977 byto
nastepnie uzupelniane o niezliczone szczegoély, bez rozsuptania podstawowych kwe-
stii, a w zamian popadanie w narastajacy pesymizm i przygnebienie. Detale zamie-
niane byly w cale nowe segmenty, przynoszac ztudne zadowolenie zwigkszajacej sie
grupie widzow.

Poczatkowo widzowie niewiele dowiadywali si¢ o Alderaan, rodzinnej pla-
necie ksiezniczki Lei, poniewaz zostala unicestwiona przez ,Gwiazde $mierci” juz
w czedci sagi noszacej tytul Nowa nadzieja'’. Rowniez w prequelu Zemsta Sithow
pokazana zostala krotko jako gérzysty obszar pokryty $niegiem. Rozw6j wyobrazen
na jej temat przyniosty dopiero ksigzki i komiksy rozwijajace poszczegolne watki
gléwnych czedci filmu. Wiedze poszerzyly nastepnie liczne przewodniki omawia-
jace miejsca rozgrywania sie epizodow filmu'®. Rowniez dzieki kolejnym autorom,
a zwlaszcza pisarstwu Rydera Windhama, admiratorzy serii mogli sie dowiedzie,
ze Alderaan spelniala marzenie wielu architektow o tzw. zréwnowazonym rozwoju,
byta zurbanizowana, lecz z zachowaniem szacunku dla pigkna krajobrazu. W duzej
cze$ci pokryta gérami, zamieszkala przez przekonanych pacyfistow, zdemilitary-

zowana, ze znakomitym uniwersytetem i wyrafinowang architekturg, przekracza-

17 SANSWEET/HIDALGO/VITAS/WALLACE/CASSIDY/FRANKLIN/KUSHNIS 2008, s. 18-19. Leia byla
corka Padme Amidali i Anakina Skywalkera, adoptowang przez wltadcow planety Alderaan, zob.
HIDALGO 2016, s. 159 oraz BARR/BRAY/WALLACE/WINDHAM 2015, s. 112-115.

18 ANDERSON/MCQUARRIE 1995, s. 186-207; MCKINNEY/KOLINS/WALLACE 1998, s. 6-7.
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8. Galactic City, Coruscant, Gwiezdne Wojny: Czesc | Mroczne widmo, 1999.
Zrédto: https://i.redd.it [dostep: 15.12.2019]

ta nawet wizje ,miasta ogrodu” rozwijang wedlug koncepcji Ebenezera Howarda.
Filmowa kontynuacja tej wizji o$émielona zostala takze watkami z kilkudziesieciu
prob zrealizowania takiego zamierzenia, m.in. w Stanach Zjednoczonych, Kanadzie
i Wielkiej Brytanii, a wéréd nich réwniez w Garden City na Long Island, z catkiem
nieodleglym Manhattanem widocznym na horyzoncie tego miasteczka. Skolo-
nizowang przez ludzi planeta byla Naboo, ojczysta planeta Padme Amidali, gdzie
procz kolonizatoréw egzystowali w podwodnych miastach Gunganie. Centralnym
miastem Ziemian bylo miasto Theed z rozbudowywanym przez kolejnych wladcow
patacem krélewskim faczacym cechy budowli rzymskich, bizantyjskich i baroko-
wych. W tym otoczeniu Padme i Anakin potajemnie zawarli §lub i tam tez po $mier-
ci matka Lei i Luke’a zostala pochowana.

Najbardziej architektonicznie rozbudowanym siedliskiem ukazanym w Gwiezd-
nych wojnach byto Coruscant — planeta bedaca w calosci olbrzymich rozmiaréw
miastem. Scenarzysci wyodrebnili na niej stolice Galactic City i ulokowali tam wiele
budowli waznych dla przebiegu filmowej fabuty, w tym m.in. Senat Galaktyki i Swig-
tynie Jedi. Przy doktadniejszym rozpatrzeniu jej cech ujawnia si¢, ze pomystodaw-
cy filmowego wizerunku skupili w jej charakterze bolaczki trapigce wiekszos¢ rze-
czywistych metropolii na §wiecie, w tym problemy wynikajace z zaniku przemystu,

przejawianie sie rozwarstwienia spotecznego i wzrostu przestepczo$ci oraz presje
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statych grozb zamachow terrorystycznych. Krajobraz miasta nie odbiegat od wygla-
du Singapuru, Hong Kongu czy Nowego Jorku i réwniez w tym przypadku wizje
scenograféw nie wykroczyly daleko poza rzeczywiste obrazy obszaréw silnie zurba-

nizowanych.

Woyobrazenia dystopijne — wizje pesymistyczne

Pierwsza z obaw zilustrowana w grupie filméw dystopijnych dotyczy nieopano-
wanego rozrostu miast, zaniku podstaw ekonomicznych w ich funkcjonowaniu
i w konsekwencji narastania zjawisk negatywnych, w tym przede wszystkim wzrostu
przestepczosci. Przyszios¢ przedstawiana w tych dzielach jest nieodlegla, a powta-
rzajacym sie motywem sg odseparowane cze$ci miast podlegte wylacznie wladzy
bandytéw. Amerykanskim przykfadem takiego dziela jest film Ucieczka z Nowego
Jorku Johna Carpentera z 1981 roku ukazujgcy nowojorski Manhattan w roku 1997
jako odizolowany od pozostalej cze$ci miasta obszar zasiedlony przez zestanych tam
kryminalistow'’. Niemal identyczng sytuacje w warunkach europejskich przedsta-
wia film 13 dzielnica z roku 2004. Wyrezyserowana przez Pierrea Morela i oparta na
scenariuszu Luca Bensona opowies$¢ uczynita bohaterem sektor Paryza w roku 2013.
Realnym tfem tych wyobrazen bylo funkcjonowanie ulicznych gangéw w duzych
miastach Ameryki Pélnocnej i zamieszki uliczne w paryskich dzielnicach zamiesz-
kalych przez emigrantéw.

Film Carpentera byt zakorzeniony w oburzeniu na role, jaka odegral prezy-
dent Richard Nixon w aferze Watergate. Rezyser wyciagal z niej wniosek, iz zepsu-
cie panujgce na szczytach wladzy moze mie¢ konsekwencje w sferze spoleczne;.
Przewidywane w scenariuszu zwigkszenie przestepczosci w Nowym Jorku o kilka-
set procent logicznie musialo prowadzi¢ do utraty kontroli policji nad niektérymi
obszarami miasta, zdominowania ich przez przestepcow i w efekcie popadniecia
opanowanych dzielnic w ruine. Zdewastowany Manhattan ,,zagrany” zostal w filmie
przez East Saint Louis w stanie Illinois, ktére wskutek probleméw gospodarczych
niemal upadfo, a ponadto uleglo zniszczeniu podczas poteznego pozaru w roku
1976%. Wypalone kwartaly miasta silniej niz fabuta wyrazaly obrzydzenie i znie-
checenie do wiadzy politycznej uchylajacej sie¢ od norm moralnych, przestrzegania
prawa i regul demokratycznych.

Zblizony do opisanego wyzej dystans do rzadzacych politykéw byl tez kanwa
filmu Morela i Bessona, w ktorym takze przedstawiono wyodrebniong poteznym
murem dzielnice opanowanag przez gangi*'. Wiekszo$¢ scen krecono w podupadlych

9 SHAIL 2004, s. 107-127.

20 BEELER 1996, s. 24. Liczne teksty prasowe na temat filmu zostaly zestawione na stronie http://

www.theefnylapage.com/pressarticles.htm.
*' ARCHER 2015, s. 188-190.
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cze$ciach Epinay-sur-Seine niedaleko Paryza, ale za podniszczone budynki pokaza-
ne w Banlieue 13 i jego sequelu Banlieue 13: Ultimatum postuzyly takze fragmenty
osiedli w rumunskim Pitesti i serbskim Belgradzie. Mozna si¢ wiec zastanawia¢, czy
wybor obiektéw dokonany do potrzeb filmu nie zréwnywal kanwy filmu odnoszacej
sie do degrengolady funkcjonariuszy panstwowych z konsekwencjami socjalizmu
i okrutnej wojny**.

Drugi z wyrdzniajacych si¢ typéw niepokojow spotecznych chetnie obrazowa-
nych w filmach odnosi si¢ do niekontrolowanego przez wladze miast i panstw roz-
woju korporacji i przejmowania przez nich kontroli nad polityka, w tym zwlaszcza
wplywoéw w zakresie rozwoju uzbrojenia i urzadzen kontroli spolecznej. Charak-
terystyczny dla takich produkcji byt film RoboCop Paula Verhoevena z roku 1987
pokazujacy opanowane przez przestepcow Detroit, ktére ma zostac zastgpione przez
nowe doskonate miasto Delta City zbudowane przez korporacje Omni Consumer
Product (OCP). Do tej samej grupy zaliczy¢ mozna film Resident Evil Paula Ander-
sona z roku 2002 opowiadajacy o fikcyjnej Umbrella Corporation prowadzacej procz
powszechnie pozytecznej produkcji tajne badania nad groznym wirusem.

Film Verhoevena trudno uzna¢ za opowie$¢ o mozliwej przysztosci, poniewaz
opowiedziana w nim godna komiksu historia miata mocne podstawy w rzeczywi-
sto$ci. Zanim bowiem Detroit ogltosito w 2013 roku upadlto$¢ i ostatecznie zamknie-
to slynne fabryki samochodéw, rozktad miasta trwal nieprzerwanie od czaséw
zamieszek rasowych w roku 1967. Sukcesywnie miasto tracito nie tylko zamoznych
mieszkancow, ale tez ogolnie zmniejszyto swa populacje o ponad 60%. Na przetomie
lat 80. i 90. XX wieku osiggneto najwyzszy w Stanach Zjednoczonych wskaznik ubo-
stwa oraz bezrobocia i okreslono je jako amerykanska stolice podpalen i morderstw,
a przez obraz opuszczonych fabryk, magazynoéw i dziesigtkéw tysiecy doméw miesz-
kalnych zyskato status najbardziej zrujnowanego miasta w skali catego kraju.

