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Zeszyt Katedry Architektury Mieszkaniowej ,PRETEKST” 2006 nr 2, po-
Swiecony jest konkursom architektonicznym. Prezentacje rozpoczyna kon-
kurs studencki dotyczacy hasta: Architektura betonowa — Gra Bryt Elemen-
tarnych — Dom w Krajobrazie. Nastepnie przedstawione sg prace
konkursowe absolwentdéw-architektow, wykonane w czasie ostatniego se-
mestru studiéw w Katedrze Architektury Mieszkaniowej, nagrodzone w kon-
kursach ogodlnopolskich: w konkursie Architektura Betonowa i w Konkursie
SARP Dyplom Roku im. Zbyszka Zawistowskiego; takze prace dyplomowe
nagrodzone w Konkursie Krakowskiego Oddziatu SARP. Informacje dopet-
niajg nagrodzone prace konkursowe pracownikéw katedry, z ostatnich lat.
Druga, naukowa cze$¢ zeszytu wypetniaja pisma dydaktykéw z Instytutu
Projektowania Architektonicznego Wydziatu Architektury Politechniki Kra-
kowskiej, z Wydziatu Architektury Politechniki w Mediolanie i Instytutu Pro-
jektowania Architektonicznego uczelni weneckie;.
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“PRETEKST”, The Chair of Housing Issue no2/2006 is about architectural
competitions. The presentation begins with students' competition referring
to entry Concrete Architecture — Play of Elementary Solids — House in
Landscape. Architects' works prized in whole Poland's competitions (The
Concrete Architecture Competition and Zbyszek Zawistowski Polish
Architects Association Competition), made during last semester of studies
in Chair of Housing are then presented. Also some works prized in Cracow
Department of Polish Architects Association are published. Information are
supplemented by prized competitions' works of Chair stuff, from last years.
The second — scientific part of issue is fulfilled with some articles written by
scientist and teachers from the Chair of Housing of Institute of Archi-
tectural Design, Cracow University of Technology, Faculty of Architecture,
from Politecnico di Milano and from Instituto Universitario di Architettura di
Venezia.



KONKURSY, KONKURSY

Konkursy architektoniczne sa dzi§ normal-
noscia. Wydaje sie, ze wpisuja sie w ogdlnie akcep-
towany trend wymuszonych przez zasady demokraciji
konkurséw: na zatrudnienie, na najtanszy projekt, na
stosowng role w filmie, najpiekniejsza kobiete.... Kon-
kursy architektoniczne maja dtuzsza tradycje. Sa kon-
kursy znaczace, zazwyczaj miedzynarodowe, ktorych
range okreslajg najpierw przedmiot konkursu. Sa kon-
kursy architektoniczne lokalne, o stosownym prestizu.
| konkursy studenckie. Zawsze jest to wydarzenie po-
wazne, jednak nie pozbawione czynnika ludycznego,
jesli nie zawsze dla uczestnika to z pewnoscia dla
widza: wszak mamy do czynienia z wydarzeniem ar-
tystycznym. O znaczeniu i randze konkusu zaswiad-
czajg najpierw cztonkowie jury konkursowego; dopiero
potem ,poziom artystyczny” wyznacza jakos$¢ prac,
i niekiedy ujawniona ,gwiazda”. Cofajac sie mysla
wstecz mozna przypomnieC¢ sobie te najwazniejsze.
Kazdy moze tu arbitralnie przywotac inne wydarzenie.

Z pewnoscig niezapomnianym wydarzeniem
architektonicznym byt konkurs na Peak Hong Kong
(1983). Zaha Hadid zwyciezyta tam prezentujac nie-
zwykty projekt. Skutkiem tego najpierw rozbtysta nowa
gwiazda architektury, potem do swiadomosci wielu do-
tarto istnienie znaczacego kierunku — ,dekonstrukcji
architektury”; Hadid pokazata takze niezwykly sposdéb
zapisu mys$li architekta. Panuje opinia, o znaczacej roli
Eero Saarinena w rozstrzygnieciu tego konkursu; rola
polegajaca na zrozumieniu niezwykiego projektu przez
wielkiego architekta. Pdzniej okazato sie, ze zaprojek-
towana rzecz jest niewykonalna.

Podobnie byto wczesniej z konkursem na
gmach Opery w Sydney (1956). Tu znéw Saarinen do-
strzegt wsréd wielu nadestanych prac dzieto bardzo
skromnie zapisane rysunkowo. Caty Swiat ustyszat na-
zwisko laureata, znane dotad jedynie w Danii — Jorn
Utzon. Rzecz, ktéra zbudowano jako rezultat konkursu
stafa sie — ikona kontynentu.

Byt jeszcze inny konkurs architektoniczny, ktory
stat sie stynny z powodu nie wystanej na czas pracy
projektowej. To konkurs na siedzibe Chicago Tribune
(1922). Bohaterem wydarzenia jest Adolf Loos, a rzecz
dotyczy jego projektu biurowca w ksztalcie kolumny.
Przegladajac prace nagrodzone przez jury trudno
sobie wyobrazi¢, Zze projekt Loosa znalazt by tam
uznanie. A jednak to on, a przez to konkurs stat sie
stawny.

W drugim Zeszycie Katedry Architektury Miesz-
kaniowej pragniemy przedstawi¢ konkursowe projekty
studenckie. Najpierw prace nagrodzone w dorocznym

konkursie dla studentéow Il roku, na temat Dom jedno-
rodzinny: Architektura Betonowa — Gra bryt elementar-
nych — Dom w krajobrazie. Takze prace dyplomowe
nagrodzone w konkursie Architektura Betonowa, Ogél-
nopolskim konkursie akademickim na prace dyplo-
mowa — projekt z uzyciem technologii betonowe;.
Prezentowane sg takze nagrodzone projekty konkur-
sowe pracownikow Katedry Architektury Mieszka-
niowej Instytutu Projektowania Architektonicznego WA

Dariusz Koztowski
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COMPETITIONS,COMPETITIONS

Architectural competitions are normality today.
They seem to inscribe in generally accepted trend of
competitions constrained nowadays by rules of demo-
cracy: recruitment competitions, competitions for the
cheapest project, castings, beauty contests... Architec-
tural competitions have much longer tradition. They
are significant, usually international with value predeter-
mined by the competition’s subject. There are local
competitions with appropriate prestige and student’s
competitions. Nevertheles a competition is always a se-
rious event, although not devoid of popular element
even if not for participants certainly for the audience —
we have to do with the artistic event indeed. The me-
aning and range of a competition is valued by the jury
at first; then the, “artistic level” is set by the quality of
projects and — sometimes — a revealed star. Here eve-
rybody may arbitrary evoke different events.

The unforgettable architectural event was certa-
inly the Peak Hong Kong Competition (1983). Zaha Ha-
did won it by presenting her amazing project. Hence
the new star of architecture has shined up and then
the existence of the new current — “architectual decon-
struction” - has entered the public consciousness. Ha-
did has also showed the amazing way of displaying
architectural ideas. There is a current opinion about
Eero Saarinen playing prominently in results of the
competition. His significant meaning consisted in ap-
preciation of this remarkable project by this great archi-
tect. Afterwards the designed thing appeared to be
unbuildable.

Similar story happened by the competition for
the building of opera in Sydney. It was Saarinen there
again who noticed between many submitted projects
one drawn in a modest way. The whole world has he-
ard the name of a laureate, known before only in Den-
mark — Jérn Utzon. The object that was built as an
outcome of the competition became the icon of the con-
tinent.

There was another architecture competition
that became well-known because of one entry submit-
ted to late. It was the competition for Chicago Tribune
Headquarters (1922). The hero was Adolf Loos and
the matter was his project for the column office buil-
ding. Looking over the winning projects it is hard to be-
lieve that Loos’es could have had been appreciated
there. It was him though who became famous and by
reason of him the competition.

In the second publication of the Chair of Ho-
using we want to present the student’s competitions
projects. Firstly the winners of annual competition for

students of the second year. A Single-family House:
Concrete Architecture — The Play of Elementary Solids
— House in Landscape. Then diploma projects rewar-
ded in Concrete Architecture — academic whole Poland
competition for the project using the technology of con-
crete. Finally, displayed are rewarded competition
works of employees of Chair of Housing Institute of Ar-
chitectural Design Faculty of Architecture Cracow Uni-
versity of Technology.

Dariusz Koztowski



Architektura Betonowa — Gra Bryt Elementarnych — Dom w Krajobrazie
Concrete Architecture — The Play of Elementary Solids — House in Landscape
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Konkurs dla studentow drugiego roku studiéw, opraco-
wujacych projekt kursowy z zakresu architektury miesz-
kaniowej dotyczacej domu jednorodzinnego
o wielkosci ok. 250 m2.

Przedmiot nauczania:

— kompozycja architektoniczna niewielkiego obiektu
w okreslonych warunkach przestrzennych,

— metoda projektowania na przyktadzie domu jedno-
rodzinnego,

— rozwiazanie funkcjonalne,

— podstawy rozwigzan technicznych i materiatowych,

— prezentacja i opracowanie projektu architektoniczne-
gol

— opis techniczny i teoretyczne uzasadnienie koncepciji
architektoniczne;j.

Temat:
Gra bryt elementarnych. W tym punkcie pozostajemy
przy Le Corbusierze, ojcu duchowym hasta, ktéry po-
szukiwat natury piekna, dzi§ — kategorii zagubione;j.
... Nasze oczy sag stworzone do ogladania form w $wietle.
Swiatlocien wydobywa forme. Szesciany kule, cylindry i piramidy
sa cudownymi formami podstawowymi, ktérych obraz jest wyra-
zny i namacalnie pojety. Sg to piekne formy, najpiekniejsze for-
my, zaréwno dla dziecka, dzikusa i metafizyka. Tkwia w naturze
sztuk pieknych.” (Le Corbusier 1923)
Dom w krajobrazie. Dom poszukuje swojego miejsca
w krajobrazie. Miejsce odnalazt w poblizu miasta, w od-
legtosci, ktéra pozwala na uwolnienie od ucigzliwosci
miejskiego gwaru, nieprzewidywanych spotkan, i zwy-
kiej ciekawosci, pozwala zachowac¢ mieszkancowi miej-
skie obywatelstwo i uczestniczy¢ w zyciu tej
spotecznoséci. Jest to rozlegly obszar wsrdd pél, na ta-
godnym wyniesieniu, ktérego skraje porosniete sa
drzewami. Sytuacja oferuje wglady w okolice: tereny
tak i pastwisk, kepy drzew przy niewielkiej rzeczce.
Miejsce unikneto bliskiego sasiedztwa innej zabudowy.
Architektura betonowa. Beton dzi§ jest kamieniem
wspotczesnosci: pozwala sie obrabia¢ jak ten natural-
ny materiat, stosownie do zamystu artysty. Roéwno-
czednie zaawansowana technologia pozwala na
precyzyjne wykonanie ksztattéw i skomplikowanych od-
lewow zaréwno w fabryce jak na miejscu budowy. Nie-
kiedy architekt potrafi ujawni¢ dusze betonu — gdy
ksztalt rzeczy pokaze to mozliwe potaczenie ,piekna
(dzis oryginalnosci), celowosci i trwatosci” — wytworu
ludzkiej wyobrazni.

Students' of 2nd year of Competition. It applies to ones
who make course projects in scope of housing design
— the single family house of area about 250 sq.m.

Subject:

— architectural composition of small object located in
specified spatial conditions,

— design methods based on example of single family
house,

— functional solutions,

— building fabrics and technological aspects of ar-
chitectural design,

— presentation and elaboration of architectural projects,
— technical description and theoretical grounds of
architectural concept.

Theme:
The Play of Elementary Solids. At this point we stay
at Le Corbusier state (the spiritual father of the
following term). He was searching for origins of beauty
— for the category maybe forfeited in nowadays.
“... Our eyes are created to see forms in light. Chiaroscuro
increases the form. Cubes, spheres cylinders and pyramids are
miraculous basic forms witch view is sharp and substantially
conceived. All are beautiful forms, the most beautiful forms for a
child, for a savage and for a metaphysician at the same time. lts
are inherent in the nature of arts.”
House in landscape. House is searching for its' place
in the landscape. The Place was discovered close to
town, while the distance lets to forget about city's
noise, unexpected meetings or ordinary curiosity. The
distance at the same time empowers the owner to
remain city's citizen, to participate the society. This is
the large area on hills, among fields, which edges are
covered by trees. The site offers possibilities for
landscape observations — several meadows, grass-
lands and clumps covering banks of small river. The
site avoided the neighborhood of close located
buildings.
Concrete Architecture. Concrete is a stone of
contemporary architecture: it lets to be sculptured as
stone can be as an artist can imagine. Advanced
technologies at the same time let construct shapes
and complicated casts on construction places or inside
factories. Sometimes architect is able to discover the
soul of concrete — then the shape represents the
possibility of the union — “the beauty, the suitableness
and the stability” - the creation of humans' imagination.
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Nagroda/Prize 2004
Katarzyna Bebelska
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Nagroda/Prize 2004
Piotr Wroczek



Nagroda Honorowa/Honourable Prize 2004
Maria Borgosz
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Nagroda Honorowa/Honourable Prize 2004
Dorota Cygan
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Nagroda Honorowa/Honourable Prize 2004

Justyna tabno




Nagroda Honorowa/Honourable Prize 2004
Wojciech Sumlet
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Nagroda Honorowa/Honourable Prize 2005

Barttomiej Giza
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Nagroda Honorowa/Honourable Prize 2005
Jakub Kowalczyk






Nagroda Honorowa/Honourable Prize 2005
Karoli ozio



Nagroda Honorowa/Honourable Prize 2005
Robert Ciuta
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Nagroda Honorowa/Honourable Prize 2005
Marek Barcik
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Nagroda Honorowa/Honourable Prize 2005
Matgorzata Gatkowska
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Nagroda Honorowa/Honourable Prize 2005
Karol Kocot
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Nagroda/Prize 2006
Barttomiej Drabik



Nagroda Honorowa/Honourable Prize 2005
Janusz Kutach



Nagroda/Prize 2006
Barbara Kaminska



Nagroda Honorowa/Honourable Prize 2005
Agnieszka Furtek
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Nagroda/Prize 2006
Jakub Lamot



Nagroda Honorowa/Honourable Prize 2006
Marcin Gtuchowski
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Nagroda Honorowa/Honourable Prize 2006
Aleksander Gruszka



Nagroda Honorowa/Honourable Prize 2006
Zofia Hejduk
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Nagroda Honorowa/Honourable Prize 2006

Michat Konarzewski



Nagroda Honorowa/Honourable Prize 2006
Wojciech Zagérski
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Tomasz Krzeminski

Nagroda Honorowa/Honourable Prize 2006



Konkursy Studenckie/
Students Competitions
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1. Architektura Betonowa. Wydziat Architektury — In-
stytut Projektowania Architektonicznego Politechniki
Krakowskiej jest organizatorem Ogodlnopolskiego, aka-
demickiego konkursu na prace dyplomowg z zastoso-
waniem technologii betonowej. Mecenasem konkursu
i fundatorem nagréd jest firma Polski Cement Sp.
z 0.0. Konkurs ma wyrazny profil: dotyczy prac z dzie-
dziny architektury, w ktérych betonowa materia ma zna-
czenie szczegodlne. W konkursie przyznawane sa trzy
réwnorzedne nagrody wraz ze statuetkami autorstwa
rzezbiarza prof. Adama Myjaka, takze nagrody dla pro-
motorow tych prac, oraz réwnorzedne wyréznienia. Ko-
misarzem konkursu jest prof. dr hab. inz. arch. Maria
Misiagiewicz, sekretarzami organizacyjnymi sa dr arch.
Marcin Charciarek i dr arch. Tomasz Koztowski. Jury
konkursu stanowig profesorowie uczelni architektonicz-
nych. W roku 2006 byli to: prof. Wactaw Celadyn — pro-
rektor Politechniki Krakowskiej, sedzia referent,
prof. Krzysztof Gasidio — dziekan WA Politechniki Sla-
skiej, prof. Maciej Kysiak — dziekan WA Politechniki
Warszawskiej, inz. Zbigniew Pilch — Dyrektor ds. Mar-
ketingu firmy Polski Cement, prof. Elzbieta Trocka-
Leszczynska — dziekan WA Politechniki Wroctawskiej,
prof. Dariusz Koztowski — dziekan WA Politechniki Kra-
kowskiej, przewodniczacy.

2. Konkurs im. Zbyszka Zawistowskiego na najlep-
szg prace dyplomowg jest kontynuacja, pod zmienio-
nym patronem, najstarszego konkursu studenckiego
w kraju. Organizatorem jest Zarzad Gléwny Stowarzy-
szenia Architektow Polski. Jurorami sa cztonkowie
SARP nie bedacy nauczycielami akademickimi. Elimi-
nacje wstepne prowadzg Oddziaty SARP w porozumie-
niu ze szkotami architektury.

3. Konkurs na najlepsza prace dyplomowa — SARP-
Krakow, organizowany przez zarzad oddziatu w poro-
zumieniu z Wydziatem Architektury Politechniki Kra-
kowskiej. Jury stanowia sedziowie konkursowi SARP
i profesorowie WA PK. Po przerwie konkurs reaktywo-
wano w 2006 roku.

4. Wyréznienie Rady Woydziatu Architektury Poli-
techniki Krakowskiej za catoksztatt wynikow studiéw
dotyczy wyrdzniajacych sie prac dyplomowych. Przy-
znawane jest dorocznie.

1. Concrete Architecture. Faculty of Architecture
Institute of Architectural Design Cracow University of
Technology organizes the all-Polish, academic
competition for diploma project with the use of
concrete technology. The competition is held under
a patronage of the promotion firm Polski Cement Sp.
z 0.0., that is also a founder of awards. The
competition has a distinct profile: it refers to works in
a field of architecture, in witch concrete material is of
special importance. There are three equivalent main
prizes and also prizes for promoters of these works
awarded in the competition together with the statues of

sculptor professor Adam Myjak’s authorship. The
curator of the conference is Professor Maria
Misiagiewicz, conference secretaries are Marcin

Charciarek and Tomasz Koziowski. Jury consists of
architectural universities’ professors. In 2006 they
were: Professor Wactaw Celadyn — Prorector of
Cracow University of Technology (the Reporter Judge);
Professor Krzysztof Gasidlo — Dean of Faculty of
Architecture  Silesian  University of Technology;
Professor Maciej Kysiak — Dean of Faculty of
Architecture Warsaw University of Technology; ing
Zbigniew Pilch — marketing director of Polski Cement;
Professor Elzbieta Trocka-Leszczyhiska — Dean of Fa-
culty of Architecture Wroclaw University of Technology;
Professor Dariusz Koztowski — Dean of Faculty of Ar-
chitecture Cracow University of Technology (the Cha-
irman).

2. Zbyszek Zawistowski’s Memorial Competition for
the best diploma project is a continuation, under
a changed patronage, of the oldest student compe-
tition in the country. The organizer is the Association of
Polish Architects. Members of APA not being academic
teachers constitute the Jury. The first eliminations are
organized by APA departments in agreement of
schools of architecture.

3. Competition for the Best Diploma Project — the
Association of Polish Architecture Cracow, is
organized by General Board of Cracow department in
agreement of Faculty of Architecture Cracow Uni-
versity of Technology. The Jury is constituted of APA
competition’s judges and professors of Faculty of Archi-
tecture CUT. After a break the competition has been
reactivated in 2006.

4. The Faculty of Architecture Cracow University of
Technology Award for the whole of study’s results
refers to remarkable diploma projects. It is awarded
annually.






Konkurs im. Zbyszka Zawistowskiego, Nagroda SARP Dyplom Roku 2006 — Nagroda/
Zbyszek Zawistowski’'s Memorial Competition for the Best Diploma Project — Prize
Kosciot + klasztor dominikanski/Church + Cloister, Andrzej Mikulski, 1999-2000
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Konkurs Architektura Betonowa 2005 — Nagroda/Prize
Galeria sztuki wspoifczesnej/The Contemporary Art Gallery
Ernestyna Szpakowska, 2003-2004
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Wyrdznienie Rady WA PK 2004/The Council of Faculty of Architecture CUT Mention 2004
Centrum kongresowe w Krakowie/Congress Hall in Cracow
Przemystaw Bigaj, 2003-2004
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Konkurs im. Zbyszka Zawistowskiego, Nagroda SARP Dyplom Roku 2005 — Nominacja/
Zbyszek Zawistowski’s Memorial Competition for the Best Diploma Project — Nomination
Wiezienie/Prison, Sylwia Kisiel, 2003-2004



Konkurs Dyplom Ro
Diploma of the Year
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Konkurs im. Zbyszka Zawistowskiego, Nagroda SARP Dyplom Roku 2004 — Wyrdznienie/
Zbyszek Zawistowski’s Memorial Competition for the Best Diploma Project — Mention
Szkota Muzyczna w Krakowie/School of Music, Marta Pieczara, 2003-2004
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Konkurs im. Zbyszka Zawistowskiego, Nagroda SARP Dyplom Roku 2006 — Nominacja/
Zbyszek Zawistowski’s Memorial Competition for the Best Diploma Project — Nomination
Most/Bridge, Marta Gierczynska, 2004-2005
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Konkurs Dyplom Roku SARP Krakéw 2005 — Nagroda/
Diploma of the Year SARP Cracow Competition 2005 — Prize
Opera w Nowej Hucie/The Opera House in Nowa Huta, Marek Poczatko, 2004-2005
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Konkurs Dyplom Roku SARP Krakow 2005 — Nominacja/

Diploma of the Year SARP Cracow Competition 2005 — Nomination

Centrum Edukacyjne w Katowicach/Education Center in Katowice, Monika Rys, 2004-2005



Konkursy Architektoniczne/
Architectural Competitions
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Rozbudowa Galerii Sztuki Wspdczesnej Bunkier Sztuki w Krakowie
Nagroda (gtéwna) w Konkursie SARP, 2000
Dariusz Koztowski, Maria Misiagiewicz oraz Tomasz Koztowski
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Rozbudowa Biblioteki Gtéwnej Politechniki Krakowskiej
Nagroda Gtéwna w Konkursie zamknietym, Nagroda Projekt Roku SARP Krakéw 2001
Dariusz Koztowski, Maria Misiggiewicz oraz Tomasz Koztowski, 2000
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Rozbudowa Biblioteki Gtdwnej Politechniki Krakowskiej
Dariusz Koztowski, Maria Misiggiewicz, Tomasz Koztowski, 2005
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Muzeum Tadeusza Kantora
Grand Prix X Biennale Architektury 2004
Marcin Charciarek, Katarzyna Charciarek

62



63




Szmelc Most
Konkurs SARP na kfadke piesza Kazimierz-Ludwinow 2006
Marcin Charciarek, Katarzyna Charciarek, Wiestaw Bereza (konstrukcja)
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Antonio Monestiroli
Questioni di metodo*

L'architettura ha una realta sua propria, esiste
al di fuori di ognuno di noi, insieme a un'idea di archi-
tettura che & patrimonio collettivo, un bene che non é
scindibile dalla cultura del tempo. Un'idea che non &
violabile, che accetta approfondimenti ma non ribalta-
menti. Tutti hanno un'idea di casa radicata nella pro-
pria cultura e la riconoscono in alcune case in cui si
identificano. Una cultura preesistente alla nuova costru-
zione, che la costruzione amplia o approfondisce,
mette a fuoco nel tempo storico in cui si attua. E que-
sto vale per tutti i temi di architettura, per la casa come
per gli edifici delle istituzioni civili. Cid che lega chi pro-
getta alla collettivita ¢ il fatto di lavorare su un terreno
ben noto a tutti. Da qui l'inviolabilita dell'idea collettiva,
pena il rifiuto del nostro lavoro, la generale indifferenza
rispetto a esso.

Questo € il primo punto della costruzione del
metodo: la conoscenza del tema. Un processo lungo e
difficile che conduce su terreni quasi sempre estranei
all'architettura, un lento e faticoso processo di
concentrazione sul valore di cid che si costruisce. Si
tratta di riconoscerlo nella sua pit ampia e profonda
generalita e su questo fondare il proprio edificio. Ecco
perché non ho mai condiviso l'idea che il nostro lavoro
possa essere fatto con spensieratezza; un termine
improprio se si pensa che il primo passo & limpegno
conoscitivo. Senza la conoscenza del valore di cid che
si costruisce, la costruzione non pud essere intrapre-
sa. Pub sembrare che il valore di cui parlo possa esse-
re dedotto dalla cultura del tempo e che, nella sua
determinazione, il ruolo di chi progetta sia solo passi-
vo. Sicuramente non & cosi. Anche se il punto di
partenza € analitico, vi & certo un atto di responsabilita
nel rivelare tale valore, consapevoli che il fine della co-
struzione ¢€ il suo riconoscimento.

Fra la collettivita e chi progetta vi & dunque un
rapporto di andata e ritorno: la colletivita affida al-
I'architetto il compito di rappresentare in forme compiu-
te una cultura che le appartiene, che Il'architetto mette-
ra in opera e restituira a essa per il suo riconoscimento.

Il progetto di architettura si radica in un luogo.
Assume e conferisce senso a un luogo. Assume le
condizioni del luogo in cui si colloca, che siano le rego-
le della costruzione urbana o i caratteri del paesaggio
naturale. Le trasforma nel momento in cui la nuova co-
struzione lega a sé tali regole, o caratteri, in una nuova
unita.

Anche i luoghi, come i valori di un tema, sono
un a priori, si sono formati nella storia, riassumono in

se stessi una cultura precedente al nostro progetto.
Anche i luoghi sono oggetto della nostra conoscenza,
vanno analizzati, interpretati, se ne deve dare una
configurazione corrispondente alla nostra cultura
dell'abitare. | luoghi, urbani o naturali, sono i luoghi
dell'abitazione, nella cui forma riconosciamo noi stessi.

Il riferimento al luogo, nel progetto di architettu-
ra, coincide con il riferimento a un'idea di citta, in
quanto luogo dell'architettura, e alle sue regole di co-
struzione. La dicotomia fra luoghi urbani e naturali &
propria della citta ottocentesca, l'ultima forma della
cittd mercantile costruita su regole precise e condivise.
La citta dell'Ottocento ha costituito, e costituisce anco-
ra oggi per molti, un contesto forte in cui collocare il
progetto. La strada impone regole di affaccio che de-
terminano gran parte del carattere dell'abitazione. Cosi
gli edifici pubblici, gli edifici delle istituzioni civili, stabili-
scono rapporti fissi con le infrastrutture e I'abitazione in
un insieme ordinato al punto da aver prodotto una ma-
nualistica. Ma questa citta, di cui noi oggi viviamo ['ulti-
ma contraddittoria fase di costruzione, non corrisponde
piu alla nostra cultura: cido che & stato messo in crisi
della citta ottocentesca & proprio il rapporto fra luoghi
urbani e naturali. Un rapporto di dominio dei luoghi
urbani sui luoghi naturali, di separazione dei valori de-
gli uni e degli altri. Questa & storia nota. Quel che
conta & comprendere come nella costruzione del pro-
getto la conformazione del luogo in cui si colloca non
potra risultare semplicemente dalle regole della citta di
pietra (il rapporto casa-strada, strada-edificio pubbili-
co), ma da regole piu complesse che riguardano il
rapporto fra costruzione urbana e luoghi naturali.

