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Czwarty zeszyt Katedry Architektury Mieszkaniowej — PRETEKST — zawie-
ra wybor materiatow dotyczacych tematu badawczego, ktory nazywamy:
Zapis przestrzeni architektury, wiezacego sie takze z ideg wydawnictwa
dotyczaca — poszukiwania istoty formy architektonicznej. Artykuty profesor-
skie sa wyborem z monografii Definiowanie przestrzeni architektonicznej/
Zapis przestrzeni architektonicznej, pod red. D. Koztowski, M. Misiggie-
wicz. Do zbioru prezentowanych opracowan nalezg projekty z warsztatow
Studiow doktoranckich i studenckich prac dyplomowych.

Jak zazwyczaj zeszyt konczy dziat Wydarzenia i archiwum.

Tytut zeszytéw — PRETEKST — wcigz zawiera pewne przestanie progra-
mowe: jesli architektura jest sztuka, to jej tworzenie, nauczanie i badanie
moze dotyczy¢ pewnej warstwy architektury mozliwej do przeanalizowania;
inne skazane sa na intuicje tworcy. PRE-TEKSTY architektonicznie, i —
preteksty, w tej grze uczestnicza.

Zespot Katedry Architektury Mieszkaniowej Instytutu Projektowania Archi-
tektonicznego Wydziatu Architektury Politechniki Krakowskiej: Prof.
dr hab. inz. arch. Dariusz Koztowski (kierownik katedry), dr. inz. arch.
Przemystaw Bigaj, dr inz. arch. Marcin Charciarek, mgr inz. arch. Ewa He-
ger, dr inz. arch. Tomasz Koztowski, dr inz. arch. Anna Mielnik, dr inz. arch.
Maciej Skaza, mgr inz. arch. Piotr Stalony-Dobrzanski, dr inz. arch. Erne-
styna Szpakowska, dr inz. arch. Rafat Zawisza; doktoranci: mgr inz. arch.
Marcin Brataniec, mgr inz. arch. Piotr Pyrtek.

Logistyka Katedry Architektury Mieszkaniowej mgr inz. arch. Krzysztof Ja-
sinski, mgr Urszula Pytlowany.

Dariusz Koztowski



The fourth issue of the Chair of Housing Architecture’s — PRETEKST -
contains a selection of materials on the research subject, entitled: The re-
cord of architectural space, which is also related to the idea behind the pu-
blishing — the search for the essence of architectural form. The donnish
articles are selected from the monograph Defining architectural space /
The record of architectural space, edited by D. Koztowski, M. Misiggiewicz.
The collection of presented papers includes projects from doctoral pro-
gramme workshops and students’ dissertations.

As usual, the journal ends with Events and Archive section.

The title of the journals — PRETEKST - still conveys a certain policy state-
ment: if architecture is art, then creating, teaching and researching it can
involve a certain analysable layer of architecture; others are condemned to
the creator’s intuition. Architecturally PRE-TEKSTY (PRE-TEXTS), and —
pretexts participate in this play.

Academic staff members of the Chair of Housing Architecture at the Institu-
te of Architectural Design, Faculty of Architecture, Cracow University of
Technology: Prof. Dariusz Koztowski, PhD, Eng. of Architecture, (holder of
the chair), Przemystaw Bigaj, PhD, Eng. of Architecture, Marcin Charcia-
rek, PhD, Eng. of Architecture, Ewa Heger, M.Sc. in Architecure, Tomasz
Koztowski, PhD, Eng. of Architecture, Anna Mielnik, PhD, Eng. of Architec-
ture, Maciej Skaza, PhD, Eng. of Architecture, Piotr Stalony-Dobrzanski,
M.Sc. in Architecture, Ernestyna Szpakowska, PhD, Eng. of Architecture,
Rafat Zawisza, PhD, Eng. of Architecture; doktoranci: Marcin Brataniec,
M.Sc. in Architecure, Piotr Pyrtek, M.Sc. in Architecure.

Logistics of the Chair of Housing Architecture: Krzysztof Jasinski, M.Sc. in
Architecure, Urszula Pytlowany, M.A.

Dariusz Koztowski
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1. Nie ma (jednej) definicji przestrzeni, nie ma
(jednej) definicji sztuki, nie ma (jednej) definicji archi-
tektury. Niektére z tych przestrzeni istniejg tylko w po-
staci zapisu, np. sztuka malarstwa, inne najpierw
w postaci zapisu, np. muzyka. W tym kontekscie o za-
pisie przestrzeni architektury mozna mowi¢ bez pono-
szenia odpowiedzialnosci.

2. Architektura odczytywana jest poprzez — obrazy
pokazujace ,gre bryt w swietle”. Obrazy inne odnajdy-
wane sg w zbiorach zapisow przestrzeni architektury.
Najpierw sg to zapisy na papierze: ,zwyczajne” doku-
mentacje techniczne, opisane rysunkowym jezykiem
normatywnym jednoznaczne, nieinterpretowalne, na
podstawie ktérych budowane jest dzieto. Poprzedzane
sg projektami koncepcyjnymi, zapisywanymi zgodnie
z potrzebami komercji lub — sztuki.

3. Szkice — zapisy wyobrazenia, mys$li lub intuicji
architekta (podobnie jak innego tworcy, ktéry tego po-
trzebuje, np. projektanta mody) sa takze praobrazami
ostatecznego wyobrazenia architektury i zarazem po-
czatkiem projektu, a takze obrazami pozwalajgcymi
badaczowi dociekac istoty rzeczy. Szkic moze pokazy-
wac architekture zbudowana.

4, Najbardziej popularnym zapisem przestrzeni
architektury sg rysunki perspektywiczne — pokazujgce
wizje-idee lub wyglad przysztej budowli. Stosowane
techniki artystyczne sa tozsame z graficznymi czy ma-
larskimi. Stopieh realistycznego odwzorowania, lub
przetworzenia, intencjonalnej rzeczywistosci pozostaje
dowolny. Zazwyczaj rysunek perspektywiczny jest ele-
mentem projektu koncepcyjnego. Wykonany odrecznie
z pokazaniem maestrii autora-artysty rysownika moze
podniesé prestiz architektonicznej pracy.

5. Bliskie odrecznym zapisom sg perspektywiczne
rysunki komputerowe. Ta technika umozliwia niepraw-
dopodobnie realistyczne zbudowanie wirtualnej archi-
tektury uwzgledniajace niuanse rozwigzan
materiatowych, warunkéw hipotetycznego otoczenia,
warunkow nastonecznienia i oswietlenia... jesli zapis
w projekcie pozwala na odczytanie stosownych da-
nych. Nie oznacza to braku mozliwosci tworzenia ta
technika grafiki stricte artystyczne;j.

6. Makieta bywa waznym zapisem przestrzeni,
zapisem osobistym, niekiedy intymnym, podobnym
szkicowi, wtedy rzecz jest nazywana ,makietg robo-

O zapisach On Recording

czg”. Wtedy jest rzadko ujawniana swiatu, i rzadko
przechowywana; wykonana z odnalezionego pod rekag
materiatu istnienie konczy bez $ladu, czasem wraz
z pojawieniem sie zapisu fotograficznego. Inny rodzaj
makiety nasladuje przyszta rzeczywistos¢ architektury
zgodnie z pewna realistyczng konwencja. Ongi$ ma-
kieta zbudowana z nalezytg precyzjg mogta stuzy¢ jako
wzorzec do zbudowania frontonu kosciota lub patacu.
Dzis bywa uwazana za najbardziej obiektywne (nade
wszystko dla laikéw) odwzorowanie architektoniczne;j
przyszitosci; zazwyczaj dokumentowana jest fotogra-
ficznie.

7. Opisanie architektury jest trudne, lub niemozli-
we. Ale w praktyce architekta, teoretyka lub badacza li-
teratura odgrywa swoja role. Zostawiajac obiektywny
zapis tzw. ,opisu technicznego” wyzbytego emocji, je-
zyk traktatow jest tak samo wazny jak jezyk powiesSci.
Opisy idei projektéw architektonicznych pisane biatym
wierszem bywaja dzietami sztuki literackiej. Jednak po-
ezja pozostaje poza przestrzenig sztuki budowania.

8. W obszarze zapisow przestrzeni architektury
odnalez¢ mozna rysowane teorie, zapisy badan, analiz,
notacje rzeczy z przesztosci. Moga obywac sie bez wy-
jasniajacych opisow.

9. Inne rysunki architektury moga by¢ takze obra-
zami dostrzezonymi w podrézy. Ulotne zapisy utrwalo-
ne w notatniku w chwili spotkania z architekturg bywaja
pdzniej opracowywane. Stuzg romantycznej refleks;ji
lub studiom sztuki budowania.

10. Sa zapisy przestrzeni architektury tworzone re-
ka architekta, artysty lub powstate w wyniku pracy
z maszyng, ktére sg autonomicznymi dzietami sztuki;
czy oznacza to zmiane kategorii przestrzeni, czy nalezg
wtedy do przestrzeni innej sztuki?

1. Sg takze zapisy przestrzeni architektonicznej,
obrazy architektury, stworzone przy pomocy kamery —
obrazy fotograficzne. Stuza zapisaniu rzeczywistosci,
takze utrwaleniu i dokumentowaniu innych zapiséw
przestrzeni.

12. Zapisy fotograficzne pozwalaja na obcowaniu
z architekturg za posrednictwem obrazéw w ksigzkach
o architekturze i wydawnictwach w albumowych. Wy-
dawato by sie, ze te obrazy pokazujg rzeczy realistycz-
nie. W istocie przetwarzajg rzeczywisto$¢ tak, by byta
.przyjemna”, co mozna okresli¢ krétko — kamera kia-



mie; widz to akceptuje.

13. Owe ksiegi stanowig odrebny rodzaj zapisow
przestrzeni architektonicznej (megaprzestrzen?),
umozliwiajacy reprodukcje i popularyzacje innych nota-
Cji.

14. Czy zapis przestrzeni architektury sam moze
by¢ — architektura? Nie ma (jednej) definicji architektury
ale zadna tego nie potwierdza. Czy jednak obrazy Gio-
vanniego Battisty Piranesiego czy Etienne-Louisa Bo-
ullée’a nie moga potwierdzic tej tezy?

Dariusz Koztowski

1. There is no (single) definition of space, no (sin-
gle) definition of art, no (single) definition of architectu-
re. Some of these spaces exist only in recorded form,
e.g. the art of painting, others, such as music, first in
recorded form. One can talk about the record of archi-
tectural space in this regard without assuming respon-
sibility.

2. Architecture is read through — images showing
“play of masses brought together in light’. Other ima-
ges are found in collections of the record of architectu-
ral space. First there are records on paper: “simple”
technical documentation, described by normative visual
language, unambiguous, noninterpretable bases for a
work. They are preceded by conceptual designs recor-
ded in compliance with commercial or artistic needs.

3. Sketches — records of an architect’s ideas, tho-
ughts or intuition (like any other creator who needs
them, e.g. a fashion designer) are both archetypes of
the final perception of architecture and the beginning of
a design, as well as images which allow the researcher
to investigate the nature of things. A sketch can show
built architecture.

4, The most popular record of architectural space
is perspective projections — showing a an idea or appe-
arance of the envisioned building. The artistic techni-
ques are similar to graphic or painting ones. The
degree of faithful projection or processing of intentional
reality remains arbitrary. Typically, perspective projec-
tion constitutes a part of conceptual design. Should it
be freehand and presenting its author-artist's mastery,
it can raise the prestige of the architectural work.

5. Perspective computer-aided projections are
close to freehand drawings. This technique enables
one to create an incredibly realistic virtual architecture
taking account of the nuances of material solutions,
conditions of hypothetical setting, conditions of sunlight
and lighting... provided that the record in the design al-
lows to read the relevant data. This does not preclude
the possibility to create strictly artistic graphics with the
use of this technique.

6. A scale model can be an important record of
space, personal, sometimes even intimate one, similar
to sketch, such examples are called “working models”.
As such there are rarely revealed to the world, and ra-
rely kept; constructed with any material found at hand,



they end their existence without trace, sometimes with
the emergence of the photographic record. Another ty-
pe of model mimics the future reality of architecture ac-
cording to a given realistic convention. Once, a scale
model built with due precision could serve as a design
for the pediment of a church or palace. Today it is so-
metimes considered the most objective (above all, by
the layman) projection of architectural future; it is usu-
ally documented photographically.

7. A description of architecture is difficult or im-
possible. Yet, it plays a role in architects, theorists or li-
terature researchers’ practice. Leaving an objective
record of the so called emotionless “technical descrip-
tion”, the language of treaties is just as important as the
language of the novel. Descriptions of architectural de-
sign ideas written in blank verse at times are works of
literary art. Still, poetry remains outside the art of buil-
ding.

8. In the field of architectural space records one
can find drawn theories, research and analysis records,
notations of things of the past. They can do without
explanatory descriptions.

9. Other architectural drawings can be also noti-
ced while travelling. Fleeting records preserved in a
notebook at the time of the meeting with architecture
tend to be later developed. They serve as a romantic
reflection or studies of the art of building.

10. There are records of architectural space created
by an architect, artist’'s hand or as a result of coopera-
tion with the machine, which are autonomous works of
art; does that indicate a shift in space category or do
they belong to the space of some other art?

1. There are also records of architectural space,
architectural images, created with the use of a camera
— photographic images. They record reality, but they
are also used to preserve and document other records
of space.

12. Photographic records allow for communing with
architecture through images in books about architectu-
re and album publications. It would seem that these
images show things realistically. In fact, though, they
process reality so that it is “appealing”, which can be
defined briefly — the camera lies; the spectator accepts
that.

13. These books are a distinct type of architectural

space records (superspace?), allowing for reproduction
and popularisation of other notations.

14. Can the record of architectural space itself be —
architecture? There is no (single) definition of architec-
ture, but none of them confirms it. Cannot Giovanni
Battista Piranesi or Etienne-Louis Boullée’s drawings
confirm this thesis, though?

Dariusz Koztowski
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Andrzej Biatkiewicz

O zapisach przestrzeni architektonicznej w akademii Sw. tukasza w Rzymie

Rola rysunku odrecznego w procesie ksztatcenia

architekta i jego znaczenie dla warsztatu twor-
czego byta i jest niezwykle istotna. Pomimo, Ze ostatnie
trzydziestolecie przyniosto dynamiczny rozwoéj w zasto-
sowaniu nowego narzedzia w tej dziedzinie jakim jest
komputer, zdobycie umiejetnosci rysunkowych jest
podstawowym warunkiem kreatywnego wykorzystania
technik cyfrowych.

Mozna podja¢ prébe przeanalizowania znaczenia

rysunku, bedacego zapisem przestrzeni architektonicz-
nej, w akademickim procesie ksztatcenia architekta
w jednej z najstarszych akademii malarstwa, rzezby
i architektury — Akademii sw. tukasza w Rzymie. Zo-
stata ona zatwierdzona dekretem papieza Grzegorza
XIll, z dnia 15 grudnia 1577 roku?, a dziatalno$¢ dy-
daktyczng rozpoczeta, 14 listopada 1593 roku. Federi-
co Zuccari ukierunkowat Akademie, majaca wczesniej
charakter korporacyjny, na nowy cel, teoretyczny i dy-
daktyczny. Podstawg studiowania byt rysunek, ktory
mogt rozwigza¢ odwieczng polemike odnoszaca sie do
trzech dziedzin sztuki: malarstwa, rzezby, i architektu-
ry2.
Zasadnicze cechy dydaktyki akademickiej zostaty ufor-
mowane w XVIII wieku i opieraty sie na ideach Giovan-
niego Bottariego, ktory udowadniat, ze do wykonywania
zawodu architekta, niezbedne jest biegte postugiwanie
sie rysunkiem3. Bottari rozwingt wtasng apologie ry-
sunku, protestowat przeciwko ksztatceniu tylko empi-
rycznemu, zalecajac nauczanie akademickie. Istotne
dla niego byty nie tylko rysunki, ale sama umiejetnosé
rysowania, jako arti del disegno.

Program nauczania obejmowat wszystkie dzie-
dziny sztuki. W XVIII wieku istniaty nastepujace kate-
dry: architektura teoretyczna, architektura praktyczna,
architektura podstawowa i dekoracyjna, dwie katedry
rysunku aktu, dwie katedry rzezby, mitologii, historii,
archeologii, anatomii, geometrii, perspektywy, rytow-
nictwa w kamieniu, miedziorytnictwa, hydrauliki stoso-
wanej w sztukach4.

W dziatalno$ci Akademii stymulujaca role stano-
wity konkursy akademickie. W jej archiwum znajduje
sie kolekcja rysunkoéw, podzielona na dwie grupy tema-
tyczne odpowiadajgce tematom organizowanych kon-
kurséw. Jedna grupa prac zawiera zadania archite-
ktoniczne, natomiast tematy drugiej bazowaty na kom-

pozycjach, krajobrazie oraz postaciach.

Kolekcje rysunkow architektonicznych otwiera
zbiér prac z XVI wieku, Ottaviana Mascarina, w ilosci
248 sztuk®. Najwazniejsze tematy zwiazane sa z ko-
Sciotlem S. Spirito in Sassia w Rzymie, kosciotem
S. Maria in Traspontina na Borgo, kompleksem boloni-
skim w poblizu Placu Farnese oraz rysunki i projekty
wykonane dla Placu Monte Cavallo. Istotna, jest seria
20 rysunkéw zwigzanych z przebudowa w obrebie pa-
tacow Watykanskich.

W kolekcji rysunkéw architektonicznych konca
XVIlI wieku pojawiajg sie takie nazwiska jak: Bartolo-
meo Santini, czy tez Alessandro Speroni, Basilio Spi-
nelli i Ludovico Rusconi Speroni, ktérzy w roku 1679
wykonali projekty kosciotow na konkurs akademicki®.
Od roku 1702 informacje o konkursach staja sie bardzo
doktadne. Papiez Klemens Xl przyznat wéwczas Aka-
demii srodki na ich organizacje, ktére nazwano kle-
mentynskimi. Z okazji kazdego konkursu wydawano
album, gdzie opisywano tematy, przedstawiano nazwi-
ska juroréw oraz zwyciezcow.

Mechanizm klementynskich konkursow architek-
tonicznych byt nastepujacy: proponowano trzy tematy
z trzech poziomow (klas) o wzrastajacej trudnosci, od
duzej kompozycji w przestrzeni miejskiej lub w krajo-
brazie otwartym, poprzez kompozycje — projekty mniej-
sze, wreszcie trzecia klasa miata narysowaé z natury
zadany kompleks architektoniczny lub okreslony detal.
Tematy dla klasy pierwszej i drugiej inspirowane byty
konkretnymi aktualnymi problemami. W 1705 roku te-
matem dla drugiej klasy byta restrukturyzacja fasady
San Giovanni in Laterano, co stanowito najbardziej
kontrowersyjne zagadnienie tego wieku. W 1711 roku
tematem dla pierwszej klasy byt projekt zakrystii dla
Bazyliki San Pietro, ktéry stat sie podstawa do rywali-
zacji pomiedzy architektami przez nastepne siedem-
dziesigt lat, do czesSciowej realizacji przez Carla
Marchionniego miedzy 1776, a 1784 rokiem.

Prace z konkursow cechuje duza precyzja zapisu
prezentowanej formy oraz przestrzeni architektonicz-
nej. Nie pominieto w nich réwniez aspektu artystyczne-
go. W rysunkach ortogonalnych taczono kontur
wykonywany kreskg o zréznicowanej grubosci, z plamg
0 réznych walorach szarosci i wyodrebnionych faktu-
rach. Uzyskiwano przestrzennosc¢ bryly, jak gdyby jej



trzeci wymiar w rysunku ortogonalnym, przy doktadnym
okreslaniu faktur i rodzajow materiatow, z ktérych jest
ona wykonana. W rysunkach perspektywicznych
obiekty umieszczano w krajobrazie, a ich skale dodat-
kowo precyzowano sylwetkami postaci umiejscawiany-
mi w réznych planach perspektywy.