W czasach krecenia filmu mozna bylo jeszcze zywi¢ zludzenia odnosnie do
przysztych losow Detroit, a btedy w jego zarzadzaniu tkwily niekiedy bardziej
w afrorasistowskiej polityce zarzadu miasta, niz byly wylacznie wing jednej kor-
poracji, niemniej w rzeczywisto$ci osiagnieto efekt przekraczajacy filmowa fanta-
zj¢. Obecnie do krecenia scen w nieczynnej stalowni nie trzeba by bylo korzysta¢
z zakladéw w Pittsburgu na przedmiesciach Monessen w Pensylwanii, poniewaz
lepsza scenografi¢ zapewniloby samo Detroit. Mozna ponadto zauwazy¢, ze wybor
170-metrowej Reunion Tower (1978) w Dallas oraz sasiadujacych budynkéw hotelu
Hyatt Regency na siedzibe skorumpowanej korporacji przemystowej zostat dokona-
ny z przekonujacych powodéw?. Wieza bowiem jednoznacznie sugeruje panowanie
biznesu nad miastem, natomiast pokrycie hotelu refleksyjnym szklem symbolizuje

** PETTERSEN 2014, s. 47.
»  Architektem obu budynkéw byl Welton Becket; por. DOUGLAS 1996, s. 244.
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izolacje i tajemnice w zakresie decyzji podejmowanych przez zarzgd OCP. Na siedzi-
be policji wybrano z kolei brutalistyczny betonowy budynek ratusza w Dallas (dzieto
Ieoha Minga Peiego z roku 1978), ktéry metodami filmowymi podwyzszono, nada-
jac mu charakter twierdzy osaczonej przez gangi i wewnetrznie uwiklanej w uktady
miedzy wladzg publiczng a zdegenerowana korporacja.

Pierwsza cz¢$¢ Resident Evil z Millg Jovovich rozgrywa sie w ukrytym pod mia-
stem Raccoon laboratorium czy wlasciwie rozleglym osrodku badawczym, w ktérym
rozpowszechnil sie zombifikujacy personel wirus. Charakter filmu wiele dziedziczy
z klaustrofobicznych klimatéw gry komputerowej, ale tez wykorzystuje szklany
i laboratoryjny charakter wnetrz do wywotania strachu przed niekontrolowanymi
badaniami naukowymi prowadzonymi w tajemnicy przez prywatne firmy. Do scen
dziejacych si¢ w podziemnym pociaggu wybrano stacje berlinskiego metra, w tym
zwlaszcza nietypowo wysokg ultramodernistyczng U-Bahnhof Bundestag projektu
Axela Schultesa, ktorej wyglad postuzyt takze scenografom Aeon Flux i Equilibrium.
Bezosobowos$¢ udoskonalonego technologicznie architektonicznego modernizmu
niejednokrotnie byla kojarzona z odhumanizowaniem nauki i techniki i stuzyta
refleksji nad ewentualnymi konsekwencjami takich tendencji.

Trzeci gatunek strachu na ekranie dotyczy wlasnie mozliwosci wymkniecia sie
spod nadzoru badan nad bronig biologiczng, wirusami czy konsekwencjami innych
eksperymentéw naukowych (réowniez w zakresie nauk technicznych). Do dziet
o takich tresciach zaliczy¢ mozna 12 Malp wyrezyserowane przez Terryego Gillia-
ma w roku 1995 czy wspomniane Zeon Flux — dzieto Karyn Kusamy z roku 2005.

Film Gilliama w nietypowy sposéb dla dziel science fiction ulokowano glow-
nie w szpitalu psychiatrycznym. Za jego sceneri¢ postuzyto wzorcowe wiezienie
Eastern State Penitentiary w Filadelfii, zbudowane w 1929 roku przez Johna Havi-
landa, zamkniete w roku 1971, a obecnie przeznaczone do zwiedzania chociazby
ze wzgledu na celg, w ktorej odbywal wyrok Al Capone. Zestawienie szpitala i wie-
zienia nie zaskakuje w kontekscie filozofii Michela Foucaulta, ktory zwracal uwage
na ich podobienstwo w zakresie kontroli nad ciatem i umystem, jaka tworzy fun-
dament nowoczesnych spoleczenstw. Prowadzone przez bohatera filmu poszuki-
wania w przeszto$ci miejsca wyklucia sie stworzonego w laboratorium dra Lelan-
da Goinesa wirusa, ktéory w 2035 roku doprowadzil do zagtady ludzkosci, dzieki
zastosowanej scenografli rozciggaja tropienie korzeni zaglady na nauke pojmowana
przez Foucaulta jako cze$¢ wladzy. Rozszerzenie roli wiedzy naukowej i szkolnictwa
czy duma, jaka spoleczenstwa czerpaly z budowania doskonatych wigzien i rozwo-
ju medycyny, pozwalaja zatem przewidywac nie wylacznie postep spoleczny, lecz
raczej kranicowg opresje i zagtade™.

2 Nowoczesno$¢, ktorej koncows stacja jest obdz koncentracyjny, byla tez trescia namystu Zyg-

munta BAUMANNA w ksigzce Modernity and the Holocaust (1989).
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9. leoh Ming Pei, City Hall, Dallas, 1978. Zrédto: reddit.com [dostep: 15.12.2019]

10. Detroit, RoboCop, Paul Verhoeven, 1987, Orion Picture Corporation.
Zrédto: https://www.keranews.org [dostep: 15.12.2019]

Film Karyn Kusamy, mimo ze byl dzietlem corki dwojga psychiatréw, nie roz-
wijal watku kontroli nad umystami jako pochodnej deprawujacej si¢ nieustannie
nauki, niemniej podobnie do filmu Gilliama poruszal zagadnienie zagrozen, jakich
zrodlem sg badania naukowe. Réwniez w tym przypadku dokonano pozornie nie-
oczywistego zestawienia nowoczesnosci, nauki i zagtady, ale tym razem z nadzwy-

czajnym wykorzystaniem dziel architektury modernistycznej?. Sceneria wydarzen

% RYBICKY 2009, s. 263-264.
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opowiedzianych w filmie stafo sie¢ kilkadziesiagt wybitnych dziet architektury Berlina,
gléwnie z okresu po zakonczeniu II wojny. Ogladajac omawiane dzieto, poczatkowo
mozna przyjaé, ze relacjonowana w nim historia ocalalych po zagtadzie ludzi, ktorzy
osiedli w izolowanym miescie Bregna i zZyja tam w doskonalych warunkach zarza-
dzani przez grupe naukowcdw, jest kolejna krytyka spoleczenstwa opresyjnego, za$
modernistyczna architektura ma zadanie wzmocni¢ lek przed potencjalnymi konse-
kwencjami przerostu racjonalizmu. Tre$¢ filmu nie realizuje jednak zasady prostej
fabuly na wzor postkomiksowych filméw w rodzaju Batman czy SpiderMan. Opo-
wie$¢ wprawdzie oparta jest na animowanym serialu filmowym Petera Chenga, lecz
wprowadza nietypowe ambiwalencje, do ktorych nalezy m.in. fakt, iz wraz z prze-
biegiem filmu okazuje si¢, Ze nie wylacznie ruch oporu przeciw opresyjnej wladzy
zostal zmanipulowany, ale manipulacji ulegli tez czlonkowie rzadzacej miastem gru-
py naukowcow. Zawarte w filmie dwuznacznosci wychodzg poza fabule i dotycza
wykorzystanej tam architektury. Kazde glebsze wykroczenie poza podstawowa tres¢
tej produkcji, zwlaszcza w strone blizszego poznania zaprezentowanej w niej archi-
tektury i jej politycznego kontekstu, wylania opowies$¢ inng niz ta wprost zawarta
w ekranizacji.

Czlonkowie rzadu Bregny spotykaja si¢ na posiedzeniach w pomieszczeniu,
ktére w pozafilmowej rzeczywisto$ci jest salg kolumnowg berlinskiego krematorium
w dzielnicy Treptow. Juz ten fakt powinien sklania¢ do interpretacji, iz wykorzysta-
nie takiego miejsca miato postuzy¢ wzbudzeniu przerazenia bezdusznoscig hiper-
racjonalnej wladzy. By¢ moze jednak nie wszystkich obecnie mozna tatwo przestra-
szy¢. Wyniosta elegancja wewnetrznej hali sanktuarium ceremonii pogrzebowych
nie zostala bowiem zrodzona wylacznie z ducha czystego rozumu, lecz dziedziczy
wiele po perystylach egipskich $wiatyn i antycznych doméw, a ponadto opatrzo-
na zostala elementami symbolicznymi z zasobow refleksji nad $miercig i wieczno-
$cig. Warto wysunac¢ teze, ze wlasnie w charakterze tego pomieszczenia znajduje sie
rozwigzanie problemu diametralnie odrebnej opowiesci o doskonalym panstwie
i spoleczenstwie. Opowiesci wcale przez scenarzystow niezamierzonej, natomiast
dotyczacej — co szczegolnie zaskakujace — utopii w sporej mierze zrealizowanej. Aby
rozwing¢ owg opowie$é, nalezy odwotaé si¢ do innego niz pokazane w filmie, lecz
roéwnie sterylnego ideowo berlinskiego wnetrza, jakim jest Pokdj ciszy utworzony
w polnocnym aneksie Bramy Brandenburskiej.