Nella cultura architettonica fra le due guerre gli
spazi naturali hanno assunto un nuovo ruolo nella co-
struzione della cittd. La natura diventa il nuovo conte-
sto in cui si collocano gli elementi urbani, secondo
regole ancora da definire. |l progetto di Ludwig
Hilberseimer! per il rinnovo urbano di Chicago propo-
ne un rovesciamento dei rapporti citta-natura che
contiene il programma per la citta futura. La natura non
€ piu altro dalla citta, ma il contesto dentro cui la citta
si colloca. Si comprende come un simile ribaltamento
concettuale dei principi influisca profondamente sulla
definizione dei caratteri dei singoli elementi urbani.

Nel progetto della casa vengono poste condizio-
ni nuove su cui costruire i nuovi manufatti, cosi per gli
edifici pubblici che dovranno trovare nuove relazioni
fra se stessi, 'abitazione e la natura circostante. Un
contesto gia individuato nella citta ideale di Claude-Ni-
colas Ledoux?, in cui le abitazioni, non piu vincolate



dalle regole della citta mercantile, cercano in se stesse
i modi per costruirsi in rapporto alla natura circostante;
come in molte esperienze successive fino alle unita re-
sidenziali ancora di Hilberseimer, piccole cittadelle ben
identificate, circondate dalla natura, che trovano nel
rapporto con questa i motivi della loro conformazione.

Si tratta di una vera e propria rivoluzione co-
pernicana di cui non & stata riconosciuta l'importanza.
E lo dimostrano i tanti nostalgici della citta dell'Otto-
cento che, in assenza di regole di costruzione della
cittd nuova, ne ripropongono la logica contro il caos
della citta contemporanea, senza comprendere che
I'impegno per definire un nuovo ordine non pud che
applicarsi ai valori propri di una cultura in divenire.

Come ho detto a proposito del tema, anche ri-
spetto ai luoghi dell'abitazione la collettivita ha una pro-
pria idea latente, un'idea che si fonda nella volonta di
un rinnovato rapporto con la natura. Si tratta di ricono-
scere tale aspirazione e di attrezzarla tecnicamente.
Questo fa parte del nostro mestiere.

La riflessione sul tema di architettura, e lo stu-
dio del luogo in cui l'edificio si colloca, conducono alla
definizione del tipo edilizio e della sua giacitura. Qui é
necessario un chiarimento per anticipare le critiche di
chi considera il tipo edilizio un ostacolo all'avanza-
mento della conoscenza in architettura.

La definizione del tipo edilizio non & da
intendersi in senso deduttivo, come deduzione dai ca-
ratteri degli edifici della storia, come pu0 risultare dagli
studi analitici che si avvalgono di metodi comparativi e
classificatori, ma come aspirazione alla generalita e ri-
petibilita di caratteri deterrminati. L'aspirazione al tipo
corrisponde alla volonta di definire relazioni stabili fra
le parti di un edificio che contengano e rivelino un valo-
re duraturo, almeno per il tempo storico di una cultura
dell'abitare. Accorgersi che i tipi edilizi sono pochi e gia
largamente definiti nella storia passata non consente
scorciatoie di tipo deduttivo. E necessario porsi ogni
volta di fronte alla questione del tipo con atteggia-
mento rifondativo, consapevoli di doverci confrontare
con i tipi della storia. Rinunciare a misurarsi con tale
questione significa subire la particolarita di una soluzio-
ne individuale e non saper riconoscere una peculiarita
dell'architettura che consiste nell'offrire soluzioni valide
generalmente.

Dicevo che la definizione del tipo edilizio deve
prendere avvio dal tema e dai caratteri del luogo. Due
architetti esemplari, molto distanti fra loro, che hanno
studiato i tipi delle istituzioni per la citta del loro tempo,

sono Filarete e Mies van der Rohe. Se osserviamo con
attenzione il loro lavoro vediamo che sempre, ogni
qual volta affrontano un tema, si pongono I'obiettivo di
definirne i caratteri in modo generale e stabile.

Quando Filarete3 studia l'ospedale, un'istituzio-
ne civile fondamentale della moderna citta del Rinasci-
mento, parte dall'analisi dell'istituzione e nella
descrizione contenuta nel suo trattato si scorge la vo-
lonta di tracciare l'impianto del manufatto in modo da
offrire al Principe non tanto il progetto di un ospedale,
ma il progetto dell'ospedale del suo tempo, costruito
per la citta del suo tempo.

Questo dobbiamo intendere per definizione del
tipo, questo intende Mies quando disegna, in ogni
successiva occasione, la sua casa bassa, chiusa
dentro un recinto, considerando che il problema & tro-
vare una forma stabile del luogo di abitazione.

Pensiamo ai tre temi di progetto di Mies: la ca-
sa bassa, la casa alta, I'edificio pubblico. Egli li ricondu-
ce a tre tipi sui quali continua a cercare soluzioni piu
approfondite — la corte, la torre, l'aula — che divengono
i tipi costitutivi della grande citta condivisa con
Hilberseimer. | due modi di costruire la casa, a diretto
contatto con il suolo o sospesa in un edificio a torre,
indicano due modi di stabilire il rapporto con la natura:
come luogo di cui appropriarsi recintandolo o come
paesaggio da contemplare da un punto di osservazio-
ne privilegiato. Anche gli edifici pubblici vengono ri-
condotti sempre a quello che & considerato il loro
carattere essenziale: la definizione di un luogo che
contenga e manifesti l'idea di collettivita, I'aula.

Qualcuno pud sostenere che Mies deduce i tipi
della citta moderna dalla storia. Al contrario, io credo
che il movente della sua ricerca sia la volonta di trova-
re la versione moderna della casa a partire dalla rifles-
sione sul suo significato piu profondo e sul suo
rapporto con il luogo. La casa €& un luogo in cui stare, il
senso dell'abitare & legato alla forma del luogo.
Guardando poi tutti i suoi progetti insieme si riconosce
la casa di sempre, nei suoi edifici «riecheggia il suono
di antiche canzoni»4.

Ma conviene rassegnarsi a credere che questo
e il risultato della sua ricerca e non il punto di
partenza. Il punto di partenza & la definizione di
un'idea dell'abitare di cui cercare la forma propria. Ne
risulta un'idea di architettura come conoscenza, come
laborioso processo di definizione dei valori delle istitu-
zioni, del loro rapporto con i luoghi, fino alla definizione
di un impianto che contenga e manifesti tali valori e
rapporti in modo stabile.
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Il ragionamento seguito finora riguarda il pro-
getto di architettura nella sua fase preliminare astratta.
Le considerazioni sul tema, sul luogo, sul tipo conduco-
no a un'idea di architettura ancora priva di una propria
materialita. |l primo atto concreto della sua definizione
e l'atto costruttivo.

La costruzione € il momento centrale del pro-
getto di architettura, posta al centro di molte definizioni
della disciplina, intesa appunto come arte del costruire.

Va detto subito che della costruzione dal punto
di vista tecnico ci interessano le leggi generali, quelle
leggi naturali che delimitano il campo dei possibili modi
di costruire. In questo senso noi stabiliamo un rapporto
con un universo logico che ha una sua autonomia. Il
nostro rapporto con la costruzione, dunque, & al
contempo interessato e di estraneita. Interessato
perché sara attraverso l'adozione di un sistema co-
struttivo che noi daremo corpo alla nostra idea di pro-
getto; di estraneita perché non siamo noi direttamente
a studiarne le leggi. Piu che di ricerca sulla costruzio-
ne, dobbiamo occuparci dei modi di applicazione, nel
nostro progetto, di sistemi ed elementi costruttivi, consi-
derando che la costruzione va strettamente riferita al
carattere dell'edificio che stiamo progettando. Dunque
il sistema costruttivo, che pure ha delle sue leggi
incontrovertibili, nel progetto di architettura non pud
mantenere la sua autonomia, ma deve obbligarsi al fi-
ne per cui € messo in opera.

I momento ingegneresco, dunque, deve saper
andare oltre la propria logica tecnico-costruttiva, che
esercita pur sempre una forte attrazione, a volte
talmente forte da costituire in sé il valore di un edificio.
E questo il caso di quelle imprese tecniche che hanno
affascinato molti maestri dell'architettura moderna. La
logica costruttiva mostra una tale coerenza di rapporti
fra mezzi e fini da saper trasmettere un'idea di verita.
E questo il motivo dell'ammirazione per le forme tecni-
che, quelle forme che rivelano esplicitamente la loro
funzione pratica. Gran parte della cultura contempora-
nea fa coincidere forme tecniche e idea di modemita.
Eppure il limite di questa posizione & evidente.

La chiarezza costruttiva in sé non pud esaurire
il valore dell'opera: pensiamo alla cupola del
Pantheon, separata dall'idea di unita del luogo che nel
Pantheon & contenuta, o alla navata della chiesa di
Santo Spirito, separata dall'idea dell'asse prospettico
che conduce dall'ingresso all'altare. Quando la costru-
zione prende il sopravvento e si distingue dagli altri mo-
menti del processo ideativo del progetto, il senso
dell'opera si riduce a una sorta di virtuosismo tecnico.

Cosa che accade anche ai maestri cui sempre ci riferia-
mo.

Ma vi & un altro limite evidente delle forme
tecniche: la loro rinuncia programmatica a essere
rappresentative. Infatti, le forme che si limitano a mani-
festare le loro qualita tecnico-costruttive, che esercita-
no il loro fascino proprio per il rifiuto a evocare altro da
cid, non riconoscono un'importante proprieta delle
forme architettoniche: quella di essere rappresentative
dell'identita degli elementi delta costruzione.

E questo é l'ultimo passaggio del metodo che
intendo mettere in discussione e che affronteremo in
modo sistematico in una lezione dedicata a questo
argomento: la fraduzione delle forme tecniche in forme
architettoniche attraverso il principio del decoro.

Questo & un principio largamente frainteso dal
senso comune, a cui si € attribuita una funzione se-
condaria, addirittura superflua, di abbellimento. |l
decoro da cui la sua applicazione, la decorazione &
stato sempre confuso con I'ornamento. | due termini,
decorazione e ornamento, sono stati usati come sinoni-
mi creando non poca confusione. Se cerchiamo di
distinguerli, a partire dal loro grado di necessita, ci
accorgiamo che attraverso il decoro gli elementi della
costruzione assumono le loro forme rappresentative e
che quindi & un principio necessario, mentre l'orna-
mento racconta una storia parallela al senso dell'edifi-
cio applicandosi alle sue forme in modo didascalico.

Se riconduciamo il significato di decorazione
alla sua origine piu antica (vitruviana) di ricerca delle
forme convenienti, risolviamo molte contraddizioni, co-
me quella fra decorazione e forme semplici, e quindi il
presunto e inspiegabile conflitto fra decorazione e
architettura moderna. Le forme semplici dell'architettu-
ra moderna non risultano dalla soppressione della de-
corazione, semmai dalla soppressione dell'ornamento,
ma sono forme in cui il principio della convenienza &
portato alle massime conseguenze. Pensiamo al punto
di vista di Adolf Loos® contro l'ornamento come
contraffazione, ma attento alla definizione degli ele-
menti attraverso la ricerca della loro forma appropriata.
La sua bella definizione di architettura si fonda sul rico-
noscimento del senso di una forma elementare, il tumu-
lo, e della sua destinazione. Il tumulo di Loos & privo di
ornamenti, ma la sua forma si compie attraverso il
principio del decoro. Non & solo un mucchio di terra,
ma una forma rappresentativa della propria identita e
destinazione.

Le forme semplici di certa architettura moderna



non sono riconducibili alle forme tecniche diretta-
mente; cid che le distingue & appunto il fatto di essere
rappresentative. Un sostegno non & una colonna,
un'apertura, non & una finestra o una porta. Perché
questi elementi, colonna, porta, finestra, si rendano ri-
conoscibili & necessaria la trasformazione delle forme
tecniche in forme architettoniche. Tale trasformazione
€ compito della decorazione, intesa appunto come ri-
cerca delle forme convenienti.

Ho cercato di tracciare i passaggi che conside-
ro fondamentali per la definizione di un metodo. E
certo che l'esito di un progetto non é tutto affidato al
metodo; molto conta il talento di ognuno di noi, tuttavia
il metodo serve almeno a non perdere di vista la vasti-
ta e complessita del campo disciplinare in cui lavoria-
mo, e a stabilire che il progetto di architettura € un
momento della conoscenza degli uomini e dei luoghi
che essi abitano, che vengono conformati secondo la
loro cultura storica con l'intento di rappresentarne in
modo evidente e duraturo i valori.

La conoscenza del tema, lo studio dei luoghi, la
ricerca sulla forma sono passaggi di un unico procedi-
mento seguito con la consapevolezza che chi progetta
deve sapersi fare interprete della cultura della collettivi-
ta a cui il suo progetto & destinato. Lo spazio per il pro-
prio punto di vista & molto ridotto, si limita alla capacita
di tradurre in forme architettoniche le aspirazioni del
tempo.

Chiunque pensi di poter sostituire alla comples-
sita della ricerca su tali temi la rapidita di un proprio se-
gno é destinato all'emarginazione. Puo darsi che per
un certo periodo qualcuno di noi riesca a imporre le
proprie invenzioni, ma & certo che avra seguito solo il
lavoro di chi ha saputo fondare il progetto nella realta
del proprio tempo. Di chi ha saputo essere moderno.

*Lezione tenuta al Politecnico di Milano nel gennaio del 1991; pu-
bblicata in «Domus», 727, maggio 1991
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5. A. Loos, Parole nel vuoto, trad. it., Adelphi, Milano 1972.
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71 Kwestie metody™

Architektura posiada wilasng rzeczywistosc,
istnieje poza kazdym z nas, wraz z ideg architektonicz-
na — wspolnym dziedzictwem, dobrem, ktérego nie
mozna oddzieli¢ od kultury danej epoki. |dea, ktérej nie
mozna pogwalcic¢, ktéra akceptuje gtebokie przemysle-
nia, ale nie przewroty. Wszyscy mamy wyobrazenie do-
mu tkwiace w naszej kulturze i odnajdujemy je
w domach, z ktorymi sie identyfikujemy. Kultura ta po-
przedza forme nowego budynku, a ta poszerza jg lub
zgtebia, umieszcza w centrum uwagi okresu historycz-
nego, w ktérym powstaje. Dotyczy to wszystkich tema-
tow architektury, tak tematu domu, jak i budynkow
uzytecznosci publicznej. To co taczy projektujacego ze
spotecznoscia, to fakt dziatania w obszarze, ktéry jest
wszystkim dobrze znany. Stad niemozliwos¢ pogwalce-
nia wspolnej idei; pod karg odmowy zaakceptowania
naszej pracy, badz ogolnej obojetnosci w stosunku do
nie;j.

To bedzie pierwszy punkt budowania metody:
poznanie tematu. Dtugi i trudny proces, ktory prowadzi
zazwyczaj po terenach prawie zawsze obcych architek-
turze, powolny i zmudny proces koncentrowania sie
nad wartoscia tego, co powstanie. Chodzi o uznanie
tej wartosci w sposob jak najbardziej ogdlny i obszer-
ny, i oparcie na niej wtasnego projektu budynku. To
wtasnie dlatego nigdy nie podzielatem zdania, ze moz-
na wykonywaé¢ nasza prace z nierozwaga; to niewtasci-
we okres$lenie, gdy uswiadomimy sobie, ze pierwszym
krokiem jest zadanie poznania. Bez poznania wartosci
tego, co budujemy, nie mozna rozpoczyna¢ budowa-
nia. Moze wydawac sie, ze wartos¢, o ktérej moéowie mo-
ze by¢ wyprowadzona z kultury danego okresu i ze
rola projektujacego w jej okresleniu jest wylacznie bier-
na. Z pewnoscia tak nie jest. Nawet jesli punkt wyjscia
ma charakter analityczny, jest w tym pewien akt odpo-
wiedzialno$ci za odstoniecie danego waloru; ze Swia-
domoscia, ze celem budynku jest jego akceptacja.

Pomiedzy spotecznoscia a projektantem jest za-
tem zaleznos¢ dwutorowa: spotecznos$é¢ powierza archi-
tektowi zadanie reprezentowania w skonczonych formach
wilasnej kultury; architekt urzeczywistnia ja i zwraca spo-
lecznosci, by ta ja zaakceptowata.

Projekt architektoniczny jest zespolony z miej-
scem. Przyjmuje i nadaje znaczenie miejscu. Przyjmu-
je warunki miejsca, w ktérym jest zlokalizowany; sa
nimi reguty struktury urbanistycznej lub cechy krajobra-
zu naturalnego. Przeksztatca je w chwili, w ktérej nowy
obiekt taczy z sobg reguty lub cechy w nowg catosc.

Roéwniez miejsca, tak jak i wartosci danego te-

matu, stanowia pewne a priori; powstate w przesztosci,
tacza w sobie kulture poprzedzajaca nasz projekt. Row-
niez miejsca sa przedmiotem naszego poznania, po-
winny by¢ poddane analizie i interpretacji; sposob ich
ksztattowania powinien odpowiada¢ naszej kulturze
mieszkania. Miejsca, zurbanizowane lub naturalne, sa
miejscami zamieszkiwania, a w ich formie odnajduje-
my samych siebie.

W projekcie architektonicznym odniesienie do
miejsca zbiega sie z odniesieniem do idei miasta, jako
ze jest ono miejscem architektury i regut jej tworzenia.
Dychotomia: miejsce zurbanizowane — miejsce natural-
ne jest charakterystyczna dla miasta dziewietnasto-
wiecznego, ostatniej formy miasta handlowego
zbudowanego wedtug doktadnych, ogdlnie akceptowa-
nych zasad. Miasto dziewietnastowieczne stanowito —
i dla wielu stanowi jeszcze dzisiaj — mocny kontekst,
w ktérym mozna zlokalizowa¢ projekt. Ulica narzuca re-
guly ksztattowania elewacji, reguty te determinujg
w wiekszosci cechy doméw. Budynki uzytecznosci pu-
blicznej tworza state relacje z infrastruktura i z zabudo-
wa mieszkaniowa w jednej catosci uporzadkowanej do
tego stopnia, ze stata sie tematem szeregu opracowan
podrecznikowych. Obecnie jestesmy swiadkami ostat-
niego, petnego sprzecznosci etapu rozwoju miasta;
miasto to nie jest juz tozsame z nasza kultura: to cze-
go dotkngt kryzys w miescie dziewietnastowiecznym,
to relacja pomiedzy miejscami zurbanizowanymi a na-
turalnymi, dominacja miejsc zurbanizowanych nad miej-
scami naturalnymi, rozdzielenie wartosci tych miejsc.
Problem jest oczywisty. To co sie liczy, to zrozumienie
w jaki sposob, w budowaniu projektu, ksztattowanie
miejsca, w ktérym jest on lokalizowany, nie bedzie po
prostu wynikiem dziatania tylko zasad dotyczacych lite-
go miasta (relacji dom-ulica, ulica-budynek uzyteczno-
Sci publicznej), ale takze regut bardziej ztozonych,
ktére dotycza relacji pomiedzy struktura urbanistyczna
a miejscami naturalnymi.

W kulturze architektonicznej okresu miedzywo-
jennego przestrzenie naturalne nabraty nowego zna-
czenia w budowaniu miasta. Natura staje sie nowym
kontekstem, w ktéry zostajg wpisane elementy urbani-
styczne, wedtug regut, ktére nalezy okresli¢. Projekt Lu-
dwiga Hilberseimera® na przebudowe urbanistyczng
Chicago, zawierajacy program dla przysziego miasta,
proponuje odwrécenie relacji miasto-natura. Natura nie
jest juz czym$ innym niz miasto, ale kontekstem, we-
wnatrz ktérego wpisane jest miasto. Staje sie oczywi-



ste, jak gleboko takie odwrécenie koncepcyjne zasad
wplywa na okreslenie cech poszczegdlnych elemen-
tow miasta.

W projekcie domu mieszkalnego pojawiaja sie
nowe uwarunkowania, na ktérych ma opierac sie pro-
jektowanie nowych budynkow; réwniez w projektach
budynkéw uzytecznosci publicznej, ktére beda musiaty
znalez¢ nowe relacje pomiedzy soba, zabudowa miesz-
kaniowa i otaczajaca natura. Pewien kontekst, okreslo-
ny juz w miescie idealnym Clauda-Nicolasa Ledoux2,
w ktérym zabudowa mieszkaniowa, nieobwarowana re-
gutami miasta handlowego, szuka sama w sobie spo-
sobow na wejscie w relacje z otaczajaca natura, tak
jak w wielu innych kolejnych projektach, az do jedno-
stek mieszkaniowych Hilberseimera — matych, mocno
zdefiniowanych ,twierdz” otoczonych przez nature:
w relacji z nia znajduja one motywy dla wlasnego
ksztattowania.

Chodzi o prawdziwa rewolucje kopernikowska,
ktérej waznosci nie doceniono. Potwierdzajg to ci, kto-
rzy odnosza sie z nostalgia do miasta dziewietnasto-
wiecznego i proponujg ponownie jego logike zamiast
chaosu miasta wspoétczesnego — wobec braku regut bu-
dowania nowego miasta — nie rozumiejac, ze zaanga-
zowanie w okreslenie nowego porzadku moze odnosic
sie tylko do wartoéci charakterystycznych dla danej kul-
tury w trakcie jej tworzenia.

Jak powiedzialem w zwigzku z tematem, réw-
niez jesli chodzi o miejsca zabudowy mieszkaniowej
dana spotecznos¢ posiada wiasna, drzemigcg w niej
idee tkwiacag w woli odnowienia relacji z naturg. Chodzi
0 uznanie tego zamierzenia i wyposazenie go w odpo-
wiednie narzedzia. To nalezy do naszego zawodu.

Refleksja dotyczaca tematu architektury i po-
znania miejsca, w ktorym zostanie zlokalizowany budy-
nek, prowadzi do okreslenia typu zabudowy i jego
charakterystyki. W tym momencie nalezy przedstawié
pewne wyjasnienie, by uprzedzi¢ krytyke tych, ktorzy
uwazaja, ze problematyka typu zabudowy jest prze-
szkoda w postepie wiedzy w architekturze.

Okreslenie typu zabudowy nie powinno by¢ poj-
mowane na zasadzie wnioskowania, tak jak to czynimy
w przypadku cech charakterystycznych dla budynkéw
historycznych, co moze wynika¢ z wiasciwoséci studiow
analitycznych, ktére postugujg sie metodami kompara-
tywnymi i klasyfikujacymi; okreslenie powinno by¢ poj-
mowane jako zmierzanie ku ogoélnosci i powtarzalnoSci
cech determinujgcych. Dazenie do okreslenia typu
oznacza che¢ okreslenia relacji stalych pomiedzy cze-

sciami budynku, tak by zawarty w sobie i odstonity pew-
ng wartosc¢ trwajgca w czasie, przynajmniej w czasie hi-
storycznym danej kultury mieszkania. Stwierdzenie, ze
niewiele jest typow zabudowy i Ze zostaty one juz sze-
roko zdefiniowane w przesziosci, nie pozwala na skroé-
ty typu dedukcyjnego. Za kazdym razem nalezy
podejmowac problematyke typu zabudowy w sposéb
zaktadajacy tworzenie na nowo, majac swiadomosc,
ze nalezy przeprowadzi¢ konfrontacje z typami zabudo-
wy z przesziosci. Zrezygnowanie z podjecia takiego
problemu oznacza doswiadczanie specyfiki rozwiaza-
nia indywidualnego i nieumiejetnoS¢ rozpoznania tej
szczegolnej cechy architektury, ktéra polega na przed-
stawianiu rozwigzan ogolnie uznawanych.

Powiedziatem, ze okreslenie typu zabudowy po-
winno bra¢ poczatek w temacie i cechach miejsca.
Dwéch przyktadowych architektéw, bardzo odlegtych
od siebie, ktorzy zajmowali sie badaniem typéw zabu-
dowy dla miast im wspotczesnych, to Filarete i Mies
van der Rohe. Jezeli przyjrzymy sie uwaznie ich pra-
com, zauwazymy, ze zawsze, gdy podejmuja jaki$ te-
mat, stawiajg sobie za cel okreslenie charakterystyki
w sposob ogdlny i staty.

Kiedy Filarete3 analizuje typ szpitala, podstawo-
wa instytucje spoteczna nowoczesnego miasta Odro-
dzenia, wychodzi od analizy instytucji, a w opisie zawartym
w traktacie mozna dostrzec zamiar nakreslenia zatoze-
nia budynku w taki sposob, by przedstawi¢ Ksieciu nie
tyle projekt jakiego$ szpitala, ale projekt szpitala jego
czasow, opracowanego dla miasta jego czasow.

Tak wtasnie powinni§my rozumie¢ okreslanie
typu i to ma na mysli Mies, kiedy rysuje, przy kazdej ko-
lejnej okazji, ten sam pomyst parterowego domu za-
mknietego ogrodzeniem, uwazajgc ze problemem jest
znalezienie statej formy dla miejsca zamieszkania.

Rozwazmy trzy tematy projektowe Miesa: budy-
nek niski, budynek wysoki, budynek uzytecznosci pu-
blicznej. Mies sprowadza je do trzech typow i szuka
w oparciu o nie dalszych dokfadniejszych rozwigzan:
dziedzinca, wiezy, auli; staja sie one typami konstytu-
tywnymi duzego miasta, za ktérym opowiada sie wraz
z Hiberseimerem. Dwa sposoby projektowania domu,
w bezposrednim kontakcie z terenem lub jako zawie-
szonego w strukturze budynku-wiezy, wskazuja na
dwa sposoby ustanawiania relacji z natura: to miejsce,
w posiadanie ktérego wchodzimy — wygradzajac je lub
krajobraz, ktéry kontemplujemy z uprzywilejowanego
punktu obserwacyjnego. Réwniez budynki uzyteczno-
Sci publicznej zawsze zostaja sprowadzone do tego,
co jest uwazane za ich esencjonalng ceche: okreslenia
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miejsca, ktore zawieratoby i wyrazato idee wspolnoty —
jest nim aula.

Kto§ moze uwazaé, ze Mies wyprowadza typy
zabudowy miasta wspoétczesnego z przesztosci. Wrecz
przeciwnie. Sadze, ze motorem jego poszukiwan jest
cheé znalezienia wspotczesnej wersji domu, poczyna-
jac od refleksji nad jego najgtebszym znaczeniem i je-
go relacja z miejscem. Dom jest miejscem, w ktorym
mamy przebywac, w ktérym idea mieszkania jest zwia-
zana z forma miejsca. Gdy patrzymy dalej na wszyst-
kie projekty Miesa, rozpoznajemy ten sam dom, w jego
budynkach ,echem odbija sie dzwiek dawnej melodii”4.