Rysunki z konkursow klementynskich, nie byty
szkicami, lecz miaty forme ukonczonego studium. Pod
koniec XVII wieku zaczeto przewaza¢ uzywanie san-
gwiny, ktora odpowiadata gustom XVIII wiecznym, przy
intonacji Izejszej i jasniejszej, typowej dla baroku i ro-
koka. Sangwina w miejscach, gdzie chcemy mie¢ wie-
cej czerni, pozwala osiggna¢ rodzaj przezroczystej
jasnosci, ktérej nie mozna uzyskaé przy pomocy wegla
i czarnego otéwka. Upodobanie do petnego i pogodne-
go Swiatta zdeterminowato wybor techniki. Pomimo
jednakowego tematu, w wykonywanych pracach wi-
doczna jest réznorodno$é kompozycji. Swiadczy to, ze
nie tylko zadany temat stanowit problem do rozwigza-
nia, ale istotna byta jego realizacja formalna. Studenci
nie wzorowali sie na dzietach i twércach z przesztosci,
lecz preferowali modele wspétczesne oraz przykfady
ptynace bezposrednio od nauczycieli.

W roku 1674 takie osobowosci jak Carlo Maratti
i Giovanni Pietro Bellori nadaty Akademii nowy kierunek
teoretyczny i dydaktyczny. Z tego okresu pochodzag
studia z natury autorstwa Carla Marattiego, Romanel-
liego, Naldiniego, Cozzy, Garziego’. Dziatalno$¢ na-
uczycieli pozostawita swoj slad w catej serii prac
Francesca Cozzy $wiadczacych o jego umiejetnosci
postugiwania sie perspektywa, czy tez Giovannia Batti-
sty Pesseriego, gdzie wyraznie widoczne jest studio-
wanie anatomii, a takze w rysunkach autorstwa Carla
Cesiego zawierajgcych obie te dyscypliny.

Nalezy wspomnie¢ o rysunkach polskich arty-
stéw, Antoniego Stroinskiego i Franciszka Szmuglewi-
cza, bedacych w archiwum Akademii, o ktérych pisze
w swym dziele F. Loret8. Wychowankiem Akademii byt
Kacper Bazanka, ktory swoj wybitny talent architekto-
niczny czesto realizowat za posrednictwem rysunku,
postugujac sie efektami swiattocienia oraz wykorzystu-
jac skréty perspektywiczne w kompozycjach architek-
tonicznych.

Interesujagce sa prace, zawarte w albumie pocho-
dzacym z XIX wieku, architekta Giovanniego Montiro-

liego®. Album ten zatytutowany Via Appia zawiera 53
rysunki przedstawiajace dawna Via Appia z odtworze-
niem jej zabytkdéw. G. Montiroli w sposdb poréwnawczy
przedstawit jak droga wygladata we wczesniejszych fa-
zach powstawania oraz ukazat wspétczesny mu jej wy-
glad10.

Nalezy wspomnie¢ o pracach samego Antonia
Sartiego, ktéry w latach 1860-1871 byt Dyrektorem
Akademii. Sg to rysunki bedace zapisem przestrzeni
architektonicznej, wsréd nich wnetrza bazylik opatrzone
datg 1825 i 1826 rok!!. W dzietach tych Sarti podaza
sladem Rossiniego udowadniajac, ze jako architekt po-
trafi postugiwac sie perspektywq oraz posiada umiejet-
nosci pozwalajace mu na wyrazanie tonalnych relaciji
przestrzeni, swiatta, oraz faktury.

Akademia nie ograniczyta sie jedynie do konkur-
sOw klementyniskich. Poczawszy od roku 1768 dotaczyt
do nich konkurs, ktéremu dat swe imie Carlo Pio Bale-
stra. Konkurs Balestry powtérzono szesnascie razy.
W grupie rysunkéw architektonicznych interesujace by-
ty pierwsze konkursy Balestry. Bazujac na jednym te-
macie odpowiadaty na aktualne problemy w $rodowisku
rzymskim. Byly to takie zagadnienia jak, uporzadkowa-
nie parku Ripa Grande (1768 r.), czy tez przebudowa
Piazza del Popolo.

Ostatnie konkursy w Akademii, ktére przetrwaty
przejscie do okresu piemonckiego, to konkursy Polet-
tiego i Montiroliego. Konkurs Polettiego przeprowadzo-
no po raz pierwszy w roku 1863 i kontynuowano az do
roku 1936. Konkurs Giovanni Montiroliego rozstrzy-
gniety po raz pierwszy w roku 1909, byt powtarzany
siedmiokrotnie’2. Pierwsza edycja zaczyna sie od ta-
kich nazwisk jak Gismondi, Antonelli i Arnaldo Foschini
z projektem budynku do ekspozycji sztuki. Druga edy-
cja (1912) lokuje na pierwszym miejscu G. Benginiego,
a na drugim A. Limongelliego z tematem ,Budynek te-
atralny”. Tematem z roku 1927 byto ,Monumentalne
wejscie duzego lotniska panstwowego”, a w 1935 roku
,Budynek Stowarzyszenia Artystow”. Ostatni konkurs
z roku 1937 wigzat sie z narysowaniem kaplicy Cybo
z S. Maria del Popolo lub kaplicy S. Teresa z Santa
Maria della Vittoria. Nieprzypadkowa byta zbieznosé
pomiedzy wskrzeszeniem starego zwyczaju rysowania
reliefébw z natury i zanikajacym juz zwyczajem organi-
zowania konkurséw. Konkursy mogty sta¢ sie idealnym
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polem do eksperymentéw ,modernistycznych”, dla stu-
dentow Wydziatu Architektury.

Konkursy akademickie przetrwaty w niemal nie-
zmienionej formie, az po wiek XX. Byty zwienczeniem
dydaktyki i swoistego rodzaju ,magisterium”. Paolo
Marconi, Angela Cipriani i Enrico Valeriani podzielili je
na trzy okresy: 1) od konca XVIII wieku, do Rewolucji
Francuskiej; 2) od okupacji Rzymu przez Napoleona do
okupacji przez Piemontczykéw; 3) do rozwigzania Aka-
demii i wprowadzenia uniwersyteckich wydziatéw ar-
chitektury w latach 30. XX w.13. Pierwszy okres uptynat
pod wptywem dominacji Rzymu w architekturze euro-
pejskiej. Akademia przeniknieta byta duchem korpora-
cyjnym, dziatali w niej wybitni tworcy, jednak zauwaza
sie pewne ograniczenie idei oswiecenia. Kolebkg ar-
chitektury rewolucyjnej byt w wiekszym stopniu Rzym,
niz Paryz. Okres drugi byt bardziej statyczny, Rzym zo-
stat sprowadzony do roli narodowej, a nawet regional-
nej. Uczestnicy konkursow nie byli tak znakomitymi
tworcami, a w koncu, Piemontczycy zlikwidowali kon-
kursy klementynskie. W latach 1870 — 1930 w konkur-
sach uczestniczg tylko rzymianie, poniewaz w zwigzku
z upanstwowieniem szkolnictwa, przestaty one spetnia¢
dawne zadanie, swoistego magisterium, Akademia
stracita role dydaktyczng14.

Rysunek byt podstawowg formg wypowiedzi re-
prezentatywna dla pracy w Akademii. Stanowit on za-
rwno Srodek przekazu, a jednoczesnie byt
samoistnym dzietem sztuki. W znakomitej wiekszosSci
prac konkursowych mozna zauwazyC, ze rysunki nie
byly traktowane jedynie w sposéb instrumentalny, jako
Srodek do osiagniecia celu. Pomimo catego bagazu
niezwykle precyzyjnych informacji, stanowity autono-
miczne dzieta sztuki. Dbano w nich o ekspresje, kom-
pozycje, staranno$¢ wykonania, osiggajac wirtuozerie
formalna.

1. Najstarszg akademig artystyczng we Wioszech jest zatozona
w roku 1563 florencka Accademia del Disegno.

2. L. Salerno, Composizioni, paesaggi, figure; La collezione dei di-
segni, [w:] L Accademia Nazionale di San Luca, De Luca Editore,
Roma 1974, s. 328. Cyt. za: J. Biatostocki, Teoretycy, pisarze, i ar-
tysci o sztuce, Warszawa 1985, s. 446, 447: ,...zabrania sie dysku-
towania w Akademii o wyzszosci malarstwa, rzezby lub architektury,
bo skoro kazda z nich jest corka tego samego ojca, tak szlachetne-

go jak ,disegno”, majg one i powinny mie¢ takg samg szlachetnosg¢,
i by¢ potaczone (...) przedstawiciele poszczegdlnych sztuk winni
wspotzawodniczyé miedzy sobg co do doskonatosci i znajomosci
i azeby opanowac i uprawia¢ zaréwno jedna, jak i druga ze sztuk,
tak jak to méwit i uczynit wielki Michat Aniot, ktory gtosit, ze kazdy
malarz powinien by¢ rzezbiarzem i architektem, a kazdy rzezbiarz
i architekt malarzem”.

3. Ibidem, s. 40, 41.

4. G. Bottari, Dialoghisopra le treArti del disegno, Lucca 1754, za: P.
Marconi, A. Cipriani, E. Valeriani, I disegni di architettura dell’Archi-
vostorico dell’Accademia di San Luca, Roma 1974, s. XIV.

5. J. Wasserman, Ottaviano Mascarino and his drawings in the Ac-
cademia Nationale di S. Luca, Roma 1966.

6. P. Marconi, Disegni architettonici, [w:] L ’Accademia Nazionale Di
San Luca, De Luca Editore, Roma 1974, s. 280.

7. L. Salerno, op. cit. s. 334.

8. F. M. Loret, Gli artisti polacchi a Roma nel settecento, Roma
1929, s. 30.

9. Archiwum Akademii Swietego tukasza, Album I, inw. 281. Infor-
macja za: L. Salerno, op. cit. s. 363.

10. R. Qjetti, Antichiconcorsi dell’ Accademia, [w:] Annuariodella R.
Accademia di s. Luca, 1909-1911 , Roma 1911, s. 23.

11. L. Salerno, op. cit. s. 367.

12. P. Marconi, op. cit. s. 281.

13. P. Marconi, A. Cipriani, E. Valeriani, op. cit., s. XI.

14. Ibidem, s. XIl. Akademia istnieje obecnie jako Reale Accademia
Romana di San Luca i miesci sie w Palazzo Carpegna.



Rysunki z La Collezione dei Disegni Architecttonici, L’Accademia Nazionale di San Luca, Roma: 1. G. Montiroli, Veduta prospettica della

pizza verso l'ingresso della via Nazionale (nr kat. 2364). 2. G. Magni, Palazzo municipale in Romania al n. 33 (nr kat. 2009). 3. G. Magni,
Prospettiva per palazzo municipale non identificatzo da realizzarsi in Romania — cortile interno (nr kat. 2008).
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Andrzej Biatkiewicz

On Recording Architectural Space at the Academy of St. Luke in Rome

The role of freehand drawing in the process of
architectural training and its significance for creative
techniques has always been of paramount importance.
In spite of the fact that previous thirty years brought dy-
namical development in the application of a new tool in
this domain — the computer, the acquirement of drawing
skills still makes the elementary condition for the cre-
ative application of digital techniques.

One can make an attempt to analyze the signifi-
cance of drawing which recorded architectonic space in
the process of architectural training at one of the oldest
schools of painting, sculpture and architecture — the
Academy of St. Luke in Rome. It was established by a
decree from Pope Gregory Xlll on December 15, 15771
and began its educational activities on November 14,
1593. Federico Zuccari guided the Academy, which had
been of corporative character before, at a new theoreti-
cal and educational purpose. The basis of studying was
drawing which could solve the eternal polemic referring
to three domains of art: painting, sculpture and archi-
tecture?.

The main features of academic education were

formed in the eighteenth century being based upon the
ideas of Giovanni Bottari who proved that the mastery
of drawing was necessary for practicing the profession
of an architect3. He developed his own apologia of dra-
wing, protested against purely empirical education and
propagated academic teaching. Beside drawings, the
sheer ability to draw as arti del disegno was important
to him.
The teaching programme included all the domains of
art. In the eighteenth century, the Academy had the fol-
lowing chairs: Theoretical Architecture, Practical Archi-
tecture, Elementary and Decorative Architecture, two
chairs of nude, two chairs of sculpture, mythology, hi-
story, archeology, anatomy, geometry, perspective, en-
graving in stone, copperplate engraving, hydraulics
applied in arts4.

Academic competitions played a stimulating role
in the Academy’s activity. Its Archives include a collec-
tion of drawings divided into two thematic groups cor-
responding with the competition themes. One group of
works includes architectural assignments, while the
themes of the other group were based on composi-
tions, landscapes and figures.

The collection of architectural drawings opens
with 248 sixteenth century works by Ottaviano Masca-
rino®. The most important themes are related to S. Spi-
rito in Sassia Church in Rome, S. Maria in Traspontina
Church in Borgo, the Bolognese complex near Farnese
Square as well as Monte Cavallo Square (drawings and
designs). A series of twenty drawings related to rede-
velopment within the Vatican palaces is of high impor-
tance.

The collection of architectural drawings created
at the end of the seventeenth century includes such
names as Bartolomeo Santini or Alessandro Speroni,
Basilio Spinelli and Ludovico Rusconi Speroni who
prepared designs of churches for the academic com-
petition in 16796.

After the year 1701, information on the competi-
tions are very precise. As Pope Clemens Xl assigned
the means for organizing them at the Academy, they
were called Clementine. After each competition, an al-
bum presenting the themes as well as the names of the
jurors and the winners was published.

The mechanism of the Clementine architectural
competitions was as follows: three themes from three
levels (classes) were proposed with rising difficulty —
from a large composition in an urban space or in an
open landscape, through smaller compositions/designs,
to drawings of an assigned architectural complex or a
defined detail from nature. Themes for the first and se-
cond class were inspired by specific problems of those
times. In 1705, the second class theme was the re-
structuring of the fagcade of San Giovanni in Laterano
which made the most controversial issue of the century.
In 1711, the first class theme was the design of the sa-
cristy for San Pietro Basilica which became the basis
for competitiveness between architects for the next se-
venty years until its partial realization by Carlo Mar-
chionni in the years 1776-1784.

The competition works were characterized by
high precision of the record of a presented form and an
architectural space. Their artistic aspect was taken into
consideration, too. Orthogonal drawings combined
contour, made with line of varied thickness, with patch
of diverse values of greyness and separated textures.
The spatiality of a volume was produced as its third di-
mension in an orthogonal drawing with specified textu-



res and kinds of the materials it was made of. In per-
spective drawings, objects were placed in a landscape,
whereas their scale was additionally specified with sil-
houettes positioned in various perspective plans.

Drawings from the Clementine competitions were
not sketches — they were submitted in the form of a
complete study. At the end of the seventeenth century,
sanguine, which matched the eighteenth century ta-
stes, began to prevail at a lighter tone typical of Baro-
que and Rococo. In places where we want to have
more blackness, sanguine makes it possible to attain a
kind of transparent lightness which cannot be reached
by means of charcoal and black pencil. Predilection for
full, cheerful light determined the choice of the techni-
que. Despite an identical theme, the works reveal the
diversity of composition. It proves that not only the as-
signed theme made a problem to solve; its formal reali-
zation was equally important. The students did not
model themselves on works and creators from the past
but preferred contemporary models and examples gi-
ven directly by their teachers.

In 1674, such personalities as Carlo Maratti or
Giovanni Pietro Bellori developed a new theoretical and
educational trend at the Academy. Studies from nature
by Carlo Maratti, Romanelli, Naldini, Cozza and Garzi
come from that period’. The teachers’ activities left
their trace in the entire series of Francesco Cozza's
works proving his ability to use perspective, in Giovanni
Battista Pesseri’'s achievements where studies of ana-
tomy are noticeable or in Carlo Cesi’s drawings which
comprise both disciplines.

Let us mention drawings created by Polish artists
— Antoni Stroinski and Franciszek Szmuglewicz — that
can be found in the Academy Archives. F. Loret writes
about them8. Another alumnus was Kacper Bazanka
who often realized his outstanding architectural talent
through drawing. He used the effects of chiaroscuro
and foreshortening in architectonic compositions.

Architect Giovanni Montiroli’'s works included in a
nineteenth century album are of interest9. This volume,
entitled Via Appia, includes fifty-three drawings which
present the old Via Appia with its recreated monu-
ments. In a comparative manner, the author showed
what this road looked like in the earlier phases of its
construction and presented its appearance in the days

of his life10,

We must mention works by Antonio Sarti who

was the Director of the Academy from 1860 till 1871.
These drawings record an architectural space, for in-
stance basilica interiors (1825 and 1826)'1. Sarti fol-
lows Rossini to prove that — as an architect — he can
use perspective and express tonal relations between
space, light and texture.
The Academy did not restrict itself to the Clementine
competitions. Starting from 1768, it also organized a
competition patronized by Carlo Pio Balestra. The Ba-
lestra competition was repeated sixteen times. Its first
editions were interesting in the group of architectural
drawings. Basing on one theme, they responded to the
problems which haunted Rome at that time. Those we-
re such issues as putting Ripa Grande Park in order
(1768) or redeveloping Piazza del Popolo.

The last events at the Academy, which endured
the transition to the Piedmontese period, were the Po-
letti and Montiroli competitions. The Poletti competition
was first held in 1863 and then continued until 1936;
the Giovanni Montiroli competition was first settled in
1909 and then repeated seven times12. The first edition
begins with such names as Gismondi, Antonelli and Ar-
naldo Foschini with a design for an art exposition. The
second edition (1912) locates G. Benigni first and A. Li-
mongelli with the theme of “Theatrical building” second.
In 1927, the theme was “Monumental entrance to a big
national airport”; in 1935 — “Building for Artists’ Asso-
ciation”. The last competition (1937) was related to the
drawing of Cybo chapel at S. Maria del Popolo or S.
Teresa chapel at Santa Maria della Vittoria. The co-
nvergence of the revival of the old custom of drawing
reliefs from nature and the declining tradition of organi-
zing competitions is by no means coincidental. Compe-
titions could become an ideal testing ground for
“‘modernist” experiments carried out by the students of
the Faculty of Architecture.

The academic competitions remained in their vir-
tually unchanged form until the twentieth century. They
crowned the educational cycle as a kind of “Master’s
degree”. Paolo Marconi, Angela Cipriani and Enrico
Valeriani divided them into three periods: 1) from the
late eighteenth century till the French Revolution; 2)
from Napoleon’s occupation of Rome till the Piedmon-
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tese occupation; 3) till the dissolution of the Academy
and the introduction of university faculties of architectu-
re in the 1930s13. The first period remained under the
influence of Roman domination in European architectu-
re. The Academy was imbued with the corporate spirit;
some outstanding creators worked for it but a certain li-
mitation of the Enlightenment ideas could be observed.
In fact, the cradle of revolutionary architecture was Ro-
me rather than Paris. The second period was more
static; the activity of Rome was reduced to a national or
even regional role. The participants in the competitions
were not so excellent personalities anymore; eventually
the Piedmontese liquidated the Clementine competi-
tions. In the years 1870-1930, only Romans took part in
the competitions because they no longer fulfilled their
previous task as a kind of Master’s degree in relation to
the nationalization of the school system. As a result, the
Academy lost its educational role14.

Drawing was the basic form of expression repre-
sentative for the Academy’s work. It made a medium as
well as a self-contained work of art. In the vast majority
of competition entries, one can see that drawings were
not treated in an instrumental manner only as a means
to an end. In spite of all the burden of unusually precise
information, they acted as autonomous works of art.
The academics paid special attention to expression,
composition, careful workmanship to attain formal vir-
tuosity.

1. Accademia del Disegno, established in Florence in 1563, was
Italy’s first art academy.

2. L. Salerno, Composizioni, paesagqgi, figure; La collezione dei di-
segni, in:.. L Accademia Nazionale di San Luca, De Luca Editore,
Roma 1974, p. 328. Quote after: J. Biatostocki, Teoretycy, pisarze, i
artysci o sztuce, Warsaw 1985, p. 446, 447: ...it is forbidden at the
Academy to discuss the superiority of painting, sculpture or archi-
tecture since each of them is a daughter of the same father, as no-
ble as “disegno”; they are and should be equally noble and
combined (...) representatives of individual arts ought to compete
against each other for excellence and knowledge in order to master
and practise these arts like the great Michelangelo who said that
every painter should be a sculptor and an architect, whereas every
sculptor and every architect should be a painter.