Pokdj ciszy (Raum der Stille) reprezentuje marzenie o mozliwosci wytrwania
spoleczenstwa w wartosciach zdrowego rozsadku, nie tyle w bardzo odlegtej przy-
szfosci, co obecnie, w terazniejszo$ci. Podczas gdy codziennie tysigce osob prze-
kracza Brame, to niewielkie pomieszczenie, jakkolwiek powszechnie dostepne, nie
wzbudza w turystach wielkiego zainteresowania. Jego pomyst zrodzit si¢ wsrod elit
Berlina Wschodniego jeszcze w latach 80. XX wieku, lecz doszed! do realizacji dopie-

ro w kilka lat po zjednoczeniu Niemiec. Niemal puste pomieszczenie — jakby ducho-
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we serce nowej republiki — poswiecone jest tolerancji, powstrzymaniu ksenofobii,
zgodnemu wspoétzyciu ludzi réznego pochodzenia, ale takze — jakkolwiek dyskretnie
— oslabieniu roli ideologii religijnych. Charakterystyczna dla dziel modernistycznej
architektury prostote formy moze nalezaloby w zwiazku z tym kojarzy¢ nie wylacz-
nie z kultem rozumu, lecz takze z religia wolnosci od natretnych, a niekiedy tez mor-
derczych idei Boga, narodu czy panstwa. Schludna architektura sali Teatru Anato-
micznego projektu Carla Gottharda Langhansa czy budynki Archiwum Bauhausu,
ale réwniez inne ,wystepujace” w tym filmie dziela architektury, moga by¢ zatem
odczytywane jako ilustracje historii staran o spoleczenstwo bardziej otwarte niz wie-
le z dotychczasowych. Odtwarzalyby tym samym basn w duzej mierze odmienng od
tej zrodlowo zakorzenionej w scenariuszu, a ponadto wartg tego, by byta z uporem
przenoszona w §wiat rzeczywisty.

Czwarty z filmowych lekéw zwigzany jest z rozwojem robotyki i inZzynierii
genetycznej, w tym zwlaszcza z budzacym zatrwozenie pojawieniem si¢ androidow
- robotéw humanoidalnych oraz dalekosi¢znych skutkow badan nad sztuczng inte-
ligencja. Koncepcja budzacej groze istoty stworzonej przez cztowieka na jego wta-
sne podobienstwo ma korzenie w Biblii, Talmudzie (traktacie Sanhedryn) i Sefer
Jecira (Ksiedze Stworzenia). Na poczatkach XIX stulecia idea Golema przejawi-
ta sie w powiesci Mary Shelley Frankenstein i filmie Jamesa Whale’a z roku 1931.
W filmach schylku XX wieku cyborgi taczace elementy elektroniczne z organiczny-
mi badz catkowicie juz nasladujace organizmy ludzkie pojawily si¢ w filmie LZowca
androidéw Ridleya Scotta z 1982 i Terminator Jamesa Camerona z roku 1984, cho-
ciaz nie nalezy zapomnie¢, ze polaczenie szczatkéw na wpot zmarlego cztowieka
z rozbudowanymi czesciami elektronicznymi prezentowal tez wspomniany wyzej
RoboCop, ponadto Darth Vader w Gwiezdnych wojnach, a osobnikiem podrepero-
wanym elektronikg jest rowniez detektyw Del Spooner walczacy z gromadami ro-
botéw w filmie Ja, robot Alexa Proyasa z roku 2004.

Po kilku dekadach od premiery film Scotta uznany zostal za najbardziej eks-
presyjne dzielo swego gatunku. Réwniez ono, podobnie jak Zeon Flux, zawiera
dwie opowiesci — jedng wprost opowiedziang przez fabule i drugg wyrazong przez
scenografie. W przypadku filmu Lowca androidéw postapiono inaczej niz w £eon
Flux i obie opowiesci, jakkolwiek nie bedac w pelni tozsame, koresponduja ze soba.
Pierwsza z nich, motywowana psychika autora powiesci stanowiacej podstawe sce-
nariusza, jest rozwazaniem na temat decydujacych skladnikow tozsamosci jednost-
ki. Z filmowych rozmys$lan wynika, Ze nie sa one zbytnio glebokie i sprowadzi¢ je
mozna do funkcjonowania pamieci, nierozsagdnych snéw, posiadania marzen i zdol-
nosci do empatii. Jezeli przyja¢é, ze owe skltadowe $wiadczg o czlowieczenstwie jed-
nostki, to wylania si¢ problem inny: czy jest czlowiekiem android, ktéremu zako-
dowano powyzsze funkcje? Dlaczego replikant nie podlega takiej samej ochronie
zycia co naturalny czlowiek? Zwlaszcza w sytuacji, kiedy przewyzszy on oryginat
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bogactwem przezy¢ i czlowiecza glebig. O tym wlasnie zaswiadcza finalowa sce-
na, w ktorej replikant Roy Batty konczy swe zycie monologiem wspominajacym
z zachwytem widziane w przestrzeni kosmicznej ,,promienie lasera w poblizu Bra-
my Tannhéusera’, formacji planetoid wymyslonej na potrzeby filmu. ,Wszystko
to jednak przemija, jak 1zy w deszczu” - dodaje na chwile przed zgonem frazg
godna poety.

Uzyta w filmie scenografia przedstawia wizje $wiata, ktory wiasciwie sie juz
skoniczyt i dogorywa wraz z tymi, ktérzy sie do tego przyczynili. Smieré genialne-
go pomystodawcy replikantéw z reki jego tworéw dopowiadana jest przez powolng
zaglade srodowiska, w ktérym ludziom i dublerom przyszlo egzystowaé. Przedsta-
wione w filmie miasto to Los Angeles w roku 2019 zaludnione przez 90 mln osdb,
w duzej mierze emigrantéw z Azji ubranych w dziwne orientalizujace kostiumy.
Dominacja Azjatéw podkreslona zostata przez potezne reklamy pokazujace Japon-
ke ubrang w kimono. Panuje nieustanna ciemno$¢ i pada kwasny deszcz, bedace
skutkami wybuchéw bomb jadrowych, ktore wyniosty w atmosfere olbrzymie ilo$ci
pylow. Wizja ta jest zadziwiajaco prawdopodobna w $wietle wiedzy o wybuchach
wulkanow, ktore, tak jak erupcja w roku 1815 Gunung Tambora na wyspie Sumbawa
w Indonezji, s3 w stanie wyrzuci¢ w atmosfere miliardy ton popiotu, zmienia¢ klimat
na Ziemi i powodowac¢ efekt braku dostepu promieni stonecznych na calej planecie.

Wigkszos¢ scen zycia miejskiego nakrecono w studiu filmowym w Burbank,
gdzie metodami blizniaczo podobnymi do zastosowanych w Metropolis Langa zbu-
dowano makiety starych domoéw, ktére w nowych warunkach atmosferycznych
opasane zostaly rurami dostarczajacymi swieze powietrze. Wezesniej niz w filmie
Scotta, bo w roku 1978, Peter Cook przedstawit wizje Tricling Tower, w ktorej star-
sza budowle opigto nowszymi modernizujacymi ja elementami. Wyolbrzymione
rury obiegajace budynek po jego zewnetrznej stronie zastosowano takze w rzeczy-
wistej architekturze a najbardziej spektakularnym przykladem takiego rozwigzania
pozostaje paryskie Centrum Pompidou autorstwa Richarda Rogersa i Renza Pia-
no, obiekt ukonczony w roku 1977%. Moze wiec nalezy przyjaé, ze futurystyczna
wizja Syda Meada, gtéwnego scenarzysty filmu, przynajmniej w tych elementach
nie wybiegala zbytnio w przyszto$¢”. Mead zresztg przyznawal, ze w ksztaltowaniu
modeli budowli wykorzystywal wzorce budowli nowojorskich, ktére jedynie z roz-
machem powiekszal.

W filmie ,wziely udzial” takze budynki studia w Burbank wykorzystywane
wezesniej do gangsterskich i detektywistycznych filméw w stylu noir, przyswojonego

produkcjom amerykanskim przez mistrzow niemieckiego ekspresjonizmu - Fritza

% Trudno jest orzec o prawdziwosci tezy wygloszonej przez Scotta w 2015 roku, iz scenografia

Meada byta kopiowana przez stynnych architektow, por. GRAHAM 2016, s. 396.
¥ HODGEST/MEAD 2017.
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Langa i Ottona Premingera. Postuzenie si¢ obiektami z dawnych filméw bylo czescia
ogolniejszej postawy rezysera komponowania dziela z odwotan do znanych wytwo-
réw kultury czy cywilizacji. Zastosowane cytaty nie zawsze mialy logiczne uzasad-
nienia, ale wlasnie przez to trafnie odzwierciedlaly swiadomos¢ rezysera i przewidy-
wang przez niego przysztos¢. Ow biezacy i potencjalny stan ducha okresli¢ mozna
jako spotegowany pluralizm, w ktérym wazne do pewnego czasu sktadniki kultu-
ry trwaja juz tylko w stanie zdegradowanym i nie stanowig wyznacznikéw $wiata
wartosci indywidualnych czy zbiorowych. Kazda z filmowych postaci, co uwypukla
architektoniczne tfo nasycone elementami podupadlej cywilizacji, dotknieta jest sta-
boscia swych systeméw moralnych i poznawczych.