Nalezy jednak pogodzi¢ sie z przekonaniem, ze
jest to rezultat jego poszukiwan, a nie punkt wyjscia.
Punktem wyj$cia jest okres$lenie idei mieszkania, a na-
stepnie znalezienie jej wtasnej formy. Rezultatem jest
pewna idea architektury jako wiedza, jako zmudny pro-
ces okreslenia wartosci danych instytucji, ich relacji
Zz miejscem, az do zdefiniowania zatozenia, ktére zwie-
ratoby, taczytoby i wyrazato te wartosci w sposob trwa-

ty.

Rozumowanie przedstawione do tego momen-
tu dotyczy projektu architektonicznego w jego wstep-
nej, abstrakcyjnej fazie. Rozwazania na temat miejsca,
tematu, typu prowadzg do idei architektonicznej pozba-
wionej jeszcze wiasnej materialnosci. Pierwszym kon-
kretnym aktem jej zdefiniowania jest akt budowania.

Budowanie jest momentem kluczowym dla pro-
jektu architektonicznego, umieszczanym w centrum
wielu definicji tej dyscypliny, ktora jest pojmowana wita-
Snie jako sztuka budowania.

Nalezy od razu powiedzie¢, ze z technicznego
punktu widzenia, jedli chodzi o wznoszenie budynku,
interesuja nas prawa ogolne, te prawa naturalne, ktore
wyznaczajg pole mozliwych sposobow wznoszenia bu-
dynku. W tym sensie ustanawiamy zwiazek ze sSwia-
tem logiki, ktéry posiada wiasng autonomie. Nasz
stosunek do budowania jest zatem nacechowany réw-
noczesnie zainteresowaniem i biernoscig. Zaintereso-
waniem, poniewaz to poprzez przyjecie danego
sposobu budowania nadamy materialnosci naszej idei
projektowej; biernoscia, poniewaz to nie my bezposred-
nio zajmujemy sie studiowaniem jego regut. Bardziej
niz poszukiwaniami dotyczacymi budowania powinni-
Smy zajg¢ sie sposobami zastosowania w naszym pro-
jekcie sysyteméw i elementéw budowlanych, biorac
pod uwage to, ze konstrukcja w sposob bezposredni
znajdzie odniesienie w charakterze budynku, ktéry wia-
$nie projektujemy. Tak wiec sposéb budowania, ktory

nawet jesli rzadzi sie wlkasnymi nieodwracalnymi prawa-
mi, w projekcie architektonicznym nie moze zachowac
witasne] autonomii, ale musi podporzgdkowac sie ce-
lom, dla ktérych zostaje wprowadzony.

Moment inzynieryjny musi zatem umie¢ wyj$¢
poza wtasng logike techniczno-konstrukcyjna, ktéra od
zawsze jest bardzo atrakcyjna, a czasami tak bardzo,
ze doprowadza do stworzenia sama w sobie wartosci
budynku. To przypadek tych przedsiewzie¢ technicz-
nych, ktére zafascynowaty wielu wistrzéw architektury
wspotczesnej. Logika konstrukcji wykazuje taka spéj-
nos$¢ relacji pomiedzy srodkami a celem, ze potrafi
przekazaé¢ pewna idee prawdy. Jest to powdd podziwu
dla form technicznych, form, ktére objawiajg w oczywi-
sty sposob ich role praktyczng. Wspédiczesna kultura,
w duzej mierze, widzi zbiezno$¢ pomiedzy formami
technicznymi a idea nowoczesnos$ci. Aczkolwiek linia
graniczna takiego stanowiska jest wyrazista.

Jasnos¢ konstrukcji sama w sobie nie moze wy-
czerpacC wartosci dzieta: wezmy kopute Panteonu, po-
zbawiong idei jednosci miejsca, jaka zawiera Panteon
lub nawe kosciota Santo Spirito, pozbawiong idei osi
perspektywy, ktéra prowadzi od wejscia do oftarza. Kie-
dy konstrukcja zaczyna przewazacC i wyrozniaC sie
w procesie ideowym projektu, sens dzieta zostaje spro-
wadzony do pewnego rodzaju wirtuozerii technicznej.
To rzecz, ktéra zdarza sie rowniez mistrzom bedacych
dla nas, tutaj punktem odniesienia.

Istnieje jeszcze inna, oczywista granica dla
form technicznych: ich programowa rezygnacja z bycia
reprezentatywnymi. Rzeczywiscie, formy, ktére ograni-
czaja sie do manifestowania swoich jakosci techniczno-
konstrukcyjnych, ktére fascynuja wiasnie dlatego, ze
odrzucajg przywotywanie czegokolwiek innego, nie uz-
naja waznej cechy form architektonicznych: bycia re-
prezentatywnymi dla tozsamosci elementow budowli.

Ostatnia kwestia dotyczgca metody, ktérg chce
podda¢ pod dyskusje i ktéra podejmiemy w kolejnym
wyktadzie poswieconego temu argumentowi to: przefo-
Zenie form technicznych na formy architektoniczne po-
przez zasade decorum-stosownoSci.

Jest to zasada, w sensie ogdlnym, generalnie
Zle rozumiana; nadano jej funkcje drugorzedna, wrecz
zbedng — upiekszania. Stosowno$c¢ (decorum) — stad
jej uzycie: dekoracja — zawsze byta mylona z ornamen-
tem. Te dwa okreslenia, stosownos$c¢ i ornament, byly
uzywane jako synonimy, wprowadzajac niemate zamie-
szanie. Jesli probujemy je rozréznic, biorac pod uwage
najpierw stopien ich niezbednosci, spostrzegamy, ze



poprzez stosownosc¢ elementy budowli przyjmuja swo-
je formy reprezentatywne, a zatem jest to zasada ko-
nieczna; natomiast ornament opowiada historie
réwnolegta do sensu budynku, dostosowujac sie do je-
go form, na zasadzie didaskalii.

Jesli siegniemy do najbardziej Zzrédtowego (wi-
truwianskiego) znaczenia terminu dekoracja, znacze-
nia — poszukiwania form odpowiednich, rozwigzemy
wiele sprzecznosci, jak te pomiedzy dekoracja a forma-
mi prostymi, a zatem domniemany i niewyttumaczalny
konflikt pomiedzy dekoracjg a architekturg nowocze-
sna. Formy proste nowoczesnej architektury nie wyni-
kaja z wyeliminowania dekoracji, jesli juz to
z wyeliminowania ornamentu, sg to formy, w ktérych
zasada odpowiednio$ci wywotuje wazkie konsekwen-
cje. Przypomnijmy stanowisko Adolfa Loosa®, ktory wy-
powiada sie przeciwko ornamentowi jako fatszowaniu,
a skupia sie na definiowaniu elementow poprzez po-
szukiwanie ich wiasciwej formy. Jego piekna definicja
architektury opiera sie na rozpoznaniu znaczenia for-
my elementarnej — kopca i jej przeznaczenia. Kopiec
Loosa jest pozbawiony ornamentu, a jego forma dopet-
nia sie poprzez zasade stosownoséci. Nie jest to tylko
pryzma ziemi, ale forma reprezentacji wtasnej tozsamo-
Sci i przeznaczenia.

Nie mozna sprowadzi¢ prostych form niekté-
rych obiektow architektury wspoétczesnej bezposrednio
do form technicznych; to, co je rozréznia wynika z fak-
tu bycia reprezentatywnymi. Podpora nie jest kolumna,
otwoér nie jest oknem lub drzwiami. By te elementy —
kolumna, drzwi, okno — staty sie rozpoznawalne, ko-
nieczne jest przetozenie form technicznych na formy
architektoniczne. Takie przetozenie to zasada dekora-
cji pojmowanej jako poszukiwanie form odpowiednich.

Prébowatem nakreslic kwestie, ktére uwazam
za fundamentalne dla zdefiniowania metody. Jest oczy-
wiste, ze rezultat projektu nie tkwi w catosci w meto-
dzie; bardzo liczy sie talent kazdego z nas, a metoda
stuzy przynajmniej temu, by nie zatraci¢ Swiadomosci,
jak rozlegta i ztozona jest dziedzina, ktora sie zajmuje-
my. Po to, by stwierdzi¢, Zze projekt architektoniczny
jest momentem poznania ludzi i miejsc, ktére zamiesz-
kuja, ktére ksztaltujemy zgodnie z ich kulturg historycz-
na, dazac do przedstawienia ich wartosci w sposob
oczywisty i trwaty.

Poznanie tematu, studium miejsca, poszukiwa-
nie formy sa fragmentami dotyczacymi tego samego
dziatania prowadzonego ze $wiadomoscia, ze ten, kto
projektuje musi umieé sta¢ sie ttumaczem kultury spo-

tecznos$ci, dla ktérej przeznaczony jest jego projekt.
Obszar dla przedstawienia wlasnego punktu widzenia
jest bardzo niewielki, ogranicza sie do umiejetnosci
przetozenia na formy architektoniczne aspiracji danych
czasow.

Ktokolwiek mysli, ze moze zastgpi¢ ztozonos¢
poszukiwan dotyczacych takich kwestii szybkoscia wia-
snego znaku, jest skazany na znalezienie sie poza
marginesem. By¢ moze, przez jaki$ czas komus z nas
uda sie narzuci¢ wtasne pomysty, ale jest oczywiste,
ze kontynuacja doczeka sie praca tego, kto umiat osa-
dzi¢ swoj projekt w rzeczywistosci swoich czasow. Te-
go, kto umiat by¢é wspofczesny.

* Wykitad wygtoszony w Politechnice Mediolanskiej w styczniu
1991r., opublikowany w ,Domus”, 727, maj 1991.

1. L. Hilberseimer, Un’idea di piano (1963), ttum. wt. Marsilio, Pa-
dwa 1967.

2. C-N. Ledoux, Larchitecture considerée sous les rapports
de I'art et de la legalisation, Lenoir, Paris 1804-1807.

3. A. Averulino, zwany Filarete, Trattato di Architettura (ok.1460),
Il Polifilo, Milano 1972.

4. L. Mies van der Rohe, Inaugural Address as Director of Archi-
tecture at Armour Institute of Technology, Chicago 1938, w M.Bill,
Mies van der Rohe, tt. wi. || Balcone, Mediolan 1955, str. 29.

5. A. Loos, Parole nel vuoto, ttum. wt. Adelphi, Mediolan 1972.

74



Dariusz KoztowskKi

75 Pomiedzy sSwiatlem i cieniem

1. Architektura istnieje w swietle: w stoncu, w po-
chmurnej szarosci, w przejrzystosci porannego chtodu,
W czerwieni wieczoru; istnieje tez w Swietle nocy.
Ogladajac rzecz architektoniczng stwierdzamy, ze
Swiatto nalezy do architektury, ze nie jest jej cze$cig
czy elementem — Swiatlo jest architektura, architektura
jest jego wlasciwym zrédtem. A jesli ktos chciatby, by
byto inaczej, moze jedynie wysnu¢ wniosek, ze budow-
le zawtadnety swiattem, ze wziely je w posiadanie — ze
istnieje Swiatto, ktdre nalezy do tylko do architektury.

2. Swiatto to cze$¢ promieniowania elektromagne-
tycznego o diugosci fali od okoto 0,4 y do okoto 0,76 p,
ktéra to czes¢ nie wiadomo dlaczego jest widzialna.
Wyrdznienie tego zakresu promieniowania opiera sie
tylko na fakcie percepcji wzrokowej i nie jest uspra-
wiedliwiona z fizy-cznego punktu widzenia. Ostateczng
teorie swiatta oparta o teorie elektrodynamiki kwan-
towej wytozyli P. A. M. Dirac, W. Heisberg i W. Pauli.
Na temat sSwiattoSci uczeni fizycy milczeli; nie wy-
powiadano sie o $wietle architektury.

3. To swiatto wydobywa z ptaskosci reliefy lub bry-
ty, wyostrzajac krawedzie, ujawniajac wypuktosci badz

objasniajac ptaszczyzny, pozostawiajac mrok rys, za-
gtebien, otworéw. Jak chiaroscuro Caravaggia — gdzie
efekt wymagat kontrastéw Swiatta i cienia. Wyrazisto$¢
architektury zalezy od stosownego natezenia jasnosci
i mroku (istnieje teoria, iz pozostajaca w wiecznym
cieniu pétnocna fasada budowli potrzebuje koloru dla
zastapienia brakujacego $wiatta).

4, Le Corbusier powiedziat: Architektura jest
mistrzowska, prawidiowa, wspaniatg gra bryt w Swietle
[...], i by nie zasmuci¢ Cézanne’a dodal: szesciany,

stozki, kule, cylindry i ostrostupy to wspaniate pierwot-
ne [...] najpiekniejsze formy. Teze te uzupetnit: kiedy
stojac przed budowlg powiemy — oh! Wtedy oto mamy
przed sobg architekture. Swiatto i zachwyt wedtug wiel-
kiego Francuza warunkuja istnienie architektury. Lecz
tak naprawde — zawsze rzeczy ogladamy w — Swietle.
Jesli go braknie staramy sie rozéwietli¢ przestrzen. Za-
chwyt mozna takze wyrazi¢ bez $wiatta.

5. Doskonato$¢ jasnosci, i $wiatta architektury
prostej formy geometrycznej potwierdzit M. Pei budu-
jac przed Luwrem szklang piramide (w miejscu inten-
cjonalnej piramidy pomys$lanej przez rewolucjonistow
jako pomnik Rewolucji Francuskiej).

6. Albumy z obrazami architektury (a wydaje sie,
ze ten sposob jest pierwotny dla poznawania swiata) —
pozwalaja wytknaé niescistos¢ stwierdzeniu Le Cor-
busiera; winno by¢: ... gra bryt w Swietle — na tle bte-
kitu! Na fotografiach architektura pokazywana jest za-
zwyczaj na tle swietlistego, niebieskiego tta. Na tle nie-
ba szarego i w szarym Swietle architektura, i fotografowie,
pozostajg szara.

7. Jedli tto zmienia barwe na granatowa czern, po-
trzebne jest wspomozenie natury — o$wietlenie sztucz-
ne. Elektryczne lampy nadajg budowlom zaskakujgco
inny wyglad. Zdawac by sie mogto, ze oto mamy przed
soba negatyw fotograficzny: rozswietlone zostajg te
przestrzenie, ktére za dnia pozostaja w mroku: arkady,
wneki, gzymsowania...Kolumnada Berniniego wraz
z placem i Bazylikg sw. Piotra w peini jasnosci wio-
skiego stonca to zupetnie inna architektura niz te same
budowle — noca, w 2zoitej poswiacie pozostajacych
w ukryciu lamp i reflektoréw. Taka jasnos¢ architektury
przypisuje do jednego zbioru rzymskg Swiatynie
i Patac Kultury i Nauki w Warszawie. To Swiatto nie jest
jej zaplanowane przez jej tworce, albo jest to dzieto in-
nego twércy.



8. Swiatto wewnetrzne architektury? Gdy nie jest
to metafora, moze to byé jedynie — Swiatto okien: na
skraju nocy, zazwyczaj otowiane szyby okien zapalajg
sie. Na tle granatowo-grafitowego tta tworza kompozy-
cje abstrakcyjne w swojej nieobiektywnosci przypadku.
Rozbtyskuja i gasng w spowolnieniu, wydaje sie, bez
przyczyny i jakiejkolwiek logiki. Swiatta miast toczg
swojg beznadziejna walke prébujac doréwnaé ob-
razom nocnego nieba. Potem gasna. Inaczej poza
miastem: pojedyncze, ciepte Swiatlo okna, widniejgce
w ciemnosci, przycigga z oddali podréznego nadzieja,
napetnia obrazami wyobraznie lub po prostu mami.

9. Swiatlo wewnetrzne budowli? Sa takie budow-
le, ktére promieniujg jasnoscia. Gdy nie jest to fizyka to
nie bardzo wiadomo co to jest. Ale natura Swiatta we-
whnetrznego nie znajduje oparcia na teorii fal elektro-
magnetycznych. Odbiér tego zjawiska jest jeszcze bar-
dziej skomplikowany niz pojmowanie architektury jako
sztuki. | wykluczajacy te dwa rodzaje percepcji rowno-
czesnie: albo widzimy dzieto sztuki, albo sakralnos¢
jasnoséci. Swoje swiatto wewnetrzne posiada zaréwno
willa w Poissy jak i katedra w Sewiilli.

10. Jest Swiatlo architektury czerpiace site z jej
ksztaltéw, zjawiajgce sie o zmroku, znikajgace o Swicie.
To Swiatto neonowych znakdéw i symboli, przmawiajgce
jezykiem bez porozumiewania sie z architekturg, za-
stygte w bezruchu Ilub drgajace swoim Zzyciem; kolo-
rowe najbardziej sztucznymi wérdéd sztucznych twordw
— barwami. Te rozkwitajagce nocne rosliny, lub linie
Scielgce sie po scianach, ryzalitach, kolumnach — za-
cieraja ksztatty architektury w ciemnosci. We wszy-
stkich przypadkach — to Swiatto pasozytujace, zywigce
sie architektura i bez niej niemozliwe do istnienia. Roz-
kwitajace w zgietku zmroku, by zamiera¢ w ciszy brza-
sku.

11. Jest jeszcze $wiatto straszne. Swiecity nim
budowle Londynu podczas Wielkiego Pozaru (1666),
domy Krakowa (XIX), ptonace budowle Rzymu po-
dziwiane przez podpalacza od$piewujgcego swoj naj-
wiekszy poemat o pozarze Troi (64), i Aleksandryjska
Biblioteka ptonaca za to, ze nie zawierata prawdy ksie-
gi ludzi pustyni, i spalona dla stawy przez szewca He-
rostratosa $wigtynia w Efezie (Artemizjon), jeden
z siedmiu cudow $wiata ... Jest to Swiattlo szczegdlnie
straszne noca: tak Swietlisty dom pokazywat przela-
tujac nad miastem diabet Kulawy don Kleofasowi (za-
pewne gdzies koto 1700r. co podpatrzyt i opisat

Lesage), tak niedawno wygladat gmach la Fenice. Po
zgasnieciu tych swiatet pozostawaty reszty, szczatki
lub nicosé.

12. Architekt rysuje budowle, kto$ inny ja wznosi.
A sSwiatto? — sSwiatto architektury przychodzi skads
samo.

13. By dostrzec pewien rodzaj Swiatta architektury,
nalezy odrzuci¢ nonszalancki agnostycyzm definicji
corbusierowskiej architektury lub ja zmienié: architek-
tura jest gra bryt w swietle, w mroku, we mgle i w ciem-
noéci — architektura to gra bryt w wyobrazni. Ten rodzaj
Swiatta moga dostrzec niektorzy.

1. Ciemnosc¢ jest zjawiskiem; nie jest rzecza. Lecz
jej niematerialnosc jest widoczna. Istnieje jako przeci-
wienstwo jasnos$ci, jest antyteza Swiatta. Nie mozna
opisa¢ ksztattu ciemnosci mimo, iz jest widzialna
w sposob oczywisty; nie ma poczatku, ni konca: bliska
jest — przestrzeni, takze przez niemozliwos¢ jej zde-
finiowania. Inaczej z — ciemnoscia architektury. Jesli
zapomnie¢ o megalomanskiej prébie okreslenia archi-
tektury jako ,sztuki ksztattowania przestrzeni”, to owa
architektoniczna ciemnos$¢ nabiera cech fizyczno$ci:
zaczyna posiada¢ wielkos¢, odcienie, natezenie, bar-
wy, a nawet temperature. Jest: wielka ciemnos¢, szara
ciemno$¢, mroczna, ciemnos$é granatowa, zimna ciem-
nos$¢. Ciemnos$¢ architektury ma takze cechy charakte-
ru. Podobnie jak czern, i noc.

2. Jedno z najwiekszych dziet sztuki jakie stworzy-
ta ludzkos$¢ — malowidta naskalne w grotach Lescaux —
powstaty w ciemnosci. Do wnetrza jaskih nie dochodzit
najmniejszy promien swiatta. By¢é moze artysta jakims
sposobem rozjasniat mrok, ale to co oglgdamy dzis$ nie
jest tym samym, co widziat malarz; z catg pewnoscig
nie sa to te same obrazy, ktére ogladamy na reproduk-
cjach w kolorowych albumach.

3. Do ciemnosci nalezy swiatto ptomienia $wiecy
w nocnym wnetrzu. To ciemnos$¢ ustala wielkos¢ roz-
btysku. Jego zycie trwa chwile i zawsze konczy sie
ciemnoécig. Wiedzieli o tym artysci, malarze z Pétnocy
i z Potudnia: tylko btysk w ciemnosci ozywia ich wizje.
U Rembrandta z czerni architektury bramy nastepuje
Wymarsz strzelcow; postacie z portretow przybywaja
z amorficznej ciemnosci, a Syn powraca w ciemnosé
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(Powrot Syna Marnotrawnego); podobnie jak Sw. Mate-
usz u Caravaggia. Zupetnie inng ciemnoscig sg prze-
pojone malowidta Juana Valdés Leala, w szpitalu
Mitosierdzia (Hospital de la Caridad, 1672) namalowa-
ne na zyczenie Don Miguela Manara, wsrod nich — Try-
umf $Smierci; i cata magiczna sztuka polskiej
kontrreformacii, i cykle rycin Francisca Goyi... zawiera-
ja ciemnosc¢ tozsama z tg napetniajgcg umyst widza.
Podobnie jak ciemnos¢ Zamku z opisow Franza Kafki;
zapewne blizsze znaczeniom wczesnych wyobrazen
Giorgia de Chirico.

4, Inna jest doskonatos¢ kompozycji Kasimira
Malewicza — Czarny kwadrat na biatym tle. Nadaje jg
ciemno$¢ figury geometrycznej samej w sobie
doskonatej, wyznaczonej przez cztery tej samej wiel-
kosci boki-linie. Ciemnos¢ obszaru zawartego we-
wnatrz figury zaanektowata rysunek. Ksztalt jasnego
tta, okreslaja przypadkowe granice obrazu; i masa
ciemnosci — czarny kwadrat. W istocie rzecz o nazwie
— biate tto nie istnieje; z pewnoscia nie posiada zadnej
materialnosci. Jest takze kompozycja — Czarny kwa-
drat na czerni; czy to obraz ciemnosci, czy kosmosu?

5. Dom jest ucieczka w ciemnosc¢. Prymitywny
szatas opata Laugiera, poprzez obraz i swojg symboli-
ke, jest pierwszym tego dowodem. Archetyp szatasu
dajacego genetyczny poczatek kazdej architektury
przedstawia obraz zamkniecia i schronienia, i moze po-
stuzy¢ do zdefiniowania idei domu. Domu-schronu, do-
mu-oftarza, przestrzeni bezpiecznej i mrocznej. Nawet,
gdy jest to tylko mrok wyobrazni, co we wspotczesnych
projektach nabiera znéw waloru symbolicznego — jako
demonstracja wartosci fundamentalnych w architek-
turze, i powdd proby poszukiwan teorii odpowiada-
jacych epoce.

6. To ciemnos¢ jest naturg swiata. Czern jest bar-
wa kosmosu, jasno$¢ jest nienaturalna i wynika z kata-
stroficznych przemian materii; jasnos¢ stanowig punkty
zaktocajace harmonie ciemnosci — materii bez struk-
tury, a wiec bez mozliwosci wystapienia btedu; btedem
moze by¢ swiatto. Ezoteryczne teorie o harmonii sfer
(istniejacych w ciemnosci) zostaty zapomniane wraz
z pitagorejczykami i naukami Hermeta Trismegisa.
Idealna jest ciemnosé czarnych dziur; jesli istniejg — je-
sli ich nie ma sg legenda o doskonatosci.

7. Ciemnos$¢ wnetrza kaplicy Galii Placidii w Ra-
wennie, nie zaktdcana rozbtyskiem agatowych prze-

zroczy w niewielkich otworach, pozwala pograzy¢ sie
w rozmowach najwazniejszych. Podobnie jak w Kate-
drach i we wszystkich Swiatyniach do czasu, kiedy wa-
zniejszym stato sie zwracanie uwagi (w Swietle) na
kapelusz z piorem, lub potyskliwosé brokatu sukni.
Wopuszczajac do wnetrza kosciotow swiatto wypedzono
zeh sacrum. Koscioty staly sie miejscem obrzedowo-
Sci, a nie modlitwy. W tej sytuacji nabrat znaczenia
filar, stup, kolumna, czy jakkolwiek inaczej nazwac
mozna te architektoniczna podpore. Filar generuje
ciemnos$¢; za filarem jest miejsce schronienia pod-
réznego, tu porzucajacego zmeczenie codziennoscia,
by zblizy¢ sie do celu wedrowki.

8. Tak myslat o swigtyni Dominikus Béhm: mrok
dominuje nie tylko we wnetrzu jego kosciota sw. Jozefa
w Zabrzu (1932). Monument ceglany tworzy wielka na-
wa z wejsciem od wiecznie zacienionej strony. Jezyk
tej architektury stanowi ciemnosc i gtadka sciana z ,oto-
wianymi” oknami. Ksztalt zewnetrzny, poetyka formy,
wnetrze, buduje — mrok. Kierunek nawy wiedzie ku
prezbiterium z ottarzem pokrytym mrokiem, i dalej do
czerni krypty. Zewnetrzne powierzchnie Scian bez ar-
tykulacji, ktérych tajemnice struktury odkrywaja jedynie
rany wojenne — wewnatrz zastapity masywne podpory
obiegajace rytmem sSwiatynie, i kondygnacje tekéw
zanim wesprze sie na nich strop. Mrok muréw i czern
taw utrwala dochodzace skads rozjasnienie, stanowigc
konstrukcje wspierajaca ulotng materie mglistych ptasz-
czyzn, punktéw, kierunkéw, smug, rozjasnien i za-
mglen, mogacych przywota¢ skojarzenia z gra
rozjasnien w dawnych $wiagtyniach o oknach z onyksu.
Znéw odnajdujemy $wiat zbudowany z cieni,
w oczekiwaniu na chéry; moze Carmina Burana Carla
Orffa?

9. Brzmienie muzyki w mroku potwierdza dosko-
natos¢ ciemnosci architektury.

10. Ciemnos¢ budowli moze budzi¢ lek. Budowlg
straszng byt Labirynt. W istocie znamy dwa rodzaje
prawdziwych labiryntow: kretenski, wiasnos¢ Minosa,
zamieszkiwany przez Minotaura, rzecz architektonicz-
na autorstwa Dedala, budowla skomplikowana i od
tego czasu takze metafora: platanina drég i gmatwa-
nina przejs¢, i wydarzen. | labirynt borgesowski, naj-
okrutniejszy: pustkowie bez jakichkolwiek ograniczen
i znakoéw, bez drég i szlakdw — bez kierunkdéw nawet fa-
tszywych. Wzbudzaniu leku stuzyta takze ciemnosc
architektury Alberta Speera. Dla gry w ciemnos¢ —



Giovanni Battista Piranesi tworzyl mroczne obrazy
architektury z pogranicza snu i rzeczywistosci; Zdzi-
staw Beksinski nie wyjasnia powodu powstania jego
budowli ciemnosci.