3. Ibid., p. 40, 41.

4. G. Bottari, Dialoghis opra le tre Arti del disegno, Lucca 1754,

after: P. Marconi, A. Cipriani, E. Valeriani, | disegni di architektura
dell’Archivo stolico dell’Accademia di San Luca, Roma 1974, p. XIV.
5. J. Wasserman, Ottaviano Mascarino and his drawings in the Ac-
cademia Nationale di S. Luca, Roma 1966.

6. P. Marconi, Disegni architettonici, in:. L ’Accademia Nazionale Di
San Luca, De Luca Editore, Roma 1974, p. 280.

7. L. Salerno, op. cit., p. 334.

8. F. M. Loret, Gli artisti polacchi a Roma nel Settecento, Roma
1929, p. 30.

9. Archives of the Academy of St. Luke, Album I, inv. 281. Informa-
tion after: L. Salerno, op. cit., p. 363.

10. R. Qjetti, Antichi concorsi dell’ Accademia, in:. Annuario della R.
Accademia di s. Luca, 1909 - 1911 , Roma 1911, p. 23.

11. L. Salerno, op. cit., p. 367.

12. P. Marconi, op. cit., p. 281.

13. P. Marconi, A. Cipriani, E. Valeriani, op. cit., p. XI.

14. Ibid., p. XII. These days, the Academy exists as Reale Accade-
mia Romana di San Luca located at Palazzo Carpegna.



Gerhard J. Diirschke

Analogowy i cyfrowy zapis przestrzeni architektonicznej

Motto: ,Budynek jak kazde ciato skfada sie z ry-
sunku i materii. Rysunek jest wytworem umystu, a ma-
teria natury. Rysunek potrzebuje umystu i mysli,
materia zas uporzadkowania i wyboru". (Leone Battista
Alberti, Traktat o architekturze,1452 r.)

Alberti moéwi nam, ze $Swiat podzielony jest na
Zjawisko i substancje, ducha i materie, idee i technike
czyli na forme i uzyteczno$¢. Najwazniejszym narze-
dziem zapisu przestrzeni jest ludzkie oko i Swiatto. Bez
Swiatta, ktore wpada do oka mozg nie moze zarejestro-
wac danych optycznych zewnetrznego $wiata. Na siat-
kowce odzwierciedla sie swiatto form. Oko jest czescia
instrumentalna, ktéra fale swietine transformuje w im-
pulsy do neuronéw moédzgu, zapisujgc dane o prze-
strzeni zewnetrznej. Dlatego, ze moézg jest siedzibg
naszej pamieci, to co widzimy jest stale poréownywane
z zapisanymi danymi. Stad mozemy powiedzie¢, ze
wszystko widzimy na tle naszej zgromadzonej wiedzy.
Innymi stowy, mozemy stwierdzi¢, ze widzimy myslac
i myslimy widzac. ,Ja widze, wiec mysle” — jest po-
krewne z cogito ergo sum Descartesa — ,Mysle, wiec
jestem”. Widzenie jest wiec specyficzng formg ,mysle-
nia wizualnego”. Immanuel Kant wizualne myslenie
(myslenie w obrazach) definiowat jako ,site wyobraze-
nia”’. Einstein powiedziat kiedy$, ze ,wyobraznia jest
wazniejsza od wiedzy”. Descartes przeprowadzat stu-
dia nad ludzkim okiem, nie pod katem widzenia zmy-
stowego tego organu, ale jako systemu funkcjonowania
biologicznej kamery. Spostrzegt, ze cziowiek przez
swoje podwdjne oczy widzi przestrzennie i to w statym
ruchu z punktu widzenia obserwacyjnego. Cziowiek nie
widzi jak kamera fotograficzna, ale jak dwie kamery
w ciagtym ruchu — oko ludzkie pojete jako czasoprze-
strzenne narzedzie synestetycznie pojmujace prze-
strzeh. Descartes dowiddt, Ze oko jest czescig mozgu,
a widzenie i myslenie jest ze soba zintegrowane w ca-
tosciowy proces myslowy. Widzenie zobaczyt jako
kompleksowy system postrzegania, pojmowania, reje-
strowania, analogowego rozréznienia, zrozumienia, za-
uwazania, rozpoznawania i wykrywania czyli w sumie
jako kreatywnego myslenia analogowego. Descartes
pierwszy transformowat konkretne my$lenie analogowe
w kierunku abstrakcyjnego myslenia matematyczno-
liczbowego jako podstawe wizualnej i intelektualnej ko-

munikacji. W ten sposob powstata pierwsza nowocze-
sna teoria widzenia. Cztowiek z natury swojej jest istotg
analogowa, swojg pozycje w swiecie okresla przez po-
rébwnanie danych z tradycja. Jego subiektywna egzy-
stencja zbudowana jest na wartoSciowaniu, czyli na
poréwnywaniu wartosci.

Od zawsze znane nam sg pojecia zapisu prze-
strzeni architektonicznej: ,rys i zarys — rzut i rzutowa-
nie” (niem. Riss und Aufriss). Niemieckie pojecie
Entwurf (projekt) pochodzi od stowa Werfen (Wurf —
cos$ z siebie wyrzuci¢ czyli od rzutowania). Rysunek
jest czystym wynalazkiem, ktéry odzwierciedla stosu-
nek miedzy intuicja i geometryczng struktura. Rene-
sans poszukiwat nowej projekcji cztowieka w sztuce
zwigzanej z rozwojem rysunku. Cennino Cennini
w 1390 r. wprowadzit pojecie disegno — artystycznego
rysunku jako narzedzia projektowania. Renesans my-
slat w ludzkich obrazach, w analogicznych wygladach
i wgladach czyli wymyslit widzenie perspektywiczne ja-
ko trojwymiarowy obraz rzeczywistosci. Myslenie wi-
zualne nie polega na widzeniu linearnym (perspektywa
sztuki antycznej), ale na widzeniu przestrzennym relaciji
zwigzkow, stosunkow i analogii (perspektywa centralna
Renesansu — wizualne myslenie w obrazach). W Pa-
lazzo Duccale ksiecia Federico di Montefeltro w Urbino
znajduja sie pierwsze perfekcyjne perspektywy swiata
— Biczowanie Chrystusa (1460 r.) Piera della Francesca
oraz La citta ideale Luciana Laurana. Sztuke perspek-
tywy rozwinat dalej Bernardo Rosselino tworzac tzw.
odwrotng perspektywe przestrzenno-urbanistyczng tra-
pezoidalnego placu w miescie idealnym Pienza. Idea
konfiguracji przestrzennej Pienzy byla wzorcem dla
Placu Kapitolinskiego Michata Aniota w Rzymie oraz
dla Placu Sw. Piotra Giovanniego Lorenza Berniniego.
Teoretykom architektury renesansu zawdzieczamy fa-
scynujace rekonstrukcje rysunkowe architektury grec-
kiej i rzymskiej. Architekci renesansu, baroku
i klasycyzmu stworzyli dla nas rysunkowe zapisy detali
i konstrukcji monumentéw antycznych, ktore staty sie
samodzielnymi dzietami sztuki jako rysowane obrazy
architektury. Najstynniejszy z nich Giovanni Battista Pi-
ranesi pozostawit nam Varie vedute di Roma antica,
samoistne dzieta sztuki rysunkowej. Dziewietnasto-
wieczny historycyzm eksploatowat te obfita spuscizne
rysunkéw doprowadzajac do ekscentrycznego stylu
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nowego ,Rzymskiego Renesansu” przez budowle Got-
tfrieda Sempera w Dreznie (Galeria Sztuki oraz Opera)
i w Wiedniu (Burgtheater i Zespét Muzedw Historycz-
nych). Architektura rysowana miata wiec w przesziosci
wielki wptyw na architekture budowana.

Kartezjusz jako matematyk zapoczatkowat histo-
ryczny okres abstrakcyjnego myslenia geometryczno-
matematycznego (jeszcze analogowego), stworzyt bo-
wiem  pierwszy model zapisu przestrzennego
w matematycznej skali. Zdefiniowat teoretyczny ,koor-
dynacyjny system” cato$ciowego ujecia kazdej rzeczy
w jej prawdziwej wielkosci w trzech abstrakcyjnych
przestrzeniach wokot osi x — y — z. Zapoczatkowat tym
samym rozwdj rysunku technicznego oraz geometrii
wykresinej. Rzutowane =zarysy obiektéow w trzech
ptaszczyznach okreslajg dokladnie wymiary obiektu.
Z tego systemu przestrzeni ,trojwymiarowej projekcji”’
obiektu, powstata nowa ,perspektywa aksonometrycz-
na”, umozliwiajgca wyobrazenie przestrzenne i wizual-
ne zrozumienie plastycznosci obiektu. Kartezjusz
przeksztatcit geometrie na wartosci liczbowe, dzieki nim
Swiat stat sie obliczalny, obliczalna stata sie mechanika
i w rezultacie technika. W ten sposéb powstata pierw-
sza faza Swiatowej technicznej rewolucji. Goethe jako
pierwszy zauwazyt, ze zaistniato btedne rozumienie
czyli nieporozumienie miedzy sztuka i technika. Ten
wielki poeta pod wptywem rozwoju nowych technik re-
produkcyjnych w eseju pt. Kunst und Handwerk (Sztu-
ka i rzemiosto — 1797r.) opisat powstanie
mechanicznych sztuk jako epokowa rewolucje. Do tra-
gicznej strony tej epoki nowoczesnosci nalezata kon-
tradykcja ,elementu artystycznego” i ,elementu
mechanicznego” w my$l rzymskich zasad Intus, non
extra (wewnatrz, nie zewnatrz) oraz Meliora latent (lep-
sze jest utajone). Z jednej strony wedtug werdyktu Go-
ethego ,wewnetrzna wieczna warto$¢”  sztuki,
a z drugiej strony ,nieistotne i obojetne” mechanicznie
opracowane formy sztuki. Problem ten dwiescie lat
poézniej Gombrowicz okreslit ,przejsciem ludzkiego du-
cha w maszyne”. W latach 80. ubiegtego wieku teoria
informaciji (informatyka) wprowadzita do elektronicznej
techniki odréznienie poje¢ analogowe i numeryczne.
Gregory Bateson w ksigzce pt. Mind and nature zdefi-
niowat w 1979 roku terminy analogowego i cyfrowego
procesu myslowego, wskazujac na problem, ktéry

wczesniej postawili ojcowie cybernetyki: ,czy mozg
ludzki jest mechanizmem pracujagcym analogowo czy
tez numerycznie”? Dzi$ postep technologiczny przefor-
mowat reguty ,Swiata analogowego”. Pierwsze elektro-
niczne maszyny do liczenia byty jeszcze analogowe.
Rozwdj maszyn digitalnych umozliwit dopiero rewolucje
technik komunikacyjnych. Technika klasycznego zapisu
przestrzeni (plan, rzut, przekroj, elewacja, perspekty-
wa) nalezy jeszcze do rzemiosta analogowej techne.
Komputerowo generowana przestrzen architektury po-
zostawia za sobg tradycyjny system ortogonalno-ana-
logowy i buduje przestrzen wirtualno- cyfrowa digitalnej
techne, a jej nowy rozwdj to fenomen tzw. Techniczne-
go Modernizmu. Aksjomaty Euklidesa przeformowano
w geometrie fraktalno-cyfrowa, ktéra stuzac jako baza
genetyczna nowego zapisu przestrzeni form polimor-
ficznych, wykreowata generatywny projekt komputero-
wy. Stad ten nowy zapis przestrzeni architektoniczne;j
staje sie produktem generujgcego procesu technolo-
gicznego. Powstat system zapisu, nowy jezyk znakéw
zbudowany na matematycznej doktadnosci animacyj-
nych systemow cyfrowych. JesteSmy w trakcie uczenia
sie i generowania znakéw, symboli, figur, struktur, form
i obrazéw nowym jezykiem wizualizacji komputerowe;.
Einstein powiada o swej metodzie myslenia: ,stowo al-
bo jezyk, pisane jak méwione, wydajg sie w mechani-
zmie mojego przebiegu myslowego nie odgrywac
zupetnie zadnej roli, psychicznymi elementami podsta-
wowymi my$lenia sg okreslone znaki i mniej lub wiece;j
obrazy, ktére na zyczenie mogg by¢ reprodukowane
i konstruowane”. Juz Sebastian Bach pisat swoje par-
tytury wedtug wizualnych kryteriow, widziat on zapis
muzyczny jako obraz i korygowat go jak rysownik we-
dtug graficznej struktury. Dla Bacha nota to znak, ktory
posiada matematyczng warto§¢ wysokosci i dtugosci
tonu. Zapisy nut nie czytat jako linearne tahcuchy to-
now, ale budujac przestrzeh dzwieku jako rastrowe sie-
ci graficznych pél relacji (graphische Relationsfelder)
stworzyt swoja, jedyng swego rodzaju muzyczng prze-
strzen (Klangraum). Mozna by pomysle¢, ze muzyka
Beethovena jest jeszcze $piewem analogowych uczug,
gdy dzieta Bacha byly juz obrazami cyfrowych idei.
Pdézniej kompozytor ulegajac metodzie serialnej z arty-
sty stat sie inzynierem dzwieku czyli naukowym produ-
centem muzyki. Podobnie architekt przeobraza sie



z artysty w naukowca informatyki i techniki komputero-
wej. Znikty z biur architektonicznych deski kreslarskie,
przyktadnice, trojkaty, skaléwki, cyrkle i rapidografy,
dtlugowieczne narzedzia analogowego myslenia i dzia-
tania architekta. Dzi$ siedzimy na fotelach Charlesa
Eamesa, przy high-tech stotach Normana Fostera, na
ktérych stojg maszyny — komputery, monitory, drukarki,
skanery, cyfrowe kamery fotograficzne... Wczoraj szki-
cownik i otdwek, dzis trojwymiarowy model animacyjny.
Szkic jako auto kompozycja rysunku idei jest juz jedy-
nie zarysem drogi mys$lowej, stuzacym do produkcji
i przetworzenia dalszego rozwoju idei. Wczoraj rysunek
techniczno-realizacyjny, dzis Computer Document —
komputerowy wydruk jako zapis prawny przestrzeni ar-
chitektonicznej.

,Dzisiaj duch wsigkt w maszyne, daje to we znaki
ograniczenie ducha w sposobie tworzenia. Genialnos¢
— ta duchowa — ucieka z ludzi w produkt, w maszyne”
(Gombrowicz). Odnosimy wrazenie, ze inwazja infor-
matyki jako nauki, rokuje sztuce budowania przestrzeni
najwiekszy rozwoj w historii architektury. Informatyka
stanie sie dowodem naszej tozsamosci i mozemy sie
intelektualnie spodziewaé, ze ta technika przeobrazi
cztowieka w ,digitalng istote”. W rozwoju znajduje sie
nowy sposéb analizowania i opisywania swiata. Tech-
nolodzy tworzg nowy zasob pojec, ktére majg opisywac
rzeczywistos¢. Przez Internet i technologie numeryczng
wyewoluowata ,kolektywna inteligencja internetowa” —
chmura i Infoware stana sie z czasem semantycznymi
menami nowej epoki.

Starsza generacja architektow trzyma sie kurczo-
WO wiecznego pidra i albo pisze traktaty filozoficzno-
poetyckie, albo wcigz jest w poszukiwaniu wiecznego
,Domu-Swiatyni”, wiecznej prawdy, dobra i piekna
i czuje sie w poblizu wiecznego stwércy, ktory wszystko
na ziemi i w kosmosie stworzyt. Kontradykcja tych po-
staw toczy sie na polu ,urzeczywistnienia analogowe-
go” i ,urzeczywistnienia cyfrowymi”.

Wynikiem tysigcletniego procesu mysl ludzka uza-
leznita sie od materii. Reforma technologiczna proce-
séw mysSlenia prowadzita do reformy od Swiata
duchowego do swiata fizycznego. Faktem jest, ze ,my-
slenie cyfrowe”, ktére zalezy od napedzonego przez
maszyny gromadzenia faktow na okreslony cel, w erze
technologii cyfrowej jest w pierwszym rzedzie zbiorem

danych, na ktérych nie daje sie zbudowaé zycia we-
whnetrznego cziowieka oraz wyobrazni. Technologicz-
nym jezykiem tej komunikacji cyfrowej sg sygnaty,
kody, obrazy feno — i memotypy. Jezyk przestaje by¢
nosnikiem tresci, a staje sie jedynie forma ekspresji.
Stad w koncepcjach technologicznych maszynowej
megalopolis pojawia sie obraz ,Nowego Ekspresjoni-
zmu” w architekturze swiata. Nowe twory architekto-
niczne sg masowymi strukturami technicznymi, ktérych
funkcje estetyczna cechuje ,tektonika zdematerializo-
wanej masy”. Ten nowy ornamentalny ekspresjonizm
form architektonicznych znajduje sie w fazie definiowa-
nia swojego kulturowo-historycznego stylu wobec swo-
jego czasu. Ta dzisiejsza Facial Quality charakteryzuje
sie technicznym ekspresyjnym ornamentem, ktory sta-
pia i taczy sie w jedng strukturalng catos¢ z funkcjg bu-
dowli. Integracja ,ornamentalnosci” w strukturze cato$ci
jest dzis jedyng mozliwoscig uwidocznienia koncepciji
dla masy odbiorcow. Ornament staje sie funkcja i zna-
kiem jako masowy ornament digitalnego czasokresu
w masowym spoteczenstwie. Nowa rzeczywistos¢ roz-
wija sie wedtug nowych regut gry, w ktorych rzecz sa-
ma w sobie nie jest juz czescig transcendenciji, nie
gtebia bytu jest nowym faktem sSwiata a produkcja
i uzytecznosé. Architektura staje sie produktem. Wyni-
kiem przemian jest ,mys| zbiorowa” postugujaca sie
mysla skumulowang w komputerze. Ten nowy tech-
niczny swiat skierowuje sie w dziedzine rozstrzygnie¢
.pozaindywidualnych”. Norbert Wiener juz w 1948 r.
wprowadzit pojecie ,cybernetyka” (z greck. sterownik).
Sterowanie procesami jest czescig aktu ukierunkowa-
nego planowania polegajacego na algorytmach regut
operacyjnych. Technika komputerowa z szybkoscig
Swiatta pozwala na magazynowanie nieograniczonej
ilosci faktéw i danych technicznych. Jezyk digitalnej
abstrakcji polega wiec na zachowaniu pozorow swobo-
dy gry przy pomocy precyzji cyfrowej. Cztowiek oddaje
swoje centrum maszynie i cztowiek sam dla siebie staje
sie ,wlasnym narzedziem popedzajacym” do przyspie-
szenia predkosci. W dazeniu do odcztowieczenia musi
jednak koniecznie towarzyszy¢ dazenie do ucztowie-
czenia, w przeciwnym wypadku grozi nam rozpad rze-
czywistodci i utoniecie w fikcji nierzeczywisto$ci.
.,Forma a czlowiek - cziowiek jako producent formy
i cztowiek jako niewolnik formy. Forma — to cos o wiele
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potezniejszego anizeli zwykly konwenans spoteczny”
(W. Gombrowicz). Komputer natadowany ,myslg zbio-
rowa” spietrza swojg dynamikg rozwoju, polegajaca na
kumulacji, catym mechanizmem kultury i cywilizacji.
Antynomie kultury analogowej i cyfrowej mozna by
scharakteryzowac jako zjawiska, ktére ze sobg wspot-
graja i wzajemnie sie uzupetniajg. Ogromne potencjaty
maszyn liczacych daja niezmierzone mozliwosci kre-
owania kompleksowych struktur do realizacji w rzeczy-
wistym sSwiecie. Postep techniki spowodowat, ze
w przestrzeni precyzji komputeréw, poprzez wizualiza-
cje tworczych operacji formowania modeli, mozemy
odnajdywa¢ odpowiedniki analogowo-realnego sSwiata.
Technika cyfrowa zdolna jest do generowania doswiad-
czen analogicznych w przestrzeni realnej. W ten spo-
s6b zazebia sie wizualny Swiat wirtualny ze swiatem
fizycznie realnym. Moze synchronizacja egzystencji
tych domen stworzy podstawe do systemow myslo-
wych, ktorych sitg wypadkowg bedzie ,sztuczna inteli-
gencja’ jako trzeci stan istnienia. Na koniec celowa
wydaje sie propozycja abysmy i w przysziosci pozostali
przy poetyckiej precyzji roku 1966, z Dziennika Gom-
browicza: ,Magia Architektury utaita sie w tej przestrze-
ni pierwotnej, o ktorej sie wie, Zze jest poddana mysli
uniwersalnej i organizujacej, opanowana niepodzielnie
przez idee”.