Film rozpoczyna si¢ perspektywa Los Angeles widziang z pewnego dystan-
su iz gory. Miasto prezentuje si¢ przez korone z kominéw fabrycznych, z ktérych
co pewien czas wybuchaja plomienie zapalajacych si¢ gazéw przemystowych. Jak
zauwazyl Jonathan Glancey, wizja ta odpowiadata silnie zindustrializowanym
widokom konurbacji Tyneside i Teeside, znanych rezyserowi z czaséw dziecinstwa
w Anglii*®. Jak wielu innych wspoétczesnych krytykow cywilizacji, Scott przyjat tym
wyobrazeniem, iz wszystkie bolgczki egzystencji w skrajnie zurbanizowanych $ro-
dowiskach majg zrédlo w nieopanowanym i gwaltownym rozwoju techniki i prze-
mystu. Nad miastem dominuje, jak w Metropolis Langa, gigantycznych rozmiardéw
budynek korporacji Eldona Tyrella, wytwarzajacego humanoidy zastepujace czlo-
wieka we wszystkich zawodach. Douglas Trumbull, pomystodawca umieszczenia
siedziby korporacji w piramidzie o azteckich motywach, mial zapewne podobne
powody takiego uksztaltowania budynku jak Antonio Saint’Elia w projektach uko-
$nych wiezowcow z roku 1914. W obu przypadkach przyjete uksztaltowanie bryty
umozliwialo lepsze doswietlenie pomieszczen, podczas gdy jej podzialy pozwalaty
wyodrebni¢ rézne funkcje obiektu.

Przedstawiony w filmie kreator androidow, genialny J.F. Sebastian, mieszka
w opuszczonym budynku, ktéry ,,zagrany” zostal przez kilkukrotnie juz wykorzy-
stywany w innych filmach Bradbury Building w Los Angeles. Mozna mie¢ pewne
watpliwosci odnosnie do logiki tej lokalizacji, kiedy gtéwny wspdtpracownik kor-
poracji Tyrella mieszka w rozpadajacej si¢ kamienicy, natomiast niezamozny fowca
androidéw w rozlegtym Ennis House, domostwie projektu Franka Lloyda Wrighta.
Wrytlumaczenie przyjetego wyboru lezy w nadzwyczajnej wizualnosci budynku Brad-
buryego i mozliwosciach, jakie dawal filmowcom do krecenia niezbednych w filmie
tego rodzaju scen poscigu. Skradajacy si¢ po schodach niecodziennego obiektu Har-
rison Ford (grajacy w filmie gtéwnego bohatera Ricka Deckarda) i staczajacy tam
ostateczng potyczke z Rutgerem Hauerem wcielajagcym si¢ w posta¢ Roya Battyego,

mogli by¢ dobrze sfilmowani wéwczas, gdy scenerig ich walki byl obiekt o charakte-

2 GLANCEY 2009.
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rze zadziwiajacym od poczatku. Majac po zewnetrznej stronie wyglad do$¢ pospo-
lity, wewnatrz skrywal sporej szerokosci klatke schodowa z wewnetrznym szybem
w calosci przykrytg duzym szklanym dachem. Zeliwne balustrady schodéw o filigra-
nowych ozdobach i réwniez w kutym zeliwie wykonane klatki wewnetrznych wind
przeswietlone sg gornym $wiatlem, tworzac wrazenie przebywania w katedrze nowo-
czesnos$ci sprzed 120 lat. Z cala pewnoscig taki efekt byl zamierzony przez architekta
budowli Georga Wymanna, ktdry zachete do jej wybudowania otrzymat od swego
sze$¢ lat wezedniej zmarlego brata podczas zabiegdéw spirytystycznych, a dodatko-
wo oparl si¢ na wplywowej ksigzce Edwarda Bellamyego Looking Backward z roku
1888. Dzielo Bellamyego, prezentujace socjalistyczng utopie, zawierato wyobrazenie
budynku publicznego z roku 2000, ktéry w wnetrzu zalany byt swiattem ptynacym
z umieszczonej na jego szczycie kopuly. Efekt taki przy pdzniejszych mozliwosciach
technicznych bylby tatwy do uzyskania, jednak u schytku XIX wieku cechowat si¢
wizyjng odwaga i z tego wlasnie powodu zyskal wplyw na podatnego na niecodzien-
ne sugestie projektanta. Charakter scen w budowli dla wielbicieli filmu dopelnio-
ny byl faktem, ze nazwa Bradbury moze by¢ kojarzona z Rayem Bradburym, auto-
rem dystopijnej powiesci 451 stopni Fahrenheita. Takie zapetlenie skojarzen mozna
uznac za typowe dla postmodernizmu lat 80. XX wieku, a odzwierciedlito si¢ ponad-
to w charakterystycznym dla filmu Scotta suptaniu réznych okreséw historycznych
i ostabianiu podziatéw czasu na przesztos¢, terazniejszos¢ i przysztosé.
Konsekwencje robotyki i wytwarzania humanoidéw obdarzonych sztuczna
inteligencja rozwazone zostaly takze we wspomnianym wczeéniej filmie Ja, robot
Alexa Proyasa. Rezyser probowal w nim rozwigza¢ problem zagrozenia ze strony
androidow przez przyjecie zalozenia, iz podstawa projektowania ich $wiadomosci
powinno by¢ zakodowanie w niej, jako warunku decydujacego, zakazu krzywdze-
nia ludzi. Zalozyt ponadto, ze ich wytwdrcg powinien by¢ czlowiek spetniajacy naj-
wyzsze wymogi moralne, za$ produkujaca roboty korporacja winna funkcjonowa¢
w sposob jawny i przejrzysty. Wzmocnieniu wrazenia zastosowania wszelkich racjo-
nalnych i technicznych zabezpieczen przed niewlasciwym dzialaniem myslacych
automatow byt budynek korporacji U.S. Robotics przedstawiony jako wielkie szkla-
ne laboratorium z atrialng przestrzenia przenikajaca cate wnetrze obiektu. Zamiast
mroku, jaki przesycal film Scotta, film Proyasa rozgrywat si¢ we wnetrzach staran-
nie o$wietlonych $wiatlem naturalnym i sztucznym. Wiezowiec USR dominowat
wprawdzie w krajobrazie Chicago roku 2039, ale jego wielki hol byl powszechnie
dostepny, a otwarta przestrzen wewnetrzna pozwalala spogladaé na wigkszos¢ jego
kondygnacji. Przejrzysto$¢ obiektu miata zaswiadczaé o czystosci intencji firmy.
Dzielo Proyasa ukazywalo jednocze$nie nierozwiazywalne sprzecznosci
w zakresie ochrony przed buntem maszyn. Prowadzito do wniosku, ze uzyskanie
bezpiecznego produktu wyposazonego w sztuczny umyst jest niemozliwe. Wytwory
czlowieka moga by¢ obdarzane tylko takg inteligencja, ktéra nasladuje swoich twor-
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cow, zatem dziedziczg po nich sklonnosci do zta, paranoje i zadze nieograniczonej
wladzy sprawowanej rzekomo w imieniu i dla dobra ,,suwerena”. Suwerenem w fil-
mie przestaje jednak by¢ wytworca, a staje si¢ centralny komputer V.IL.K.I. (Virtual
Interactive Kinesthetic Interface), siostrzany model komputera HAL 9000, ktorzy
przejat kontrole nad ,,Discovery One” Kubricka. Myslaca VIK.I, jak kazdy inny
autokrata, znajduje w pelni racjonalny sposob zignorowania zasady niekrzywdzenia
czlowieka i otacza ludzi systemem opieki, w ktérym bezpieczenstwo jest wazniej-
sze niz wolno$¢. Inaczej niz to bywa w rzeczywistosci politycznej, bohaterom filmu
udaje si¢ ocali¢ tradycyjny zakres swobod, na ktéry w $wiecie XXI wieku zaczyna
brakowac popytu.

Wymogi, jakie moga by¢ postawione cztowiekowi bedacemu wynikiem inzy-
nierii genetycznej, czynig go ostatecznie istota niewiele réznigcy si¢ od androida,
co stalo si¢ przedmiotem namystu w filmie Gattaca - szok przysztosci Andrew
Niccola z roku 1997. Czlowieczenstwo musi by¢ na nowo zdefiniowane, jezeli decy-
duje o nim wylgcznie specyficzna $wiadomos¢ i relikty ciala umieszczone w elek-
tronicznej obudowie. Rownie problematyczna staje sie odrebnos¢ tworéw technolo-
gicznych, w ktorych procz inteligencji wzbudzono uczucia. Kolejny problem sprawié¢
moze osobnik pozbawiony wsparcia czysto mechanicznego, lecz udoskonalony bio-
logicznie. Wzbudza on bowiem pytanie, czy doskonale genetycznie indywiduum
nie jest zaprzeczeniem czlowieczenstwa, ktdremu z najglebszej istoty przynalezna
jest pewna ulomnos$¢, opisana chociazby w micie o grzechu pierworodnym.

W filmie Gattaca architektura w zastanawiajacy sposéb polemizuje z prze-
staniem filmu. Nie dochodzi do zignorowania gléwnej mysli, ale jej ranga zostaje
obnizona. Dzielo obrazuje los jednostki w spoteczenstwie, w ktorym dyskryminacja
genetyczna jest niedozwolona, niemniej podczas przyjmowania do pracy w korpora-
cjach decyduje przynalezno$¢ do grupy osob ze sztucznie zmodyfikowanymi genami.
Nieposiadajacy odpowiedniego genomu bohater filmu aspiruje jednak do zawodu
kosmonauty w firmie Gattaca Aerospace Corporation. W ztozony sposéb oszukuje
system rekrutacji, a przy okazji wykazuje nie tylko pomystowos¢ oszusta, lecz takze
sile charakteru, ktorego nierzadko brakuje jednostkom genetycznie doskonalszym.
Jak mozna wnioskowa¢: eugenika przegrywa moralnie po raz kolejny w swej historii,
poniewaz polepszanie materialu genetycznego nie dotyczy duchowosci czlowieka
ijego zdolnosci adaptacyjnych. Triumf jednostki nad systemem selekcji jest jednak
incydentalny, co potwierdza architektura ukazana jako tlo zdarzen.