11. Jest jeszcze symbol ciemnosci — Piramida. Za-
pomniana przez wieki i zmartwychwstata poprzez do-
tkniecie klasycyzmu. Witedy to ciemnos¢ piramidy
zamieniono w nostalgie. W takiej wersji piramidy mozna
oglada¢ w Augustiner-Kirche w Wiedniu w grobowcu
Marii Krystyny, ksieznej Saxe-Teschen (1805) i w dziele
Antonia Canovy zaprojektowanym na cze$¢ Tycjana,
ktére ostatecznie stato sie wzorem grobu samego
rzezbiarza — w weneckim ko$ciele Santa Maria Gloriosa
dei Frari. Te wizje piramidy nie zaprzeczajg tezie o do-
skonatosci Swiatta tej formy architektonicznej (co po-
twierdzit Pei).

12. Jesli zgodzi¢ sie z teza Adolfa Loosa, ze: Sa
dwie rzeczy, ktére naleza do architektury — grobowiec
i monument; wszystko inne jezeli nawet stuzy
czemukolwiek, powinno by¢ wyrzucone ze $wiata sztu-
ki (,Architektur”, 1910), to mozna rozszerzajgc obszar
zainteresowania rzeczami ze s$wiata budowanego,
przyja¢ ja jako metafore, i kontynuowac¢ rozwazania.
Ot6z, sa nazwy rzeczy architektonicznych, ktore przypi-
sujg je do Swiata ciemnosci: grobowiec i monument.

13. Jest ciemnos$¢ architektury. Trwa w opozycji do
— $wiatta architektury, cho¢ nie ma fizycznosci tej ostat-
niej. Istnienie ciemnosci architektury rozciaga sie nade
wszystko w sferze znaczen. Cechuje ja: nieoczywi-
stos¢, nie-przejrzystodé, mrocznos¢ znaczen — lub
tajemnica: jest w tym wszystkim — i Piramida, i Labirynt.

1. Natura Swiatta architektury jest trudna do roz-
poznania; istota ciemnosci architektury umyka defi-
niowaniu. Nie ma takze definicji architektury. Lecz
kaplica pielgrzymia w Ronchamp przepetniona jest —
Swiattoscia.

2. Jesli istnieje przestrzen pomiedzy estetyka a me-
tafizyka, by¢ moze tam jest miejsce i na $wiatto i na
ciemnosé sztuki budowania rzeczy. | na samg architek-
ture; jesli architektura jest to budowanie rzeczy fikcyj-
nych, tak by wygladaty jak prawdziwe.

3. Kurtyna oddzielajgca swiaty — nadprzyrodzony

i ziemski — od dawna jest dziurawa (Z. Herbert). Kur-
tyna oddzielajaca swiat realny i fikcje jest przezroczy-
sta.

78



79 In between the light and the darkness

'-llhl'l. T e R e
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1. Architecture exists in the light: in the sun, in the
cloudy grayness, in the clear of the morning chill, in the
red glow of the evening; it exists in the light of the
night. While observing the architectural object we co-
me to think that the light belongs to architecture, that it
is not its part or element — the light is architecture,
architecture is its proper source. And if someone would
like it to be different it is only possible to conclude that
the constructions took control over the light, they took
it into their possession — that there is light, which be-
longs only to architecture.

2. The light is a part of the electromagnetic emis-
sion with the wavelength of 0,4 u up to 0,76 p, and this
part is, for unknown reason — visible. Distinction of this
range is supported only by the fact of visual perception
and is not explained from Physic’s point of view. The fi-
nal light theory based on the quantum electromagnetic
theory was introduced by P.A.M. Dirac, W. Heisberg
and W. Pauli. On the subject of luminosity the physics
remained silent; the light of architecture was never spo-
ken about.

3. It is light that retrieves the reliefs or solids out

of flathess, sharpens the edges, reveals prominences
or explains the planes, leaving the darkness of the
ridges, indentations, hollows, holes. Like Caravaggio’s
chiaroscuro — where the contrast of light and shadow
is crucial. Architecture’s sharpness depends on the
adequate intensity of lightness and gloom (there is a
theory, that the northern facade of the building, remai-
ning in constant shadow, needs colour to replace the
absent light).

4. Le Corbusier said: Architecture is the master,
proper, marvelous game of solids in the light [...] and,
so as not to sadden Cézanne, he added: cubes, co-
nes, spheres, cylinders and pyramids are the
wonderful primal [...] most beautiful forms. He comple-
ted this thesis: when, standing in front of a building, we
say — oh! That is when we are presented to architectu-
re. The light and admiration are, according to the great
Frenchman, the condition of architecture’s existence.
But in reality — we always see the object — in light. If
the light is gone we try to brighten the space. Admi-
ration may always be expressed without light.

5. The perfection of brightness and of the light of
the simple geometrical form’s architecture was
confirmed M. Pei by constructing the glass pyramid in
front of Louvre (in the exact spot of the intentional pyra-
mid thought by the revolutionists as the French Revolu-
tion’s symbol).

6. Albums with the images of architecture (and it
seems that this method is primal for the worlds cogni-
tion) — they allow to point out the inaccuracy of Le
Corbusier’s statement, it should be: ...the game of the
solids in the light — on the background of azure! In the
photographs the architecture is usually presented on
the background of luminous blue. On the grey sky and
in grey light the architecture, and the pictures remain

grey.

7. If the background changes color to navy-blue,
supporting the nature is necessary — the artificial light.
Electrical lamps give the building a surprising look. It
might seem that we have a photographic negative in
front of us: spaces that are hidden in front lit up
brightly; arcades, niches, cornices. Bernini’'s columna-
de along with the square and the St. Peter’s basilica in
the light of the italian sun are a completely different
architecture than the same buildings are — at night in
the yellow afterglow of the hidden lamps and



floodlights. This brightness of architecture ascribes the
Roman temple and the Palace of Culture and Science
in Warsaw into one group. This light is not planned by
this architecture’s creator or it is another creator’s
doing.

8. The internal light of architecture? When it is not
a metaphor it may only be — the light of windows: on
the verge of night, usually the lead glass of windows
lights up. On the setting of the graphite-blue they
create compositions abstract in their non-objectivity of
chance. They light up and go down in slow motion, it
might seem, without any cause and logics of any kind.
City lights constantly battle their senseless war trying
to measure up to the images of the night sky. And then
they die down. It is different outside of the city: lonely,
warm light of the window, standing out in the dark,
drags the wanderer from afar with hope, fills his imagi-
nation with scenes, or simply eludes.

9. The internal light of the edifice? There are mo-
numents which radiate with lightness. When it is not
physics it is not clear what it is. But the nature of the
internal light does not find its support in the electroma-
gnetic waves theory. The reception of this phenome-
non is more complicated that perceiving architecture
as art. And ruling out both of these kinds of perception
at once: we either see the piece of art or the sacrality
of the light. Both the villa in Poissy and the cathedral in
Seville poses their internal light.

10. There is the light of architecture gaining
strength from its shapes, showing up at dusk, vani-
shing at dawn. This is the light of the neon signs and
symbols, speaking the language without communi-
cating with architecture, frozen still or vibrating with
their own life; colourful with the most artificial among
the artificial things — hues. These blooming night
plants, or lines laying on the walls, projections, co-
lumns — they wear out the shapes of architecture in the
dark. In all these cases — it is the parasite light, feeding
on architecture and impossible to exist without it. Bloo-
ming in the ado of the darkness, so as to die in the si-
lence of the dawn.

11. There is still the frightful light. Buildings of
London during the Great Fire (1666), houses of Cra-
cow (XIX century), monuments of Rome admired by
the arsonist singing his poem about Troy’s fire (64) sho-
ne with it. And the Alexandrian Library on fire to blame

for not containing the truth of the book of the desert
people, and the burned down for fame by the shoema-
ker Herostratos the temple in Ephesus (Artemisyon),
one of the 7 Wonders of the World... It is the light that
is especially frightful at night; that way the luminous
house was shown to don Cleophas by the Badger-
Legged Devil (probably around 1700, which was eave-
sdropped and described by Lesage), recently La Feni-
ce building looked the same. After extinguishing these
lights only remains, debris or nothingness was left.

12. The architect draws the building, somebody
else builds it. And the light? — the light of architecture
appears by itself from somewhere.

13. In order to notice a particular kind of the archi-
tecture’s light it is in order to reject the nonchalant
agnosticism of the Corbusier’s definition of architecture
or change it: architecture is the play of solids in the
light, at dusk, in the fog and in the dark — the architectu-
re is a game of solids in the imagination. This kind of
light may be noticed by some people.

1. Darkness is a phenomenon; it is not a thing. Its
non-materiality is visible. It exists as the opposition of
lightness, it is the antithesis of light. It is impossible to
describe the shape of darkness, even though it is visi-
ble in an obvious way; it has no beginning and no end;
it is close to — space, by the impossibility of defining it
as well. It is different with — the darkness of architectu-
re. If you forget of the megalomaniac attempt to descri-
be architecture as “the art of shaping the space” then
this architectural darkness gains physical characteri-
stics: it starts to have the size, shades, intensity, co-
lours and even temperature. There is the great
darkness, the grayish darkness, gloomy, navy-blue
darkness, cold darkness. The architecture’s darkness
has the features of character. Just as black and the
night.

2. One of the greatest at pieces created by huma-
nity — the cave paintings in Lescaux — were created in
darkness. Not even a ray of light entered the insides of
the caves. Maybe the artist lit the space in some way,
but what we see today is not the same to what the
painter saw; certainly these are not the same images,
which we see as reproductions in the numerous
albums.
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3. The candlelight in the night interior belongs to
darkness. It is darkness that determines the size of the
flame. Its life lasts a moment and always ends in dark-
ness. Artist of the North and South knew about it: only
the flash in the dark ignites their visions. In Rembrandt
out of the black of architecture’s gate follows The Night
Watch; the people in the portraits arrive from the
amorphous darkness, and the Son returns into the
dark (The Return of the Prodigal Son); just like Cara-
vaggio’'s St. Mathew. A completely different darkness
fills the paintings of Juan Valdés Leal, in the hospital of
Salvation (Hospital de la Caridad, 1672) painted by
order of Don Miguel Manara, Death’s Triumph among
them; the whole magical Polish counterreformation art,
and the cycles of prints by Francisco Goya... contain
darkness identical to that filling the viewer’s mind. Simi-
lar to the darkness of the Castle from Franz Kafka’s de-
scriptions; surely closer to the meanings of the early
imaginations of Giorgio de Chirico.

4. Different is the perfection of the Kasimir Ma-
lewicz’s composition — The black square. It is donned
by the darkness of the geometrical figure perfect in
itself, defined by the four sides-lines of the same
length. The darkness of the space inside the figure
took over the painting. The shape of the light base, de-
scribe the accidental boarders of the painting; and the
darkness’ mass — the black square. In reality the thing
of the name — white background does not exist; it
certainly does not poses any materiality. There is the
composition as well — The black square on black; is it
the image of darkness or of space?

5. The house is an escape into darkness. The pri-
mitive shelter of abbot Laugier, through the image and
its symbolism, is the first proof of that. The shelter’s
archetype giving the genetic beginning to every archi-
tecture presents the image of closure and refuge, and
may serve to define the idea of a house. The house-
blockhouse, the house-altar, safe and gloomy space.
Even when it is only the shadow of imagination, which
in contemporary projects gains again the symbolic qua-
lity — as the demonstration of the values fundamental
to architecture, and the reason for the ftrial of the
search of theory responding to the era.

6. It is darkness that is the nature of light. Black is
the colour of the universe, brightness is unnatural and
results from the catastrophic changes of matter;
brightness is set from elements that disturb the harmo-

ny of darkness — matter without structure, and so wi-
thout the possibility of a mistake occurring; the mistake
may be in form of light. The esoteric theories on the zo-
nes’ harmony (existing in darkness) were forgotten
along with the Pythagoreans and the instructions of
Hermet Trismegis. Ideal is the blackness of the black
holes; if they exist — if they do not they are the legend
of perfection.

7. The darkness of the interior of the Galia Placi-
dia chapel in Ravenna, uninterrupted by the flare of the
agate diapositive in the small openings, it allows to get
in to the most important conversations. Similar as in
the cathedrals and all other temples until this moment,
when paying attention (in light) to the hat with feathers
or the shine of the brocade dress became most
important. Allowing the light inside the churches ex-
pelled the sacrum out. Churches became the place of
the ceremonialism, not prayer. In those conditions the
pier, the pole, column or however those architectural
supports are called gained meaning. Pier generates
darkness, behind it there is a shelter for the traveler,
leaving his weariness with everyday life here, so as to
get nearer to his travel’s destination.

8. So thought Dominikus Béhm about the temple:
darkness dominates not only inside his St. Joseph’s
Church in Zabrze (1932). This brick monument is
created by the grand aisle with the entrance from the
continuously shadowed side. The language of this
architecture is composed of darkness and the smooth
wall with the “lead” windows. The shape of the outside,
the form’s poetic, the interior, is build of — darkness.
The direction of the aisle leads towards the chancel wi-
th the altar veiled with shadows, and further, towards
the blackness of the crypt. The outer surface of the
walls without articulation, their structure’s secrets disco-
vered only through War’s scars — inside they were re-
placed by massive supports surrounding the temple in
rhythm, and the storeys of the pommels before the
slab rests on them. The darkness of the walls and the
blackness of the benches preserves the lightening co-
ming from somewhere, being the construction that
supports the fragile matter of the foggy surfaces,
points, directions, smudges, clarifications and the ha-
zes, allowing to recall the resemblances to the game of
lucidifications in the old temples with the onyx windo-
ws. We discover the world made of shadows, waiting
for the choirs: maybe Carl Orff’'s Carmina Burana?



9. The sound of the music in the dark confirms the
perfection of architecture’s darkness.

10. Darkness of the buildings may arouse fear. The
Labyrinth was a fearful structure. In fact we know two
kinds of real mazes: Cretean Minos’s property, inhabi-
ted by Minotaur, work of architecture by Dedalus, a
complicated monument and a metaphor as well since
then: tangle of ways and a muddle of entries, and of
events. And the maze by Borges, the most cruel:  de-
solation without any boundaries or signs, without ways
or tracks — without even the misleading directions.
Albert Speer’s architecture’s darkness served the
purpose of frightening, as well. For the game of dark-
ness — Giovanni Battista Piranesi worked on dark ima-
ges of architecture on the verge of dream and reality.
Zdzistaw Beksinski never explained the reason his mo-
nument of darkness’ creation.

1. There is also the symbol of darkness — the Py-
ramid. Forgotten for centuries and woke from the dead
through the touch of classicism. Then, the darkness of
the pyramid was changed into nostalgia. In this version
we may see the pyramid in Augustiner-Kirche in
Vienna at the tomb of Maria Christina, the Princess du-
chess of Saxe-Teschen (1805) in the masterpiece of
Antonio Canova designed in honour of Titian, which fi-
nally became the example of the grave of the sculptor
himself — in the venetian church Santa Maria Gloriosa
dei Frari. These visions of the pyramid do not forsake-
do not deny the thesis of the perfection of light of this
architectural form (which was confirmed by Pei).

12. If you agree with the thesis of Adolf Loos, that:
There are two things, which belong to architecture —
the tomb and the monument; everything else, even if it
serves any purpose, should be thrown out from the
world of art (“Architektur”, 1910), you may broaden the
scope of interest with the things from the constructio-
nal world, and accept this thesis as metaphor and
continue the deliberations. Thus, there are names of
the architectural objects, which attribute them to the
world of darkness: the tomb and the monument.

13. There is the darkness of architecture. It stands
in opposition to — the architectures light, even though it
does not have the physicality of the latter. Existence of
the architecture’s darkness spreads, most of all, over
the sphere of meanings. It is characterized by: un-reali-
ty, un-clarity, dimness of meanings — or the mystery: it

is In all of that — as is the Pyramid, as is the Labyrinth.

1. The nature of architecture’s light is difficult to
distinguish: the essence of architecture’s darkness
slips defining. There is no definition of architecture, as
well. But the Notre-Dame du Haut in Ronchamp is
filled with — light.

2. If there is a space between the aesthetics and
the metaphysics, maybe there is a place for light and
for the darkness of the art building things as well. And
for the architecture itself; if the architecture is building
fictional things, so that they look real.

3. The curtain dividing worlds — the supernatural
and the earthly — has been leaking for some time now
(Z. Herbert). The curtain dividing the real world and
fiction is transparent.
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Armando Dal Fabbro

Architettura e figure del margine. Border-lines versus edge-land.*

Vorrei parlare del confine: il confine come spa-
zio essenziale, come vuoto necessario, come limite e
allo stesso tempo luogo che unisce e divide cose.
E questo tema mi & di spunto per riconsiderare la
questione della definizione dello spazio architettonico
da un punto di vista iconico-narrativo. In altre parole
vorrei proporvi una riflessione basata sulla ricerca figu-
rativa dello spazio urbano della citta che nel tempo
(nel rapporto spazio-tempo) si & alimentata nel mito,
nella memoria, nell’'interpretazione della storia della cit-
ta e dell’architettura attraverso il repertorio figurativo
urbano assorbito e trasfigurato nella multiforme cultura
artistica di que-sto ultimo secolo appena trascorso.

Il mio interesse é riferito sostanzialmente al te-

ma, per niente nuovo, del confine come limite, come
soglia, come margine. Un tema eminentemente com-
positivo, fortemente attuale se letto come strumento
operativo nella costruzione di luoghi futuri della citta. In
questo senso il confine o margine, € da intendersi co-
me spazio, come luogo misuratore di spazi, dotato di
dimensioni, misure e identita; piu che occasione di ri-
flessione concettuale, teorico-etimologica, esso va inte-
so come luogo di ricerca progettuale, strumento di
progetto per la costruzione di nuovi scenari urbani.
Wim Wenders in occasione di una conferenza avvenu-
ta a Tokio rivolgendosi a un pubblico di architetti pre-
senti li invitava a guardare la citta contemporanea con
occhio critico e disincantato: “Le citta sono cosi piene
di ogni genere di cose che hanno cancellato I'essenzia-
le, vale a dire che sono vuote, il deserto al contrario &
cosi vuoto che & strabboccante di essenziale™.

Un altro esempio convincente, riferito al tema
che stiamo indagando, lo ritroviamo dentro il mondo let-
terario fantastico borgesiano. Borges, nel suo racconto
“Evaristo Carriego” per spiegare un passaggio del rac-
conto, in una nota a pié di pagina, cosi scrive:“ Affermo
— senza falsi timori né amore letterario del paradosso —
che solo i paesi nuovi hanno un passato, voglio dire un
ricordo autobiografico del passato; cioé hanno storia vi-
tale. (...)".

“lo non ho avvertito il dolce scorrere del tempo a Gra-
nada all’'ombra di torri cento volte piu antiche delle fica-
ie, come invece I'ho avvertito a Pampa o a Triunvirato:
localita insulsa di tegole anglicizzanti adesso, di forni
fumosi tre anni fa e di caotici pascoli cinque anni fa”.
“(...)Qui siamo dello stesso tempo del tempo, siamo
suoi fratelli”2.

In “The edge of the City” il fotografo di New York Char-

les Pratt cerco, a cavallo degli anni '60, con la macchi-
na fotografica, di fermare I'immagine su alcuni luoghi
in via di sparizione: i margini della citta. “lo mi sento du-
nque attratto dai margini con un senso di urgenza, sa-
pendo che domani potrebbero non esistere piu — non
solo diffusi, ma davvero e definitivamente scomparsi”3.

Indagare i margini della citta, forse con uno spi-
rito narrativo diverso — non di urgenza come nel caso
di C. Pratt, ma di manifesta ricerca di una nuova esteti-
ca della citta — & stata I'esperienza narrativa altrettanto
singolare che ritroviamo nei lavori di un pittore tutto ita-
liano come Mario Sironi. | disegni di paesaggi urbani,
le periferie della citta sironiana, degli anni ‘20 e ’30,
sembrano oggi pietrificati come nuove icone della ricer-
ca figurativa pittorica. A distanza di tempo, queste im-
magini, hanno prodotto uno stimolo creativo particolare
nellimmaginario urbano, dando vita a forti connotati
evocativi ed estetici che si sono trasmessi anche all’ar-
chitettura della citta.

Wim Wenders, Jeorge Luis Borges, Charles
Pratt, Mario Sironi, sono solo alcuni protagonisti della
cultura artistica del XXI secolo che attraverso le loro
opere (Cinema, Letteratura, Pittura, ecc.) hanno fatto
conoscere la citta in divenire, attratti dalla citta dei mar-
gini, dalla cittd dei luoghi margine e dal loro ruolo di
centralita. Un repertorio figurativo che & accresciuto e
si & alimentato parallelamente all’espansione della cit-
ta, alla sua rinata immagine e nuova complessita.

Lo stesso Giuseppe Samona alla fine degli an-
ni sessanta, per la progettazione nei nuclei antichi del-
la citta auspicava l'eloquenza dei vuoti di
caratterizzarsi come nuove architetture, come vedute
di bordo della citta storica, pause architettoniche di un
discorso figurativo esterno improntato piu sulle distin-
zioni che sulle grandi continuita della citta contempora-
nea. Per Samona i vuoti sono “segni di una ricchezza
che, rivitalizzando le articolazioni, imprima ai monu-
menti un prestigio e un carattere altamente significati-
vo che si pud attribuire al segno della nostra civilta e
non di quella antica”.

Analogamente al debito culturale del repertorio
figurativo della cittd-mondo del novecento, gia nel ‘500
limmaginario urbano veneziano appare trasfigurato
nelle pitture di Jacopo e Giovanni Bellini, oppure evo-
cato nei teleri di un Carpaccio o descritto nelle tavole
della Venezia a volo d’'uccello del De Barbari. Anche



questo iconismo celebrativo rappresentera per la storia
della citta il repertorio figurativo di riferimento per tutte
le successive generazioni di artisti compresi scultori e
architetti.

Potremmo chiederci seguendo una felice intu-
izione di Bruno Fortier contenuta nel suo bel libro
“Amate Citta” se la realta urbana che noi viviamo quoti-
dianamente pud ancora definirsi il risultato di due citta
che convivono e si contrappongono: “l'una intessuta di
spazi, 'altra composta di oggetti”s, la citta dei vuoti e la
citta dei pieni. Due aspetti fondamentali nel pensiero
compositivo della citta, che hanno rappresentato da
sempre il fondale teorico degli studi urbani di ricerca e
di progetto sulla citta.

Per traslato, se guardiamo all’opera grafica di
Giorgio Morandi ci accorgiamo che la sua € stata una
ricerca paziente tesa alla definizione dello spazio circo-
scritto dai contorni degli oggetti. | moltissimi disegni di
studio ci mostrano una ricerca tutta volta nello studiare
la composizione e le figure dello spazio definito dagli
oggetti, e le relazioni che questi oggetti fra loro determi-
nano. Per Morandi & lo spazio fra le cose che da vita
sulla tela agli oggetti quotidiani rappresentati. Come
personaggi in scena le brocche, le bottiglie, le tazze si
dispongono fra loro in modo da creare figure inaspetta-
te, multiformi composizioni spaziali. Come objet trou-
ve, gli oggetti comuni appaiono quali personaggi sulla
scena. Lo spazio fra questi oggetti, appena accennati
negli schizzi, perdono il loro carattere di spazi di risul-
ta, di spazi interstiziali e diventano figurazioni, composi-
zioni di figure belle.

Il superamento di questa citta doppia & stato il
sogno delle teorie neoplastiche, di De Stijl, dell’idea di
“citta neoplastica”, di superare la dicotomia tra volumi
pieni e i vuoti, tra quantita edilizie e assenze, ovvero
presenze di luce e cielo. Mentre Le Corbusier con la
“Ville Radieuse” profetizzd la citta del purismo, e
Sant’Elia condensera nelle sue immagini profetiche di
turbine, di fabbriche, di stazioni la “citta futurista”, Piet
Mondrian provera ad esprimere in un saggio del
1927 l'idea di citta in De Stijl. Per Mondrian “la casa &
parte del tutto, elemento costruttivo della citta”. L'idea
di citta coincidera per Mondrian con la sua pittura, con
la sua poetica: “(...) occorre coraggio e forza per osare
di vivere in un’epoca disarmonica”.

In architettura, sosterra Mondrian (pensando al-

le sue tele), “(...)lo spazio vuoto corrisponde al non-co-
lore, mentre la materia puo corrispondere al colore™.

Ricordando I'opera grafica di Morandi e le teo-
rie samoniniane che permearono le ricerche sulla citta
europea, potremmo affermare in modo manifesto il ri-
baltamento delle affermazioni neoplastiche ribadendo
che “in architettura lo spazio vuoto vale un colore pri-
mario”.

La citta di oggi necessita di nuovi strumenti ope-
rativi e interpretativi, in grado di progettarne la com-
plessita contemporanea, a partire da una realta urbana
che non si pone piu in continuita con la citta storica e
con un unico centro, ma tende a trasformare le aree di
bordo in nuove centralita urbane, secondo il principio
insediativo del territorio - arcipelago policentrico e mul-
tiscalare.

In questi ultimi anni, si & assistito a un fenome-
no particolare e oltremodo inadeguato a governare — e
penso, in particolare, al caso veneto — la dispersione
urbana e territoriale: allo spreco dimensionale della cit-
ta diffusa che tendeva all'infinito, come se lo fosse an-
che il territorio-mondo, si € contrapposto un processo
di densificazione e straniamento; ciog, in altre parole,
si & passati da una complessita urbana “dispersiva’ e
“‘geograficamente omologante”, ad una complessita
“‘implusiva”, tutta introiettata alla scala dell’edificio.

La citta dei tipi e dei morfemi urbani non sem-
bra piu sufficiente a decifrare e interpretare la citta con-
temporanea, che ha perso il suo centro e si é
trasformata in un “margine urbano continuo”, dai molti
centri e dalle multiformi connotazioni. Lavorare sui ma-
teriali del margine pud rappresentare un modo per pro-
muovere una nuova ricerca compositiva impostata
sulla dimensione topologica della citta contemporanea;
accettando il confronto con i codici topologici, indagan-
do e progettando per “architetture-luoghi ”.

Il paesaggio di riferimento € una terza citta, un
teatro mutevole nel tempo, da interpretare attraverso
i caratteri figurativi, evocativi e strutturali della scena
urbana. Uno spazio da inventare continuamente den-
tro il grande “vaso” della citta contemporanea; spazio
scenico che interpreta antico e moderno, segni della
storia e della geografia vicini e lontani, direzioni, tracce
e orientamenti della citta e del territorio.

Frammenti della memoria urbana, della nostra
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cultura, della nostra conoscenza in grado di riconcettu-
alizzare e finalmente superare questioni urbane del ti-
po: rapporto tra citta e campagna, contrapposizione di
centro e periferia, annullamento dei limiti interni - ester-
ni della citta e dell’architettura, ecc.