VIRO ILLUSTRI IN ARTE ARCHITECTURE PERITO



Gerhard J. Diirschke

Analogue and Digital Recording of Architectural Space

Motto: “Just like any given body, a building con-
sists of drawing and matter. Drawing is a product of the
mind, whereas matter — a product of nature. Drawing
needs the mind and the thought, while matter — order
and choice.” (Leone Battista Alberti, “A Treatise on Ar-
chitecture”, 1452)

Alberti tells us that the world is divided into phe-
nomena and substances, the spirit and matter, ideas
and technology, i.e. into the form and usability. The
most important tools for recording space is the human
eye and light. Without light which enters the eye, the
brain cannot record the optical data of the outside
world. The light of forms is reflected on the retina. The
eye is an instrumental part which transforms light wa-
ves into electric and neuronal impulses in our brains
recording the data of the external space. Since the bra-
in is the seat of our memory, what we can see is con-
stantly compared with data recorded in it. That is why
we can say that we see everything against the back-
ground of the knowledge we gather. In other words, we
can state that we see thinking and we think seeing. ‘I
see therefore | think” is related to Descartes’ Cogito er-
go sum — “| think therefore | am”. Thus, seeing is a pe-
culiar form of “visual thinking”. Immanuel Kant defined
visual thinking (thinking with images) as “the power of
imagination”. Einstein once said that “imagination is
more important than knowledge”. Descartes — a ma-
thematician — carried out studies of the human eye, not
in the aspect of a sensory organ but as the functioning
system of a biological camera. He noted that man could
see spatially through his pair of eyes, in constant mo-
tion from the observational point of view. Man does not
see like a camera does but like two cameras in con-
stant motion — the human eye is regarded as a space-
time tool which takes space synesthetically. Descartes
proved that the eye is a part of the brain, whereas se-
eing and thinking are integrated into a holistic reaso-
ning process. He regarded vision as a complex system
of perceiving, comprehending, recording, analogue di-
stinguishing, understanding, noticing, recognizing and
detecting, that is creative analogue thinking. Descartes
was the first to transform concrete analogue thinking
towards abstract mathematical and numerical thinking
as the basis for visual and intellectual communication.

It gave birth to the first modern theory of seeing. Man is
an analogue being by nature — he defines his position
in the world by comparing data to tradition. Through
analogies with the others, he needs the so-called “eye
dimension” — his subjective existence is built on valu-
ing, i.e. comparing values.

We perfectly know the notions of recording archi-
tectural space: “outline and outlining — projection and
projecting” (Riss und Aufriss in German). The German
term Entwurf (project) comes from the word Werfen
(Wurf — to project). Drawing is a pure invention which
reflects the relation between intuition and geometrical
structure. The Renaissance quested for a new projec-
tion of man in art related to the development of dra-
wing. In 1390, Cennino Cennini introduced the term
disigno — artistic drawing as a designing tool. Renais-
sance creators thought with human images, in analo-
gous appearances and insights — they invented
perspective vision as a three-dimensional spatial image
of reality. Visual thinking does not consist in linear se-
eing (the perspective of ancient art) but in the spatial
vision of relationships, ratios and analogies (the central
perspective of Renaissance art — visual thinking in ima-
ges). At Federico di Montefeltro’s Palazzo Duccale in
Urbino, there are the first perfect perspectives of the
world: “Flagellation” (1460) by Piero della Francesca
and “La citta ideale” by Luciano Laurana. The art of
perspective was then developed by Bernardo Rosseli-
no who created the so-called “reverse spatial and
urban perspective” of a trapezoid plaza in the ideal city
of Pienza. The idea of its spatial configuration made a
model for Michelangelo’s Capitol Square or Gian Lo-
renzo Bernini's St. Peter’'s Square in Rome. We owe
fascinating drawing reconstructions of Greek and Ro-
man architecture to the theoreticians of Renaissance
architecture. Renaissance, Baroque and classicist ar-
chitects created drawing records of the details and
constructions of ancient monuments which became in-
dependent works of art as drawn images of architectu-
re. The most famous artist is Giovanni Battista Piranesi
who created “Varie vedute di Roma antica” — autono-
mous works of drawn art. Nineteenth-century histori-
cism took advantage of this rich legacy of drawings
which led to the formation of the eccentric style of the
new “Roman Renaissance” with Gottfried Semper’s
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structures in Dresden (the Art Gallery and the Opera
House) and in Vienna (Burgtheater and the Complex of
Historical Museums). Thus, drawn architecture had a
very strong impact upon built architecture in the past.

Descartes commenced the historical period of
abstract geometrical and mathematical thinking (still
analogue) creating the first model of spatial record in
the mathematical scale. He defined the theoretical “co-
ordinate system” of a holistic depiction of everything in
its real size within three abstract spaces around the x-
y-z axis. Doing so, he started the development of tech-
nical drawing and descriptive geometry. Projected
outlines of objects on three planes precisely define the
dimensions of a given object. This system of the space
of “three-dimensional projection” gave birth to new
“axonometric perspective” facilitating the spatial image
and visual comprehension of the plasticity of an object.
Descartes transformed geometry into numerical data
which made the world, mechanics and technology cal-
culable. It was the first phase of the worldwide techno-
logical revolution. Goethe was the first to notice a
misunderstanding between art and technology. Under
the influence of the development of new reproductive
techniques, he described the formation of mechanical
arts as an epoch-making revolution in his essay entitled
“‘Kunst und Handwerk” (“Art and Handicraft” — 1797).
The tragic aspect of that modern age was the contra-
diction of “the artistic element” and “the mechanical
element” in accordance with the Roman principles In-
tus, non extra (inside, not outside) and Meliora latent
(latent is better). On one hand, according to Goethe’s
verdict, the “internal eternal value” of art; on the other
hand — “insignificant and indifferent”’, mechanically de-
veloped art forms. Two hundred years later, Gombro-
wicz defined this problem as “the transformation of the
human spirit into a machine”.

In the 1980s, the theory of information (Informa-
tics) introduced the distinction of the terms “analogue”
and “digital” to electronic technology. In his book enti-
tled “Mind and nature” (1979), Gregory Bateson defined
the terms of the analogue and digital thinking process
indicating a problem which had been noted by the fa-
thers of cybernetics before: “Does the human brain
work as an analogue mechanism or a digital one?” The
unprecedented technological progress has transformed

analogue rules into digital ones. The first electronic cal-
culators were still analogue. The development of digital
machines facilitated a revolution of communication
technologies. The technology of a classical record of
space (plan, projection, section, elevation, perspective)
is still part of the craftsmanship of “analogue techne”.
The computer-generated space of architecture leaves
the traditional orthogonal and analogue system behind
and builds the virtual and digital space of “digital tech-
ne”. The new development of digital techne is a pheno-
menon within the so-called “Technical Modernism”.
Euclidean axioms have been transformed into fractal-
digital geometry which, serving as the genetic base for
the new record of the spaces of polymorphic forms,
created generative computer design. Thus, this new
record of architectural space is becoming a product of
the generating technological process. A recording sys-
tem, a new language of signs built on the digital preci-
sion of animation digital systems, has been formed. We
are learning to generate signs, symbols, figures, struc-
tures, forms and images with the new language of
computer rendering. Einstein talks about his thinking
method like this: “a word or a language, written or spo-
ken, does not seem to play a role in the mechanism of
my intellectual course; the basic psychical elements of
reasoning are defined signs and — more or less — ima-
ges which may be reproduced and constructed on my
request.” Johann Sebastian Bach wrote his scores ac-
cording to the visual criteria — he could see a musical
record as an image and corrected it like a draughtsman
according to a graphical structure. To him, a note was a
sign with the digital value of tone pitch and length. He
did not read records of notes as linear chains of tones
but by building the space of a sound as screen ne-
tworks of graphic relation fields (graphische Relations-
felder). Some might say that Beethoven was still a poet
singer of analogue feelings, while Bach was a digitali-
zed image of ideas. Today’s composer, surrendering to
serial mathematics, has turned from an artist into a so-
und engineer — a science music producer. Similarly, an
architect is transforming from an artist into a computer
scientist. Drawing boards, T-squares, set squares,
compasses and rapidographs — an architect’s long-li-
ved tools for analogue thinking and acting — have di-
sappeared from architectural offices. These days, we



sit in Charles Eames’ armchairs at Norman Foster’s
high-tech tables crammed with machines: computers,
monitors, printers, scanners, digital cameras and iPho-
nes. A sketchbook and a pencil yesterday, a three-di-
mensional animation model today. A sketch as the
self-composition of a drawn idea is just an outline of the
thinking course which serves to produce and transform
the further development of an idea. An authorial techni-
cal and realization drawing yesterday, a “Computer Do-
cument” a printout as a legal record of an
architectural space today.

“The spirit has soaked into the machine which li-

mits the spirit in the manner of creating. Genius — spiri-
tual genius — escapes from people into the product, into
the machine” (Gombrowicz). We have the impression
that the invasion of information technology as a science
foreshadows the greatest development of the art of
space building in the history of architecture. Information
technology will become proof of our identity. Intellectu-
ally, we may expect that digital technology will change
man into a “digital being”. In development, there is a
new manner of analysing and describing the world.
Technologists create a new set of notions which are
supposed to describe reality. The Internet and digital
technology have evolved “collective Internet intelligen-
ce” — the Cloud and Infoware will become the semantic
memory of the digital epoch.
The older generation of architects sticks to the fountain
pen, writes philosophical and poetic treaties or still se-
arches for the eternal “Temple House”, the eternal truth,
good and beauty feeling close to the eternal creator
who made everything on earth and in outer space. The
contradiction of these attitudes proceeds in the field of
“analogue realization” and “digital realization”.

Within the thousand-year process, human tho-
ught has become dependent on matter. The technolo-
gical reform of intellectual processes led to the
transition from the spiritual world to the physical world.
In the era of digital technology, “digital thinking”, which
depends on the machine-driven accumulation of facts
for a defined purpose, is first and foremost a collection
of data which cannot help to build man’s inner life and
imagination. The technological language of digital com-
munication includes signals, codes, images, phenoty-
pes and memotypes. The language ceases to be the

carrier of contents and becomes the form of expres-
sion. Therefore, the image of “New Expressionism” in
world architecture appears in the technological con-
cepts of the machine megalopolis. New architectural
creations are mass technical structures whose aesthe-
tical function is characterized by “the tectonics of a de-
materialized mass”. This new ornamental expres-
sionism of architectonic forms is at the stage of defining
its cultural and historical Style in relation to its time. To-
day’s “Facial Quality” is characterized by technical
expressive ornament combined into one structural
whole with the function of a given object. Currently, the
integration of “ornamentation” in the structure of a who-
le is the only possibility of presenting a concept to the
mass recipient. Ornament is becoming a function and a
sign as the mass ornamentation of the digital period in
mass society. New reality develops according to new
rules where a thing in itself is not part of transcendence
anymore; production and usability are new facts of the
world instead of the depth of being. Architecture is be-
coming a product. Transformations result in “collective
thought” which uses ideas cumulated in a computer.
This new technical world turns towards the realm of
“non-individual” settlements. In 1948, Norbert Wiener
introduced the notion of “cybernetics” (Greek: driver).
Steering processes is part of the act of directed plan-
ning which consists in the algorithms of operational ru-
les. Digital computer technology makes it possible to
store an unlimited amount of facts and technical data at
the speed of light. Thus, the language of digital abs-
traction consists in keeping up the appearances of a
free game with the help of digital precision. Man depo-
sits his centre in a machine and becomes “his own ac-
celerating tool” for velocityy The pursuit of
“‘dehumanization” must be accompanied by the pursuit
of “humanization”; otherwise, reality may fall apart and
we may drown in the fiction of unreality. “The form ver-
sus man — man as the producer of the form and man as
a slave to the form. The form — something much more
powerful than usual social etiquette” (Witold Gombro-
wicz). The computer loaded with “collective thought” pi-
les up the dynamic of its development, consisting in
accumulation, with the entire mechanism of culture and
civilization. The antinomies of analogue culture and di-
gital culture could be characterized as phenomena that
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match and supplement each other. The huge potential
of calculators gives unlimited possibilities of creating
complex structures to be implemented in the real world.
Owing to technological progress, we can find equiva-
lents of the real analogue world in the space of digital
precision through the visualization of the creative ope-
rations of forming models. Digital technology is capable
of generating analogue experiences in the real space.
In this manner, the visual virtual world is interconnected
with the real physical world. Perhaps the synchroniza-
tion of the existences of the analogue and digital sys-
tem will create the basis for perspective intellectual
systems whose resultant force will be “artificial intelli-
gence” as the third state of being. Daniel Libeskind de-
fines this interactivity of the world of analogue and
digital thinking as a new model of “transarchitectural
space”. As for the future, | suggest sticking to poetic
precision found in Gombrowicz’'s “Diary” (1966): “The
magic of Architecture is hidden in this primeval space
subordinate to the universal and organizing thought,
ruled absolutely by the idea”.

VIRO ILLUSTRI IN ARTE ARCHITECTURE PERITO



Armando Dal Fabbro
Rysunek przestrzeni architektonicznej

Ponizszy tekst dalece odbiega od powszechnie
podzielanej opinii, ze wszystkie teorie architektury, kto-
re sie do tej pory pojawity, sg oparte na rzeczywistym
doswiadczeniu: poznawczym, operacyjnym lub projek-
towym.

Prace badawcze z zakresu architektury, nieza-
leznie od tego, czy majg nature czysto teoretyczng czy
praktyczng, odzwierciedlajg sie w sposobach, za po-
mocg ktérych pytamy o proces projektowy, warunko-
wany przez zbudowang rzeczywistos¢, nawet jesli
ograniczong do specyficznych przypadkéw lub poje-
dynczych prac albo uwarunkowang okreslonymi sytu-
acjami urbanistycznymi czy skalg regionalna.

Chciatbym sie tutaj odnie$¢ do problemu ,zapisu
przestrzeni architektonicznej” poczawszy od mozliwych
powigzan pomiedzy historig (oznaczajaca tutaj rozwdj
jakiego$ zdarzenia w czasie lub przedstawienie przed-
miotu) a narracjg (zdecydowanym wejsciem w relacje
przestrzen — czas, nawet odmiennym niz linearnos¢
nastepujacych po sobie faktéw). Temat reprezentaciji
w architekturze, na przykiad, jest w pewien sposéb
zbiezny z rozwojem architektury w historii, z jej réznymi
przejawami, oraz nie zawsze postepowa rola, ktoéra od-
grywaty innowacje techniczne i technologiczne w wy-
borze sposobéw budowania i rozwoju wytworzonych
form. Tak pojmowana przestrzen architektoniczna
przez wieki byta wynikiem wytworu, a w niektérych
przypadkach, konfliktu miedzy poszukiwaniami nowej
estetyki architektonicznej (rowniez w znaczeniu sym-
bolicznym) oraz testowaniem innowacyjnych technik
budowlanych.

Najbardziej znaczacy i nieco paradoksalny przy-
ktad poszukiwah ,czystej” architektury mozna odnalez¢
wsrod najokazalszych dziet architektow Oswiecenia,
Jednak mozna tez stwierdzi¢, ze G.B. Piranesi mogt
zrobi¢ wiecej poprzez wynalezienie swoich Wiezien niz
E. L. Boullée za pomoca swojego ,racjonalizmu wy-
wyzszonego”.

Figuracja — Konstrukcja

Architektura wyraza swoj wizerunek poprzez kul-
ture swoich czaséw. Swiadomo$é ztozonosci projektu
architektonicznego jest, przede wszystkim, propozycjg
kulturalna, ktoéra jest wyrazana i przekazywana wraz
z wiedzg, a musi by¢ mierzona i kontrolowana poprzez

technike. W takim znaczeniu powigzanie istniejgce po-
miedzy tresciami zawartymi w projekcie i sposobami
potrzebnymi do ich realizacji sa niezbedne. Obecnie
rownie istotna jest potrzeba przekazywania ztozonej
sSwiadomosci projektu, ktéora moze uksztattowac zalez-
nos¢ miedzy czasem tworzenia idei a czasem jej budo-
wania.

Potaczenie figuracji i konstrukcji wyraza cel kul-
turalny projektu, ktéry nie tylko jest funkcjonalny, ale
wyraznie szuka rozwigzania probleméw i zgtebia istote
budynku w trakcie formalnego procesu, na drodze po-
szukiwan, ktére badajg relacje miedzy wyobrazeniem
formy a jej realizacja.

Znaczenie tego doswiadczenia mozna odnalez¢
przede wszystkim w dazeniu do prowadzenia dyskusji
na temat jezyka architektury w jego pierwotnym, i cze-
sto uznawanym za najbardziej powszechne, znaczeniu,
a wiec tym bezposrednio zwigzanym z konstrukcja.
Prosze zwrdcié¢ jednak uwage, ze pod pojeciem ,kon-
strukcji” rozumiemy ztozony zestaw faktow koncentru-
jacych sie na projekcie, ze wszystkimi jego elementami
- od figuracji do kompozycji, od architektury fizycznej
do technicznej. Chcielismy tutaj poruszy¢ pewne para-
dygmatyczne przyktady, niektére z projektow badanych
i prezentowanych w sposéb interdyscyplinarny, ktore
znakomicie - jasno i jednoznacznie — odpowiadaja na
obiektywne wymagania adekwatnos$ci i solidarnosci
przy pomocy figuratywnych poszukiwan i rozwigzan
technicznych i konstrukcyjnych.

Projekt Patacu Sowietéw w Moskwie Le Corbu-

siera z 1931 roku jest jednym z analizowanych przykita-
déw, ktore podkreslaja znaczenie eksperymentéw
i badan w poszczegodlnych strukturalnych przedstawie-
niach i kompozycjach architektonicznych.
Projekt, ktéry wydaje sie by¢ symbolicznym dla sfor-
mutowanych zagadnien, kluczowym dla refleksji na te-
mat relacji miedzy architektura i miastem, z jednej
strony, z drugiej zas miedzy kompozycja/konfiguracja
i konstrukcja / rysunkiem konstrukcyjnym?.

Weryfikacja i interpretacja powigzan pomiedzy
kompozycyjnymi i technologicznymi rozwigzaniami izo-
lacji akustycznej i strukturalnej duzych przeciwlegtych
pokoi w projekcie Patacu Sowietow pozwolity nam
sprawdzi¢ i zbadac rézne kwestie dotyczace zwigzku
miedzy kompozycja, figuracjg, a konstrukcjg. Wszystkie
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te zagadnienia ztozyty sie na debate na temat przyczyn
kulturowych, tresci szkoleniowych i celéw nauczania
podejmowang w ostatnich latach w naszej grupie ba-
dawczej na IUAV.