Siedzibe firmy filmowcy umiejscowili w zespole budynkéw administracyjnych
hrabstwa Marin w San Rafael w Kalifornii, péznym dziele Franka Lloyda Wrighta.
Ten ekstrawagancki kompleks budowli miesci rézne urzedy, a ponadto bibliote-
ke powiatowa i budynek lokalnego sadu. Gléwnej czesci zespotu towarzysza trzy
mniejsze, w ktérych ulokowano urzad pocztowy, audytorium i teatr. Dzielo, ktore

nosi wiele cech charakterystycznej dla tego architekta odwagi projektowej i powstato
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w atmosferze gwaltownych sprzeciwéw, doskonale nadawalo sie na siedzibe potez-
nej korporacji mogacej ignorowa¢ regulacje prawne i kreowa¢ nowe zasady moral-
ne. Gltéwna postac filmu przetamuje wprawdzie systemy bezpieczenstwa firmy, lecz
jest to zwyciestwo czastkowe i akcydentalne i nie przestania faktu, Ze to koncern
narzuca nowe normy calemu spoteczenstwu. Przedsigbiorstwo lotéw kosmicznych
reprezentuje jednak nie wylacznie zuchwalos¢ biznesowq i przekraczanie tradycyj-
nych zasad, lecz samo podporzadkowane jest logice rozwoju naukowego, ktéra zdo-
minowala postepowanie ludzi i spoteczenistw. Inne architektoniczne obiekty uzyte
jako tlo dzialan bohateréw utwierdzaja przekonanie, ze jednostki nie odgrywaja
juz decydujacej roli w formulowaniu systemoéw wartosci. Romantyczna scena spa-
ceru wyznajacych sobie uczucie dwojga osob przedstawiona zostata na tle potez-
nych $cian zapory przeciwpowodziowej Sepulveda w Los Angeles, co pokazywalo,
w jakich proporcjach pozostaja obecnie ludzkie wartosci wobec potegi wspolczes-
nej techniki.

Niebezpieczenistwa wynikajace z polgczenia wybitnych ludzkich talentow, jak
chociazby daru jasnowidzenia (w pozafilmowej rzeczywistosci jedynie rzekomego),
z najdalej rozwinietg techniky przedstawione zostaly w Stevena Spielberga Rapor-
cie mniejszosci z roku 2002. Zobrazowane tam zagadnienie kontroli nad przestep-
czo$cig ukazuje jednoczesnie hipokryzje warstwy rzadzacej (dla ktdrej tlo stanowia
luksusowe, historyzujace wnetrza), ponadto przesadnie skupiong na procedurach
elite technokratéw i policjantéw (pokazang w potaczeniu z nowoczesng architekturg
i zaawansowang technologia) oraz zubozale masy (zlokalizowane w zdegradowa-
nym, a jednoczesnie nasyconym instrumentami kontroli miescie). Intelektualnym
problemem filmu jest poszukiwanie w nowoczesnej technice narzedzi rozwigzywa-
nia probleméw zapewnienia spofeczenstwu doskonalszych formut zorganizowania,
w czym architektura tradycyjnie pragneta mie¢ swoj udzial. Zawsze jednak, kiedy
na horyzoncie marzen pojawia si¢ doskonalto$¢, ostateczne rozwigzania okazuja sie
morderczg fikcjg, niewykluczajaca jednak powszechnego entuzjazmu przy jej reali-
zacji. Trudnym do zignorowania faktem jest, iz nawet skrajnie okrutne dyktatury
mialy zawsze wigksze poparcie spoleczne niz rzady wybrane demokratycznie.

Raport mniejszosci taczyl cechy utopii i dystopii. Z jednej strony reprezento-
wal charakterystyczny dla wigkszosci filméw Spielberga optymizm, wzmocniony
szcze$liwym zakonczeniem, z drugiej za$ dotkniety byt klimatem paranoi typowej
dla twérczosci Philipa K. Dicka. Opowiadanie Dicka, na ktérym oparto scenariusz,
pochodzilo z roku 1956, zatem kiedy w latach 90. XX wieku podjeto jego adaptacje
i osadzono akcje w roku 2054, konieczne byto uwspdlczesnienie, a nawet stworze-
nie profesjonalnych wyobrazen $wiata przyszto§ci. W tym celu do hotelu w Santa
Monica zaproszono kilkunastu specjalistow, ktorych zadaniem stato si¢ wyobraza-
nie skladnikéw odlegtej o pdtwiecze codziennosci. Po 16 latach od premiery filmu

nalezy stwierdzi¢, ze ich przewidywania okazaly si¢ w duzej czeéci trafne. Samo-
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chody funkcjonujace bez ingerencji swoich pasazerdw, skanery siatkowki, dotykowe
ekrany sprzetow komputerowych, urzadzenia uruchamiane glosem i szereg innych
pomystow zostaly badz to zrealizowane, badz trwaja proby ich wdrozenia. Takze
gléwny watek filmu, to jest zapobieganie przestepstwom przed ich zaistnieniem, stat
sie aktywnym sktadnikiem terazniejszosci. Niezliczone kamery rozmieszczone na
ulicach, w metrze czy sklepach, polaczone z systemem rozpoznawania twarzy i baza
danych o przestgpcach i terrorystach, umozliwiajg state sledzenie tysiecy osob na
calym $wiecie. Dane lokalizujace miejsca polaczen telefonéw komoérkowych wraz
z analizg tresci listow wysylanych poczta elektroniczng oraz badaniem aktywnosci
w serwisach spotecznosciowych juz obecnie staja si¢ podstawg prewencyjnych akeji
stuzb specjalnych na calym $wiecie.

W tle tych niepohamowanych ingerencji w sfere prywatnosci pozostaje siegajace
$w. Augustyna pytanie o zakres wolnej woli czlowieka. Nawet bez przyjmowania
koncepcji predestynacji (czy jej modyfikacji w pdzniejszych systemach filozoficz-
nych, w tym m.in. w mysli Hegla) mozna przyjaé, ze obecnie determinacja ludz-
kiej woli przez czynniki zewnetrzne uchodzi za bardziej prawdopodobna niz wiara
w zdolnos¢ cztowieka kierowania do wiasnym losem. Spielberg rozstrzyga jednak ten
problem raczej w duchu kina familijnego (zwlaszcza fantazji w rodzaju serii filmow
Powrét do przyszlosci) i wyraza przeslanie, ze osoba znajaca swa przysztos¢ moze
zmieniac¢ negatywne cechy przeznaczenia. Takie rozwigzanie wydaje si¢ wprawdzie
naznaczone bledem logicznym, niemniej wskazuje réwniez na utomnoé¢ logiki.

Dzieta architektury pokazane w filmie Spielberga ukazaly podziaty spoteczne
typowe dla supernowoczesnych spoteczenstw. Rezyser postuzyl sie w tym wzgledzie
zestawem stereotypow. Ubodzy stanowig biomase, ktéra powigzana zostata z nedzna
i zaniedbang architekturg miejskg. Domy warstw $rednio zarabiajacych nie réznia
sie od przecietnych budowli z XX wieku. Gléwne watki filmu wzmocnione zostaly
przez wykreowane komputerowo wyobrazenia tras autonomicznych samochodéw
poruszajacych si¢ w oparciu o system lewitacji magnetycznej. Alex MacDowell,
gléwny projektant wirtualnych scenografii filmu, opart si¢ zaréwno na konceptach
grupy ekspertow, jak i na wzorach podsuwanych przez architekta Grega Lynna,
a oscylujgcych miedzy tzw. foldingiem a architektura typu blob. W podobny sposob
starano sie takze przedstawi¢ wnetrze wydziatu policji zajmujacego si¢ przewidywa-
niem przestepstw. Biuro zorganizowane zostato przez spiralng szklang rampe, wokot
ktérej umieszczono pomieszczenia systemu prewencji wyposazone w przestrzen-
ne ekrany obstugiwane gestami. Wizja szklanych pomieszczen dopelniona zostata
przez dominujacg w filmie szarg i jasnoniebieska kolorystyke nadajaca miejscom
akeji klimat wnetrza obrazu telewizyjnego. Jako elewacje biura policji wykorzystano
ciezki klasycyzujacy budynek Reagan Building w Waszyngtonie. Mozna stwierdzi¢,
ze zestaw skojarzen podsuwanych widzowi nie zawieral Zadnych niespodziewanych

elementéw.
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Rozstrzygajace sceny filmu, w ktérych dochodzi do ujawnienia, iz u podstaw
zbudowania systemu eliminowania zbrodni przed ich popetnieniem lezato morder-
stwo dokonane przez zalozyciela firmy zarzadzajacej systemem, rozgrywaja si¢ hote-
lu Willard InterContinental w Waszyngtonie, ktéry od czasu zbudowania w roku
1901 uchodzi za jeden z najbardziej prestizowych w Stanach Zjednoczonych. Budy-
nek wzniesiony zostal przez Henryego Janewaya Hardenbergha w tzw. stylu Beaux
Arts taczacym francuski neoklasycyzm z elementami neorenesansowymi. W sto
lat po wybudowaniu wnetrza reprezentuja luksus o raczej muzealnym charakterze.
Organizacje hotelarskie obecnie wstrzemigzliwie oceniajg jakos¢ hotelu, w ktérym
niegdys$ nocowalo wielu amerykanskich prezydentéw. Teatralny wdziek pomiesz-
czen byl jednak odpowiedni w sytuacji, kiedy potrzebna byta klisza komfortu
i wystawnosci. Dobroczynca i zarazem zbrodniarz z wyzszych warstw, kierujacy sie
dobrymi intencjami i jakby tylko z waznych przyczyn przekraczajacy podstawowe
normy moralne, w prosty sposob zestawiony zostal z estetyka wybujatoéci i pozoru.
W takim polaczeniu wartosci etyczne ujawnialy przynaleznos¢ do $wiata, w ktorym
sg jedynie odgrywane, lecz nie rzeczywiste.