* Lezione tenuta alla Conferenza Definizione dello spazio
achitettonico dell'lstituto di Progettazione Architettonica della
Facolta di Architettura del Politecnico di Cracovia, nel 2004.
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Architektura i forma granic. Od linii granicznych po tereny marginalne.*

Chciatbym moéwi¢ o granicy: granicy jako zna-
czacej przestrzeni, jako nieodzownej pustce, jako kra-
wedzi, ktéra jednoczednie dzieli i jednoczy. Temat ten
jest punktem wyjscia do ponownego poruszenia kwe-
stii definicji przestrzeni architektonicznej w sensie iko-
nograficzno-narratorskim. Innymi stowy, chciatbym
skioni¢ nas do refleksji nad figuratywnym poznawa-
niem przestrzeni urbanistycznej miasta, ktéra z upty-
wem czasu (w relacji przestrzen — czas) ograniczyta
sie do mitu, do pamieci, do interpretacji historii miasta
i architektury poprzez figuratywny schemat urbanistycz-
ny, przyswojony i przetworzony pod wptywem ztozone;j
kultury artystycznej ubiegtego, wtasnie zakonczonego
wieku.

Moja szczego6lna uwaga skupia sie przede
wszystkim na temacie, zreszta nie nowym, granic jako
kresu, progu, marginesu. Ow temat odnoszacy sie
do kompozycji jest obecnie bardzo aktualny, poniewaz
postrzegany jest jako wazny instrument dziatania w bu-
dowie przysztych fragmentéw miasta. W tym sensie,
granica czy margines, odbierane sg jako przestrzen, ja-
ko miejsca utatwiajace odmierzanie przestrzeni, posia-
dajg swoj rozmiar i tozsamos¢. Bardziej niz okazja do
konceptualnej refleksji, teoretyczno — etymologicznej,
granice powinny by¢ rozumiane jako miejsce analiz
i badan projektowych, jako narzedzie stuzace do pro-
jektowania nowych scenerii urbanistycznych.

Wim Wenders podczas konferencji, ktéra miata
miejsce w Tokio zwracajgc sie do obecnych tam archi-
tektéw, zapraszat do patrzenia na wspoiczesne miasto
w sposob krytyczny i nie naiwny: ,Miasta sa tak peine
rzeczy roznego typu, ze zatracity esencje, nalezy po-
wiedzie¢, ze sa dzi§ puste; pustynia w odroznieniu,
jest pustka petng esencji”t.

Inny przekonywujacy przykfad, odnoszacy sie
do poruszanego tematu, odnajdujemy w Swiecie litera-
tury fantastycznej Borgesa, ktéry w dziele ,Evaristo
Carriego”, aby wyjasni¢ przebieg opowiadania w kilku
wersach, pisze tak: ,Przyznaje — bez fatszywych ziu-
dzen i literackiej mitosci do paradoksu — ze tylko nowe
kraje majg przeszio$¢, mdéwie to w oparciu na autobio-
graficzng pamie¢ przesziosci; a wiec na zywa historie
(...)". ,Nie doswiadczytem tak stodkiego uptywu czasu
w Granadzie, w cieniu jej wiez sto razy bardziej antycz-
nych anizeli drzewa figowe, jak w Pampie czy w Triu-
nvirato: miejscach obecnie petnych stylowych
angielskich dachoéwek, dymigcych piecow trzy lata te-

mu i chaotycznych pastwisk pie¢ lat wczesniej”. ,(...)
To tutaj jestesSmy z tego samego przedziatu czasowe-
go, jestesmy dla siebie bracmi2.

W ,The edge of the City” nowojorski fotograf
Charles Pratt starat sie, na przetomie lat ‘60, dzieki
aparatowi fotograficznemu, zatrzymaé obrazy niekto-
rych zanikajgcych miejsc: granic miasta. ,Czuje sie pil-
nie zwigzany z obrzezami, wiedzac, ze jutro mogtyby
juz wiecej nie istnie¢ — mogtyby nie tylko rozptyna¢ sie,
ale nawet definitywnie zniknaé”s.

Badajac obrzeza miasta, by¢ moze w innym du-
chu — nie z poczuciem pos$piechu jak w przypadku Prat-
ta, ale z wyraznym poszukiwaniem nowej estetyki
miasta — odnajdujemy réwnie unikatowe, wazne do-
swiadczenie, w pracach wioskiego malarza Mario Siro-
niego. Rysunki krajobrazéw miejskich, peryferie miasta
Sironiego, z lat ’20 i ’30, wydajg sie by¢ dzi$ utwierdza-
ne w postaci nowych ikon poszukujacych figuratywno-
sci malarskiej. Z perspektywy czasu mozna zauwazy¢,
ze obrazy te, byty partykularng, kreatywng stymulacjg
wyobrazenia miejskiego, dajac poczatek silnej konota-
cji i estetyce, ktére wptynety rowniez na architekture
miasta.

Wim Wenders, Jorge Luis Borges, Charles
Pratt, Mario Sironi, sa tylko niektérymi z gtéwnych po-
staci zycia artystycznego XX wieku, ktorzy poprzez
swoje dzieta (kino, literatura, malarstwo, itd.), umozliwi-
li nam poznanie miasta przysziosci, przyciggani przez
marginalne czesci miasta, przez miasto ztozone
Zz miejsc skrajnych z ich rola tworzenia centrow. Two-
rzg oni figuratywny repertuar, ktéry wyrést rownolegle
w czasie ekspansji miasta, wraz z jego howym wizerun-
kiem i ztozonoscia.

Podobnie Giuseppe Samona w koncu lat szes¢-
dziesiatych, odnosnie projektowania w antycznych cen-
trach miast, wyrazat przekonanie, ze pustka stanowi
nowa architekture, jak widoki obrzezy miasta historycz-
nego, ktére stanowig architektoniczne pauzy figuratyw-
nego wywodu, wptywajacego bardziej na roznice, niz
na ciggtos¢ wspotczesnego miasta. Dla Samony pustki
to: ,znaki bogactwa, ktére odnawiajac zwiazki, odciska-
ja na zabytkach prestiz i charakter o duzym znaczeniu,
ktory mozna okresli¢ atrybutem naszej cywilizacji,
a nie tej antycznej”4.

Analogicznie do kulturowego figuratywnego re-



87

pertuaru miasta-Swiata z dziewietnastego wieku, juz
XV wieku krajobraz wenecki zostaje przetworzony
w malarstwie Jacoba i Giovanniego Belliniego, przywo-
tany w zbiorach Carpaccia czy opisany na planszach
Wenecji z lotu ptaka przez De Barbariego. Rowniez ta
ikonografia bedzie w historii miasta podrecznikiem od-
nosnikéw dla wszystkich nastepnych pokolen artystow,
wiaczajac w to rzezbiarzy i architektow.

Mozemy zadaé sobie pytanie, Sledzac szczesli-
wa intuicje Bruno Fortiera zawarta w jego pieknej ksiaz-
ce ,Amate Cittd’, czy rzeczywistos¢ miejska jakg
przezywamy codziennie moze jeszcze podlegaé defini-
cji bedacej rezultatem dwdch, wspotzyjacych i naktada-
jacych sie na siebie miast: ,Jedna utkana
z przestrzeni, druga skitadajaca sie z przedmiotow’s,
miasto pustek i miasto wypetnien. Dwa podstawowe
aspekty w mysleniu o kompozycji miasta, ktére od za-
wsze stanowity teoretyczna baze analiz urbanistycz-
nych i projektowania miasta.

Powotujac sie na dzieto graficzne Giorgio Mo-
randiego, zdajemy sobie sprawe, ze jego praca byta
cierpliwym badaniem definicji przestrzeni wyznaczonej
przez kontury poszczegdlinych przedmiotéw. Mnéstwo
studyjnych szkicow pokazuje nam badania skupiajace
sie na analizie kompozycji i ksztattu przestrzeni wyzna-
czanej przez przedmioty, oraz relacje, jakie zachodzg
pomiedzy tymi elementami. Wedlug Morandiego, to
miejsce pomiedzy namalowanymi figurami nadaje zy-
cie przedmiotom codziennego uzytku. Jak postaci na
scenie: karafki, butelki, kubki uktadaja sie miedzy sobg
tworzac nieoczekiwane figury, wieloksztattne, prze-
strzenne kompozycje. Jak objet trouve, zwyczajne
przedmioty przybieraja ksztatt gtéwnych aktoréw spek-
taklu. Przerwy pomiedzy tymi przedmiotami, lekko zary-
sowujgcymi sie w szkicach, tracg swdj charakter na
rzecz pieknych kompozyc;ji figur.

Przezwyciezenie miasta ztozonego z dwéch na-
ktadajacych sie na siebie struktur — tkanki i wolnej prze-
strzeni - bylo marzeniem neoplastycznych teorii De
Stijl, idei ,miasta neoplastycznego” polegajacego na
zerwaniu z dychotomig pomiedzy brytami petnymi i pu-
stymi, pomiedzy iloscig zabudowy i ich braku, czy tez
obecnosci swiatta i nieba. Podczas gdy Le Corbusier
w ,Ville Radieuse” prorokuje miasto purystyczne,
a Sant’Elia umacnia w jego proroczych obrazach tur-
bin, fabryk, stacji kolejowych ,miasto futurystyczne”,
Piet Mondrian w eseju z 1927 roku, prébuje przedsta-

wi¢ miasto w duchu De Stlij. Dla Mondriana ,dom jest
czedcig wszystkiego, jest elementem budujgcym mia-
sto”. Mondrianowska wizja miasta wspofgraé bedzie
z jego malarstwem i poezja: ,(...) potrzeba odwagi i si-
ty aby os$mieli¢ sie zy¢ w epoce dysharmonii”é. W archi-
tekturze, Mondrian podtrzymywat bedzie (my$lac
0 jego ptétnach), ,(...) my$l, ze pusta przestrzen odpo-
wiada brakowi koloru, podczas gdy materia moze byc¢
réwnowaznikiem koloru””. Przypominajac dzieto grafiki
Morandiego i teorie Samony, ktére przeniknety do ba-
dan nad miastem europejskim, moglibySmy dostrzec
odwrocenie neoplastycznych zatozen, stwierdzajac, ze
»W architekturze wolna przestrzehn jest podstawowym
kolorem”.

Dzisiejsze miasto potrzebuje nowych sposo-

bow dziatania i interpretacji, ktére poradza sobie z pro-
jektowaniem wspétczesnej ztozonosci, zaczynajac od
urbanistycznej rzeczywistosci, ktéra nie jest juz konty-
nuacja historycznego miasta o jednym centrum, ale da-
zy do przeksztatcenia granicznych obszaréw w nowe
centra, zgodnie z zasadg zasiedlania terytorium — wie-
lobiegunowego archipelagu o réznorodnej skali.
W ciggu ostatnich lat, byliSmy swiadkami wyjatkowego
Zjawiska niemozliwego do opanowania — i mysle tu
w szczegolnosci o przypadku regionu Veneto — rozpro-
szenia terytorialnego: marnowania przestrzeni miej-
skiej, dazacej do nieskonczonosci, jakby terytorium
miasta bylo Swiatem, ktory jest przeciwny procesowi
zageszczania; innymi stowy, nastgpito przejscie od zio-
zonosci urbanistycznej ,roztozonej” i ,geograficznie ho-
mologicznej”, do organizmu -impulsywnego”,
skupionego w catosci na skali budynku.

Typologie miast i kompozycji urbanistycznych
nie wydaja sie by¢ juz wystarczajace do rozkodowania
i interpretacji wspoétczesnego miasta, ktore stracito swo-
je centrum i przeksztatcito sie w ,ciagnacy sie margi-
nes urbanistyczny”, z wieloma centrami
i 0 wieloksztaltnym charakterze. Praca nad peryferiami
miasta moze oznaczaé potrzebe wprowadzenia no-
wych studiéw kompozycyjnych opartych na rozmiarach
topograficznych wspotczesnego miasta; akceptujac po-
réwnanie z kodami topologicznymi, dociekajac i projek-
tujac poprzez ,architektury-miejsca”.

Krajobraz, do ktérego mozna sie odnie$¢ jest trzecim
miastem, teatrem zmiennym w czasie, jest do zinter-
pretowania poprzez figuratywny, wywotujacy i struktu-
ralny charakter urbanistycznej sceny. To przestrzen do
ciggtego wymyslania wewnatrz wielkiego ,wazonu”



wspotczesnego miasta; przestrzen sceniczna, ktéra in-
terpretuje antyczne i nowoczesne, znaki historii i geo-
grafii, te bliskie i te dalekie, kierunki, slady i orientacje
miasta i terytorium.

Fragmenty pamieci urbanistycznej, naszej kultu-
ry i wiedzy sa w stanie stworzy¢ nowy koncept i prze-
zwyciezyé kwestie urbanistyczne typu: stosunek
pomiedzy miastem a wsig, przeciwstawianie sie cen-
trum do peryferii, likwidacja granic wewnetrznych — ze-
whnetrznych miasta i architektury, itd.

* Referat wygtoszony na Konferencji Definiowanie Przestrzeni
Architektonicznej Instytutu Projektowania Architektonicznego WA
PK w roku 2004.
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Maria Misiggiewicz
Przypomnienie

Zastanawiajac sie nad tym jaka wiedzg jest filo-
zofia Hans Georg Gadamer odwotuje sie do Platona:
.wiedza, ktérg nazywamy filozofig, jest w istocie przy-
pomnieniem — anamnesis, [...] jest forma samowiedzy,
refleksja nad nasza wiedza, proba odpowiedzi na pyta-
nie co wiasciwie wiemy i jak”. Sens przypomnienia
Gadamer utozsamia z podjeciem préby ,rozumienia”
wszystkiego tego co przemawia do nas jako przekaz
W najszerszym znaczeniu tego stowa. ,Rozumienie”
wspiera na tropie myslenia, ktére unika wyboru po-
miedzy sceptycznym relatywizmem i logicznym abso-
lutyzmem. Ow sposob dziatania pozwala mu traktowac
wiedze jako efekt przypomnienia zywiotowego do-
Swiadczenia wspartego nade wszystko na refleksyj-
nym odczytywaniu i wysitku interpretacyjnym.

Analizowanie architektury z takim nasta-
wieniem, niezaleznie od jej umiejscowienia w czasie
i przestrzeni, nie jest wiec biernym kopiowaniem
w pamieci autonomicznych wiasciwos$ci ksztattéw lecz
dostrzeganiem zasad inspirujgcych i prowokujgcych
tworcze myslenie architektoniczne.

Swiat architektury traktowany jako niepodzielna
catosé, jako rozlegty obszar bez granic miedzy czasem
przesztym i terazniejszym, nie ograniczajac terytoriow
obserwacji daje poczucie swobody odnajdywania
apriorycznych form. Obserwacja kontemplacyjna spla-
tajaca sie z mysleniem poszukujgcym i interpretujgcym
Swiat zdarzen i rzeczy staje sie intrygujacym doswiad-
czeniem w sferze architektonicznej geometrii. Kojarzy
sie ono tropieniem reorganizacji czy transformacji prze-
strzeni ujawniajacej sie poprzez odkrywane innowacyj-
nych konfiguracji ksztattéw.

Nature architektury trudno ujaé w stowach,
przemawia ona widokami rzeczy. Stosowne miejsce za-
chowania i trwania obrazéw wylonionych podczas
wedréwek po swiecie sztuki wskazuje André Malraux
uswiadamiajac nam istnienie Muzeum Wyobrazni.
W zamysle zbiér mieszczacych sie tam eksponatéw
nie ma obrazowac historii czy tradycji. Gromadzone
dzieta, o rodowodzie z réznych historii, moga sie tam
pojawia¢ kolejno po sobie, albo wpisywacé sie jako
rzeczy same w sobie odrebne. Muzeum Wyobrazni nie
odwotuje sie do zadnej hierarchii, nie implikuje estetyki
chociaz ku niej sie odnosi. Wybitne dzieta sztuki wywo-
dzace sie ze swojej epoki nigdy nie nalezaty tylko do
jednego czasu. W mysl| przekonania, ze Czas, bedac
zarazem czasem metamorfozy ciggle odmienia opinie
wartosciujace sztuke, Malraux uznaje ,metamorfoze”
za dusze Muzeum Woyobrazni. Przypisuje mu funkcje
~Wywolywacza”, ptaszczyzny odniesienia w momen-

tach poszukiwania i ksztattowania wspotczesnego obli-
cza sztuki. Traktujgc owo ,muzeum” jako srodowisko
wewnetrzne, mieszczace sie w nhaszej pamieci, po-
wiada Zze ,to nie my w nim mieszkamy, tylko ono
w nas”.

Pomyst tworzenia Muzeum Wyobrazni wydaje
sie inspirowa¢ wszystkich ciekawych s$wiata sztuki
budowania, tych, ktdrzy sami sobie chcg nieprzerwa-
nie tworzy¢ osobista kolekcje rzeczy architektonicz-
nych uznanych za wazne i bliskie, dziet inspirujacych,
budzacych emocje finezja pomystu. Rownie nieco-
dzienng refleksje moga takze inspirowaé reguty ,anali-
zy archeologicznej” zaproponowane przez Michela
Foucaulta. Podstawowa zasada jest tam ,dyskurs”okre-
Slony jako ,zespo6t aktow formutowania” obejmujacy wy-
powiedzi méwione, pisane, takze rzeczy i dzieta
nalezace do jednej ,formacji dyskursywnej” — do kon-
kretnej dziedziny nauki lub sztuki. Ten rodzaj analizy
wypada uznaé jako szczegdlny rodzaj doswiadczenia:
poznania, my$lenia i rozumowania stuzgcego wydo-
bywaniem faktéw z ,historycznego a priori pozytywno-
Sci”, faktow tworzacych zbior okreslony przez
Foucaulta mianem Archiwum. Obrana nazwa jest wa-
zna, wyjasnia specyficzny charakter zakresu tego
zbioru, w ktérym moga sie rozpos$cierac¢ tozsamosci for-
malne, ciggtosci tematyczne, przekazy poje¢ czy sieci
polemiki w danej dziedzinie, ale tylko te, ktore taczy
wspolna cecha — ,forma pozytywnosSci”.

Przyjecie takich zatozen pozwala spojrzeé
Swiat architektury nie poprzez caftoksztatt wydarzen
pojawiajacych w ciaglym ksztalcie historii, droga wy-
tyczong przez porzadek systematycznosci i chronolo-
gicznej kolejnosci. Przeciwnie, wiedza archeologiczna
za wazne uznaje te momenty, ktére w linearnym po-
rzadku wydarzen odbierane sa jako specyficzne
uskoki, rozciecia, jako innowacje objawiajgce sie w ra-
dykalnych zmianach czy przeksztatceniach myslenia
i dziatania.

Penetrowanie terytoriow architektury, w mys$l
zatozen ,analizy archeologicznej’, jest tym rodzajem
przypomnienia-doswiadczenia, ktére stuzy¢é ma odnaj-
dywaniu cech czy waloréw jawiacych sie jako specy-
ficzne regularnosci zawarte w strukturach dokonan,
wypowiedzi i dziet — w rzeczach sobg przykuwajacych
uwage. W przeciwiehstwie do zasady historycznego
uporzadkowania, owe rzeczy moga by¢é odbierane
Z pominieciem analizy genealogicznej, co wiecej w roz-
proszeniu zdarzeniowym i czasowym. Formowna
w ten sposdb wiedza architektoniczna, dopuszczajgca
wytawianie jednostkowych budowli przemawiajacych



.formg pozytywnosci’, jawi sie jako zbior alternatywny
wobec analitycznego opisu genezy i ciagtosci two-
rzacego wiedze historyczna. Przyswajanie wydarzen
architektury w mysl takich zatozen jest préba odnajdy-
wania definicji przestrzeni architektonicznej zawartej
w regutach i zasadach wylowionych jako pozytywnosci
a priori. Sens analizowania architektury w mysl regut
Foucaulta zawiera sie w reinterpretacji, w poszukiwa-
niu tego co, poczynajagc od nabytych bgdz przyjetych
wyobrazen, daje poczatek ideom i dzietom.

Kazdy na swodj sposdb moze odczytaC slady
minionego czasu. Jednak przeszio$¢ architektury nie
moze by¢ przywilaszczana jako odbicie w krzywym
zwierciadle. Jej przydatnos¢ wyraza sie w inspiracyjnej
mocy symboli, znaczen i form. Nie nachalnie wpisujac
sie w Kklimat wspoétczesnego myslenia, przesztosé
architektury przypomina o sposobie rozwigzywania po-
stawionych jej zadan poprzez solidne rzemiosto -
w pierwotnym znaczeniu techne i sztuke budowania
nieustajaca w poszukiwaniach poetyki jezyka geometrii
ksztaitéw.

Mnemozyna, Pamieé, jest matka Muz, a przy-
pominanie jest najczestszym i zarazem najbardziej
podstawowym doswiadczeniem myslowym, majacym
do czynienia z rzeczami nieobecnymi tu i teraz, niedo-
stepnymi zmystom. To, ze nieobecna budowla zostata
przywotana i jest obecna w umys$le dzieje sie za spra-
wa przypomnienia, ktore realne ksztatty zmienia w nie-
zmystowe, myslowe obrazy. Myslenie sprawia, ze nie
jesteSmy w miejscu gdzie rzeczywiscie sie znajdujemy.
Nie obcujemy z realnymi budowlami lecz z ich mys$lo-
wymi wizerunkami ,widocznymi” tylko dla nas samych.
Myslenie unicestwia czasowe i przestrzenne odlegto-
8ci. Pozwala mys$le¢ refleksyjnie o przeszitosci tak jak-
by jeszcze trwata, twoércze myslenie skupiaC na
terazniejszosci i mie¢ na uwadze przysziosc¢ tak jakby
juz byta obecna.W owej procedurze granice wyznacza-
ne przez czas wydajg sie mie¢ znaczenie umowne.

Dzis, kiedy architektura wymyka sie definicjom
a prion, tworzenie osobistego zbioru rozmaitych kon-
stelacji architektonicznej geometrii moze stac sie intry-
gujaca przygoda zgtebiania tajemnic sztuki budowania
przedtem i teraz. Wszystko to nadaje sens prze-
mierzaniu sSwiatow architektury przetartymi szlakami
wyznaczonymi poprzez teoretyczne i projektowe
doswiadczenia. Tu wpada siegna¢ do ab ovo, do trakta-
tu De architectura libri decem, ktory przypomina, ze
tak jak ongi$, takze dzi§ w architekturze ,istnieja dwa
elementy: przedmiot, ktory jest okreslany, i jego okre-
Slenie”. Wszystko to co niezbywalne jest dla okreslenia

owego przedmiotu — budowli, zawiera sie w witru-
wianskiej konkluzji: ,ani bowiem talent bez wiedzy, ani
wiedza bez talentu nie moga stworzy¢ doskonatego
mistrza”.

Obyczaj gromadzenia, aktualizowania wiedzy wypada
uznac¢ jako doswiadczenie, jako probe ksztattowania
wrazliwosci estetycznej wspierajgcej redagowania traf-
nej odpowiedzi stosownej do zadah i mozliwosci
dzisiejszego czasu — jako inspiracje w odkrywaniu nie-
Znanego.

Esej opracowano wg ksiazki: Maria Misiagiewicz, Architektonicz-
na geometria, Krakow 2005, Wydawnictwo Naukowe Politechniki
Krakowskiej.
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91 Recalling

Wondering what kind of knowledge is philoso-
phy, Hans Georg Gadamer refers to Plato: “knowledge
that we call philosophy, is in fact recalling — anamne-
sis, [...] is a form of self-knowledge, reflection on our
knowledge, the attempt to answer the question what
do we exactly know and how.” Gadamer identifies the
sense of recalling with the attempt of “understanding”
everything that impresses us in the fullest sense of the
word. “Understanding” supports the kind of thinking
that avoids choosing between the sceptical relativism
and the logical absolutism. This way of acting allows
him to treat knowledge as the result of recalling — the
spontaneous experience supported by the reflective
interpreting and the interpretative effort.

Analysing architecture with such an attitude,
irrespective of its time and place, is not the passive co-
pying the attributes of shapes, but noticing the rules
that inspire and provoke the creative architectural
thinking.

The world of architecture taken as the indivisi-
ble whole, as the extensive territory without boundaries
between the past and now, without Ilimits in
observation territories, gives the feeling of freedom of
discovering the a priori forms. The meditative
observation intertwined with thinking that searches and
interprets the world of events and things becomes the
intriguing experience in the area of architectural geo-
metry. It goes together with tracking the reorganization
or transformation of the space that is revealed by disco-
vering the innovative configurations of forms.

The nature of architecture is difficult to be ex-
pressed in words, it speaks with the views of things.
Suitable place of action and persistence of the views
shown during the peregrinations in the world of art was
pointed out by André Malraux who made us realize the
existence of the Imagination Museum. The purpose of
the collection of the objects was not the representation
of history or tradition. The gathered pieces of art of va-
rious history origins can appear there one after the
other, or be registered as the individual things. The
Imagination Museum doesn’t refer to any hierarchy,
doesn’t imply aesthetics however relates to it. The
outstanding pieces of art that derivate from their epo-
chs never belong to the particular time only. According
to the idea that the Time, being also the time of meta-
morphosis, keeps changing the opinions that value art.
Malraux acknowledges the “metamorphosis” as the
soul of the Imagination Museum. He credits it with the
recalling function, the field of reference in the moments
of searching for and forming the current face of art.

Treating the mentioned “museum” as the internal area,
existing in our memory, he claims that “we don’t live in
it, but it lives in us”.

The idea of creating the Imagination Museum
seems to inspire those who are curious about the art of
building, those who want to create continuously their
own collections of the architectural objects recognized
as important and dear, works of art that are inspiring,
exciting with the finesse of the idea. Equally unusual re-
flection can be inspired with the rules of the “archeolo-
gical analysis” proposed by Michel Foucault. There the
fundamental rule is the “discourse” described as the
“acts of formulating group” that includes the spoken
and written statements, as well as the things and the
works of art belonging to the one “discourse structure”
— to the particular area of science or art. This kind of
analysis should be acknowledged as experience of the
particular sort: learning, thinking and understanding
serving with extracting the facts from the “historical a
priori of the positive”, facts composing the collection
that Foucault calls The Archive. The chosen name is
important, it explains the specific character of the
range of this collection, in which the formal identities,
thematic continuities, conceptions can spread, but only
those, that are linked with the common feature — “the
form of positive”.

Taking such assumptions allows to see the
world of architecture not through the events that occur
in the running course of history, along the way traced
with the order of regularity and chronological se-
quence. On the contrary, the “archeological” know-
ledge marks out those moments, that in the linear
order of events are seen as the specific dodges, cuts,
as the innovations manifested in the radical changes
or transformations of the ways of thinking and acting.

Penetrating the territories of architecture,
according to the assumptions of the “archeological ana-
lysis”, is this kind of recalling-experiencing, which
purpose is to search for the features and values appea-
ring as the specific regularities included in the structure
of achievements, statements and the works of art — in
the things that attract attention. In contradiction to the
rule of historical order, those things can be interpreted
without taking account of genealogical analysis, what
is more, in the time and events’ diffusion. The archi-
tectural knowledge, formed in this way, permits
catching individual buildings that appeal with their
“form of positive”, appears as the alternative for the
analytic description of the roots and continuity, that
sets up the historical knowledge. Assimilating archi-



tectural events according to such assumptions is the
attempt to form the definition of the architectural space
included in the rules and principles caught as the positi-
ves a priori. The sense of analyzing architecture
according to the Foucault's principles is included in
reinterpretation, searching for the things that, starting
from the obtained or accepted images, originates ideas
and the works of art.