~Wyboista” frazeologia Patacu Sowietéw i liniowa
konfiguracja jego koncowego rozwigzania, ktore przy-
wotuje na mysl monumentalny uktad osiowy Placu Cu-
déw w Pizie, jak réwniez modulowany rytm obiektéw
symetrycznie utozonych w przestrzeni, czy plastyczne
formy wielkich hal z ich wyliczonymi fizyko-techniczny-
mi i przestrzennymi stosunkami, a takze zaawansowa-
ne rozwigzania konstrukcyjne tworzg architektoniczng
innowacje, unikatowg dla techniczno-funkcjonalnego
repertuaru modernizmu i rosyjskiego konstruktywizmu,
charakteryzujaca sie okazowym projektem konstrukciji
budowlanej i jednoscig pomiedzy symbolicznym przed-
stawieniem i ksztattem.

Tworczos¢ Marta Stama cechuje podobne zna-
czace doswiadczenie. Niektére charakterystyczne pro-
jekty opracowane w latach dwudziestych byly pro-
roczymi dokumentami i zrédiem inspiracji dla wielu
z protagonistow miedzynarodowej awangardy, a zwila-
szcza rosyjskiego konstruktywizmu.

Prace Stama wyrdznia przede wszystkim dokfad-
nos¢ techniczna i uznana wartos¢ inzynierii budynku,
charakterystyczna cecha poszukiwan, ktore wyrosty
ponad ekspresjonizm i zwykty utylitarny funkcjonalizm2.

Studyjne szkice do konkursu na Chicago Tribune
z 1922 roku, oryginalne rysunki do fabryki Van Nelle
w Rotterdamie z 1926 roku, poprawki do projektu wy-
konanego przez El Lissitzky’'ego do ,Wygtadzacza
chmur’” w Moskwie z 1924 czy przerébki projektow
Miesa z lat dwudziestych symbolizujg wole Marta Sta-
ma, aby doswiadczy¢ réznicy pomiedzy estetyka formy,
postrzeganej jako zbieznos¢ rozwigzan formalnych
i konstruktywnych aspektéw — tak jak ma to miejsce
w przypadku poetyki Miesa — a wewnetrzng strukturg
ksztattu, skupiong z kolei na dowodach mechaniki
strukturalnej, na uzyciu monolitycznego sytemu stela-
zalstruktury wspotzaleznej/belki - filaru jako stylu kom-
pozycji, jako architektoniczno-przestrzennego elementu
reprezentacji, a nie jedynie funkcji.

Wykorzystanie ramy i kratownicy wzmocnionej
betonem zbliza prace Stama do doktryny i doswiad-
czenia wioskiego racjonalizmu (Terragni, Gardella,

BBPR, itd.).

Symboliczny jest projekt dla stacji Genewa-Cor-
navin z 1925, gdzie Stam “bardzo radykalnym ruchem
catkowicie wyswabadza budynek, pozbywajac sie fa-
sady i ukazujac ‘nagi’ budynek, ktéry w tym przypadku
staje sie prawdziwym czynnikiem stylistycznym”3.

Charakterystyka projektu

Przytoczone przyklady sg zaledwie poczatkiem

interdyscyplinarnych badan, ktére sg juz w zaawanso-
wanej fazie eksperymentalnej nauki, i jako takie, pocia-
gajag za sobg ztozonos¢ wyspecjalizowanych aspektow.
Obcowanie z projektami charakteryzujgcymi sie wyso-
ka ztozonoscig artefaktow technicznych i funkcjonal-
nych wymaga nie tylko szczegodlnej wiedzy technicznej
i naukowej, ale zaktada réwniez przekraczanie granic
dyscyplinarnych i umacnianie lingwistycznych, styli-
stycznych i kompozycyjnych zagadnien, w celu dotarcia
do nowej wizji projektu naukowo-technicznego, lub
ogdlniej, zblizenia sie do Architektury4.
Synteza kompozycji jako srodka budowania i projekto-
wania oraz architektonicznego rezultatu moze zostac
wyodrebniona z przyjetej procedury, czego dowodzg
powyzsze przyktady. Nawet w tym przypadku to wia-
$nie logiczny przebieg procesu projektu zapewnia wia-
Sciwy rezultat.

Kazda dobra architektura zawiera w sobie ziarno
poezji. Uchwycenie tego aspektu w dziele in fieri
(w procesie stawania sie) i zrealizowanie go jest celem
kazdego artysty. Architektura jest identyfikowana za
pomoca jej wewnetrznej historii, ktérg rozwija w dzieto
sztuki. Kazdy wie, ze wiedza na temat narzedzi i tech-
niki sztuk plastycznych i sztuki w ogole moze by¢ w tym
pomocna. Na przykiad, procedury, ktére wykorzystuja
kolaz i “technike montazu” jako narzedzie projektowa-
nia architektonicznego - zapozyczajac je od sztuk wi-
zualnych, zwlaszcza z malarstwa, rzezby czy kina —
zajmujg sie projektem od aspektéw figuratywnych
i kompozycyjnych poczawszy.

Rozwijanie lub jedynie wykazywanie poetyckiego
nastawienia do projektu wymaga rozmyslan nad narze-
dziami projektowymi. Wypowiedz Paula Klee na temat
koncepcji reprezentacji jest w tym przypadku oczywi-
ste. ,Teoria figuracji (Gestaltung) — pisze Klee — doty-
czy sposobow, ktére prowadza do figury (ksztattu). Jest



to teoria ksztattu, ale z naciskiem na sposoby, ktére do
niego prowadzg (...). W poréwnaniu do 'formy' (Forma),
'figura' (Gestalt) réwniez wyraza cos bardziej zywioto-
wo. Figura jest forma bazujaca na funkcjach zyciowych
bardziej niz cokolwiek innego: mozna by rzec, funkcja
wynikajgca z funkcji. Funkcje te sg czysto duchowe; za
nimi znajduje sie potrzeba ekspresji”®.

Teoria formy i figuracji jest nie tylko cenny tek-

stem pedagogicznym, ale rowniez poetyczng syntezg
i stylistyczna zasada catej sztuki Klee, jak rowniez Le-
onarda - sugeruje Mario Pomilio - Traktat o malarstwie
oznacza .pierwsza, we wspofczesnym znaczeniu, po-
etyke, ktdrg artysta sprobowat narysowac”.
Jako wynik gtebokiego procesu kulturalno-naukowo-
technicznego, projekt stanowi szczyt procesu intelektu-
alnego, ktory, w jego figuratywnym przedstawieniu mo-
ze byé, paradoksalnie, poréwnany do prostych
podstawowych systemow architektonicznych tatwo da-
jacych sie sklasyfikowa¢ w kilka gotowych archetypow:
ogrodzenie, sala lekcyjna, sala hypostylowa, lub w nie-
ktérych szczegdlnych rodzajach — wedtug funkcji: wieza
(mieszkalna lub kierunkowa), teatr, rynek, dom.

W relacji miedzy technikami projektowania i kon-
struowania definiujemy nowy i stary zarazem stan ba-
dan naukowych w dziedzinie architektury. Nie jest to
tylko wdrozenie innego podejscia do projektu, ale row-
niez uwzglednienie poszukiwan ksztattu projektu jako
warunku rozwoju metody analitycznej wskazujacej pro-
cedury i techniki ulepszania projektu architektoniczne-

go.

1. Temat Pafacu Sowietéw poruszony jest szerzej [w:] Le Corbusier,
CEuvre complete vol. Il 1929-1934, Birkhauser, (pierwsze wydanie
Zurich 1929-1970). Patrz takze: A. Samona, Il Palazzo dei Soviet
1931-1933, Officina , Roma 1976, and Alan Colquhoun, La compo-
sizione e il problema del contesto urbano, [w:] J. Lucan (red.), Le
Corbusier-une enyclopédie (1987), trad. it. Electa, Milano 1988.

2. Na temat Marta Stama zobacz [w:] V. Gregotti, Mart Stam 1899-
1986, Rassegna nr 47, Bologna 1991; i J. Gubler (red.), ABC. Ar-
chitettura e avanguardia 1924-1928, Electa, Milano 1983 i W. Mol-
ler, Mart Stam 1899-1986. Architekt-Visionar-Gestalter, Wasmuth,
Berlin 1997. Niektdre projekty Stama opublikowane zostaty [w:} A.
Dal Fabbro, P. M. Martinelli (red.) Architetture di Mart Stam 1924-
1933. Disegni modelli interpretazioni, |l Poligrafo, Padova 2010.

3. [w:] S. Rummel, Influenze e contatti. La rivista “ABC” [w:] Mart
Stam 1899-1986, str. 27.

4. Podjatem i rozwinafem niektore z zagadnien dotyczacych zasad
the Laurea specialistica Architettura-Costruzione grupy badawczej
prowadzonej przez R. Di Marco, G. Fabbri, A. Villa, pdzniej zawar-
tych w programie badawczym uniwersytetu pod nazwa L'architettu-
ra tra figurazione e costruttivita: progetto e tecniche di costruzione,
2008 /2009.

5. Zobacz m¢j esej: Il dispositivo poetico. Questioni di metodo e di
ricerca compositiva, in P.M. Martinelli (red.), Armando Dal Fabbro,
Astrazione e Memoria. Figure e forme del comporre, Clean, Napoli
20009.

6. P. Klee, Teoria della forma e della figurazione, Feltrinelli, Milano
1959.

7. A. Ottino della Chiesa, L'opera completa di Leonardo pittore,
z przedmowa Mario Pomilio, Rizzoli, Milano 1967.
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Armando Dal Fabbro
The Design of Architectural Space

These notes move from the widely shared opi-
nion that all theories of architecture that have occurred
from the beginning to the present, are based on a real
experience: either cognitive, operational, or design
experience.

Theoretical research in architecture, should it be
speculative or applicative, expresses itself beginning
with the ways in which we keep asking ourselves qu-
estions about the design process and its being condi-
tioned by the built reality, even though limited in single
cases, in individual works, or conditioned by particular
urban or regional scale situations.

| am interested here in addressing the issue of
"recording of the architectural space" from the links that
may exist between the history (the history represented
by the development of an event or the representation of
an object) and the narration (a plug-in assembly in the
space-time relationship that may be different from the
linearity of how facts developed themselves). For
example, the theme of representation in architecture is
somehow related to the development of architecture in
history, to its various manifestations, and to the not al-
ways progressive role, which the technical and techno-
logical innovation had on the choices involving
construction and on the development of the forms built.
In this sense, the architectural space has been, over
the centuries, the outcome of a product and, in some
cases, of a conflict between the search for a new archi-
tectural aesthetic (also in the representative sense) and
the testing of innovative building techniques.

You can find the most significant and somewhat
paradoxical example of the search for a “pure” archi-
tecture in the most representative works of the archi-
tects of the Enlightenment, but it can also be said that
more than E. L. Boullée with his "rationalism exalted"
could do GB Piranesi with the invention of the Prigioni.

Figuration — Construction

The architecture expresses its own image thro-
ugh the culture of its time. Being aware of the comple-
xity of the architectural project is first of all a cultural
proposition, which is expressed and transmitted with
the knowledge and must be measured and controlled
with the techniques. In this sense, the relationships
existing between the contents expressed in the project

and the ways required to achieve them are essential.
And it is equally very important keeping in mind, today,
the essential need to transmit a complex design con-
sciousness which can shape the relationships between
the time of ideation and that of construction.

The combination of figuration-construction
expresses the aim of a project culture that is not just
functional but specifically searches to solve problems
and explores the very essence of the building as a for-
mal process, as a search path, which studies the rela-
tionships between an idea of the form and its
realization.

The meaning of this experience is to be found
primarily in the desire to bring the discussion on the
language of architecture in its first significance, in some
ways considered the most common, that is, that directly
related to the construction.

Mind you though, by the term “construction” we
mean a complex set of facts focused on the project, in
all its components — from figuration to composition,
from physical to technical architecture. In this sense,
we wanted to speak of some paradigmatic examples,
some of the projects studied and presented in an inter-
disciplinary way, that would respond brilliantly, that is,
clearly and unequivocally, to the objective requirements
of appropriateness and of solidarity with the aid of figu-
rative research and technical and construction choices.
Some of these examples analyzed, as in the case of Le
Corbusier project for the Palace of Soviets in Moscow
in 1931, highlight the sense of experimentation and re-
search in the individual structural figures and architec-
tural composition.

A project which looks emblematic for the issues it
raises, central to the reflection on the relationship be-
tween architecture and the city, on the one hand, be-
tween composition / configuration and construction /
structural figure on the other?.

The verification and interpretations of the rela-
tionship between compositional choices and technolo-
gical choices within structural and acoustic insulation of
the large opposite rooms, in the same case of the pro-
ject of the Palace of Soviets, allowed us to verify and
investigate the various issues raised on the relationship
between composition, figuration, construction, joining
onto the debate on the cultural reasons, instructional
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content and learning goals undertaken in recent years
within our research group at the I[UAV.

The Palace of Soviet's "bumpy" phraseology and
its linear configuration of the final solution, that evokes
the monumental axial system of the Square of Miracles
in Pisa, as well as the modulated rhythm of the objects
assembled symmetrically in space, or the plastic forms
of the great halls with their calculated physical-technical
— spatial relations and sophisticated structural solu-
tions, has produced an architectural innovation, unique
in the technical-functionalist repertory of the Modern
Movement and Russian Constructivism, characterized
by a highly representative structural design and one
thing with its figurative image and its shape.

Likewise, significant experience has been made
on the work of Mart Stam, on some emblematic pro-
jects developed in the twenties, which have been a
prophetic document and source of inspiration for many
of the protagonists of the international avant-garde and
in particular of Russian Constructivism.

Mart Stam’s work is distinguished mainly by the
technical rigor and recognized value of the building’s
engineering, a hallmark of research that arose over
Expres-sionism and the mere utilitarian functionalism?2.
The study sketches for the competition for the Chicago
Tribune of 1922, as well as the original drawings for the
Van Nelle factory in Rotterdam of 1926, or the variation
to the project by El Lissitzky for "The brackets in the
clouds" in Moscow 1924 and the adaptations carried
out on Mies projects of the twenties, etc.., symbolize
the will of Mart Stam to experience the gap between
aesthetics of form, seen as a coincidence between for-
mal solutions and constructive aspects - as is the case
for the Mies poetic for example — and the internal
structure of the shape, centered instead on evidence of
structural mechanics, on the use of the system monoli-
thic chassis/structure interdependent/beam — pillar as
composition style, as an architectural- spatial element
of representation and not only of function.

The use of frame and truss reinforced concrete
approaches the work of Stam to the doctrines and
experience of ltalian rationalism (Terragni, Gardella,
BBPR etc.).

Emblematic is the project for the Geneva — Cornavin
station of '25 when Stam "with an incredibly radical ge-

sture frees completely the building canceling facade
and showing in its place only the bare building, which in
this case becomes the real stylistic factor"3.

Characteristics of the project

The examples we have quoted are only the be-

ginnings of an interdisciplinary research, which is alre-
ady in an advanced stage of experimental teaching
and, as such, involves a complexity of specialized
aspects, which, dealing with projects that are characte-
rized by the high complexity of technical-functional arti-
facts, not only require specific technical and scientific
knowledge, but also presuppose the overcoming of di-
sciplinary boundaries and entrenchment of linguistic —
stylistic and compositional issues, to arrive at a new vi-
sion of scientific-technical project and more generally to
get nearer to the question of Architecture4.
The synthesis of composition as a means of building
and design project, and as an architectural result, can
be abstracted, and these examples express it, from the
procedure adopted. Even in this case, it is the logical
process of the project that gives assurance of the re-
sult.

Every good architecture contains the seeds of
poetry. Catching this aspect in the work in fieri and ma-
ke it happen is the aim of every artist. The architecture
is identified with its interior history and forwards it as a
work of art. Everybody knows that the knowledge of the
tools and technique of the plastic arts and the arts in
general can support it. The procedures that use the
collage and the "technique of assembly”, for example,
as tools of architectural design — taking them from the
visual arts, especially from painting, sculpture, cinema
— face the project starting from the figurative and com-
positional aspects.

Developing a poetic, or simply showing an attitu-
de towards a project, involves thinking of the tools of
design.

The statement of Paul Klee on the concept of re-
presentation is in this case clear. "The theory of figura-
tion (Gestaltung) — writes Klee — deals with the ways
that lead to the figure (the shape). It is the theory of
shape, but with an emphasis on the ways that lead to it
(...). Compared to 'form' (Form), 'figure' (Gestalt) also
expresses something more lively. Figure more than



anything else is a form based on vital functions: so to
say, a function resulting from functions. These functions
are péjrely spiritual; behind them is the need of expres-
sion"®.

The Theory of form and figuration represents, as
well as a valuable pedagogical text, the poetic synthe-
sis and stylistic principle of the whole work of Klee, as
well as for Leonardo — suggests Mario Pomilio — the
Treatise on painting represents "the first, in the modern
sense, of the poetic that an artist ever tried to draw"”.
As a result of a deep cultural-technical-scientific pro-
cess, the project represents the top of an intellectual
process, which, paradoxically, in its figurative repre-
sentation may be compared to some simple basic ar-
chitectural systems easily classified in a few finished
archetypes: the fence, the classroom the hypostyle hall,
or in some specific types — function: the tower (resi-
dential or directional), the theater, the market, the ho-
use.

In the relationship between design and construc-
tion techniques we define a new-old condition of scien-
tific research in architecture. It is not simply
implementing a different approach to the project, but
considering the research of the shape of the project as
a prerequisite for the development of an analytical me-
thod, indicating procedures and enhancement techni-
ques of the architectural design.

1. About Palazzo dei Soviet see in particular Le Corbusier, CEuvre
complete vol. Il 1929-1934, Birkhauser, (first ed. Zurich 1929-1970).
See also A. Samona, Il Palazzo dei Soviet 1931-1933, Officina, Ro-
ma 1976, and Alan Colquhoun, La composizione e il problema del
contesto urbano, [in:] J. Lucan (edited by), Le Corbusier-une enyc-
lopédie (1987), trad. it. Electa, Milano 1988.

2. About Mart Stam see [in:] V. Gregotti, Mart Stam 1899-1986,
Rassegna n.47, Bologna 1991; and J. Gubler (edited by), ABC. Ar-
chitettura e avanguardia 1924-1928, Electa, Milano 1983 and W.
Moller, Mart stam 1899-1986. Architekt-Visionar-Gestalter, \Wa-
smuth, Berlin 1997.

Some projects by Mart Stam are published [in:] A. Dal Fabbro, P.M.
Martinelli (edited by) Architetture di Mart Stam 1924-1933. Disegni
modelli interpretazioni, Il Poligrafo, Padova 2010.

3. [in:] S. Rummel, Influenze e contatti. La rivista “ABC” [in:] Mart
Stam 1899-1986, cit. p. 27.

4. | take and develop some issues from the priciples of the Laurea
specialistica Architettura-Costruzione of the research group coordi-
naed by R. Di Marco, G. Fabbri, A. Villa and afterwords articulated

in the university research program named L'architettura tra figura-
zione e costruttivita: progetto e tecniche di costruzione, a.a. 2008
/2009.

5. See my essay: Il dispositivo poetico. Questioni di metodo e di ri-
cerca compositiva, [in:] P.M. Martinelli (ed.), Armando Dal Fabbro,
Astrazione e Memoria. Figure e forme del comporre, Clean, Napoli
20009.

6. P. Klee, Teoria della forma e della figurazione, Feltrinelli, Milano
1959.

7. A. Ottino della Chiesa, L’'opera completa di Leonardo pittore, with
an introduction by Mario Pomilio, Rizzoli, Milano 1967.
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Architektura to nie tylko wzniesione budynki — to
takze architektura rysowana, a nawet opisy czy zapisy
stowne. Co wiecej, nierzadko to wtasnie opisy i zapisy
sg architekturg w wiekszym stopniu niz ich pdzniejsze
realizacje.