Piata z filmowych odmian , horroréw przeznaczenia” rozwaza przyczyny po-
dazania spoteczenstw w strone centralizacji wladzy, bada powody zapedow tech-
nokratycznych i zrédla powszechnej inwigilacji oraz egzystencji w stanie ciagtego
zagrozenia. Odrebnym, lecz powigzanym z tym problemem jest bezradnos¢ spofe-
czenstw wobec tych sytuacji, a nawet ich popadanie w stan zbiorowego uszczesli-
wienia. Rozwazane sg w dzielach tej odmiany filméw okolicznosci, kiedy zmiany
w systemach produkeji (w tym zwlaszcza dalszy rozwoj produkeji maszynowe;j)
prowadza do degradacji warstw $rednich i nizszych, a ich frustracje moga by¢
grozne dla liberalnych form porzadku spotecznego. Konsekwencja upadku pozycji
duzych grup spotecznych moze by¢ ucieczka od wolnosci i demokracji oraz zwrot
w strong systemow autorytarnych czy totalitarnych, obecnie realizowanych takze
narzedziami techniki. Nie mozna jednak rozstrzygnaé, czy odwroét od wolnosci
wynika z sytuacji, kiedy jednostki w przewazajacej liczbie nie maja ekonomicz-
nych podstaw do dbalosci o niezawisto$¢ i staja sie czescig niezréznicowanej masy
domagajacej sie jedynie zaspokajania podstawowych potrzeb, zatem dobrowolnie
rezygnuja z wolnosci na rzecz usrednionego i upowszechnionego dobrobytu, czy
tez — z innej strony patrzac — z tego, ze sktonnos¢ do porzucania ideatéw samosta-
nowienia jest jedynie sztucznie podsycana przez klase politykéw i wynika z roz-
my$lnych zaniedban w edukacji spoleczne;.

Niezaleznie od tego, jakie s3 zrédta autorytaryzmu czy totalitaryzmu, w filmach
przesadnie prosto wykfadane jest narzedzie popadniecia w system opresyjny i repre-
syjny, a najczesciej okazuje si¢ nim dobrowolne przyjmowanie przez ludzi narkotyku
uwalniajacego od Zycia uczuciowego. Takg wersje¢ utrzymywania ludzi w blogosta-
nie prezentuje m.in. film Georga Lucasa THX 1138 z roku 1971 czy dzielo Kurta
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Wimmera Equilibrium z roku 2005. Znacznie bardziej prawdopodobna droga osig-
gniecia daleko posunietej kontroli spolecznej jest operowanie zbiorowa pamiecia
czaséw minionych. Tego $rodka polityki nie trzeba byto wymysla¢, jako ze wladza
polityczna siggata po niego od bardzo odleglych epok, a operacja okreslona poz-
niej jako damnatio memoriae stosowana byla juz w starozytnym Egipcie. W powie-
$ci George'a Orwella procedura taka nazwana zostala ewaporacja, ale jej literac-
kie ujecie nie zaprzecza catkiem realnym sytuacjom, kiedy wtadza o dyktatorskich
zapedach chetnie traktuje bohateréw walki o wolno$¢ z wezedniejszego okresu jako
zdrajcéw narodu w czasach biezacych. Do takich posunie¢ niezbedne jest pozbycie
sie dawnych ksiazek, ktory to motyw wykorzystany zostal filmie Frangois Truffauta
Fahrenheit 451 z roku 1966.

THX 1138 byl debiutem filmowym Lucasa opartym na jego etiudzie filmowej
z czasow studenckich opatrzonej tytutem Electronic Labyrinth: 1138 4EB*. Kilku-
nastominutowy pierwowzor sklania do stwierdzenia, iz Zaden z pozniejszych fil-
mow tego rezysera, w tym Gwiezdne Wojny, nie zachowal podobnej do tej noweli
wybuchowej dawki artystycznego gniewu, poréwnywalnej moze jedynie z kilkana-
$cie lat pdzniejszym manifestem Unabombera technopaty Theodorea Kaczynskiego
pt. Industrial Society and its Future (1995)*. Pelnometrazowy film jest dystopia, ale
doktadniejsza analiza wykazuje, ze przede wszystkim jest zawoalowang opowiesciag
o cechach kultury zachodniej na przefomie lat 60. i 70. W filmie pokazano osadzone
glteboko w podziemiach miasto przyszlosci, ktorego mieszkancy, odziani na bialo
i z ogolonymi gtowami, skupieni s na wykonywaniu swojej pracy, a dla utrzymania
spojnosci spofecznej przyjmuja lekarstwa hamujace potrzeby emocjonalne i wzmac-
niajace zaangazowanie w wykonywanie zawoddw. Autor w zadnym miejscu filmu
nie tlumaczy, dlaczego cywilizacja musiata ulokowac sie pod powierzchnig ziemi
ani co powoduje, ze ludzie dobrowolnie przyjmuja medykamenty sprowadzajace ich
do roli zywych robotéw. Rozwigzanie tego problemu tkwi wlasnie w braku wskaza-
nia jednej przyczyny i wielostopniowym trybie popadniecia w stan inercji. Gdyby
surowszym spojrzeniem obrzuci¢ wlasng codzienno$¢, mozna by pomysled, ze film
Lucasa pokazuje raczej wspdlczesno$¢ niz przysztosc.

Wygolone gtowy mieszkancoéw podziemi, biel pomieszczen, pozostawanie pod
nieustanng kontrolg czy kult pracy s3 jedynie zmetaforyzowanymi cechami cywi-
lizacji przemyslowo-technicznej. Niejednokrotnie juz zwracano uwage na pozy-
cje higieny i medycyny czy wysoka ocene moralng pograzenia si¢ w obowiagzkach
narzucanych przez kulture jako wyrdzniki nowoczesnosci. W powszechnym prze-
konaniu wydaja si¢ one naturalne, chociaz ich metryka siega zaledwie konca XVIII

wieku. Mimo pozornej odwieczno$ci najbardziej dzi§ wazkie normy postepowania

2 ANDERSON 1985, s. 25-28.
30 KACZYNSKI 1995. Por. takze BARNETT 2015, s. 60-71.
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jednostek utrwalily si¢ dopiero w poczatkach XX stulecia, aczkolwiek przez wiek
XIX zdazyly zatrze¢ wrazenie swej nienaturalnosci czy nawet nieludzkos$ci. Przy
powszechnym uzyciu psychoaktywnych stymulantéw w rodzaju kofeiny (zawartej
w kawie czy napojach energetycznych) rownie niezauwazalne stalo si¢ nieustanne
pozostawanie pod wptywem narkotykow.

Film Lucasa dobitnie sugeruje ponadto zastapienie tradycyjnych zwigzkow
seksualnych praktykami autoerotycznymi, ku ktérym sktonnos¢ musi by¢ okre-
$§lana proporcjonalnie do aktualnej dostepnoséci pornografii. Mechanizmy kontroli
spolecznej nie zasadzajg si¢ jedynie na inwigilacji za pomocg gestej sieci monito-
ringu czy na narzucaniu pogladéw przez upanstwowione media, lecz takze dzia-
taniu przez systemy edukacji, natarczywe reklamy i doprowadzona do poziomu
powaznego schorzenia potrzebe nabywania promowanych towaréw. Otumanienie
i stan inercji, wywolywane niegdy$ przez religie czy ideologie narodowe, obecnie
uzyskiwane sg przez powszechng dostepnos¢ rozrywki dostarczanej juz nie tylko
kanatami telewizyjnymi, ale przede wszystkim przez smartfony.

W filmie Lucasa osoby wykraczajace poza nowy porzadek byly izolowane, ale
przedstawienie tej pomniejszonej probki calego spoteczenstwa pokazuje, ze zdol-
no$¢ do buntu, oporu czy samoorganizowania si¢ zanikneta wraz z utratg zdolnosci
do krytycznego myslenia czy myslenia w ogdle. Zawarta w mlodzienczym dziele
Lucasa diagnoza nie byla dalej rozwijana, poniewaz Zadna wieksza grupa spolecz-
na nie mogla na niej oprze¢ swej egzystencji zbiorowej. Film THX 1138 konczy
si¢ wprawdzie udang ucieczky pojedynczej osoby na powierzchnie ziemi, ale nie
sposdb wyobrazi¢ sobie, by jej dalszy los mdgl by¢ naznaczony czyms$ innym niz
rychlym zgonem. Rezyser sam wycofal si¢ przed taka konsekwencja i powrdcit
w obreb kontestowanego stylu zycia, tworzac z rozmachem filmy rozrywkowe dla
niedojrzatej publicznosci.