Everybody can read the traces of the passed ti-
me in one’s own way. But the past of architecture
cannot be possessed as the reflection in a distorting
mirror. It's use is expressed in the inspirational power
of symbols, meanings and forms. Not impudently fitting
itself in the mood of the current ideas, the past of archi-
tecture reminds of the way of solving the problems with
the solid craft — in the primary meaning techne and the
art of building unceasingly searching for the poetics of
the forms’ geometry language.

Mnemozyna, Memory, is the mother of Muses,
and recalling is the most frequent and the most funda-
mental mental experience, that deals with the things
not present here and now, not attainable for senses.
The fact that the absent building has been called to
mind and is present there is the effect of recalling, that
changes the real shapes into the unsensual memory
pictures. Thinking makes us exist not in the place whe-
re we really are. We are not in relation with the real
buildings but with the mental pictures of them, visible
only for us. Thinking annihilates the time and space
distance. It allows to think about the past in a reflective
way as if it lingered on, to focus the creative thinking
on the present and to keep one’s eye on the future as
if it was present. In this procedure boundaries set by
the time seem to have nominal meaning only.

Today, when architecture slips the a priori defini-
tions, creating the personal collection of various
constellations of the architectural geometry can be an
intriguing adventure of discovering the mysteries of the
art of building before and now. All this gives sense to
wandering the worlds of architecture following the worn
traces set by the theoretical and practical experiences.
Here it would be proper to go back to ab ovo, to the
treatise De architectura libri decem, which recalls that
just like in the past, today in architecture “there are the
two elements: the described subject and it's de-
scription”. All that is essential for defining that subject -
a building, is enclosed in the Vitruvian conclusion: “ei-
ther talent without knowledge or knowledge without ta-
lent will not make the perfect master”.

The custom of gathering, updating knowledge

can be acknowledged as the experience, the attempt
to form the aesthetic susceptibility supporting formu-
lating the accurate answer suitable for the problems
and potentials of this time — as the inspiration in the
discovering the unknown.

The essay on the basis of: Maria Misiagiewicz, Architektoniczna
geometria, Krakow, Wydawnictwo Naukowe PK, 2005.
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Marcin Charciarek

Widzialna i niewidzialna struktura architektury czyli pokoje Pana K.

1. Kurator X Miedzynarodowego Biennale Archi-
tektury Dariusz Koziowski cytuje jedna z opowiesci
z Mahabharaty. Zapytano w niej Judisztire: co to jest
przestrzen? Heros odpowiedziat rozstawiajac szeroko
dionie, jak gdyby obejmowat niewidzialny przedmiot —
oto jest przestrzen! Odpowiedz byta trafnal. Prze-
strzen, wyznaczana jest przez jej ograniczenie - nieja-
ko ,uwiezienie” w formie. Uniwersalizm odpowiedzi na
pytanie o przestrzeh kryje w sobie rowniez rozumienie
przestrzeni architektonicznej. Architektura, zatem, jest
przestrzenia ,ograniczong” — ktérej sens i rozumienie
wyznacza materia obranej przez autora granicy. Nale-
zy jednak pamietac, ze przestrzen architektoniczna to
nie tylko tréjwymiarowos¢ budynku. Przestrzen archi-
tektoniczna to przestrzen ludzkiej egzystencji i wynika-
jacej z niej znaczen. Pierwsza architektoniczna
ingerencjg cztowieka w jego otoczenie byto symbolicz-
ne okreslenie i fizyczne ogrodzenie przestrzeni w kto-
rej zyje.

2. Istnieje my$lenie o przestrzeni architektonicz-
nej tworzonej przez bryte lub gre bryt. | jest przeciwien-
stwo dla tej koncepcji — pustka w bryle, ktéra te
przestrzen rowniez kreuje. Steen Eiler Rasmussen
twierdzi nawet, ze niektérzy architekci sktaniajg sie ku
wstrukturze” inni ku ,pustce” a nawet, ze niektore okre-
sy architektoniczne wolg tworzy¢ bryly, inne pustki2.
Krytyk daje za przyktad gotyk ze ,strukturalnymi” kate-
drami i renesans reprezentowany przez koncepcje ,pu-
stek” bazyliki $w. Piotra w Rzymie. TakZze Kenneth
Frampton (za Gottfriedem Semperem), uznaje ze prak-
tycznie cata historia architektury jest ztozona z budyn-
kow w ktérych wystepuje ten przypadek3. Na ten
sposob Frampton dzieli swiat architektury na swiat
przestrzeni stereotomicznej i tektoniczney.

Owo rozréznienie zgodne jest rowniez z mysla
Siegfrieda Giediona, ktéry wskazuje na podstawowe
koncepcje przestrzeni architektonicznej. Krytyk stwier-
dza, ze pierwsza jest zwigzana z moca emanujaca
Z bryl, ich wzajemnymi relacjami i wzajemna gra, od-
dziatywaniem. Ten aspekt wigze z sobg dzieta architek-
tury Egipcjan i Grekow. | jedne, i drugie rozwijaty sie
z bryly na zewnatrz. Jednak w Il wieku n.e nastapit
przetom w tego rodzaju rozumieniu swiata architektury.
Poczatek dat cesarz Hadrian budujac swigtynie wszyst-
kich béstw — Panteon. Rzymska budowla oznaczata
catkowitg zmiane dotychczasowej konwencji, owocuja-
ca druga koncepcja przestrzeni. Rotundy nie potrakto-
wano jako plastycznej bryly — stanowita ona skorupe
zawierajgcg wielka celle, ktéra wydaje sie odkrywaé no-

wy obraz ludzkiego wszechswiata. Od tego czasu kon-
cepcji przestrzeni architektonicznej nie dato sie niemal
odroznié od koncepcji wydrazonej przestrzeni wne-
trza4. Dzieto Panteonu podpowiada nam to znaczenie
przestrzeni wydrazonej, w ktorej cztowiek i jego ,byt
przestrzenny” staje w centrum uwagi a architektura wy-
znacza ksztatt, ktéry nie jest zwigzany bezposrednio
z jakas forma lecz ma by¢ emanacja tego wszystkiego
co uniwersalne a zarazem czyste, abstrakcyjne.

3. Jest tez inny poczatek myslenia o przestrzeni
architektonicznej. Istnieje fenomen linii horyzontu, kto-
ra rozdziela ksztalt tworzony ,pod ziemig” lub ,pod nie-
bem”. Jest grota (a moze gréb, bunkier, bastion, tunel)
dajacej pierwsze schronienie i bezpieczenstwo — wy-
drgzona przestrzen, zwigzana z ziemig lub skatg (p6z-
niej zelbetem), i jest szafas (p6zniej dom, patac,
monument) a wiec forma uzewnetrzniona, zwigzana
z materig kosci lub drewna (pdzniej cegly, stali) odkry-
wajaca przed widzem logike materii i z niej stworzone-
go ksztattu budowli. Archetyp groty tworzy Swiat masy,
mroku, pustki i tajemnicy, odgrodzenia od $wiata ze-
wnetrznego, jest stabilnoscig i zwigzaniem z baza. Ar-
chetyp szatasu tworzy Swiat otwarcia na zewnatrz i jest
ciagta proba walki z materia, nieustannym wznosze-
niem sie ku niebu. Obie rzeczy potrzebujg $wiatta —
szatas dla unaocznienia stosownosci i poprawnosci for-
my; w grocie natomiast swiatlto odgrywa role nadrzed-
ng — petni role przewodnika ukazujacego ,sens drogi”
i ,ksztatt miejsc” we wnetrzu. Wedlug Raimunda Abra-
hama grota i prymitywny szatas odsytajg nas poprzez
uniwersum elementu mitycznego do prymarnosci jezy-
ka, rytuatu, pracy, formy dachu, $ciany, konstrukgc;jid.
| daja poczatek genetyce tej architektury, ktéra opiera
sie na powrocie do pierwotnych naturalnych zasad, do
prostoty, czystosci form i celowosci.

Miesci sie gdzie$s w tym Swiecie wizja Adolfa Lo-
o0sa, mowiaca, ze sa dwie rzeczy, ktére naleza do ar-
chitektury  unaoczniajace @ zasade zewnetrznosci
i wnetrza: monument i grobowiec. Reszta wedtug Lo-
osa powinna by¢ wyrzucona ze swiata sztuki.

4. Kwestia relacji pomiedzy zewnetrznym i we-
wnetrznym nigdy nie byta tak wazna jak w czasach roz-
woju architektury wspodtczesnej. Wiasciwie nalezatoby
powiedzie¢, ze poczawszy od modernistycznej rewolu-
Cji zaangazowanie tworcow w przekroczeniu progu wi-
dzialnego zewnetrza na plan czysto wewnetrzny stata
sie podstawg najradykalniejszej manifestacji wolnosci
i wszystkiego co mozna by bylo nazwa¢ definiowaniem



nowej jakosci zycia ludzkiego. Uwolniona od tradycji
przestrzen architektoniczna dowodzi, ze mozna stwo-
rzy¢ czysta, jasng i logiczng strukture ktéra bedzie no-
sifa jakos¢ wuniwersalnie rozumianej przestrzeni.
Malewiczowski kwadrat na bialym tle nie tylko ozna-
czat chwile powstania $wiata abstrakcji formalnej, lecz
przede wszystkim stat sie arcydzietem ukazujgcym
sens ograniczenia.

Na poczatku dwudziestego wieku trudnym do
pojecia byto zrozumienie, ze architektura moze oby¢
sie bez ornamentu. Nalezalo rowniez zrozumieé, ze
manifestacja Adolfa Loosa ,ornament to zbrodnia” nie
byta jedynie odrzuceniem zdobnictwa, ale kryta w so-
bie pewien sposéb rozumienia przestrzeni architekto-
nicznej. Prezentacja nowej ideii odbyta sie poprzez
teorie Raumplanu — zasady formutowania tozsamos$ci
przestrzeni obiektu za pomoca relacji pomiedzy wielko-
scia ,wybranego” z masy wolumenu a jego funkcja.
Najpigkniejsze formy powstaja wtedy, podkreslat Adolf
SCi tworza razem jednolitg catos¢. W 1930 roku tluma-
czyt powstale Tzara Haus w Paryzu czy Moller Haus
w Wiedniu: ,Nie projektuje planéw, fasad, przekrojow.
Projektuje przestrzen. W gruncie rzeczy w moich pro-
jektach nie ma parteru, pierwszego pietra, ani piwnicy,
sa tylko zintegrowane pokoje, przedpokoje i tarasy.[...]
Istnieje wowczas potrzeba zintegrowania tych pomiesz-
czen tak, aby przejScie pomiedzy nimi byto nie tylko
niezauwazalne, lecz takze naturalne i funkcjonalne”s.
W podobnym tonie wyrazali sie pozostali pionierzy no-
wego znaczenia przestrzeni architektonicznej. Dla Le
Corbusiera pomyst przestrzeni zaprojektowanej na troj-
wymiarowej siatce (poczawszy od systemu Dom-ino)
miata dawac ksztalt kompozycji zwartej dajacej w efek-
cie ,pie¢ zasad nowej architektury”. Dla Miesa van der
Rohe okreslenie mniej znaczy wiecej stato sie po la-
tach sensem poszukiwania tego co nazywat ,jasng
strukturg”, ktéra pozwoli da¢ rozwiazanie architekturze
i przetrwa epoki w zrozumiatym znaczeniu.

5. Do_teorii Raumplanu Adolfa Loosa nawigzuje
Raimund Fein w opracowaniu Design by Theory . Troj-
wymiarowa metoda projektowania, ktérg opisuje odpo-
wiada ideii przestrzeni architektonicznej tworzone;j
przez sekwencje ,wydrgzen”’. Pisze:[...] Przestrzen to
pustka zdefiniowana przez to co ja wypetnia, lub tez
otacza””. W metodzie trojwymiarowej-stereotomicznej
przestrzen jest rozumiana jako element okreslany od
jego wnetrza jak gdyby zostata wydragzona z tréjwymia-
rowej petnej masy. W tym teoretycznym podejsciu,

przestrzen jest pustka, ktéra pozostaje pomiedzy ,ma-
sq” scian i stropow.

Metoda tréjwymiarowa w swoim poszukiwaniu
istoty powigzan przestrzennych jest powrotem do ideii
modernizmu — nadaje szczegdlne znaczenie przekrojo-
wi reprezentujacemu trzeci wymiar, w opozycji do rzutu
jako dwuwymiarowego potwierdzenia poprawno$ci roz-
wigzan funkcjonalnych. Projektowanie przez odejmo-
wanie nie jest niczym innym jak zastanowieniem sie
nad porzadkiem rzeczy architektonicznej — przede
wszystkim w aspekcie kompozycyjnym odwotujgcym
sie do ksztattéw i form powstatych z decyzji i dyscypli-
ny ograniczenia. Przyktadem dzisiaj stuzy tworczos¢ Al-
berto Campo Baezy, ktéry bez wzgledu na skale
budynku istotng czescig kreowania architektury sg po-
mysty na celebrowanie wiasciwosci masy (gravidad)
i pustki. To masa i pustka daje site istnienia kazdej
przestrzeni, poniewaz kreowanie dialogu w kontekscie
architektonicznym wydaje sie by¢ kreowaniem poczu-
cia trwatosci metaforycznego potaczenia — ,zawartosci
z naczyniem8. Miesowska zasada less is more przeto-
zona zostaje przez Campo Baeze w zasade more with
less. Dzieta Baezy tak jak dzieta rzezbiarza Eduardo
Chillidy istniejg w ideale przestrzeni wyznaczonej inten-
sywnoscig poszukiwania relacji pomiedzy widzialnym
zewnetrzem a niewidzialnym wnetrzem. To wielki swiat
wyobrazni i znaczen wyznaczonych corbusierowskag
ideq boite a miracles.

Dom. Pokoje Pana K.
| tak cofajgc sie

znajduje

w zachwycie

a potem w rozpaczy
kolejne moje domy.
Wszystkie niezamieszkate
i puste.

T. Kantor, To wszystko prawda!, ,Teatr” nr 9, 1991

W pazdzierniku 2004 roku odbyto sie X Miedzy-
narodowe Biennale Architektury. Manifestem kolejnej
edycji stato sie hasto ,Architektura — sztuka przyszio-
sci. Miejsce sztuki w miescie”. Jednym z tematow ar-
chitektonicznych konfrontacji byla nowa siedziba
Cricoteki, ktéra wedtug pomystodawcow Muzeum Tade-
usza Kantora ma stang¢ w centrum starozytnego mia-
sta — przy placu Szczepanskim, u zbiegu ulic
Jagiellonskiej i Szczepanskiej. Wazne dla samego kon-
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tekstu urbanistycznego jest sasiedztwo Teatru Stare-
go, Patacu Sztuki czy ,drapacza chmur” Fryderyka Ta-
daniera. Sens lokalizacji okresla jednak przylegty
budynek Patacu pod Krzysztofory wraz z historyczng
Galeria Krzysztofory i obecna siedziba Cricoteki.

Specyficzne wyznaczenie miejsca dla obiektu
nasuwa wazng heideggerowska mysl o umiejscowie-
niu dla rzeczy, ktére daje miejsce dla poczwornosci:
ziemi, nieba, smiertelnych i béstw. A wiec jest miejsce
na ziemi jednoznacznie zwigzane z osobg Kantora
i Grupy Krakowskiej — w ktérym s$miertelni zdecydo-
wali sie oddaé¢ hotd sztuce wielkiego artysty; istnieje
takze w swiadomosci towarzyszy zycia Kantora jego
,boskie naznaczenie” ziemska tutaczka. Niebo zas od-
daje nam swiatto i kawatek sfery aby stworzy¢ budow-
le. To wszystko przypomina réwniez o etymologii
stowa Ort (miejsce), oznaczajgcego punkt, nieskon-
czenie maty lecz wazny poprzez site skupienia —
gdzie wszystkie sity i kierunki gromadza sie aby
w koncu uwolni¢ wyobrazenia w realny ksztatt archi-
tektury. Architektury, ktorej elementy stanowia katali-
zator dla pamieci. Architektury, ktéra zawsze musi
uzy¢ metafory jako proby interpretacji osoby tworcy
i miejsca z nim zwigzanego.

Tadeusz Kantor mowit o materii jako jedynym
Sladzie egzystencji, okreslajac takie elementy jak ko-
lor, swiatto, konstrukcje, strukture i czas jako tradycyj-
ne posrednictwa, ktére teraz staja sie niewazne.
.Materia, odrzucajaca posrednictwo tradycyjnych
srodkdw wyrazu przez swojg obsesyjng obecnosé
i nieimitowanie niczego powoduje szok. Jest to szok
[...] bezposredniego kontaktu z realnoscia ontologicz-
na, ktéry swiat utracit poprzez dtugie i skomplikowane
mediacje. Okazuje sie, ze dzis minimum «pos$rednic-
twa» moze wystarczy¢ do oddania wiernego i gtebo-
kiego wizerunku zycia™.

Stowa Kantora stajg sie motywem przewod-
nim w nadawaniu ksztattu architektury. Pryncypium
formalnym, wedtug autoréw, ma by¢ minimalistyczna
bryta muzeum interpretujaca mysl artysty dotyczacej
przeciwstawienia roli znaczenia w sztuce wspotcze-
snej. Obiekt ma prezentowac logike przestrzeni w kté-
rej to nie struktura okresla przestrzen lecz przestrzen
okresla strukture. Budynek Cricoteki prébuje oby¢ sie
bez sSwiatta, koloru, struktury i konstrukcji. Zgodnie
z wolg Kantora ma by¢ manifestem przeciwko ekspre-
sji: ,bez waloréow estetycznych, bez waloréw angazu-
jacych”10, Jak neolityczny gtaz obrobiony i ustawiony
w naturalnym krajobrazie tak monolit Cricoteki ma po-
daza¢ za ideg najprostszej formy w krajobrazie miej-

skim.

Rysunki stworzone w pewnym ekstremum za-
pisu ukazuja pewna zgodnos¢ pomiedzy ortodoksja
zewnetrznego ksztattu architektury w relacji do tego
co kryje w sobie ,niewidzialny” ksztatt wnetrza. Sens
pierwotnego drazenia w materii (w tym wypadku
w zelbecie) ma wiaza¢ widza w zabawe w odnajdywa-
nie niewidzialnych znaczen: ,domu”, ,labiryntu”, ,we-
dréwki” — ukazanych we fragmentach na wybranych
przez autoréw przekrojach-steretomiach. W budynku
nie ma tradycyjnych stropéw, Scian, okien poniewaz
podstawg jest celebracja ideii estetycznej tworzonej
z masy, grubosci i ciezaru, bryty i pustki — rzeczy defi-
niujacych ksztatt budynku bez wyrafinowania, w kto-
rym brutalistyczny monolit zelbetu zastepuje kamien
a przestrzen wyobrazni stara sie przenikna¢ przez za-
mkniety, abstrakcyjny ksztatt architektury. Tutaj twor-
czo$¢ Kantora przektada sie na przestrzen
W najwyzszym stopniu osobista i wytyczajaca sens
metafory labiryntu. Labirynt Cricoteki jest réwniez me-
taforg wedréwki artysty z Wielopola, a przy okazji jest
spetlnieniem wyzszego sensu podkreslajacy we-
wnetrzny zamyst formalny. Owa mysl to przekonanie,
ze architektura to nadanie przestrzeni ksztattu za po-
mocg celu (pokoi) lub drogi. ,Kazdy dom to «droga»
o strukturze architektonicznej; [...] Rownoczesnie jed-
nak, w stosunku do otaczajacej przestrzeni, jest to
.cel’, do ktérego sie zblizamy lub od ktérego sie odda-
lamy”11. A wiec, projekt jest, takze, w koncu, metafo-
rycznym  przedstawieniem domu  wypetnionego
pokojami — przestrzeni tajemniczej i kameralnej wy-
znaczajacej schronienie dla rzeczy, ideii, materii i pa-
mieci po wielkim artyscie.

Na rysunkach pokoje Pana K. wciaz sa niewy-
petnione i puste. Niezapetnione rekwizytami, atrapa-
mi, wrakami, obrazami s$wiadczacymi o obecnosci
kogokolwiek. Jak piwnica Galerii Krzysztoforéw trwa-
jaca do dzis w swojej tajemniczej potrzebie egzysten-
cji tworcow i ich tworczosci, tak nowe muzeum chce
by¢ po prostu przestrzenig do ,odnalezienia-odkrycia”
przez widza. Nowa Cricoteka chce by¢é manifestacja
widzialnej struktury, ktéra zawiera niewidzialng meta-
fore.
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1. The X International Architecture Biennial's cu-
rator Dariusz Koztowski quotes one of the Mahabha-
rata’s stories. Yudisthira was asked: what is space?
The hero responded by spreading his arms out wide,
as if he was to embrace an invisible object — this is spa-
ce! The answer was correct!. Space is marked out by
its limitations — as if being “imprisioned” in shape. The
universality of the answer to the space issue hides wi-
thin the understanding of architectural space as well.
Architecture, then, is the “restricted” expanse - its
sense and meaning is traced by the author-imposed
matter of the boundary. It is necessary to remember
though, that the architectural space is not only the volu-
me of the building. It is the room of human existence
and the denotations resulting from it as well. The first
human architectural interference in his environment
was the symbolic determination and physical enclosu-
re of the living space.

2. There is a way of thinking about the architectu-
ral space formed by the block or a game of solids. The-
re is an opposition for this concept — a void in the
block, which creates this space as well. Steen Eiler Ra-
smussen claims that some architects turn toward
“structure”, some toward “emptiness”, that some pe-
riods in architecture prefer to create blocks, some
other hollowness2 even. The critic gives Gothic as an
example, with its “structural” cathedrals, and the Re-
naissance represented by the concept of “voids” in the
St. Peter’s Cathedral in Rome. Kenneth Frampton as
well (after Gottfried Semper) acknowledges that practi-
cally the whole history of architecture is composed of
buildings, where this case may be found3. Thus
Frampton divides the world of architecture on to the
world of the space stereotomic an the tectonic.

This distinction goes in accordance with the
thought of Sigfried Giedion, who indicates the basic
ideas of architectural space. The critic states that the
first concept is related to the blocks’ power emanation,
their mutual interaction and relations. This aspect ties
the architectural works of the Egyptians and the Greek.
Both developed from the block outwards. In the se-
cond century however there was a breakthrough in this
way of understanding of the world of architecture. The
commencement of it was when emperor Hadrian built
the Pantheon — the shrine of all the gods. The roman
temple meant a complete change of the previous
convention, thus meaning the evolution of the second
space idea. The rotunda was not treated as a plastic
solid — it was a shell containing a grand cella, which
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seems to unveil a new image of the human universe.
Since that time, the idea of architecture was nearly
impossible to distinct from the idea of the hollow inte-
rior space4. The composition of the Pantheon hints us
on this particular meaning of the hollow expanse, whe-
re man and his “spatial being” becomes the focus of
attention and the architecture dictates the shape, whi-
ch is not directly connected to some form, but is to be
the emanation of all that is universal and pure at the sa-
me time, abstract.

3. There is a different beginning of the architectu-
ral space thought as well. There is the horizon line phe-
nomenon, which divides the shape created
“‘underground” or “in open air”. There is the cave (or
maybe the grave, the bunker, the bastion, the tunnel),
that gives the first refuge and safety — the hollow spa-
ce, in union with the soil and rocks (later the reinforced-
concrete) and there is the shelter (later still the house,
the palace, the monument), thus an outward form,
entwined with the bone and wood materials (later on
the brick, steel) unveiling for the viewer the logics of
material and the form of the building constructed with
it. The cave archetype creates the world of mass, dark-
ness, emptiness and mystery, separation from the ou-
ter world, it is stability and base binding. The shelter
archetype creates the world of openness to the outside
and is a constant attempt of struggle with the material,
a continuous rising towards the sky. Both things need
light — the shelter to demonstrate its propriety and
form’s correctness, in the cave however the light plays
the major part — it acts as the guide showing “the mea-
ning of the road” and “the shape of the place” in the
interior. According to Raimund Abraham the cave and
the primitive shelter refer us, through the universum of
the mythical element, to the primitiveness of language,
ritual, work, roof form, wall, construction5. And so they
conceive the genetics of this architecture, which relies
on the return to the primary natural rules, to simplicity,
purity of the form, purposefulness.

Somewhere among this world there is a place
for Adolf Loos’ vision stating that there are two things
belonging to architecture, proving the rule of
outwardness and the inside: the monument and the
tomb. The rest, according to Loos, should be thrown
out from the world of art.

4. The question of relations between outwardness
and the inside was never as important as at the time of
contemporary architecture’s gestation. As a matter of



fact it should be said that, beginning with the moderni-
stic revolution, creator’s commitment in crossing of the
visible threshold of the outwardness to the plane
clearly internal became the foundation of the most radi-
cal freedom manifestation and all that could be descri-
bed as defining the new quality of human life. Freed
from the tradition, the architectural space de-
monstrates that it is possible to generate a clear, lucid
and logical structure, which will bear the quality of the
universally understood space. The Malewicz's Square
on the white background not only meant the moment
of creation of the formal abstract world, but mainly be-
came the wonderful masterpiece showing the meaning
of boundaries.

In the beginning of the XXth century it was very
hard to understand that architecture may well be wi-
thout ornament. It was also necessary to comprehend
that Adolf Loos’ manifestation “ornament is a crime”
was not only rejection of decoration, but it hid within a
particular way of understanding of architectural space
as well. The presentation of this new idea was carried
out through the Raumplaun theory — the rule of
constructing the object’s space identity through the re-
lation of the size of the volume “chosen” from the mass
to its function. The most beautiful forms are created,
underlined Adolf Loos, when they match their purpose
and when their respective parts come together in
perfect unison. In 1930 he explained the Tzara Haus in
Paris and Moller Haus in Vienna: “l do not construct
planes, facades, cross-sections. | construct space.
Actually, in my projects there is no ground floor, first
floor, no basement, there are only integrated rooms,
halls and terraces. (...) Then there is this need of inte-
gration of all these interiors so that the routes between
them are not only unnoticed, they are also natural and
functional”s. Opinions of the other pioneers of the new
meaning of architectural space were all in similar tone.
For Le Corbusier the idea of the space constructed on
the three-dimensional net (starting with the Dom-ino sy-
stem) was to give shape of a compact composition re-
sulting in “the five rules of the new architecture”. For
Mies van der Rohe the sentence less is more became,
years later, the sense of the search for - what he called
— “the brilliant structure”, which will allow answering to

architecture and will last for centuries in the
understood meaning.
5. In his Design by Theory Raimund Fein refers to

the Raumplan theory by Adolf Loos. The three-di-

mensional method of creation, which he describes, re-
sponds to the idea of the architectural space created
through a sequence of “drillings”. He writes: “(...) Spa-
ce is an emptiness, defined through that, what is filling
it, or surrounds”. In the three-dimensional-stereotomic
method space is understood as an element described
from its inside, as if it was drilled in the three-dimensio-
nal solid mass. In this theoretical approach, space is a
void, which rests between “the mass” of walls and
slabs.