Musimy przy tym pamieta¢, ze architektura tak
naprawde nie rodzi sie wtedy, gdy tworzony jest jej opis
czy tez przedstawienie, nawet jesli dzieje sie to na diu-
go, zanim dany budynek doczeka sie realizacji. W isto-
cie rzeczy architektura powstaje w chwili, kiedy zostaje
po raz pierwszy wyobrazona i dostrzezona przez ,we-
wnetrzne oko® umystu architekta. Od tego wtasnie mo-
mentu mamy do czynienia z architekturg. Sama jej idea
juz jest architektura. Rysunek to zaledwie ukazanie
pierwotnej wizji dla celéw weryfikacji lub komunikacji.
Jeszcze przed postawieniem danego budynku, obiektu
pozostajacego do niedawna w sferze wyobrazni, jego
wizualizacja jest najblizsza rzeczywistosci. W pewnym
sensie szkic lub rysunek moze rekompensowac rze-
czywistosc. W rzeczy samej, moze on znacznie wiece;j.
Jak juz wspomniatem, nie wszystko, co zbudowane,
jest architekturg. Architektura, moim zdaniem, to wynik
procesu przeksztatcania programu budowlanego w for-
my i przestrzenie posiadajace walory artystyczne.

A czymze jest walor artystyczny? Czym jest sztu-
ka? Uwazam, ze ze sztuka mamy do czynienia, gdy
dzieki Swiadomemu wykorzystaniu ekspresyjnych sit
formy w danym dziele dostrzegamy prawde idealng czy
— jak kto woli — piekno. Dlatego tez ,robienie architek-
tury“ polega na ksztattowaniu budynkéw lub przestrzeni
W sposob, ktory sprawi, ze uznamy je za piekne.

Kwestia ,architektury i nie-architektury“ niewatpli-
wie zasadza sie na pieknie, a nie na funkcji. Budynek
wkracza w sfere funkcjonalnosci dopiero, gdy zostanie
wzniesiony i ukonczony. Aby by¢ architektura, budynek
nie musi petni¢ zadnej funkcji, co z kolei oznacza, ze
projekt nie musi koniecznie zostac zrealizowany, by by¢
architekturg. Réwnie dobrze moze on wyrazac piekno
poprzez zapisy i opisy.

Wobec powyzszego kto$§ mogtby stwierdzi¢, iz
piekno budynku mozna podziwia¢ najpetniej, patrzac
na rzecz realng. Nie jestem jednak przekonany, czy
zawsze jest to prawda. Skrupulatnie wykonany opis czy
przedstawienie przestrzeni potrafi wytworzy¢ wyzsza
jakos¢ architektoniczng niz rzeczywistosé, gdyz moze

Raimund Fein
Fikcja jest bardziej seksowna niz rzeczywistos¢!

wyjs¢ poza nig. Moze on manipulowaé, uwypuklac,
przeobrazac, a nawet wyolbrzymia¢ pewne cechy; mo-
ze tez sugerowac istnienie rzeczywistosci, ktorej nie
ma.

Jezeli przestrzen nie zostanie pozytywnie i inten-
cjonalnie uksztattowana w percepcyjnie niejasny czy
mylacy sposob, pozostawi niewiele miejsca na wy-
obraznie i przemiane — krotko méwiac, na fantazje. Ar-
chitektura zbudowana zawsze posiada pewne ogra-
niczenia bedace wynikiem zaburzen uwagi oraz swo-
istej gry prowadzonej z rzeczywistoscia, natomiast ar-
chitektura wyobrazona, zinterpretowana, wymarzona
i wysniona nie zna takich restrykcji. W przedstawieniu
czy opisie granice fantazji i wyobrazni to jedyne ograni-
czenia, ktére zazwyczaj pozostaja poza granicami rze-
czywistosci.

Aby odkrywaé swe nierealne odczucia Swiatta
i przestrzeni, rysowane architektoniczne wizje Boullée-
go wcale nie muszg petni¢ zadnej funkcji. Wywierajgq
one efekt dzieki wtasciwej sile przestrzeni i ksztattu,
ktéra zostaje ukazana w rysunkach; sile, ktérg rysunki
potrafia przekazywac lepiej niz jakakolwiek rzeczywi-
sto§¢ zbudowana. W rysunkach Boulléego nie chodzi
0 maksymalne zblizanie sie do rzeczywistosci, nie cho-
dzi tu tez o przedstawienie wyobrazonej rzeczywistosSci.
Chodzi w nich o wychodzenie poza rzeczywistosé,
o fikcyjng rzeczywistos¢, ktéra mozna przezywacé jako
prawdziwg, o dawanie fantazji przestrzeni, o otwieranie
drzwi do nieograniczonej wyobrazni, ktdra zaczyna sie
od rysunku, ale na nim sie nie konczy. Tworzy ona wi-
zje nieuwarunkowane przyziemna rzeczywistoscia,
ktore sg wyobrazalne tak samo jak czes¢ idealnego
Swiata realnego. Posiadajg wartos¢ artystyczna, ponie-
waz nie koncza sie na rzeczywistosci i w petni wyko-
rzystuja swobode fantazji. Kto$ — a byt to bodajze Paul
Klee — powiedziat, ze w sztuce nie chodzi o przedsta-
wianie rzeczywistosci, lecz o zmienianie rzeczy niewi-
dzialnych w widzialne. Z kolei niemiecki rezyser Rainer
Werner Fassbinder rzekt: ,Film jest seksowniejszy niz
samo zycie“. By¢ moze architektura tez musi by¢ bar-
dziej ,seksowna“ od zycia. Moze to odnosi¢ sie tez do
fikcji rysowania.

Nieraz po to, by stac sie architekturg, wizja archi-
tektoniczna powinna pozostac¢ wizja zamiast zamienia¢
sie w konkretny obiekt. Projekt nie tylko nie musi zostaé



zrealizowany, zeby by¢ architekturg — czasami, gdy re-
alizacja nie dorownuje artystycznej wartosci poczatko-
wej idei i wyobrazeniu, moze wrecz zniszczy¢
oryginalne wiasciwosci architektoniczne.

Projektanci, ktérzy z wyboru ograniczajg sie do
rysowania i odrzucajg sztuke budowania, sg nierzadko
lepszymi architektami, gdyz pozwalaja rzeczywistosci
osfabia¢ i plami¢ czystos¢ wiasnych wizji przestrzen-
nych — pod warunkiem jednak, ze ich przedstawienia
nie majg na celu tylko i wytacznie zbliza¢ sie do rze-
czywistosci. Powinny swiadomie wychodzi¢ poza nig
po to, by wytwarza¢ wizje i umozliwia¢ doswiadczenia
przestrzeni, ktérych rzeczywisto$¢ zapewni¢ nie moze.
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Not only realized buildings are architecture.
Drawn architecture, even depictions of architecture or
just their descriptions by words can as well be architec-
ture. What’'s more: Depictions or descriptions of archi-
tecture are often architecture to a higher degree than
their realized counterparts.

We have to recognize, though, that architecture
is not even really coming into being while the depiction
or description is being made, even if this happens long
before the building is realized. Instead, architecture co-
mes into being at the moment when it is first imagined
and seen by the “mental inner eye” of the architect.
From that moment on, we have architecture. The idea
of architecture is already architecture. The drawing is
just the fixing of this initial vision, be it for verification or
for communication purposes to others. After all, before
a building is realized, a depiction of it is the closest one
can get to a reality that so far is only imagined. In a
way, a sketch or drawing can compensate for reality.
But it can do even more than that.

For me, as | said, not all that is built is architectu-
re. Architecture, as | understand it, is the result of the
process of shaping a building program into forms and
spaces that have artistic values.

What is artistic value? What is art? Art we have,
from my point of view, when, by conscious use of the
expressive powers of form, an ideal truth, or beauty as
we like to call it, can be perceived in a work. “Making
architecture” is therefore to shape buildings or spaces
in a way that we can perceive them as beautiful.

The question of “architecture or not architecture”
is definitely about beauty, and not about function. A bu-
ilding enters into function only when it is built and fini-
shed. To be architecture, a building does not need to
fulfill any function, which in turn means: In order to be
architecture, a project does not necessarily have to be
built. It can well express beauty through depictions and
descriptions, without ever being realized.

At this point, somebody might object that a buil-
ding’s beauty can be best enjoyed by looking at the real
thing. | am not so sure if this is generally true though. If
done well, a depiction or description of a space can of-
fer more architectural quality than the reality, because it
can go beyond reality. It can emphasize, transfigure,
manipulate and even exaggerate. It can suggest a re-

Raimund Fein
Fiction is Hotter than Reality!

ality that is not even there.

Unless a space is positively and intentionally
shaped in a perceptually unclear or misleading way, it
will offer little room for imagination and transfiguration;
in short, for fantasy. Built architecture always has the li-
mits that come through the distractions and compromi-
ses of reality. Imagined, interpreted, dreamt
architecture, however, does not know such limits. In a
depiction or description, the limits of fantasy and imagi-
nation are the only limits, and those limits are usually
way beyond the limits of reality.

To unfold their dream-like feelings of light and
space, Boullée’s drawn architectural visions do not ne-
ed to have any function. They do their effect through
the sheer power of space and shape that is depicted in
the drawings, a power that the drawings can probably
transmit better than any built reality could do. In Boul-
lée’s drawings, it is not about coming as close as po-
ssible to reality; it is not about depicting an imagined
reality. It is about going beyond reality; it is about a fic-
tional reality that can be lived as real, about giving fan-
tasy space, about opening doors to boundless
imagination that starts from the drawing and does not
end at the drawing, offering visions that are not condi-
tioned by any mundane reality but are nevertheless
imaginable as a part of a real, ideal world. They are ar-
tistic because they do not stop at reality, but make full
use of freedom of fantasy instead. Somebody has once
said that art is not about depicting reality, and that it is
instead about making otherwise invisible things visible.
I think it was Paul Klee. “A movie is hotter than life”,
movie director Rainer Werner Fassbinder has said.
Maybe architecture has to be hotter than life, too. It can
be so in the fiction of a drawing.

Sometimes, in order to be architecture, it is better
for an architectural vision to remain just that, instead of
being built. Not only does a project not have to be built
to be architecture; sometimes, when the realization is
not up to the artistic value of the initial idea and imagi-
nation, a realization can even destroy architectural qu-
alities.

Architects who by choice only draw and do not
built are often the better architects because they do not
allow the reality to dilute and compromise the purity of



their visions of space. The condition for this is, howe-
ver, that their depictions do not just aim at coming close
to reality, but consciously go beyond the reality, to offer
visions and experiences of space that reality is unable
to offer.
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1. Szkic, poczatek rzeczy. Wedtug Witruwiusza
istnieja dwa elementy architektury: ,przedmiot, ktéry
jest okreslany, i jego okreslenie”. Rzecz architektonicz-
na jest okreslanym przedmiotem, natomiast wywod
oparty na zasadach naukowych jest tym, co okresla éw
przedmiot. Biegto§¢ w obu przypadkach wspomagana
jest przez talent, wiedze i umiejetnosci, jakie winien
posiada¢ budowniczy, ktory miedzy innym: ,musi znac
rysunek, aby przy pomocy szkicéw tatwo stworzy¢ ob-
raz zamierzonego dzieta”.

Zanim nastapi etap wienczacy projektowanie ar-
chitektoniczne — narysowanie budowli we wszystkich
mozliwych ujeciach, zgodnie z obowigzujacymi norma-
tywnymi zasadami takich przedstawien — wielu archi-
tektéw, jak sie wydaje, wykonuje rysunki nie tyle
z obowigzku, co z nieodpartej potrzeby obcowania
z projektowang rzecza. Jest to ten czas, kiedy podmiot
i przedmiot wydajg sie trwaé w nierozerwalnym zwigzku
jaki wystepuje podczas rysowania. Wéwczas szkico-
wanie nie ma nic wspolnego z obowigzkiem. W czasie,
kiedy kazda kreska mobilizuje akcje, wywotuje napie-
cia, prowadzi do rozstrzygnie¢, w przestrzeni wylania
sie Przestrzen budowli, w $wiecie wytania Swiat Dzieta
— Swiat fikcji i prawdy.

2. Do czego moze stuzyc¢? By¢ moze najbardziej
znanym szkicem w dziejach architektury, i najbardziej
znaczacym jest niewielkie przedstawienie obserwato-
rium astronomicznego w Poczdamie, zwanego Wiezg
Einsteina, autorstwa Ericha Mendelsohna (1920). Za-
maszy$cie rysowane, podobnie jak pdzniejsze szkico-
wane obrazki architektury stuzg one architektowi
naktanianiu widza do odczytania intencji autora zgodnie
z jego idea: ukazujg dynamike budowli nie bardzo do-
strzegalng w $wiecie realnym.

Zupetnie inng role pemnity szkice na wczesnym
etapie tworczosci Coop Himmelblau. Sa to abstrakcyj-
ne rysunki, kreski ktadzione bez wielkiego namystu, tak
by stworzyty zbior utozony w podobnym kierunku, nie-
okreslong kompozycje a moze czego$s dekompozycje.
Z duza dozg dobrej woli mozna sie w tych obrazkach
doszuka¢ pokrewienstwa formy z abstrakcyjnym ma-
larstwem Hansa Hartunga z lat 60-tych ubiegtego wie-
ku, ktérego duch mozna odnalez¢ we wspotczesnosci
architektury. Te odreczne, spontaniczne obrazki stano-
wity inspiracje do tworzenia form architektonicznych.

Dariusz Koztowski
Interpretacja szkicu architektury

Wolf Prix w rysunku widziat rodzaj interesujacej gry,
i emocjonalne odbicie myslenia, obrazowanie idei be-
dacej podstawg kompleksowego projektu. Tak czy ina-
czej te szkicowe zapisy sag odbiciem pomystu,
pierwszej idei, zasady uktadu przestrzeni pozostajac
z bolesnej nieczytelnosci dla widzow.

Blizsze realnosci jest szeroko publikowany szkic
Franka Gehrego — Fishdance Restaurant w Kobe. Ist-
nieje opowies¢ sugerujaca, ze szkic przestany do ak-
ceptacji przez japonskiego inwestora, bez blizszego
udziatu autora stat sie podstawg opracowania projektu
technicznego. To ujawnia kolejna, mozliwg role szkicu
architektonicznego. Nawet jesli to tylko anegdota szkic
jest stynny i znajduje sie w wielu miejscach réwnocze-
$nie. Najpierw w MoMA wg informacji internetowej, tak-
ze u wiasciciela restauracji w Kobe, a w 1988 roku
zostat sprzedany na cele dobroczynne, na aukcji po
wystawie International Exihbition of Architectural Dra-
wings w The Max Protech Gallery w Nowym Jorku (ta
informacja jest pewna, potwierdza to katalog wystawy;
autor tekstu brat udziat w wystawie).

3. Una casa. W Breganzona, w 1988 roku zosta-
ta ukonczona budowa domu jednorodzinnego wznie-
sionego wedtug projektu Maria Botty. W rok pozniej
w Museo Vela di Ligornetto w Ticino odbyta sie wysta-
wa — Mario Botta: Una casa, i pod tym samym tytutem
ukazata sie sie ksiazkal. Jej podstawe stanowig szkice-
obrazki-ilustracje-rysunki wreszcie fotografie, pokazu-
jace etapy, czy raczej droge powstawania koncepciji ar-
chitektonicznej potem zapisow technicznych
i uzyskanego efektu: zrealizowanego domu w Bregan-
zona.

Rzecz architektoniczna najpierw pokazana jest
na rysunkach. To szkice wygladajace na spontaniczne
zapisy mysli o architekturze domu w réznych ujeciach
przestrzennych. Pokazano takze lapidarnie przedsta-
wiony projekt koncepcyjny (1983-1984), i projekt tech-
niczny ukonczony (1986) r.; te dokumentacje uzupetnia
makieta. Efekt pokazuje zestaw fotografii. Pokazane
w ksigzce przedstawienie to nie tylko opowiadanie
o0 budowli poprzez obrazy — rysunki i fotografie, ale
przede wszystkim pokazanie sposobu tworzenia. Ogla-
dajac fotografie budowli ma sie nieodparte wrazenie, ze
nie sg to obce wyglady — sg to bowiem odbicia pierw-
szych obrazow, ktére w koncepcyjnych szkicach kon-



kretyzowat architekt.

Whytanianie, stawanie sie architektury, ktore
ujawnit Botta, czyniac przedmiotem wystawy i wydaw-
nictwa: rysunki, model i fotografie zrealizowanego do-
mu w Breganzona, $wiadcza o znaczeniu, jakie
architekt przypisuje zaréwno rysunkom obrazujgcym
poszukiwanie, jak i tym wzorcowym, ktorymi postugiwat
sie wykonawca. JeS$li wzniesiona architektura zyska
uznanie, to architektura rysowana nie traci swojej war-
tosci wraz z realizacja budowli. Chociaz od tej chwili
stajq sie cieniem rzeczywistosci — wszystkie zapisy na-
lezy odczytywac jako rejestr doswiadczen projektuja-
cego architekta i traktowac jako archiwum wiedzy.

4. Das Steinhaus. Podobna geneze ma ksigzka:
Glinter Domenig, Das Steinhaus, wydana przez wie-
denskie Osterreichischen Museum fiir angewandte
Kunst — w 1988 roku, w zwigzku z wystawg2. Dotyczy
domu Das Steinhaus, w Steindorf w gorach Karyntii,
wzniesionego wedtug projektu Guntera Domeniga ze
srodkow panstwowych. Idea wydawnictwa jest jednak
inna, pokazuje zbior rysunkéw nade wszystko odrecz-
nych, takze komputerowych, i fotografii epizodow z bu-
dowy — ukazujacy mozolny proces projektowy tego
niezwyktego dzieta. A jest to proces szczegodlny, w kto-
rym rola rysunku jest takze szczegdlna. OdnieS¢ moz-
na wrazenie, ze architekt zaczyna rysowac nie wiedzac
do czego bedzie zmierzat, albo poszukuje najpierw ja-
kichs archetypow architektonicznych elementéw. Poja-
wiajg sie wiec szkice i studia form architektonicznych
nie zwigzanych bezposrednio z projektowanym obiek-
tem, np. dekompozycja dachu tradycyjnego budynku.
Wydaje sie takze, ze wie znany jest takze kazdy na-
stepny krok projektowy. Pokazuja to szkice i uszczegé-
towione rysunki koncepcyjne nie zapowiadajace
zakonhczenia mysli. Potwierdza to zapis mysli architekta
ujawniona przez Petera Noevra, w ksigzce, w eseju
Das Haus des Architekten: ,Znalaztem sie w sytuaciji
granicznej, w ktorej sie okaze co jestem w sanie zdzia-
ta¢ w architekturze. Doszedtem do granicy mojej oso-
bowosci. Stoje przed granicg moich mozliwosci
technicznych i finansowych i nie widze zadnego innego
wyjscia, nie ma drogi wstecz (wyjscia). Czuje brak per-
spektyw. Czuje beznadziejnos¢ wtasnej konsekwenciji,
brak perspektyw. Im jestem lepszy, im lepszy jest kazdy
pojedynczy krok, tym trudniejszy jest krok nastepny.

By¢ moze w ten sposéb upadne.” Kolejne rysunki i na-
turalnie fotografie na koncu ksiazki potwierdzaja, ze
obawy architekta byty nie uzasadnione, a moze jest to
czes¢ spektaklu, gry architekta z widzem — powstato
przeciez dzieto niezwykie o czym wiedza wszyscy,
a wystawa, i ksigzka, niezupetnie wyjasnia jak do tego
doszto. Wyjasnia jedynie, zapewne zgodnie z intencjg
autora, ze rysunek architektoniczny (dla autora) jest
wazny i mozliwy do pokazywania innym, a dla MAK
godny wystawy.

5. Sketches. W 2012 r. wydano ksiazke Zvi Hec-
ker, Sketches3. Ksiazka jest whasciwie efektownym al-
bumem zapetnionym obrazami. Catos¢ uzupetnia
oszczednie lakoniczny tekst architekta. Obrazy to ,ry-
sunki odreczne”, szkice i obrazy malowane. Obrazy,
niezaleznie od techniki, przypominajg ,automatyczne”
rysunki niemalze tworzone bez udziatlu $wiadomosci.
Szczegdblng uwage zwracajg barwne obrazy malowane
z pewnego rodzaju nonszalancje pozwalajgce zaliczy¢
je do abstrakcjonistycznego malarstwa z kregu ekspre-
sjonizmu. Niezaleznie od przeznaczenia jako narzedzia
wspomagajacego  projektowanie  architektoniczne,
z pewnoscig sg wybitnymi dzietami sztuki.