Caly film rozgrywal si¢ w podziemnym mieécie, ktéremu scenerii dostarczy-
ty zaréwno filmowe dekoracje (dla scen w bialych pomieszczeniach), jak réwniez
budowany woéwczas system szybkiej kolei podziemnej w San Francisco (BART).
Koncowa scena poscigu rozegrata si¢ w tunelu Caldecotta miedzy miastami
Oakland i Orinda oraz tunelu Poseya tgczagcym miasta Oakland i Alameda w Kali-
fornii. Zamieszkiwanie w podziemiach i uzaleznienie od maszyn pojawilo si¢ juz
w powiesci Herberta Georga Wellsa Wehikut czasu (1895), a ponownie w noweli
Edwarda Morgana Forstera The Machine Stop (1909). W kinematografii po raz
pierwszy podziemne miasto jako miejsce pracy mas robotniczych pokazal Fritz
Lang w Metropolis, rozpoczynajac dluga tradycje przedstawiania zagtebionych
w ziemi cywilizacji.

Sprowadzenie miast do podziemi, jako sposdb ochrony przed atakiem bronia
chemiczng, stalo si¢ takze motywem filmu Rzeczy, ktére nadchodzg (1936) wyre-
zyserowanego przez Williama Camerona Menziesa w oparciu o powies¢ Wellsa



TECHNE
203] TEX N H

SERIA NOWA

The Shape of Things to Come (1933). W ascetycznym formalnie filmie Lucasa pod-
ziemia nie zostaly przedstawione zbyt atrakcyjnie, jednak w czasach krecenia filmu
przestawaly stuzy¢ wylacznie podziemnej komunikacji i zaczynaly taczy¢ si¢ z prze-
strzeniami handlowymi i rozrywkowymi. Kompulsywne nabywanie towaréw i uza-
leznienie od rozrywki stalo si¢ decydujacym czynnikiem realnego rozwoju podziem-
nych miast. Od roku 1971, kiedy wprowadzono film na ekrany, liczba podziemnych
pomieszczen czy ciaggédw komunikacyjnych wzrosta bardzo powaznie. Obecnie do
standardu przy budowie kazdego wigkszego obiektu miejskiego nalezy zaprojekto-
wanie kilku podziemnych kondygnacji. Bez udziatu przyczyn natury katastroficznej
spora grupa miast na $wiecie rozbudowala swoje zaglebione w ziemi przestrzenie,
gdzie tunele komunikacyjne obudowano - jak w Montrealu, Toronto czy Ottawie
- centrami handlowymi, biurami i lokalami gastronomicznymi. Pod powierzchnia
ziemi lokowane sg takze stadiony sportowe (jak arena hokejowa w norweskim mie-
$cie Gjovik), koscioly (jak Temppeliaukion w Helsinkach) czy laboratoria naukowe
(jak zaglebione 2,5 km laboratorium Jinping w Liangshan w Syczuanie).

Pewne uscislenie nalezy doda¢ do ujednolicenia do bieli koloru wiekszosci
wnetrz, gdzie rozgrywala sie akcja filmu. Aktualnie wielkie publiczne przestrzenie
zamkniete nie bywaja zbyt czgsto malowane na bialy kolor, ale szpitalny czy labora-
toryjny charakter mozna przypisa¢ zdecydowanej wiekszosci wspotczesnych wnetrz
i to zardwno prywatnego, jak i zbiorowego uzytku. Architektura modernistyczna
dla uzyskania takiej wlasnie estetyki postuguje si¢ takze wielkimi przeszkleniami
czy detalami z chromowanej stali. Rozréznienie miedzy filmowa metaforg a biezaca
rzeczywisto$cig rowniez w tej sprawie nie rysuje si¢ w sposob mocny.

Equilibrium Wimera bylo suma lekéw zawartych w dystopiach Aldousa
Huxleya (Nowy, wspanialy swiat, 1932), Georga Orwella (1984, 1949) oraz Raya
Bradburyego (Fahrenheit 451, 1953)*. Przykra wlasciwoscia tego filmu jest estety-
zowanie problemow, ktére z cala powaga byly stawiane w dzietach poprzednikow
rezysera. Terapeutyczne dziatanie obrazu przeslania zatem jego przylaczanie si¢ do
zjawisk, ktéorym powinien sie przeciwstawiaé. Filmowa opowies¢ dotyczy miasta
Librium, w ktérym schronili si¢ ludzie ocaleli po wygasnieciu III wojny $wiatowe;j.
Chcac chronic¢ si¢ przed kolejnymi katastrofami spolecznymi, ludno$¢ przyjmuje lek
Prozium tlumigcy emocje. Jednocze$nie zakazane jest korzystanie z dawnych dziet
kultury, zwlaszcza ksigzek.

Te dwa watki filmu zakorzenione s3 w twoérczosci Huxleya i Bradburyego. Ba-
danie roli $srodkéw psychoaktywnych bylo czescig osobistych doswiadczen Huxleya
z poczatku lat 50. XX wieku ocenianych przez niego pozytywnie, jakkolwiek wcze-
$niej w swej ksigzce powszechne stosowanie Somy, fikcyjnego halucynogenu, potrak-

towal jako kulminacje spolecznego zla. Rozpigto$¢ w pogladach pisarza przenosi

31 OPREANU 2013, s. 23; CHARLES/HALL 2013, s. 121-132; RAwWSKA 2017, s. 355-370.
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sie tez na systemy panstwowe zakazujace lub dopuszczajace pozalecznicze stosowa-
nie narkotykéw. Natomiast wplyw na zbiorows i indywidualng pami¢é przez nisz-
czenie i zakazywanie ksigzek, jak opisal to Bradbury, jedynie wyolbrzymiat w powie-
$ci tego autora zjawiska zachodzace w nowoczesnych spolteczenstwach w sposéb
samorzutny, a aktywowane poprzez obnizanie rangi literatury i zastepowanie jej
telewizja*®. Wimer w swym filmie nie czyni jednak diagnoz Bradburyego bardziej
dobitnymi i nie uzupelnia ich o wiedzg, jaka zgromadzila si¢ przez ostatnie pot wie-
ku, lecz tworzy kolejne rozrywkowe dzielo stepiajace wrazliwo$¢ na zjawiska moga-
ce budzi¢ groze. Estetyczna aura filmu ma wiele z charakteru gry komputerowej
i wspomagana jest przez wizerunki dziel architektury.

Poniewaz przenikliwe rozpoznanie wspolczesnych patologii Wimer zastapit
czysto teatralnym obrazem totalitarnego spoleczenstwa, wypreparowanym z nawia-
zan do $wiata realnego, scenografie filmu oparto na odwolaniach do faszystowskiej
architektury Wloch i Niemiec. Wykorzystano w tym celu zwlaszcza Palazzo dei
Congressi, ktorego budowe wedtug projektéw Adalberto Libery rozpoczeto w 1938
z zamiarem wzniesienia jednego z obiektéw majacego uczci¢ dwudziesta roczni-
ce marszu faszystow na Rzym w roku 1922 i przejecie przez nich wladzy. Innym
budynkiem rzymskiej architektury wykorzystanej w filmie byto Museo della Civilta
Romana, ktdre Pietro Aschieri, Cesare Pascoletti, Gino Peressutti i Domenico Ber-
nardini zaprojektowali u schylku lat 30. XX wieku réwniez w celu stawienia wlo-
skiego faszyzmu. Do potrzeb filmu zmonumentalizowano ponadto dzwonnice sta-
dionu olimpijskiego w Berlinie, ktora w latach 1934-1936 zbudowana zostata przez
Wernera Marcha. W sprzecznoéci z ideg sportu olimpijskiego trybuna pod wiezg
byla takze mauzoleum bitwy pod Langemarck mitologizowanej w okresie faszyzmu.
Powody, dla ktérych obiekty te rowniez obecnie budzg zachwyt i sg starannie restau-
rowane, moga budzi¢ powazne zastanowienie. Wydaje si¢, ze przy roztaczanych
pozorach potepienia prawicowej wersji totalitaryzmu eksponowanie tych dokonan,
w tym film Wimera, zawiera jednak pierwiastek niegodnej fascynacji ustrojami, kt6-
re zyskaty niegdy$ potezne poparcie spoleczne i nie nalezg wylacznie do przesztosci.

Brak pamieci i punktéw odniesienia w przeszloéci osiagany byt w II potowie
XX wieku i pdzniej znacznie prostszymi srodkami niz wytacznie przyjmowanie le-
kéw stepiajacych emocje, a staly si¢ nimi konsumpcjonizm, hedonizm, hotldowanie
prostym rozrywkom (m.in. w postaci rozwoju i szerokiego dostepu do wytwordw
sztuki filmowej), obsesje doskonalenia ciala czy tzw. rewolucja seksualna. Spelnia-
jacym sie juz w terazniejszosci idealem zycia i architektury stat si¢ wielki hipermar-
ket polgczony z kinami, salonami urody, restauracjami i kawiarniami. Handlowy
hortus conclusus wspierany jest przez wewnetrzny system straznikdw i wyposazo-
ny w wewnetrzna zielen, a dzigki pigknu produktéw prezentowanych w witrynach

32 REID 2000, s. 59.
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Zrédto: https://www.riccardobudini.com [dostep: 15.12.2019]

sklepéw dostarcza takze kontaktu z warto$ciami wyzszymi, moze wrecz sakralnymi,
skoro okreslenie ,,§wigtynie komercji” przylgneto do doméw towarowych juz w XIX
stuleciu. Do korzystania z takich dobrodziejstw konieczna jest mtodo$¢ i nieprze-
kraczalnie trzydziestego roku zycia, dlatego w filmie Michaela Andersona Ucieczka

Logana z roku 1976 spoleczenstwo zyjace jakby we wnetrzu handlowego centrum,
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pod kopulg przypominajacg warszawskie Zlote Tarasy, regularnie pozbywa sie¢ star-
szych jednostek. ,,Przysztos¢ juz sie rozpoczela’, jak glosi hasto czesto wykorzysty-
wane w filmach science fiction.