The three-dimensional method, in its quest for
the essence of spatial connections, is the return to the
idea of modernism — it gives a special meaning to the
cross-section representing the third dimension in oppo-
sition to the projection as a two dimensional
confirmation of the functional planning’s correctness.
Constructing through subtraction is nothing else than
wondering about the order of the architectural object —
mainly in the composition aspect invoking forms and
shapes resulting from the decisions and the discipline
of limitation. Today the example is the work of Alberto
Campo Baeza, for whom — no matter what is the scale
of the building — the vital part of the architecture’s
creation are the ideas for celebrating the substance’s
qualities (gravidad) and the emptiness. It is substance
and emptiness that give power of existence to every
space, as the creation of dialogue in the architectural
context seems to be the creation of the feeling of dura-
bility of the metaphorical connection — “content with a
vessel’s. Mies’ rule less is more is transformed by
Campo Baeza into the more with less rule. The works
of Baeza, just as the sculpturer’s Eduardo Chillida, exi-
st in the ideal of space defined by the intensity of the
search for the relation between the visible outside and
the invisible inside. It is a vast world of imagination and
meanings marked out by Corbusier’s idea of boite a
miracles.

The House. The rooms of Mr. K.
And so, backing up

I find

in awe

and then in despair

my serial homes.

All uninhabited

and empty.

T. Kantor, To wszystko prawdal! (It’s all truel), “Teatr” nr 9, 1991
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In October 2004 the Xth International Archi-
tecture Biennial was held. The slogan “Architecture —
the art of the future. The place of art in the city” was
the manifest of the edition. One of the architectural
confrontations’ topic was the new premises of Cricote-
ka which, according to the initiators of the Tadeusz
Kantor Museum, is to stand in the center of the ancient
city — by the Szczepanhski Square, at the intersection of
Jagiellonska Street and Szczepanska Street. The nei-
ghbourhood of the Stary Teatr, the Art Palace and Fry-
deryk Tadanier’s “skyscraper” is very important for the
urban context itself. The localisation’s meaning is defi-
ned, however, by the adjacent building of Palace for
Krzysztofory along with the current Cricoteka seat.

The specific spot setting for the object brings to
mind an important Heidegger’'s thought of location
setting for things, which gives place to the four: earth,
sky, mortal and the divine beings. And so there is a pla-
ce on Earth undoubtedly connected to Kantor and the
Cracow Group — through which the mortal chose to
cherish the art of the great artist; there is also, in the
conscience of Kantor's companions, his “divine institu-
tion” with Earth’s wandering. The sky gives us the light
and a piece of sphere to construct the building. It all re-
minds of the origins of the word Ort (place) meaning
the point, never-endingly small, yet crucial through its
might of condensation — where all the powers and di-
rections meet, so as to free at last the ides into the real
shape of architecture. Architecture, of which the ele-
ments are the fuse of memory. Architecture, which
always has to use metaphor as an attempt of interpre-
tation of the creator and the place related to him.

Tadeusz Kantor said that matter is the only
proof of existence, describing such elements as colour,
light, construction, structure and time as traditional me-
diation, which now turn out to be unimportant. “Matter,
rejecting the mediation of the traditional means of ex-
pression through their obsessive presence and not-imi-
tating anything leads to shock. It is a shock (...) of
direct contact with the ontologic reality, which the world
has lost through long and complicated mediations. It
turns out that today the minimum of “mediation” may
be enough to give a close and true life’s image”®.

Kantor’s words become the leitmotiv in giving
architecture its shape. The minimalist body of the mu-
seum, according to its authors, is the formal priority,
interpreting artist's thoughts on contrasting meaning’s
part in contemporary art. The object is to present the lo-
gic of space, where it is not the structure that descri-
bes space but it is space that defines structure.

Cricoteka building tries to make do without light, co-
lour, structure or construction. In accordance to
Kantor’s will it is to be a manifest against expression:
“without esthetic values, without engaging values”10.
As the neolithic worked rock, set in its natural
surroundings, so the monolith of Cricoteka is to follow
the idea of the most simple form in the urban landsca-
pe.

Sketches, created in a certain extreme of re-
cording, show a specific harmony between the orthodo-
xy of the outer shape of architecture in relation to what
is hidden within the “invisible” shape of the interior. The
sense of the primary drilling in the matter (in this case
reinforced-concrete) is meant to tie the viewer in the
game of finding the invisible meaning: “the house”, “the
maze”, “the wandering” — shown in fragments on the
cross-sections — steretomias. In the building there are
no traditional slings, walls, windows since the
foundation is the celebration of the esthetic idea
created of mass, thickness and weigh, solid and void —
things defining the shape of the building without refine-
ment, where the brutalistic monolith of reinforced-
concrete replaces rock and imagination’s space tries to
penetrate through the closed, abstract shape of archi-
tecture. Here Kantor's work renders to the space
personal in the highest degree and marking up the
sense of the maze metaphor. The maze of Cricoteka is
a metaphor of wandering of the artist from Wielopole
as well, at the same time being the fulfillment of the hi-
gher sense underlining the outer formal intention. This
thought is belief, that architecture is giving shape to
space through goals (rooms) or a road. “Every house
is <a road> with the architectural structure. (...) At the
same time, however, towards the surrounding space, it
is <a goal>, which we approach or recede from”!1. So
the project is, also at last, a metaphorical presentation
of a house filled with rooms — space mysterious and
intimate appointing the refuge for things, ideas, matter
and remembrance of the great artist.

On the sketches the rooms of Mr K. are still not
filed and empty. There are no props, dummies,
wrecks, images cramming them, giving evidence of
anyone’s presence. Just as the Krzysztofory Gallery’s
cellar lasting until this day in its secretive need of the
creators’ and their work’s existence, so the new mu-
seum simply wants to be the space of “finding-discove-
ring” by the viewer. The new Cricoteka wants to be the
manifest of the visible structure, which contains the
invisible metaphor.
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Tomasz KoztowskKi
Dekompozycja bryf elementarnych*

Mimo, ze ,prostota ksztattu nie musi sie rownaé
prostocie doswiadczenia” (Robert Morris) to wiara
w less is more nie jest, i nigdy nie byta wszechogarnia-
jaca. Poczatki nowoczesnej mysli architektoniczej to
bez watpienia upraszczanie form; bezkompromisowe
tak, jak to tylko byto mozliwe. Wczesniej pretekst geo-
metryczny ogtosit jako teorie Paul Cézanne: otaczaja-
cy Swiat, ktéry zamieniat w sztuke, malarz widziat
.podiug walca, kuli i stozka’. Le Corbusier, poczatek
wspotczesnosci architektury odkryt w swojej wyobraz-
ni, w Swiecie, gdzie szesciany, stozki, kule, cylindry
i ostrostupy objawity sie jako ,pierwotne [i] najpiekniej-
sze formy”. Sa architekci pamietajacy te stowa. Adolf
Loos, nie bez mozotu, zapoczatkowat zdzieranie deko-
racji z budynkow. Ludwig Hilberseimer, dekomponujac
miejskg zabudowe kwartatowg tworzy wizje, ktéra spo-
wodowata nieprzewidywalne dramatyczne konsekwen-
cje w budowie przestrzeni miasta. W projekcie
Hochhausstadt (1924) wizja rygorystycznej kompozycji
z rowno pouktadanych, gtadkich prostopadtoéciennych
budowli, doczekata sie fragmentarycznych realizacji kil-
kadziesiat lat pozniej. Za model architektury idealnej
prostoty mozna uzna¢ na przykiad budynki Miesa van
der Rohe i Philipa Johnsona, z amerykanskim ,pudet-
kiem” Seagram Building w Nowym Jorku (1954-1958).
I mimo toczacego sie nurtu ,tendencji minimalistycz-
nych” w architekturze, ktérego poczatki ideologiczne
upatrywaé mozna w miesowskim hasle, juz sloganie,
to pragnienie zmian i oryginalnosci Robert Venturi za-
wart w parafrazie tej mysli: wiecej nie znaczy mniej?,
co moze brzmiec¢ oryginalnie tylko w kontekscie dzie-
joéw architektury.

Na poczatku tych rozwazan jest miejsce na za-
stanowienie sie nad zasygnalizowanym zagadnieniem
— dekompozycja formy elementarnej i dekompozycja
form elementarnych.

Najpierw nasuwa sie na mysl| rzecz spoza archi-
tektury: Incomplete Open Cube nr 5-6, co mozna prze-
ttumaczyc¢ jako Niekompletny otwarty szescian nr 5-62,
przedmiot z emaliowanego aluminium, ktéry sporzadzit
Sol LeWitt (1976), a teraz jest w posiadaniu Lisson Gal-
lery w Londynie. Rola nazwy jest tu duza, albo wrecz
zasadnicza. Bez tego wyjasnienia nie dostrzezemy
szedcianu i zabawa pryska. Ale szeécian istnieje. | tak
jest z wieloma rzeczami architektonicznymi, o ktérych
tu chcemy méwic: najpierw jest szescian, prostopadto-
Scian, walec czy kula, potem niekompletny ksztaft, nie-
kiedy na tyle zdekompletowany, Ze unicestwiony
pierwowzor staje sie nieczytelny.

Takich watpliwosci nie nastreczaja gry z bryta-

mi elementarnymi prowadzone przez Erwina Heerich.
Sa to radykalne dziatania artystyczne na polu rzezby,
rysunku, instalaciji, architektury, lub po prostu rzeczy ar-
tystycznych. Najpierw trzeba spojrze¢ na szesciany ar-
tysty. Dekompozycje bryt nastepuja po odszukaniu
regut, ktére mozna odnalez¢ w zapisach rysunkowych,
nade wszystko aksonometrycznych3. Rysunki posiada-
ja cechy doskonale informujacego zapisu i réwnocze-
$nie autonomiczng warto$¢ estetyczna. [...] Lapidarne,
czarno biate, obrazy (poza szkicami-studiami o znacze-
niu intymnego zapisu) wykonane sa przy pomocy jed-
noznacznych linii, rysowanych przyrzadem, rapidografem,
i od przyrzadu na tle biatych lub czarnych ptaszczyzn.
Obrazy ukfadaja sie w cykle, i sprawiaja wrazenie dy-
daktycznosci: Erwin Heerich prowadzi zajecia w Akade-
mii Sztuki w Dusseldorfie. Cykle dotycza obszaréw
zainteresowan: linii i siatki, bryt elementarnych i form
ztozonych. Heerich porusza sie nieustannie pomiedzy
abstrakcja, iluzja i metafora. Wydaje sie, ze rysunki
przedstawiajg modernistyczng ,przejrzystos¢” zmierza-
jaca jedynie do bezposredniego udokumentowania za-
mierzenia architekta. Ervin Heerich w zasadzie nie
podpisuje swoich rzeczy, ani ich nie nazywa. Czasem
wyprzedzajac mozliwe skojarzenia, pojawia sie podpis:
Zamek, Figurynka...

+A jednak Heerich zawiera w nich owo co$ jeszcze, cos
ukrytego, co moze odnalez¢ widz w ciszy swojego osobistego od-
bioru dzieta. Ogladajac zapisy przestrzennych form zbudowanych
z faktury przypominajacej materie ,kartki” z zeszytu szkolnego,
widz sktonny jest nadawa¢ im znaczenie architektoniczne mimo,
ze architektonicznos¢ ich jest nieoczywista. [...] Rzeczy rozpozna-
walne i nieznane w rysunkach Heericha nabierajg cech uniwersal-
nosci. Stajg sie jakby niematerialne, zupetnie bezinteresowne
w swej bezprogramowej egzystencji, staja sie Przestrzenig Absolut-
na™4.

Tu z racji sgsiedztwa z rzeczg nazwang Incom-
plete Open Cube nalezy pokaza¢ Kartonplastik przed-
stawiajacy takze ,niekompletny szescian”. Zbieznosc
pomystu dekonstruowania rzeczy, czy po prostu Kar-
tonplastik? Niekiedy swoje papierowe rzezby Erwin He-
erich zamienia w kamienne rzezby miejskie Iub
w budowle.

Przypadek nazwany Line of Fire (Daniel Liebe-
skind, 1988) wyjasnia pewng kwestie. Lecz poetycki
komentarz autora nie przyczynia sie do tego. Chodzi
0 zabawe architekta (zabawy architektow zazwyczaj
sa Smiertelnie powazne) w instalacje utozona miedzy
zelbetowymi podporami budynku w Mediolanie. Kon-
cepcje instalacji i zarazem autoegzegeze pokazano na
modelu. Prostolinijny element przestrzenny, z cienka



rysg na wierzchu, pomalowany na jaskrawoczerwony
kolor — zdekomponowano. Dokonano tego wedtug sto-
sownej reguly pozwalajacej ciaé przedmiot (dekompo-
nowac¢) tak, by po ponownym ziozeniu uzyskacé
potamana ,linie” mozliwg do utozenia miedzy filarami
budowli — kompozycje o stosownych walorach este-
tycznych. Tyle powiedziat model. Realizacja zbudowa-
na z kolorowych piyt, na nieujawnionej konstrukcji,
zwracata uwage ekspresjg, skalg rzezby-instalacji
0 wysokosci réwnej niemal widzom, i nieistotnymi na
makiecie uzupetnieniami: drabing malarska, schodka-
mi, jakas konstrukcja pomocnicza.

Objasnianie architektury nastrecza trudnosci,
wyjasnianie poezji jest rzecza karkotomng — mowiac
o sztuce mozna dotknaé jedynie pewnej odkrytej war-
stwy, inne pozostaja ukryte w umysle tworcy, i w zawi-
losciach semantyki jezyka. Tu jednak mamy przed
sobg makiety dwoch autonomicznych dziet sztuki, lub
makiety dzieta sztuki w dwdéch stadiach, zaktadajac, ze
prawdziwym dzietem jest linia zrealizowana miedzy
podporami budynku. Mozliwa byta wszak realizacja
obu dziet.

Znamy wiec kompozycje pierwsza i rzecz zde-
komponowana. Odczytywanie znaczenia, waznego dla
tworcy i teoretyka sztuki, tez nie mozna poming¢: wiele
mowi sama nazwa kompozycji — Line of Fire. Dla tema-
tu opracowania ujawnienie faz powstania instalacji ma
znaczenie pierwszorzedne. Mozna na innych przykita-
dach przesledzi¢ dekompozycje w architekturze budyn-
kéw; blisko zagadnienia jest dekompozycja czesci
obiektéw, zespotow budowli, czy czesci miasta. Jesli
uda sie dostrzec hipotetyczny pierwowzér, rzecz natar-
czywie bedzie domagac¢ sie nazwania — dekompozycja-
deformacja, jesli odrzucimy pejoratywny nalot na dru-
gim cztonie okreslenia.

A jednak jest to klucz do wtasnego modelu de-
kompozycji Libeskinda: pokazane na przeksztatcalnej
makiecie instalacji Hot Line, pozwalajace zobaczy¢ de-
kompozycje formy: Linia, zawierajaca w sobie ukryta,
potencjalna dekompozycyjnosc¢, zostaje zgodnie z za-
kodowanymi regutami ,rozbita” i potem takze w opar-
ciu o owe zasady ziozona w nowg catos¢. W oparciu
o to doswiadczenie mozna odczyta¢ w rysunkach do
projektu Muzeum Zydowskiego w Berlinie dekompozy-
cje formy-znaku pierwowzoru.

Szescian. Zostawiajac na chwile konotacje jakie niesie
Line of Fire, nalezy zacza¢ od architektonicznego ab
ovo: od szescianu; a tu od — zdekomponowanego sze-
8cianu Erwina Heericha. Miejsce znajduje sie miedzy

Dusseldorfem, Kolonig i Aachen®, w Neuss-Holzheim,
w parku Insel Hombroich(1980). W naturalnie zapusz-
czonej, zielonej przestrzeni, wsrdod wysianych przez
wiatr zagajnikéw, fak i rozlewisk, demonstrujacych swo-
ja naturalnos¢ wedtug pomystu architekta — rozrzucone
po parku powstaly budowle, zbudowane z rozbidrko-
wej cegty. Proste budowle z niewielkich bryt — zaprojek-
towano na zasadzie rygorystycznych dekompozycji
prostych kubicznych form. Dazenie do lapidarnosci
spowodowato, ze nie ma tu jakiegokolwiek detalu archi-
tektonicznego, takze okien; tylko bryta, ceglana mate-
ria $ciany, wyciecie na otwoér wejsciowy. Jedna z nich,
prosta dekompozycja szesScianu, jest budowla o roz-
miarach przecietnej wielkosci domu jednorodzinnego.
Do $rodka prowadzg mate otwory z drzwiami. Wnetrze
puste, biate, catkowicie obywajacej sie bez wyposaze-
nia rozjasnia swiatto ptynace skads z gory, nakazujace
domyslac¢ sie tam ukrytych okien, ktérych nie bylo na
elewacjach. Dla odwiedzajgcego pozostajg doswiad-
czenia z echem zwielokrotniajagcym gtosy w pustce®.
Ta rzecz architektoniczna nie stuzy niczemu, albo mo-
ze jest absolutnie wielofunkcyjna, gdyby kto$ chciat
nadac jej uzytecznos¢; w innych np. eksponowane sg
dzieta sztuki, takze Erwina Heericha”.

Dobrym przyktadem dekompozycji szescianu
moga by¢ dwie bryly domoéw jednorodzinnych w Krako-
wie (Dariusz Koztowski, Aleksander Nowordl, 1986),
zamienione na wytwérnie kosmetykéw Hean. Zbudo-
wano je na zasadzie ,bryty w bryle”. W jednym z do-
mow  wewnetrzny  prostopadioscian  stara  sie
,wWyzwoli¢” z okowdw warstwy zewnetrznej, przybrat po-
zycje skrecong; w drugim wewnetrzna czes¢ trwa
w bezruchu. Dekonstrukcja ,obudowy” w obu wy-
padkach odstania chetnie wnetrze, umozliwiajac wglad
w jego sytuacje. Catos¢ klinkierowa — przypalony, dro-
gowy materiat — ma nastrdj przypominajacy malo-wni-
cza i uczuciowag architekture z innego czasu — architek-
ture Teodora Talowskiego. W kazdej chwili méwiac
o architekturze wywodzacej sie z bryt elementarnych
mozna przywota¢ budynki Maria Botty. Szescian — bu-
dynek biurowy w Lugano (1981-1983) o strukturze
ukrytej w naroznikowej sytuacji zabudowy miejskiej.
Takze dom jednorodzinny w Riva San Vitale, w Ticino
(1971-1973) wytaniajgca sie z zieleni bryta szescienna,
nie pozwalajaca domyslac¢ sie prostopadtosciennej rze-
czywistosci. Dekompozycja materii jako sposéb, ktory
sprawia, ze staje sie ona architekturg byt tematem eu-
ropejskiej wystawy, ktéra odbyta sie w Belgii, w paz-
dzierniku 1989 roku, a intencjg rysowanej wypowiedzi:
The Nave of Signs, jak mowi o swojej pracy Hiromi Fu-
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jii, byto wyrazenie drogi my$lenia, systemu kompono-
wania architektury w jej dwuznacznosciach, urozmaice-
niach i polisemii — zmierzajacego do utworzenia nowej
przestrzennej struktury8. Fujii przyjat szescian jako ele-
ment wyjsciowy w grze konfiguracji zaprezentowane;j
w kolejnych obrazach, nazwanych progression axono-
metric. Dekonstrukcja przestrzeni domu Mizoe 2 przed-
stawia te same zasady.

Podobny rodzaj dekompozycji zaprezentowat

wczesniej Peter Eisenman, ukazujac na aksonome-
trycznych diagramach mys$| architekta zmierzajaca do
ostatecznej formy budynku: Domu Il dla Roberta Mille-
ra, w Lakeville, w Connecticut (1971). 10 schematéw
rozwija mysl dekompozycji pokazujac 10 etapow. Ideal-
na forma szescianu uwalnia z siebie reguly dekompo-
zycji tworzone prze linie i ptaszczyzny. | mozliwosé
przesunie¢ o 45°. Budynek zrealizowat skomplikowana
zasade dekompozycji szescianu. Tak komentuje to
Charles Jencks:
.Mostki i otwarte przestrzenie taczg i rozdzielaja funkcje pomiesz-
czen. Niektore przeksztatcenia wnetrza uwidocznione sg w fasa-
dach, co mozna dostrzec, gdy sie poréwnuje dom z diagramami
i dtugo mysli. Ten rodzaj architektury jest w petni zrozumiaty tylko
wtedy, gdy towarzyszy mu tekst wyjasniajacy — jak w dziewietnasto-
wiecznej muzyce programowe;”.

Architektura Petera Eisenmana kontynuowata
wspieranie sie dekompozycja formy, zmierzajac ku co-
raz wiekszym komplikacjom regut i ksztaltu. Przykia-
dem moze by¢ Guardiola House. Potem architektura
amerykanskiego mistrza zajeta miejsce wsrod architek-
tury ekstatyczne.

Graniastostup. Dekompozycja formy graniastej o rzu-
cie prostokatnego trojkata jest réwnie minimalistyczna
co spektakularna: chodzi o budynek Watarium Contem-
porary Art. Galery w Tokio (1985-1990). Niewielkimi cie-
ciami zachwiana doskonato§¢ naroznika bryty
domniemanej, czyni w zrealizowanej rzeczywistosci
lekka asymetrie elewacji frontowej, co wzmacnia sta-
nowcza symetryczno$¢ w duchu architekta z Ticino.

Walec. Lokalizacja domu w Lublinie jest zwyczajna:
Casa Olajossy ossia Villa in fortezza'0 zajmuje miejsce
na jednej z dziatek powstatych poprzez parcelacje tere-
néw ogrodow i sadow na obrzezach miasta, przezna-
czonych na zabudowe jednorodzinng. Miedzy miejscem
a zwartg zabudowa miasta rozciaga sie obszar niezabu-
dowany; bliskie sagsiedztwo architektoniczne ujawnia sie
wolno; jest réwnie zwyczajne. Trapezowy ksztatt wynika-
jacy z przebiegu podziatdbw dawnych fanéw skosnie roz-

cinanych droga skfonit do uktadania prostopadtoscien-
nych bryt doméw w zgodzie z kierunkami granic dzia-
tek a nie z kierunkiem ulicy. Ten bolesny dla architekta
fakt spowodowat postanowienie zbudowania domu
w formie walca, co usuwa na bok rozwazania — czy ele-
wacje domu majg by¢ przyporzadkowane granicy tere-
nu, czy tez winny naleze¢ do ulicy. Program uzytkowy
domu roziozony na trzech kondygnacjach obejmuje ze-
staw standardowych pomieszczen.

.39 dwie rzeczy ktére nalezg do architektury,

grobowiec i monument; wszystko inne jezeli nawet stu-
zy czemukolwiek, powinno by¢ wyrzucone ze Swiata
sztuki”, orzekt Adolf Loos (,Architektur” 1910). Zgodnie
z tym poszukiwania ksztaltu domu podmiejskiego roz-
poczeto w przestrzeni zawartej gdzies pomiedzy ,gro-
bowcem a monumentem”, tak by zadowoli¢ Loosa
i pozostaC¢ w sferze architektury. W stwierdzeniu wiel-
kiego architekta odnaleziono takze poczatek fancucha
wiasciwosci przestrzeni architektury, tu architektury do-
mu mieszkalnego, ktére uktadajg sie w zbiér przeci-
wienstw.
.Najpierw odnaleziono tam - ,twierdze”, rzecz architektoniczng
przeznaczong do zamieszkiwania i schronienia — réwnoczes$nie,
JAwierdze” jako antyteze — ,patacu”, odrzucajac wystawnosc¢ i prze-
pych kojarzacy sie z tym ostatnim. Z tego takze powodu wybrano
takze ,dom” — a nie ,rezydencje” a z racji potozenia w miejscu mia-
sta opowiedziano sie takze za ,willg” — a nie ,patacem”. Zupetnie
osobistego wybér wskazat raczej na ,oftarz” — niz ,bunkier”,
i raczej ,bunkier” niz ,schron”. Tak objawit sie¢ obraz ,zamku” i ,for-
tecy’11.

Tyle o rozterkach ze znaczeniami; jesli chodzi

o budowe formy architektonicznej opowiedziano sie za
.elewacja” a nie za — ,fasadq”, réwnoczesnie pozosta-
jac pod nieprzemijajacym urokiem ,maski’ a nie — ,twa-
rzy”. Opowiedziano sie za pojmowaniem elewacji jako
cienkiej, delikatnej warstwy o formie niezaleznej od
ksztattu uzytecznosci (na tyle, na ile jest to mozliwe),
i zapragnieto ujrze¢ te niezaleznosc¢. Réwnoczesnie za-
negowano zasade istoty i fasady i elewacji, by forme
rzeczy architektonicznej ujrze¢ jako jednosé, bez roz-
dziatu na ,przéd”, ,tyt’ lub ,boki” albo widoki oznaczone
stronami $wiata. Przeciwienstwa: ,poddasza” i ,piw-
nic”, ,dachow” i ,fundamentéw” ... ukryto.
Wybrano ,forme otwartg”. Lecz nie przeciwstawiono
.Lektonicznosci” — formie ,otwartej”’; raczej zapropono-
wano gre przeciwienstw w ,otwarte-zamkniete”, takze
gre w ,zewnetrzne-wewnetrzne”, w ,odstanianie-zasta-
nianie”. Zaproponowano takze inne gry, ktére moze od-
nalezé przechodzien i mieszkaniec!2.

Z zatozenia, a nie jako konsekwencja poprze-



dnich wyborow, opowiedziano sie za: ,labiryntem” jako
zaprzeczeniem ,przejrzystosci’, i bardziej za — ,zamknie-
tym” niz — ,otwartym”. Nie pozostaje to w sprzecznosci
z wyborem ,odstaniania” jako przeciwiehstwa — ,zasta-
niania”. Wybér dotyczacy otoczenia domu wskazat ra-
czej na ,ogrod” niz park”. Zamieszkiwanie,
w rozumieniu heideggerowskim, tak przyjetej rzeczy ar-
chitektonicznej, w konsekwencji, jawi sie bardziej jako
,podréz” niz — ,spacer” lub ,przechadzanie sie”.

A dekompozycja? Idea domu opiera sie na grze
przeciwienstw. Na planie, w przestrzeni dostrzec moz-
na ,ksztalty idealne” — walec i we wnetrzu walca — sze-
8cian. Rozciecia powtoki betonowej jasnego walca
ujawniajg fragmenty swojego wnetrza z ciemnym, gra-
natowym szescianem. Obie bryly sa utozone wspoto-
siowo wokét centralnej podpory. Ale to walec ustepuje
przestrzeni, takze funkcjonalnej, rozpierajacej sie ciem-
nej bryle. Dekompozycje przeprowadzono nie bez in-
spiracji formami konstruktywistycznymi; jest radykalna,
ale formy pierwsze pozostaty czytelne.