Przeznaczenie obrazow architekt wyjasnia jed-
noznacznie: ,| Draw Because | have to Think™, uzu-
petniajac: ,sposob myslenia architekta jest jego oczami.
Architekt uzywa rysunkéw jako narzedzia do projekto-
wania”. Obrazy Zvi Heckera zawsze pozostajg zapisem
chwili — szkicem, niezaleznie od stopnia ztozonosci, czy
szczegobtowosci zapisu. Na tym polega ich uroda
i przydatnos¢ w procesie projektowania. Autor stwier-
dza, ze owa pozorna niedoskonato$¢, czy brak precyziji
rysunku czyni rzecz doskonalsza, czyniac ja wielo-
znaczna, podatng na interpretacje, a wiec bogatsza.
Owa interpretacja nasuwa kolejne pomysty, rysunkowe
pozwalajace zndw na nowa inspiracje lub — w koncu
przestrzenne. Potwierdza to teze architekta, ze forma
architektoniczna nie moze by¢ uwarunkowana wytacz-
nie funkcja, ze musi by¢ wynikiem swiadomosci tworcy.

6. Istota szkicu. Jaka szkoda, ze architekci nie
znajg rysunku Stanistawa Wyspianskiego (1869-1907),
poety, dramaturga, malarza, przedstawiajacego Bitwe
pod Grunwaldem (1875-1878) Jana Matejki, malarza
scen historycznych. Data powstania rzeczy jest poda-
wana w przyblizeniu — 1900-1903. Z powodu formy ry-
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sunek Wyspianskiego mozna nazwac szkicem. Jest to
niewielka kartka pokryta plataning kresek z jednym
matym znakiem odczytywanym jako choragiew z krzy-
zem; ten znak na tle galimatiasu form jednoznacznie
pozwala odczytaé rzecz: to naturalnie szydercze
przedstawienie wielkiego malowidla — 426/987 cm, XIX
wiecznego malarza4.

Najbardziej lapidarny rysunek jest takze niezwy-
kle lapidarng karykaturg i naturalnie skrajnie lapidar-
nym szkicem. Ten artysta postugujacy sie zazwyczaj
realistycznymi przedstawieniami postaci tu postuzyt sie
»Skrotem plastycznym” (jesli istnieje analogia do ,skrotu
myslowego”) sprowadzajgc forme zapisu do minimum,
i tworzac bez wysitku nowe (tu ironiczne) znaczenie. To
abstrakcyjne przedstawienie realistycznego pierwo-
wzoru jest jednak rozpoznawalne przez kazdego, kto
uprzednio widziat oryginat Bitwy. Natychmiast rozpo-
znawalna jest takze intencja artysty. To istota kazdego
szkicu, takze architektonicznego.

Istnieje zadziwiajace podobienstwo formy rysun-
ku z poczatku XX wieku i wyrafinowanej Art of Drawing
Franka Gehry’ego. Zbior z ksiegi Gehry draws potwier-
dza to jednoznacznie. Rysunki amerykanskiego mistrza
prezentujg hermetyczne, odporne na interpretacje ,ob-
razki”, ktére prawidtowo moze odczytaC jedynie autor.
Z tego powodu przypominaja nieco zapisy muzyki gra-
ficznej; kazdy moze ja odtwarzac, ale jedynie autor wie
jak to powinno brzmieé. Naturalnie ze szkicéw Geh-
ry’ego nikt nie bedzie budowat (istnieje taka anegdota
0 szkicu do Fishdance Restaurant w Kobe). Ksiega jest
gruba, numeraciji stron nie ma; jest numeracja projek-
towanych obiektéw, szkice wypetniajg karty, co uzupet-
niaja mate zdjecia makiet lub budynkéw, zwiezte
komentarze, i czasami — zapisy mysli mistrza. Na ogét
prezentowane w ksiedze rzeczy architektoniczne sa
rozpoznawalne, lecz szkice zazwyczaj pozostajg dla
,czytelnika” w bolesnej nieczytelnosci. Moze wiec
Frank Gehry pokazat je nie (tylko) jako dokumentacje
swojej pracy, lecz chce (takze) by na nie patrze¢ jak na
dzieto plastyczne. Nie darmo twierdzi, ze do architektu-
ry dochodzi poprzez malarstwo. | to takze tajemniczy
zwigzek z rysunkiem w Wyspianskiego.

1. M. Botta, Una casa, Milano 1989.
2. G. Domenig, Das Steinhaus, mit Beitragen von Raimund Abra-

ham, Coop Himmelblau, Kurt Kocherscheidt, Walter Pichler, Carl
Pruscha, Peter Noever, Wien 1988.

3. Z. Hecker, Sketches, Edited and with an essey by Andres Lepik,
Book design and textes by Zvi Hecker, Ostfildern 2012.

4. 1. Witz, J. Zaruba, 50 lat karykatury polskiej, Arkady,1961.

5. Gehry dzzraws, Esseys by Horst Bredekamp, Renr Daalder, and
Mark Rappolt, Commentary by Frank Gehry, Edwin Chan, and Cra-
ig Webb, Edited by Mark Rappolt and Robert Violette, The MIT
Press, Cambridge, Massasachusseetts, in association with Violette
Edition, London, 2004.



Dariusz Koztowski
An Interpratation of the Sketch of Architecture

1. Sketch, the beginning of things. According to

Vitruvius, there are two elements in architecture: “an
object, which is being defined, and its definition”. An ar-
chitectural thing is the defined object, whereas argu-
ment based on scientific principles is what defines that
object.
Proficiency in both cases is assisted by talent, know-
ledge and skills, which a builder should possess. He,
among other things, “must know drawing so as to cre-
ate an image of the intended work easily with the help
of sketches”.

Before the crowning stage of architectural design
— i.e drawing a building in all possible facets, in accor-
dance with the normative principles of such represen-
tations — many architects apparently do the drawings,
not so much from the obligation as from an irresistible
need for communing with the designed object. This is
the time when the subject and object appear to remain
in the inseparable connection that occurs while dra-
wing. Sketching has nothning to do with obligation at
this time. At a time when every line mobilizes action,
causes tension, leads to decisions, the Space of a buil-
ding emerges in space, the World of Creation emerges
in the world - the world of fiction and truth.

2. What can it be used for? Perhaps the most fa-
mous sketch in the history of architecture, and the most
prominent one is the low representation of an astrono-
mical observatory in Potsdam, called the Einstein To-
wer, by Erich Mendelsohn (1920). Vigorously drawn,
like the later skzetched pictures of architecture, they
help an architect to encourage the viewer to read the
author's intentions in accordance with his or her idea:
they show the dynamics of a building which is not very
noticeable in the real world.

Sketches in the early stages of Coop Himmel-
blau’s creativity played a completly different role. These
are abstract drawings where lines are laid without much
thought only to create a set arranged in a similar direc-
tion, an undefined composition and maybe a decompo-
sition of something. With a great deal of good will one
can trace in these drawings a form of kinship with Hans
Hartung’'s abstract painting from the 60s of the last
century, whose spirit can be found in contemporary ar-
chitecture. These freehand, spontaneous pictures were
the inspiration for the creation of architectural forms.

Wolf Prix perceived drawing as an interesting game,
and as an emotional reflection of thinking, imaging the
idea underlying a complex project. Anyway, these sket-
chy records are reflection of anidea, the first idea, the
principle of the space arrangement remaining from a
painful illegibility for viewers.

A widely published Frank Gehry’s sketch — Fish-
dance Restaurant in Kobe — iscloser to reality. There is
a story suggesting that the draft submitted for approval
by the Japanese investor, without further participation
of the author, became the basis for the development of
the technical design. This reveals another possible role
of the architectural sketch. Even if it is just an anecdo-
te, the sketch is very famous and can be found in many
places at the same time. First, according to the website
information, at the MoMA, also in possession of the
owner of a restaurant in Kobe, and sold at charity auc-
tion in 1988 after the International Exihbition of Archi-
tectural Drawings at the Max Protech Gallery in New
York (this information certain, confirmed by the exhibi-
tion catalog; the author of the text participated in the
exhibition).

3. Una casa. In Breganzona, in 1988, the con-
struction of a detached house designed by Mario Botta
was completed. A year later, in the Museo di Vela Li-
gornetto in Ticino an exhibition was held — Mario Botta:
Una casa, and a book published under the same title!.
Its basis are sketches-pictures-illustrations-drawings,
finally, photographs, showing steps, or rather the way
the architectural conception developed, then technical
records and the final result: the completed house in
Breganzona.

Architectural thing is first shown in the drawings.
These sketches resemble spontaneous records of tho-
ughts about the house’s architecture presented in diffe-
rent spatial facets.The conceptual design is also briefly
presented (1983-1984), as is the completed technical
project (1986); the documentation is supplemented with
the mockup. The result is presented with a set of pho-
tographs. The presentation shown in the book is not
only the story of the building through images — dra-
wings and photographs, but also the presentation of
how to create. Watching images of the building one has
a feeling that they are not strange appearances — they
are in fact reflections of the first images that the archi-
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tect concretised in the conceptual sketches.

The emergence, starting out of architecture,
which Botta revealed by choosing for the subject of
exhibitions and publications: the drawings, models and
photographs of the constructed house in Breganzona,
show the importance the architect assigned to both
drawings depicting exploration, as well as to the model
ones which were used by a contractor. If the construc-
ted architecture gains recognition, the drawn architec-
ture does not lose its value together with the
implementation of structures. Although from that mo-
ment they become a shadow of reality — all records
must be read as a record of a designing architect’s
experience and regarded as an archive of knowledge.

4. Das Steinhaus. The book: Gunter Domenig,
Das Steinhaus published by the Viennese Osterreichi-
schen Museum fiir angewandte Kunst — in 1988, in
connection with the exhibition — has a similar genesis2.
It is related to Das Steinhaus in Steindorf in the moun-
tains of Carinthia, constructed according to Guinter Do-
menig’s design and with state resources. The idea of
the publishing is different, though. It shows a collection
of drawings, mostly freehand, but also computer gene-
rated, and photographs of episodes from the construc-
tion — showing the painstaking design process of this
extraordinary work. That is a specific process where
the role of the drawing is also specific. One can get the
impression that the architect begins to draw, not kno-
wing what he will aim at, or looking for some archety-
pes of architectural elements first. Thus, there appear
sketches and studies of architectural forms not directly
related to the designed facility, such as a decompsition
of a roof of a traditional building. It also seems that the
next design step is unknwon too. It is shown by sket-
ches and detailed conceptual drawings which do not
announce the completion of thought. This is confirmed
by a record of thoughts revealed in a book by architect
Peter Noevra in an essay Das Haus des Architekten: “I
found myself in the border situation where it will turn
out what | can do in architecture. | came to the border
of my personality. | am standing in front of my technical
and financial possibilities, and | see no other way, no
way back (exit). | feel the lack of prospects. | feel the
hopelessness of my own consequence, lack of pro-
spects. The better | am, the better the every single step

is, the more difficult the next step becomes. Perhaps
this is the way | will fall.” Subsequent drawings and
photographs at the end of the book confirm that the
concerns of the architect were not justified, or perhaps
this is a part of the performance, the architect’s playing
with the audience — after all, everyone knows that an
extraordinary work was created, yet the exhibition and
the book do not quite explain how it happened. Proba-
bly in accordance with the author's intention, they me-
rely clarify that the architectural drawing (for the author)
is important and possible to be shown to others, and
worthy of exhibition for the MAK.

5. Sketches. In 2012 Zvi Hecker’'s book, Sket-
ches, was published3. The book is actually a spectacu-
lar album filled with images. The whole is sparingly
complemented with the architect’s terse text. The ima-
ges are “freehand drawings”, sketches, and paintings.
The images regardless of the technique resemble “au-
tomatic” drawings created almost without awareness.
Colorful images painted with some kind of nonchalance
which allows to count them among the abstract pain-
tings of the Expressionist circle draw special attention.
Regardless of their use as a tool assisting architectural
design, they are certainly outstanding works of art

The architect explains the purpose of the images
clearly: “I Draw Because | have to Think”, adding: “the
way of an architect’s thinking is his eyes. An architect
uses drawings as a design tool.” Zvi Hecker’s images
will always remain a record of an instant — a sketch, re-
gardless of the complexity or specificity of record. This
is their beauty and usefulness in the design process.
The author claims that this apparent imperfection or
lack of precision in a drawing makes the thing more
perfect by making it ambiguous, susceptible to inter-
pretation, and therefore richer. That interpretation sug-
gests new ideas, drawing ones again allowing for new
inspiration or — finally, spatial ones. This confirms the
architect’s thesis that the architectural form cannot be
determined only by function but that it must be the re-
sult of the creator’s consciousness.

6. The essence of sketch. What a pity that archi-
tects do not know the drawing of Wyspianski (1869-
1907), a poet, playwright, painter, depicting the Battle
of Grunwald (1875-1878) by Jan Matejko, a painter of
historical scenes. It is dated approximately at 1900-



1903. Due to its form, Wyspianski's drawing can be
called a sketch. It is a small card covered with a tangle
of lines with one small sign read as a flag with the
cross; this sign against the mess of forms allows for the
unambigous reading: it is obviously a mocking repre-
sentation of the great painting — 426/987 cm — of the
nineteenth century painter4.

The most concise figure is also an extremely
concise caricature and naturally an extremely concise
sketch. The artist, who usually used realistic represen-
tations of figures, here used the “artistic shortcut” (if
there is an analogy to “mental shortcut”) reducing to a
minimum the form of record, and creating effortlessly
new (ironic) meaning. However, this abstract represen-
tation of a realistic prototype, is recognizable by anyone
who previously saw the original Battle. The intention of
the artist is recognizable immediately. This is the es-
sence of every sketch, including architectural one.

There is a remarkable similarity between the form
of drawing of the early twentieth century and refined Art
of Drawing by Frank Gehry. A collection from Gehry
draws book confirms it expressly. The American ma-
ster’s drawings represent airtight “pictures” resistant to
interpretation, which can be read properly only by the
author. For this reason they slightly resemble notifica-
tions of graphic music; anyone can play it, but only the
author knows how it should sound. Obviously, no one
will be built using Gehry's sketches (there's an anecdo-
te about the sketch to Fishdance Restaurant in Kobe).
The book is thick, with no pagination; the designed ob-
jects are numbered, pages are filled with sketches, they
are complemnted with small photos of mock-ups or bu-
ildings, concise comments, and sometimes — records of
the master’s thought. Generally, the architectural items
presented in the book are recognisable, but the sket-
ches remain painfully illegible for the “reader”. Perhaps,
Frank Gehry showed them not (only) as documentation
of his work, but he (also) wants one to see them as a
work of art. It is not without reason that he claims that
one approaches architecture through painting. And this
is also a mysterious connexion with Wyspianski’'s dra-
wing.

1. M. Botta, Una casa, Milan 1989.
2. G. Domenig, Das Steinhaus, mit Beitragen von Raimund Abra-

ham, Coop Himmelblau, Kurt Kocherscheidt, Walter Pichler, Carl
Pruscha, Peter Noever, Vienna 1988.

3. Z. Hecker, Sketches, Edited and with an essey by Andres Lepik,
Book design and texts by Zvi Hecker, Ostfildern 2012.

4. 1. Witz, and J. Zaruba, 50 lat karykatury polskiej (50 years of Po-
lish caricature), Arkady,1961.

5. z, Esseys by Horst Bredekamp, Renr Daalder, and Mark Rappolt,
Commentary by Frank Gehry, Edwin Chan, and Craig Webb, Edited
by Mark Rappolt and Robert Violette, The MIT Press, Cambridge,
Massasachusseetts, in association with Violette Edition, London,
2004.

Frank Gehry Peter B. Lewis Building, 1999-2002
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Mozna by odrézni¢ istote utworu od dzieta archi-
tektonicznego traktujac utwér jako obraz zapisanych
mysli, a dzieto jak realne odwzorowanie takiego obra-
zu. Wypada jednak podkresli¢, ze istota zapisu archi-
tektonicznych mysli zawiera sie w mocy wartosci
intelektualnej. Wiedziat o tym Poliziano, poeta i filozof
cytujgc w Panepistemonie (1491), Nikomacha, ktory
role rysunku w sztukach utozsamiat z miejscem jakie
przypisywano filozofii w naukch'!. Witruwiusz wrecz
wymagat od budowniczego umiejetnosci rysowania,
czym tez potwierdzat range jaka w starozytnosci przy-
pisywano rysunkowi.

Uwaga Poliziana nie dziwi, bowiem to w sprzyja-
jacym klimacie renesansu artysta-rzemiesinik stawat
sie artystg intelektualista. Wéwczas, w zdominowanym
przez artystéw $rodowisku intelektualnym, obraz ze
wzgledéw poznawczych uznany zostat za efektywniej-
szy niz pojecie, ktére petnito role opisujgca, pomocni-
czg. Ten rodzaj przekazu zaktadat, ze forma
wypowiedzi o jakiejs idei czy zasadzie oznacza przede
wszystkim przedstawienie jej w postaci obrazu, zmy-
stowo uchwytnego konkretnego ksztattu rzeczy. Obraz
a nie pojecie, obrazowanie a nie opis staty sie wowczas
gtdwnym $rodkiem wyrazu i komunikowania.

Rozumienie i interpretacje uznano woéwczas jako
nierozerwalne zespolenie myslenia wyobrazeniowego
i obrazowania. Zmystowe ujecie kazdej rzeczy prowa-
dzito do absolutyzacji obrazu, ktdry poza swojg oczywi-
sta funkcja komunikacyjng zaczat petnic  role
intelektualnej analizy poznawczej2. W tamtym czasie,
u podstaw alegorycznego myslenia, powszechne stato
sie przekonanie: kazda rzecz jest alegorig, dla kazdej
mysli mozna znalez¢ stosowng alegorie. Filozofia zapi-
su wywiedziona z wiary w to, ze kazda mysl, kazde po-
jecie, nawet najbardziej abstrakcyjne, mozna wyrazié¢
w obrazie stata sie zatozeniem otwierajgcym szeroka
droge dla myslenia3.

W renesansie malarstwo, rzezba i architektura
zostaja objete jednym wspolnym mianem arti del dise-
gno — sztuki rysunkowe. Zadecydowato o tym przeko-
nanie, ze tym co tgczy malarstwo, rzezbe i architekture
jest disegno — rysunek, nazwany przez Vasariego
w Zywotach... ojcem tych trzech sztuk. Wyrazenie di-
segno zostalo uzyte po raz pierwszy przez Cennino
Cenniniego (okoto 1390) kiedy pisat traktat o malar-

Maria Misiagiewicz
Filozofia zapisu

stwie: Il libro dell’'arte. Stowem tym postuzyt sie takze
Leone Battista Alberti w traktacie o architekturze: De re
aedifcatoria®. Wyraz disegno byt nie tylko nowym ter-
minem, ale takze nowym pojeciem, ktére stato sie pod-
stawowe w renesansowej nauce o sztuce. Przypisano
mu wéwczas podwdjne znaczenie, takie jakie pefni
w jezyku wioskim takze dzisiaj. Disegno rozumiano ja-
ko rysunek, zarys formy przedmiotu, ale takze jako za-
miar, projekt>. W tym zawierata sie filozofia zapisu. Jej
istote widziano nie w przedmiocie przedstawianym na
obrazie, lecz w podmiocie: w zamiarze, pomysle, idei,
innymi stowy w koncepcji proponowanej przez artyste.
Rysunek, stawat sie nie tylko obrazem pokazujgcym
istniejacy swiat form, przedstawiat takze formy tworzo-
ne. Wéwczas rysowaniu, oprécz nasladowczej repre-
zentacji rzeczywistosci, mimetycznej w znaczeniu
klasycznym, przypisano nowy istotny sens. Rysunek
pojmowano przede wszystkim, jako gtéwny i analitycz-
ny etap w procesie odkrywania; ujecia teoretycznego
i formutowania projektowego.