Wyobrazony w filmie Andersona $wiat roku 2274 przedstawia spoteczenstwo
chronione kopulg geodezyjna, ktére sktada si¢ wylacznie z pelnych urody osobni-
kow*. Watek nieustannego pozostawania w dobrej kondycji, bedacy czescig obsesji
mlodosci, zdrowia i pigknego wygladu, stal si¢ wyrdzniajgcym sktadnikiem zracjo-
nalizowanych modernistycznych spoteczenstw, znajdujgcym wyraz w nazewnictwie
wezesnomodernistycznych kierunkéw w sztuce w rodzaju Jugenstil, art nouveau czy
Mtloda Polska. Rezyser powigzal ten motyw z zyciem w srodowisku bedacym pota-
czeniem wielkiego centrum handlowego, salonu odnowy biologicznej i luksusowe-
go hotelu. Tlem wielu scen filmu byly dwa obiekty Dallas Market Center: Apparel
Mart i World Trade Center. Decydujace dla klimatu filmu spacerowanie duzej liczby
kobiet w krotkich spddniczkach i kolorowo ubranych mezczyzn filmowano w roku
1975 w Great Hall i tzw. Arcade w Apparel Mart, budynku wznoszonym w kil-
ku fazach od roku 1964 do 1972 przez architektow z Dallas: Jamesa Pratta, Harolda
Boxa i Philipa Hendersona. Umieszczenie szczesliwych ludzi przysziosci w centrum
zakupowym okazalo si¢ trafnym rozpoznaniem celéw licznych oséb, ktérym obec-
nie przebywanie w pomieszczeniach tego rodzaju przynosi maksimum satysfakeji.
Na drugim miejscu niemal pelni szczescia doznawanego przez wspolczesnego czlo-
wieka umiesci¢ nalezy pobyt w luksusowym hotelu, co w filmie znalazto odzwiercie-
dlenie w postuzeniu sie jako scenografia wnetrzami hotelu Hyatt Regency w Huston
zaprojektowanego przez konsorcjum JV III (bedace polaczeniem firm Neuhaus
& Taylor oraz Koetter, Tharp & Cowell) i zrealizowanego pod kierunkiem Charlesa
E. Lawrencea z firmy Caudill Rowlett Scott.

Kopula geodezyjna, pod ktora rozgrywa sie akcja filmu, zainspirowana zosta-
ta wysunieta w roku 1960 przez Richarda Buckminstera Fullera propozycja przy-
krycia strukturg tego rodzaju czesci nowojorskiego Manhattanu od East River do
Hudson River i od 21" do 64™ Street. W roku 1967 tenze architekt zbudowat pawi-
lon wystawienniczy Standéw Zjednoczonych na terenie wystawy swiatowej EXPO 67
w Montrealu, wykorzystujac przy tym koncepcje niemieckiego inzyniera Walthe-
ra Bauersfelda. Wprawdzie to specjaliScie z Niemiec przypisuje si¢ pierwszen-
stwo w zakresie wynalezienia sferycznej budowli opartej na polaczeniu tréjkatow,
niemniej to Fuller opatentowat taka konstrukcje w roku 1947 i przez usilne jej propa-
gowanie doprowadzit do powstania licznych kulistych budynkéw na calym $wiecie.

Wykorzystanie zasady Fullera do przykrycia dziedzinca British Museum
w Londynie czy zbudowania w tym samym mie$cie wysokiego na 180 m biurowca

3 ANDERSON 1985, s. 115-118.
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30 St Mary Axe przez Normana Fostera wskazuje zasadniczg poprawno$¢ konstruk-
cyjna kopuly geodezyjnej. Chociaz nie mozna zaprzeczy¢, ze Fuller byl rzeczywiscie
usilnym propagatorem koncepcji zréwnowazonego rozwoju, oszczedzania energii
i zwigkszenia roli jej odnawialnych zrédet, to w skrywaniu populacji ludzkiej pod
sztuczng kopulg jest co§ dwuznacznego. Z jednej strony jest oczywiste, ze przykry-
cie Manhattanu koputg przynositby oszczednosci zwigzane z zaniknieciem potrzeby
odsniezania czy redukcja kosztow ogrzewania zima, jednak z drugiej w calym zamy-
$le odczué mozna wyrazny przerost racjonalno$ci i optymistycznej wiary w postep.
Plywajgce podwodne miasta, inny z pomystéow Fullera, prawdopodobnie tez ma
zalety, jednak by¢ moze rozwiagzanie niektérych probleméw cywilizacyjnych tkwi
raczej w ograniczaniu rozwoju niz wylacznie w nieustannej progresji. Tym samym
mozna przyjaé, ze fantazje Fullera wyniszczajaco dzialaja na czynnik krytycznego
myslenia, ktéry moégiby by¢ pomocny w niwelowaniu mankamentéw postepu tech-
nicznego, i zastepuja go konceptami degradujacymi zdrowy rozsadek. Podobnie
jak zamysl miasta liniowego Nikotaja N. Milutina, wizje Fullera mogg zachwyca¢
racjonalno$cia, lecz ignoruja przypisane istocie cztowieczenstwa sklonnosci do zycia

w pewnym niedefiniowalnym wycofaniu.

* %k ok

Przeglad filmowych utopii i dystopii wskazuje na zaskakujaco krotka perspek-
tywe w zakresie przewidywania przyszto$ci. Chociaz wizje czaséw przyszlych bywa-
ja lokowane w odleglych epokach, to sg najczesciej prosta i weale nieodlegty ekstra-
polacja aktualnych probleméw i mozliwosci. Mozna ponadto uzna¢, ze wszystkie
prognozy najlepiej sprawdzaja si¢ jako diagnozy stanéw biezacych. Wsréd zawar-
tych w filmach opinii o wspoélczesnoéci wyodrebni¢ mozna powtarzajacy sie motyw
sugerujacy, iz zrodtem dzisiejszych bolaczek jest niepohamowane pograzanie sie
cywilizacji i kultury zachodniej w racjonalizmie, jakby bez mozliwosci jakiejkolwiek
alternatywy, a z coraz wiekszymi niebezpieczenstwami takiego ukierunkowania.
Utopie i dystopie pokazuja obecny brak nalezytych zdolnosci przewidywania czy
kierowania przyszloscig. Reprezentowana jest w nich bezradno$¢ wobec udrek cywi-
lizacji naukowo-technicznej i przeczucie katastrofy roztozonej na powolne konanie.

Filmy omawianego rodzaju nie sprawdzaja si¢ jako narzedzia potencjalnych
zmian kulturowych czy politycznych, podtrzymuja bowiem zwigzek ze $wiatem
rozrywki, a nawet przechodza na poziom filmu reklamowego. Trudno zaprzeczy,
ze widzow zafascynowanych necagcymi modelami samochodéw jest duzo wigcej
niz poszukujacych tam przykrych opinii o pograzaniu si¢ w konsumpcjonizmie™.

*  Samochody s3 drugim po architekturze elementem uzupelniajagcym tresci filméw i odegra-

ty wazne role w filmach takich jak Szpieg, ktéry mnie kochat (brytyjski Lotus Esprit S1), Powrdt
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Ten specyficzny aspekt filmow science fiction wskazuje, Ze odbiorca dziel kultury

pozada dzi$ niewiele wigcej niz zaopatrywania go w atrakcyjne produkty.
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Representations of architecture
in scence-fiction films as a symbolic
expression of the vision of the future

cience fiction films from the second half of the 20" and early 21* century, con-

tain many visions of the future, that were also a reflection on the achievements

and shortcomings of the present. In the 1960s, works of cinematography were
dominated by optimism and faith in the possibility of never-ending progress. People
predicted the vanishing of political divisions between blocks of states and future joint
space exploration. The set designers collaborated with scientists, which manifested in
the depiction of cosmic constructions far beyond the real technical possibilities.

Beginning in the 1970s, pessimism and the belief that the future would primarily
intensify the negative phenomena of the present began to increase in films. Fears of
the future were saturated with an indication of various possible defects and insoluble
contradictions between them. Therefore, while a certain part of dystopian visions por-
trayed the threat of an increase of crime, another presented the future as saturated with
state control mechanisms and the universality of surveillance. The fears shown on the
screens were also caused by the growth of large corporations, especially of their growing
political influence or possibility of them remaining outside the system of democracy.

The filmmakers also presented their suppositions related to the creation of new
types of weapons by corporations, the use of which exceeded current legal norms. Par-
ticular reservations concerned the research on biological weapons and the possibil-
ity of the spread of deadly viruses. Moreover, the development of robotics and arti-
ficial intelligence research aroused fear, which must have resulted in the appearance
of androids and the inevitable tensions in their relations with people. Hybrids being
a combination of human body and electronic components have become a separate
problem for filmmakers.

Similarly, screenwriters and directors wondered about the development of genetic
engineering that led to the creation of mutated human individuals. Some film dystopias
considered the possibility of democratic systems collapsing and authoritarian regimes
developing in their place, often based on broad public support. Within this variety
of dystopia there are also films showing the consequences of modern hedonism and
consumerism. The problem is, however, that works critical to these phenomena were
themselves advertisements for attractive products.

Keywords: 20™ century, science fiction films, utopia, dystopia, future, science fiction.