Kompozycje-dekompozycje walca przedstawia
wiele budynkéw projektowanych przez Mario Botte'2.
Wymieni¢ tu trzeba Casa Rotonda, dom Medici w Sta-
bio (1980-1982) zaprojektowany nie bez klasy-cystycz-
nego oddechu; kosciét $sw. Jana Chrzciciela
w Mogano, Valle Maggia, w Ticino (1966/92-1998); bu-
dynek wielofunkcyjny w Lugano-Paradiso (1986-1992);
katedra w Evry, we Francji (1988-1995); takze kaplica
w Monte Tamaro (1990-1996). Interwencji-dekompozy-
cji walcow Mario Botta dokonuje oszczednie, na zasa-
dzie wycinania w warstwie elewacyjnej, lub prostymi
przecieciami bryty.

Kula. Podobnie czytelna jest forma zdekomponowane;j
kuli domu P&D Guest House w Los Angeles autorstwa
Erica Owena Mossa (1992), mimo iz radykalne podej-
8cie architekta do ksztattowania formy architektonicz-
nej nie ulega watpliwosci. Eric Owen Moss gtosi brak
zainteresowania architektura, czy raczej motywacjami
architektonicznymi wywodzacymi sie ze specyfiki pro-
gramu uzytkowego i miejsca. W istocie prace wyrazaja
nade wszystko architektoniczng pomystowosé. Kula
z Los Angeles jest przyktadem jego najpiekniejszych
manipulacji przestrzenig, swiattem, materiatami, skalg
i struktura, i tworzenia dogtebnie zagadkowych migjsc.
Mowi:

,My hope for those who come into this kind of place would be for it
to feel like somebody punched a hole in the sky. My buildings at le-
ast aspire to opening up new vantage points — insights into the
idea that things are discoverable, losable, rediscoverable, and that

this is part of being alive”13.
Co z trudem mozna przettumaczyé: ,Moja nadzieja
w tych, ktérzy wchodza do tego rodzaju miejsca po to,
by poczu¢ jak ktos wybija dziure w niebie. Moje budyn-
ki przynajmniej aspiruja do otwierania nowych dogod-
nych punktéw obserwacyjnych — wgladu w idee, ze
rzeczy sq discoverable (odkrywane), losable (tracone),
rediscoverable (odkrywane na nowo) i, ze to jest cze-
Scig zycia”. Eric Owen Moss podziela pragnienie kaz-
dego architekta: aby tworzy¢ budynki ktére moga
~,skonfundowa¢ twoje doswiadczenie budynkéw]...]”14.
Jest Dbliskie powinowactwo dekompozycji kuli
Owena Mossa z rzezba Henri Laurensa, Mezczyzna
z fajkgq (1919). Laurens w okresie tworczosci kubistycz-
nej zmierzal do komponowania statycznych postaci
przypominajgcych formy architektoniczne. ,Tworzyt no-
we struktury, nowa »architektonike« przedmiotéw i po-
staci, stuzace juz nie ich odtwarzaniu, ale ewokowaniu,
oznaczaniu”15 Opis pracy rzezbiarza-kubisty dokonany
przez znawce przedmiotu, mogtby by¢ komentarzem
odnoszacym sie do architekta dekompozycjonisty:

»W pracach tych [...] rozczionkowuje przedmioty, ,otwiera je” i re-
konstruuje, tworzac z naktadajacych sie na siebie ptaszczyzn, form
wypuktych i wklestych, odwréoconych oraz powietrznych — nowg
syntetyczng forme. Wszystkie te konstrukcje [...] sa, jak powiada
Kahnweiler — ,doskonata realizacjg owej rzezby przezroczystej, kto-
ra rozdziera powierzchnie ciat, aby lepiej ukazaé ich strukturg”16.

Przedstawione projekty i budynki nie wyczerpu-
ja listy przyktadow. Przeciwnie uzmystawiaja, ze ten ro-
dzaj dekompozycji architektonicznej nazwany z braku
lepszego okreslenia: dekompozycja — przeksztaicenie,
forma niekompletna, dekompozycja nieznanego, jest
obszarem bardzo szerokiej penetracji twércéw. Zamia-
na rzeczy ,kompletnej” w ,niekompletng”, formy za-
mknietej w otwarta, w skrajnym przypadku: kompozycji
tektonicznej w atektoniczng — jako droga do budowy
formy architektonicznej istnieje tylko w wyobrazni twor-
cy. Widz odbiera rzecz ostateczng, aczkolwiek prezen-
towang forma moze pozwalaé mu sie domyslac
ksztattu formy ,pierwszej’. Niekiedy takich wyjasnien
dostarcza architekt. Gruntowna egzegeza dotyczaca
pochodzenia ksztattu jest potrzebna badaczom i erudy-
tom, widzowi moze sie przydac¢. Moze tez by¢ tak, ze
ta forma pierwsza nie istniata.
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Decomposition of elementary solids*

Even though “the simplicity of shape does not
have to equal the simplicity of experience” (Robert
Morris), the belief that less is more is not, and never
was, comprehensive.

The origin of the modern architectural thought
is doubtlessly the simplification of forms; as uncompro-
mising as possible. Paul Cézanne announced the geo-
metrical pretext as a theory: the surrounding World,
which he turned into art, he saw “according to cylinder,
sphere and cone”. Le Corbusier discovered the be-
ginning of architecture’s contemporaneity in his own
imagination, in the World, where cubes, cones, sphe-
res, cylinders and pyramids manifested as “primal
[and] most beautiful forms”. There are architects re-
membering these words. Adolf Loos, not without effort,
initiated tearing the decorations off of the buildings.
Ludwig Hilberseimer, by decomposing the urban
ribbon development creates the vision, which caused
unpredicted dramatic consequences in the city space
construction. In the Hochhausstadt (1924) project the
vision of the rigorous composition of neatly arranged,
smooth rectangular buildings, reached fragmentary rea-
lization few dozen years later. As the pattern of the
architecture of the ideal simplicity the buildings of Mies
van der Rohe and Philip Johnson may be acknow-
ledged, with the American “box” Seagram Building in
New York (1954-1958). And despite the ongoing trend
of “the minimalist tendencies” in architecture, its origins
may be traced in the miesean catchword, a slogan by
now, this desire of change and originality Robert Ventu-
ri drew up in the paraphrase of this thought: more does
not mean less', which may sound original only in the
context of architecture’s history.

In the beginning of these deliberations there is
a place to consider the indicated issue — the decompo-
sition of the elementary form and the decomposition of
the elementary forms.

In the first place a matter from beyond archi-
tecture comes to mind: Incomplete Open Cube nr 5-62,
an object of enameled aluminium created by Sol
LeWitt (1976), which is in possession of Lisson Gallery
in London now. The meaning of the name here is es-
sential, vital even. Without this explanation we will not
see the cube and the whole fun vanishes. But the cube
does exist. And so it is with many architectural things
which we wish to talk about here: first there is the cu-
be, the cuboid, the cylinder, the sphere, then the
incomplete shape, sometimes incomplete to such
extent that its destroyed origin becomes illegible.

No such doubts are brought on by the games

with solids conducted by Erwin Heerich. Those are ra-
dical artistic actions in the fields of sculpture, graphics,
installations, architecture or simply artistic items. First
you need to look at the artist’s cubes. Solid’s decompo-
sition follows the discovery of rules, which may be tra-
ced in the drawn recordings, axonometric over all3.
The drawings possess features of the splendidly
informing recording and at the same time an autono-
mous aesthetic value. [...] Lapidary, in black and white,
images (apart from the sketches-studies of the intimate
notation’s meaning) are created with straightforward li-
nes, drawn with an instrument, a rapidograph, and
from the device on the setting of white or black surfa-
ces. Those images compose cycles and create an
impression of didactic: Erwin Heerich teaches at the
Arts Academy in Dusseldorf. The cycles concern the
scopes of interest: lines and grid, elementary solids
and complex forms. Heerich moves constantly in
between abstraction, illusion and metaphor. It seems
that the sketches present the modernistic “transpa-
rency” heading only for the direct providing documenta-
ry evidence of the architect’s intentions. Ervin Heerich
never really gives his works names, never titles them.
Sometimes, as if anticipating the association, there is
an inscription: Castle, Figurine...

“Yet still Heerich contains in them this something else, so-
mething hidden, which can be discovered by the viewer in silence
of his own reception of the art piece. Watching the recordings of
the three-dimensional forms build from the texture resembling the
matter of “a page” from a school exercise book, the viewer is willing
to give them architectural meaning despite the fact that their being
architecture is not clear. [...] Things recognized and unknown in
Heerich’s sketches acquire the features of versatility. They become
as if immaterial, totally disinterested in their haphazard existence,
they become the Absolute Space™.

Here, regarding the vicinity of the Incomplete
Open Cube, it is essential to present Kartonplastik sho-
wing the ,incomplete cube” as well. Is it a coincidence
of the idea of decomposing things or is it simply
Kartonplastik?

From time to time Erwin Heerich changes his
paper sculptures into urban stone sculptures or into
buildings.

The case named The Line of Fire (Daniel Liebe-
skind, 1988) explains a certain question. But the poetic
commentary by the author does not contribute to it. It
is about the architect's game (architects’ games are ge-
nerally very grave) of installation arranged between
reinforced concrete props of a building in Milan. The
installation’s conception and the autoexegesis at the
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same time was shown in the model. The rectilinear
spatial element, with a thin interstice on the surface,
was painted bright red — decomposed. It was done
according to an appropriate rule which allows to cut an
object (decompose) in such a way as to, after putting it
back together, obtain a misshapen “line” practicable to
lay between the structure’s pillars — a composition of
proper aesthetic values. The model said as much. The
realization built of colourful plates, set on unrevealed
construction, attracted attention with its expression, the
scale of the sculpture-installation nearly equaling the
viewers’ height and the, unimportant on the mock-up,
completions: painter’s ladder, stairs, some auxiliary
construction. What seemed to be obvious the author
presented as follows:

“‘Architecture ON line: line which traces
a furrow by drawing a ploughshare through the soil
and line which defines limits between things beyond
which one refuses to go. Architecture TOWARD line:
equaliser of day and night— reaching to make equal.
Great circle of the celestial sphere, which is not
a circle, and whose plane is refractory to the access of
words, which are not words. Architecture UNDER line:
at the equator. Line under: UNDERLINE. For just
perceptible below the red light and submerged in white
light is an inscription of architecture which does not
consume or demolish. Architecture 1,244 degrees. Ze-
ro degree. Many directions with asingle angle.
Endless row directed to the spaces inclination between
all angles. The end of right angles, of rite angles, of wri-
te angles. Bend along a fold ... 10 words. Ten words.
1000 letters. One thou sand letters. Plus one. Even
when mirrored 1001 remains 1001. One thousand and
one reflections, trajectories, flights. . . all measured by
an engineer. With infinite patience and precision.
Through the plumb line. The read line. The red line.
The read red line. The red read line. LINE OF FIRE”.
Explaining architecture presents difficulties, explaining
poetry is a breakneck mission — when speaking of art
you may only touch a particular, unveiled layer, the rest
remains hidden in the creator’s mind and the language
semantics’ complexity. Yet here we have before us mo-
dels of the two self-governing art pieces, or models of
an art piece in two stadiums, assuming that the true
act is the line realized between the building’s supports.
Why, it was possible to construct both works. Therefo-
re we know the first composition and the decomposed
piece. Making out the meaning, important for the
creator and the art theorist, cannot be omitted as well:
much is said by the name of the composition itself —

the Line of Fire. For the topic of the study disclosing
the installation’s creation phases is of vital importance.
On other examples it is possible to observe the de-
composition in the architecture of structures; the de-
composition of buildings’ parts, building complexes or
parts of the cities is close to this issue. If you manage
to notice the hypothetical prototype, it will insistently de-
mand to be named — decomposition-deformation, if we
discard the pejorative tarnish on the latter limb of this
adjunct.

And yet this is the key to Libeskind’s own model of de-
composition: shown on the Hot Line installation trans-
formed in the model, allowing to see form’s
decomposition: the Line, containing the hidden, po-
tential decomposition, is “smashed” along the encoded
rules, and later put back together — according to the sa-
me rules. Based on that experience it is possible to
read the decomposition of the form-sign of the original
in the sketches to the project of the Jewish Museum in
Berlin.

Cube. Leaving the connotations carried by the Line of
Fire for a moment, it is necessary to start with the archi-
tectural ab ovo: the cube; and here with — the de-
composed cube by Erwin Heerich. The place is located
between Disseldorf, Cologne and Aachen5, in Neuss-
Holzheim, in the park Insel Hombroich (1980). In the
naturally neglected, green space, among the wind-
planted groves, meadows and backwaters, de-
monstrating their naturalness according to the archi-
tect's idea — scattered around the park there were
constructed buildings, made of demolition bricks.
Simple shapes of the meager solids — designed
according to the rule of the rigorous decomposition of
the simple cubist forms. Aiming for conciseness cau-
sed there being no architectural detail, windows as
well; only solid, brick matter of the wall, excision for the
entrance. One of them, a simple cube decomposition,
is a construction of a size of a regular detached house.
Small opening with door lead inside. The empty inte-
rior, white, making do without any equipment is lit by
the light coming from somewhere above, indicating
windows hidden there, which were not on the ele-
vation. For the visitor remain the experiences with the
echo multiplying the voices in the emptinessé. This
architectural object does not have any purpose, or may
be absolutely multifunctional, if there was someone
who wanted to give it utility; in others, for example, art
pieces are presented, Erwin Heerich’s as well?.

Two solids of detached houses in Cracow (Dariusz Ko-



ztowski, Aleksander Nowordl, 1986) are a good
example of cube’s decomposition, changed later on
into Hean cosmetics factory. They were built according
to the “solid in solid” principle. In one of the houses the
internal cuboid tries to “break free” from the chains of
the outer layer, it takes a twisted position; in the other
the internal part remains motionless. The de-
construction of “the casting” in both these cases bares
the inside, allowing the insight into the situation.
Clinker whole — burned, road material — has the mood
recalling the picturesque and emotional architecture of
other times — Teodor Talowski’s architecture. At all mo-
ments, while speaking of the architecture coming from
the elementary solids, you may call on the buildings by
Mario Botta. The cube — the office building in Lugano
(1981-1983) with the structure hidden in the corner si-
tuation of the urban built-up area. The detached house
in Riva San Vitale in Ticino (1971-1973) as well, cubic
solid emerging from the greenery, not allowing to pre-
dict its cuboid reality. Decomposing matter in a way
which makes it become architecture was the topic of
the European exhibition, which took place in Belgium
in October 1989, and the drawn statement’s intention:
The Nave of Signs, as spoke of his work Hiromi Fuijii,
was to express the path of thinking, the system of
composing architecture in its ambiguity, varieties and
polysemy — aiming to creating new special structures.
Fujii took the cube as the starting element in the game
of configuration presented in the following images,
called progression axonometric. Deconstruction of the
Mizoe 2 house’s space expresses the same rules.
Similar kind of decomposition was presented earlier by
Peter Eisenman, showing in axonometric diagrams the
thought of the architect heading for the final form of the
building: the House Il for Robert Miller in Lakeville,
Connecticut (1971). 10 schemes develops the thought
of decomposition trough displaying the 10 stages. The
ideal form of a cube frees from itself the rules of de-
composition created by lines and planes. And the pos-
sibility of moving for 45°. The building realized the
complicated rule of cube’s decomposition. Here is how
Charles Jencks commented on it:

“Little bridges and open spaces connect and divide the functions of
rooms. Some transformations of the interior were exposed in the
facades, which you may notice if you compare the house with the
diagrams and think for a long time. This type of architecture is fully
understood only then, when it is accompanied by the text explai-
ning it — as in the XIX century program music”®.

Peter Eisenman’s architecture continued to rely on the
form’s decomposition, heading towards further compli-

cations of rules and shapes. The Guardiola House
may be the example of it. Later the architecture of the
American master found its place among the extatic
architecture.

The prism. The decomposition of the prism of a pro-
jection of the right-angled triangle is as minimalist as it
is spectacular: it is all about the Watarium Contempora-
ry Art Gallery in Tokyo (1985-1990). With small cuts
the shaken perfection of the supposed solid’s corner
makes in the created reality a slight asymmetry of the
frontal elevation, which is strengthened by the firm
symmetry along the spirit of the Ticino architect.

The cylinder. The location of the Lublin house is regu-
lar: Casa Olajossy ossia Villa in fortezzal0 is situated
on one of the parcels obtained through division of the
garden and orchard terrains on the verges of the city,
transformed into detached housing terrains. Between
this place and the compact city development stretches
the unbuilt space; the close architectural neighbou-
rhood appears slowly; and is equally plain. Trapezium
shape coming from the stretches of the divisions of the
old fields slantly cut through by the road forced the
rectangular solids of the houses to be set in agreement
with the borders of the lot and not the road’s directions.
This fact, hurtful to the architect, caused the decision
of building the house in the form of the cylinder, which
sets aside the deliberations — should the house’s ele-
vations be attributed to the terrain’s borders or should
they belong to the road? The usage program of the
house, set on three floors, includes the set of standard
rooms.

“There are two things which belong to architecture, the
tomb and the monument; everything else, even if
serves any purpose, should be thrown out from the
world of art”, stated Adolf Loos (“Architektur” 1910).
According to this the search for the shape of the
suburban house began in the space somewhere
between “the tomb and the monument”, so as to sati-
sfy Loos and remain in the sphere of architecture. In
the great architect’'s statement the beginning of the
chain of architectural space’s characteristics was
found, here the house’s architecture, which arrange
into a set of oppositions.

“First “the fortress” was found there — an architectural thing desti-
ned to be lived in and to give shelter — at the same time. “The
fortress” as an antithesis of - “the palace”, rejecting the splendor
and festivity it stands for. For the same reason “the house” was cho-
sen as well — not “the manor”, and for the reason of its location in
the city it was called upon “the villa” — not “the palace”. A complete-
ly personal choice indicated “an altar” — rather than “the bunker”,
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and rather “the bunker” than “the shelter”. And so the image of “the
castle” and “the fortress” appeared” 1.

So much about the dilemma with meanings; when it co-
mes to the architectural form’s structure were in favour
of “elevation”, and not — “the facade”, at the same time
remaining under the unpassing influence of “the ma-
sk’s” charm and not — “the face”. Came out for compre-
hending the elevation as a thin, delicate layer in the
form which remains independent of the utility shape
(as much as it is possible), and wished to see this inde-
pendency. At the same time the rule of the facade’s
and the elevation’s being was negated, so as to see
the form of the architectural thing as unity, without the
division to “the front”, “the back”, “the sides” or the
views marked with the world’s directions. The
contrasts of: “the attics”, “the roofs” and “the
foundations” were... hidden.

“The open form” was chosen. But “the tectonics” was
never opposed to “the open form”; rather a game of
oppositions of “open-closed” was suggested, as well
as “external-internal”, “uncovering-covering”. Other ga-
mes, which may be discovered by the passer-by and
an inhabitant, were suggested as well.

Out of principle, and not as a consequence of the pre-
vious choices, it was decided to stand by: “he maze”
as a contradiction of “the clarity” and more by — “the
closed” than — “the open”. It does not remain in contra-
diction with the choice of “uncovering” as the opposi-
tion of — “covering”. The choice regarding the house’s
surrounding indicated “the garden” rather than “the
park”. Inhabiting, in Heidegger’s meaning of this term,
of the so understood architectural thing, in conse-
quence seems rather like “a journey” than — “the walk”
or “strolling”.

And decomposition? The idea of the house relies on
the game of contrasts. On the plan, you may notice
“the ideal shapes” in the space — the cylinder and insi-
de of the cylinder — the cube. The cuts through the ou-
ter concrete layer of the bright cylinder reveal the
fragments of its interior with the dark, navy-blue cube.
Both solids are set concentrically around the central
prop. But it is the cylinder which gives space, functio-
nal too, to the stretching dark solid. The decomposition
was conducted not without the inspiration with the
constructive forms; it is radical, but the primal forms re-
mained readable.

The compositions-decompositions of the cylinder is
presented by many buildings designed by Mario
Botta'2. It is necessary to mention the Casa Rotonda,
the Medici house in Stabio (1980-1982) designed not

without the classical ease; the church of St. John the
Baptist in Mogano, Valle Maggia, in Ticino (1966.92-
1998); the multifunctional building in Lugano-Paradiso
(1986-1992); the cathedral in Evry in France (1988-
1995); the chapel in Monte Tamaro (1990-1996) as
well. The intervention-decomposition of the cylinders is
conducted sparely by Mario Botta, as cutting out from
the elevation layer, or the simple cutting through the so-
lid.

The sphere. Similarly clear is the form of the decompo-
sed sphere of the house P&D House in Los Angeles,
designed by Eric Owen Moss (1992), even though the
architect’s radical approach towards the architectural
form’s shaping leaves no doubt. Eric Owen Moss
claims the lack of interest in architecture, or rather the
architectural motivations coming from the specifics of
the utility program and the place. In reality the works
express most of all the architectural creativity. The
sphere in Los Angeles is an example of his most beau-
tiful manipulations of the space, the light, the materials,
the scale and the structure, and creating the deeply
mysterious places. He said:

“My hope for those who come into this kind of place would be for it
to feel like somebody punched a hole in the sky. My buildings at lea-
st aspire to opening up new vantage points — insights into the idea
that things are discoverable, losable, rediscoverable, and that this
is part of being alive”13.

Eric Owen Moss shares “the fundamental aspiration of
the architect; to create buildings that »confound your
experience  of  buildings confound  your
understanding of under-standing«”

There is a close kinship of the Owen Moss’ sphere and
the sculpture by Henri Laurens, The Man with the Pipe
(“L'Homme a la pipe”, 1919). Laurens in the cubist sta-
ge of creativity aimed to compose the static figure re-
sembling architectural forms. “He created new
structures, the new »architectonics« of objects and
forms, serving not their replaying, but evoking,
marking”1® The description of the sculptor-cubist made
by an expert on the subject, could be the commentary
reffering to an architect decompositionist:

“In these works [...] dismembers objects, “opens them” and re-
constructs, creating from the overlaying plains, convex and conca-
ve forms, upturned and aerial - the new synthetical form. All these
constructions [...] are, as Kahnweiler said — “the ideal realization of
this transparent sculpture, which rips apart the surface of the bo-
dies, so as to reveal their structure better”16.

The forgotten decomposition of the cuboid: toward the
soft line

While searching for the contemporary examples of the



cuboid’s deformation, without getting into the history of
architecture the thought goes toward Alvaro Alto and
his pieces. Without exaggeration you may state, that
the great Finn was the master of the soft line, and may-
be even the discoverer of this form for architecture. His
most spectacular piece, confirming this opinion, is
Backer House (1947-1948), an dormitory in Cambridge
in USA.

“...] It was preceded by thirty sketch variant elabo-
rations. The beginning idea was the wish of enlivening
the monotony of the local surrounding (the
straightforward run of the river Charles with the parallel
communication artery). [...] It came out that the, acqui-
red here, rule of »the fluid view« has many practical
advantages.”

The creator did notice and justified the wavy shape of
the building with the functional needs: he considered
as useful to differentiate the exposition of windows in
the rooms for 1, 2 and 3 students, and their setting
unparallel according to the busy road with cars passing
by. The softness effect of the rolling walls of the dorm
is emphasised by the material: they were built of bricks
of different colour intensity. People visiting the building
were satisfied: “[...] the interior itself, thanks to the wa-
vy view is so lively, that it literally makes the viewer
feel more alive.”

As you may think this functional ideology resulted from
the need for architectural persuasion making the
doubting ones accent/accept? the shape, or at most
one of the pretexts hiding from the world the need of
heart or obtrusion (rejecting the pejorative sense of the
word) of the creator. Today those motivations have lost
their liveliness — the form is left, which still surprises
the viewers and inspires the successors.

That the soft line of Alvaro Alto existed earlier, before
designing the Backer House, and later — may prove
other “deformations”: the armchair for the tuberculosis
sanatorium in Paimio (1929-1933), Villa Mairea in
Noormarkk (1938-1939), Finland Pavillon in New York
(1939), the Savoy vase from the competition of 1936
as well, and possibly most of all the glass ashtray, whi-
ch we brought home yesterday, from Helsinki, as a sou-
venir.

The issue of “the soft” decomposition is explained by
the glass vase as well. Habit makes us consider the flo-
wer vase in the shape of a cylinder a normality. In the
not so distant postmodern past it was a shock. Now we
consider the “deformed” cylinder an aggreeable regula-
rity.

Do not shock either, considered aesthetic above re-

proach continuations of the architectural form’s re-
search started by the Finnish architect, done by Ri-
chard Meier. In 1971 the dormitory was built for the
adjacent Olivetti Training Center in Tarrytown, New
York — for two hundred trainees. The place brought up
the idea: the soft form of the building follows the slope
of the place, passing round the old trees. The de-
composition: rolling of the building, according to the au-
thor’s explanation, is the reflection: of the trees’ places,
the slope’s toward the Hudson River and the division
of the slope into spheres of the North-South
orientation. The building contains rooms for two by the
gallery and contains a few recreational spaces in the
“deflections” of the building. ,The elevator and stair to-
wers pulled out from the main structure serve as
counterpoints to this centralized focus” says Richard
Meier in his uncomplicated explanation.

The idea and the form of the Cornell University
campus is not much different. The university domi-
nates over the Ithaca city and the Cayuga Lake, taking
position between two deep ravine which go down to
the lake below. The place set for the two dorm houses
was the hill on the verge of the campus, surrounded by
private houses and the northern University campus;
there are large groups of oaks, beeches and pine-
trees. The University allocated this space for the open
sports terrains and parking spaces. The form of the
two dormitories, according to Richard Meier, “follows
the terrain’s sculpture”, to throw bridges over the water
tracks and disrupting the natural flow of the landscape
as insignifficantly as possible. According to the pro-
ject’'s designer the rolling form of the buildings was the
reply to the peculiar terrain conditions and the density
of trees.

The projects and buildings presented here do
not wear out the list of examples. On the contrary, they
make clear that this type of architectural decomposi-
tion, named for the lack of better term: decomposition
— transformation, incomplete form, decomposition of
the unknown, is the space of the very wide creators’
penetration. The change of the thing “complete” into
‘incomplete”, the closed form into open one, in the
extreme case: the tectonic composition into atectonic —
as the way toward the architectural construction exists
only in the creator’s imagination. The viewer receives
the final result, however the presented form may allow
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to draw conclusions about the shape of the “primal”
form. Sometimes such explanations are delivered by
the architect. The thorough egsegesis regarding the ori-
gins of the shape is vital for scientists and the erudites,
it may come handy to the viewer. It may also be that
the primal form never existed.

* The text is an excerpt of the paper Threads of Decomposition in
Contemporary Architectural Space promotor prof. dr hab. Maria
Misiagiewicz
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