Od tamtego czasu renesansowa filozofia rysun-
kowego zapisu wspierata architektoniczng twoérczoseé.
Inicjacyjna role filozofii zapisu tworzacej obrazy nowo-
czesnej architektury trudno przeceni¢. Na przetomie
XIX i XX stulecia aura wokét arti del disegno emano-
wata mocg nie mniejszg niz to miato miejsce w dobie
renesansu. | tym razem ,sztuki rysunkowe” zespolity
sie we wspolnym dziataniu tworzenia precedensowych
.obrazéw” w sferze malarstwa, rzezby i architektury.
Klimat nowoczesnos$ci wykorzystat renesansowg zasa-
de filozofii obrazowego zapisu, tym razem kierujac arti
del disegno na precedensowg droge sztuk nieprzed-
stawiajgcych, ktora to postaé realizowata sie w XX w.,
i nadal ma sie dobrze. Wéwczas, mimo radykalnej
zmiany pogladéw, Maurice Denis malarz symbolista,
w swoich Théories zabawnie przekonywat Zze obraz,
zanim stanie sie koniem bitewnym, naga kobietg lub
jakakolwiek inng anegdota, jest przede wszystkim po-
wierzchnig pfaska pokrytg farbami w okreslonym po-
rzadkué. W ten sposéb awangardowe myslenie
poszukujace nowego ,porzadku” w sferze architektury
wyraza sie najpierw w rysowanych i malowanych obra-
zach budowli.

Akt rysowania jest najwazniejszy ze wzgledu na
fakt, ze pojmowany jest wiasnie jako kontynuacja my-



$lenia wyrazanego wizualnie”. Mys| poszukujaca i two-
rzaca moze przemierzaC nieograniczone terytoria,
a wrazenia z tych wedréwek jak i ich odzwierciedlenie
utrwalane poprzez rysowanie mogg sta¢ sie przedmio-
tem refleksji dla samego architekta. Tak bowiem mozna
odczyta¢ Dariusza Koztowskiego: Nieograniczony spis
27 rodzajow obrazkéw jakie wystepujq:

1. Obrazki Juz Namalowane
2. Obrazki, Ktore Nigdy Nie Bedg Namalowane
3. Obrazki Ladne i Ciekawe
4. Obrazki Brzydkie i Ubogie
5. Obrazki, z ktérymi Nie Mozna Sig Rozsta¢ Bo Moze W Nich Co$
Jest
6. Odnaleziony Wiasnie Obrazek Sprzed Lat, ktory lepiej schowaé
na dno
7. Obrazki, ktére Zachwycaty Rodzine
8. Wielkie Obrazy Nienamalowane
9. Oraz Niezte-By-Byto-Gdyby-To-Namalowac¢
10. Obrazki Wymyslonych Budowli Uzytecznych
11. Obrazki Wymyslonych Budowli Nieuzytecznych
12. Obrazki Przedstawiajace Nieuzyteczne Pomysty Budowli
13. Obrazki Przedstawiajace Pomysty Pomystéw Co Mozna By Juz
Uzna¢ Za Kredo Artystyczne
14. Obrazki Z Pomystem Pomystéw Pomystéw
15. Obrazki Manifestujace ..........c.cccceerueenne
16. B.W.O.
17. Bardzo Wazne Obrazki Pokazujace Moj Stosunek Do i Dlacze-
go oraz Jak To Nalezy Robi¢ Wtasciwie
18. Obrazki Wyjasniajace, Wyswietlajace, Pokazujace, Przedsta-
wiajace, Zapoznajace
19.0brazki Zaciemniajace, Zacieniajace, Zaczerniajace, Zagma-
twujace, Zacierajace, Zastaniajgce, Zasnuwajace
20. Powazne Obrazki W Ramach, albo Z Wytogami, albo Z Futrza-
nym Kotnierzem
21. Obrazki Od Serca Zwane Bardzo Prawdziwymi
22. Obrazki Wzbudzajace
23. Obrazki Ja Bym To Lepiej Zrobit
24. Obrazki Pan To By Lepiej Namalowat Panie Dareczku, Co?
25. Obrazki Z Wystawy
26. Obrazki Na Wystawe
27. Obrazek, Do Ktérego Siade Jutro, Najdalej Pojutrze, a moze
W Przysztym Tygodniu
* - obrazkéw, obrazow, rys., ryc., il., i inn8.

Przywotany wykaz wydaje sie zarysowywac
emocje, jakie towarzysza poszukujacemu i ekspery-
mentujacemu mysleniu i rysowaniu skfadajacym sie na
projektowanie.

Rysunek architektoniczny nie jest materig ani
ciatlem, ani przypadioscia, ani substancja. Wydaje sie
by¢ przedmiotem umystu i oka jako porzadek, wzor, re-
guta, termin czy forma. Tibor Klaniczay uznaje za poje-
cia paralelne: concetto poetico w sztuce literackiej
i idee w teorii sztuki. W obu przypadkach owg prze-
wodnia mysl utozsamia z pomystem rodzacy sie
w twérczym umysle, tym poprzedzajagcym powstanie
dzieta. To co je rézni, to sposob wyrazania mysli: poeci
swoje concetti wyrazajg stowami, a inni artysci swoje
idee wyrazajg rysunkiem9.

Myslenie nie konczy sie w chwili, kiedy objawia
sie w wizualnych znakach, przeciwnie to wtedy rozpo-
czyna sie twoércza gra splatajgca myslenie i rysowanie.
Wszystko to co skfada sie na ksztattowanie architektury
dzieje sie w czasie. Rozwigzywanie mnogosci proble-
mow jest efektem myslenia i rysowania, naktadajacych
sie poczatkdw i koncdw, stanowigcych o specyficznej
naturze tworczosci architektonicznej na drodze: idea,
rysowany obraz, realizacja.

Przedtem i teraz, odrzucajgc nakazy badz przy-
zwyczajenia, wrazliwi wizjonerzy, utalentowani inno-
wiercy czy odwazni prekursorzy prezentujg odmienne
jezyki zapisu przestrzeni, odmienne tak, jak rézne sa
tresci emocjonalne idei jakie ogtaszaja, czy problemy
jakimi sie zajmuja. Sugestywne sposoby rysunkowego
projektowania — sposoby zapisu architektonicznej
przestrzeni wzbogacajg jezyk obrazéw budowli, przy-
pominaja o nieograniczonych mozliwosciach jakosci
zmystowych, rozszerzajg obszar znaczen, a tym sa-
mym utrzymuja myslenie i wzrokowy zmyst architekto-
niczny w ciagtym ruchu. Rysunkowe przedstawienie
rzeczy architektonicznej na ptaszczyznie rysunku-obra-
Zu jest sposobem wizualnego poszukiwania i prezento-
wania projektowanej formy budowli. W grze
wydobywania walorow architektonicznej formy bierze
udziat kolor, faktura, $wiatto i cien, jest przedstawie-
niem tego co pojawi sie i bedzie postrzegane w realnej
przestrzeni.

Opracowano w oparciu o monografie: M. Misiagiewicz, O prezenta-
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cji idei architektonicznej, wydanie drugie, Krakéw 2003 oraz M. Mi-
siagiewicz, Architektoniczna Geometria, Krakow 2005

1. W. Tatarkiewicz, Historia estetyki. 3. Estetyka nowozytna, War-
szawa 1991, s. 76.

2. A. Kuczynska, Sztuka jako filozofia w kulturze renesansu wio-
skiego, Warszawa 1988, s. 62.

3. W. Tatarkiewicz, op. cit., Warszawa 1991, s. 211.

4. Ibidem, s. 37-38, 88-92.

5. L. Sacchi, L’idea di rappresentazione, Roma 1994, s. 33.

6. Artysci o sztuce. Od van Gogha do Picassa, E. Grabska, H. Mo-
rawska (wybor i oprac.), Warszawa 1963, s.70.

7. K. Sato, Alchimia. Italienisches Design der Gegenwart/Contem-
porary ltalian Design, Berlin 1988, s. 7.

8. Za: E. Wectawowicz-Gyurkowich, Nurt postmodernistyczny
w najnowszej architekturze polskiej, maszynopis, Krakow 1987.

9. T. Klaniczay, Renesans, Manieryzm, Barok, Warszawa
1986, s. 231.



Maria Misiagiewicz
Philosophy of Descriptions

Some might distinguish the essence of a piece
from an architectural work treating the piece as an ima-
ge of recorded thoughts, whereas the work — as a real
representation of such an image. We must emphasize,
however, that the essence of a record of architectural
thoughts lies in the power of an intellectual value. The
poet and philosopher Poliziano knew about it when he
quoted Nicomachus in Panepistemon (1491). Nicoma-
chus identified the role of drawing in arts with the place
of philosophy in sciences?. Vitruvius even required a
builder to be able to draw which confirmed the rank of
drawing in ancient times.

Poliziano’s attitude was not surprising because in
the favourable atmosphere of the Renaissance an arti-
stic craftsman became an intellectual artist. Back then,
in the intellectual community dominated by artists, an
image was acknowledged as more effective than a no-
tion, which played an auxiliary descriptive role, for co-
gnitive reasons. Generally speaking, this kind of a
message assumed that the form of a comment on an
idea or a principle meant representing it in the form of
an image, the sensorily perceptible concrete shape of a
thing. An image instead of a notion, a depiction instead
of an description turned into the main means of
expression and communication.

Comprehension and interpretation were regarded
as the indissoluble unity of imagery thinking and depic-
ting. A sensory depiction of every little thing led to the
absolutization of an image which, apart from its obvious
communicative function, began playing the role of an
intellectual cognitive analysis2. At that time, allegorical
thinking was based upon the conviction that everything
is allegory, that every thought can find its appropriate
allegory. The philosophy of description — originating
from the belief that every idea, every notion, even the
most abstract one, can be expressed in an image — be-
came the assumption which paved the wide way of re-
asoning3.

In the Renaissance, painting, sculpture and ar-
chitecture shared one name of arti del disegno — dra-
wing arts. It was based on the conviction that these
disciplines are connected by disegno — drawing called
the father of these three arts by Vasari in his Lives of...
The term disegno was first used by Cennino Cennini (c.
1390) while he was writing a treatise on painting enti-

tled Il libro dell'arte. Leone Battista Alberti also used
this word in his treatise on architecture entitled De re
aedifcatoria’.

The word disegno was not just a new term but
also a new notion which became crucial for the Rena-
issance science of arts. It assumed a double meaning
which still exists in the Italian language. Disegno was
understood as drawing, an outline of the form of an ob-
ject but also as an intention, a scheme, a design®. This
included the philosophy of description. Its essence was
not perceived in an object shown in a picture but in the
subject — in the intention, in the idea, the thought; in
other words, in the concept proposed by an artist. A
drawing became an image which showed the existing
world of forms as well as developing forms. A new si-
gnificant sense was attributed to drawing apart from its
imitative representation of reality — mimetic in the clas-
sical depiction: it was understood as the main, analyti-
cal stage in the discovering process, in theoretical
depiction and designing formulation.

Since then, the Renaissance philosophy of dra-
wing description has supported architectural creation. It
would be difficult to overestimate the initiatory role of
this philosophy which produces images of modern ar-
chitecture. At the turn of the nineteenth century, the au-
ra around arti del disegno emitted strength equaling the
Renaissance days. Once again, “drawing arts” were jo-
ined in the common creation of precedential “images” in
the sphere of painting, sculpture and architecture. The
atmosphere of modernity implemented the Renaissan-
ce principle of pictorial record, this time guiding arti del
disegno onto the way of non-representing arts. This
form was realized in the twentieth century and is still
doing well. In spite of a radical change in views, the
symbolist Maurice Denis amusingly wrote in his Théo-
ries that before an image became a battle horse, a na-
ked woman or any other anecdote, it had been a flat
surface covered with paints in defined order. In this
manner, vanguard thinking in search of new “order” in
the sphere of architecture is first expressed in drawn
and painted images of a structure.

The act of drawing is crucial considering the fact
that it is perceived as continuation of thinking expres-
sed visually’. A questing and creating thought may tra-
verse unlimited territories, while impressions of these
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peregrinations and their reflection recorded through
drawing can become the subject of contemplation for
the architect himself. Dariusz Koztowski’'s Unlimited
Register of Twenty-Seven Kinds of Pictures Which Are
Out There could be interpreted like this:
1. Pictures Painted Already
2. Pictures That Will Never Be Painted
3. Pretty And Interesting Pictures
4. Ugly And Lean Pictures
5. Pictures You Cannot Leave Behind Because They May Be The
Real Thing
6. Recently Found Pictures Painted Years Ago Which Should Be
Hidden At The Bottom
7. Pictures That Enchanted The Family
8. Great Unpainted Pictures
9. It-Would-Be-Quite-Good-If-It-Was-Painted
10. Pictures Of Imaginary Useful Buildings
11. Pictures Of Imaginary Useless Buildings
12. Pictures Showing Useless Ideas For Buildings
13. Pictures Showing Ideas Of Ideas For Something That Could Be
Already Regarded As Artistic Credo
14. Pictures With Idea Of Ideas For Ideas
15. Pictures Manifesting .......
16. V.I.P./ictures/
17. Very Important Pictures Showing My Attitude Towards And Why
And How To Do It Properly
18. Explaining, Displaying, Showing, Presenting, Acquainting Pictu-
res
19. Obfuscating, Shading, Blackening, Confusing, Blurring, Conce-
aling, Enveloping Pictures
20. Serious Pictures In Frames Or With Facings Or With Fur Collar
21. Pictures From The Bottom Of The Heart Called Very Real
22. Stimulating Pictures
23. | Would Do It Better Pictures
24. You Would Paint It Better, Wouldn’t You, Dariusz? Pictures
25. Pictures At The Exhibition
26. Pictures For The Exhibition
27. Picture | Will Begin Tomorrow, The Day After Tomorrow At The
Latest Or Perhaps Next Week
* - pictures, paintings, drawings, illustrations, prints etcS.
This register seems to outline the emotions which ac-
company questing and experimenting thinking and dra-
wing which constitute design.
An architectural drawing is neither a matter nor a body,
neither an affliction nor a substance. It seems to be the
object of the mind and the eye as order, a pattern, a ru-
le, a term or a form. Tibor Klaniczay regards concetto
poetico in literary art and idea in the theory of arts as

parallel notions. In both cases, he identifies this guiding
principle with an idea which is born in a creative mind
and precedes the creation of a work. They differ in the
manner of expressing thoughts: poets express their
concetti with words, whereas other artists express their
ideas with drawings9.

Thinking does not end when it manifests itself in
visual signs; quite the contrary, it is just the beginning
of a creative game which combines thinking with dra-
wing. Everything that constitutes the formation of archi-
tecture happens in time. Solving a multitude of
problems is the effect of thinking and drawing, overlap-
ping beginnings and ends which determine the specific
nature of architectural creation through: an idea, a
drawn image, implementation.

Rejecting commands or habits, sensitive visiona-
ries, talented dissenters or brave precursors present
different languages of space recording just like the
emotional contents of the ideas they announce or the
problems they deal with. Suggestive manners of drawn
design — ways of recording an architectural space en-
rich the language of the images of structures, remind
us of the unlimited possibilities of sensory qualities,
extend the area of meanings and keep thinking and the
visual architectural sense in constant motion. A drawn
representation of an architectural thing on the plane of
a drawing/painting is a manner of searching for and
presenting the designed form of a building at the visual
level. Colour, texture, light and shadow all take part in
the game of eliciting the values of an architectonic
form. It is a depiction of what will appear and will be

perceived in a real space.

Based on the following monographs: M. Misiagiewicz, On the Presentation
of an Architectural Idea, second edition, Krakow 2003; M. Misiagiewicz, Ar-
chitectural Geometry, Krakow 2005
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Bohdan Paczowski

Zapis przestrzeni architektonicznej czy zapis jej idei?

Bruno Zevi, 65 lat temu?, kiedy nie bylo jeszcze
mowy o sztuce konceptualnej, réznice miedzy architek-
turg a rzezbg widziat przede wszystkim w tym, ze ar-
chitektura miesci w sobie przestrzen wewnetrzng,
podczas gdy rzezba jest przedmiotem petnym, w prze-
strzeni zanurzonym.

Jesli uznamy wewnetrzng przestrzen architektury
za jej istote i warunek istnienia, to bedzie ona tez miej-
scem, gdzie toczg sie rézne formy zycia i gdzie jej bez-
posrednie, zmystowe przezycie wywotuje wrazenia, jest
petnym odbiorem tej przestrzeni i zostawia slad w pa-
mieci. Dlatego, méwigc o $wiatyni greckiej Zevi widziat
w niej cos posredniego pomiedzy architekturg a rzezba,
bo jej przestrzen wewnetrzna — Naos albo ,Izba” — nie
byta domem modlitwy, dostepnym dla wiernych, tylko
zamknietym mieszkaniem bogéw, co zblizato sSwiatynie
do rzezby. Zapisy graficzne lub fotograficzne Parteno-
nu, czy Teseionu sg, poza paroma probami rekonstruk-
cji wnetrza, obrazami przedmiotéw ogladanych
Z zewnatrz, tak jakby Ich wnetrze nie istniato. Podobnie
patrzymy na rzezbe, a wrazenie jakiego doznaje sie
w otwartej przestrzeni Swigtyni w Segescie, bez Sladow
przykrycia, blizsze jest wrazeniu doznawanemu w kre-
gu glazéw Stonehenge, niz w architektonicznym wne-
trzu.

Trudno bylo by mi sobie wyobrazi¢ jednorodny
zapis wizualny, ktéry by oddat w petni cato$¢ przestrze-
ni architektonicznej danego obiektu, w okreslonym
kontekscie. Mozna ten zapis do niej przyblizac, rozbija-
jac go na sekwencje uje¢, uptynnia¢ za pomoca filmu,
ale nigdy nie uzyskamy jednorodnego zapisu catosci.
Inaczej jest z zapisem muzycznym. W przeciwienstwie
do dzieta architektonicznego, odbieranego w prze-
strzeni, dzieto muzyczne odbieramy w czasie. Architek-
ture przezywamy w ruchu, ogladajac najpierw jej bryte
z zewnatrz, po czym wchodzimy do jej wnetrza i poru-
szamy sie w nim. Muzyke, jesli nie tarnczymy, odbiera-
my statycznie, stojac, lezac na kanapie czy na trawie,
siedzac na tawce czy w fotelu i podrézujac w czasie.
Dlatego zapis muzyczny, albo partytura, moze byc¢
zbiorem umownych, abstrakcyjnych znakéw, ktére za-
wierajg petny program tego, co w danym utworze usty-
szymy, natomiast wizualny zapis catosci przestrzeni
architektonicznej jest o tyle niemozliwy, ze musiatby
by¢ zapisem ruchomym, ,okiem”, ktére by sie w tej

przestrzeni poruszato, a tego ujecie statyczne - rysun-
kowe, badz komputerowe - przekazaé nie moze. Istnie-
ja zresztg zapisy zwodnicze, przestrzeni
nieistniejacych, bardziej nawet prymitywne od fantazji
przestrzennych Eschera.

Borges przedstawit w krétkim tekscie? borykanie
sie z rownie niemozliwym zapisem przestrzeni - w tym
wypadku przestrzeni geograficznej Cesarstwa Chin-
skiego: ,W tym Cesarstwie Sztuka Kartograficzna do-
szta do takiej Perfekcji, ze mapa jednej tylko Prowingciji
zajmowala przestrzen calego Miasta, a mapa Cesar-
stwa catg Prowincje. Z czasem te olbrzymie Mapy oka-
zaly sie jednak niezadowalajagce i Kolegium
Kartograféw sporzadzito Mape Cesarstwa, ktéra miata
rozmiar Cesarstwa i doktadnie sie z nim pokrywata.
Mniej zapalone do Studiéw Kartografii nastepne poko-
lenia uznaly, ze ta rozszerzona Mapa jest niepotrzebna
i bezlitosnie wystawity ja na nietaske Stonca i Zim. Na
Pustyniach Zachodu istniejg jeszcze porwane Ruiny
Mapy, zamieszkane przez zwierzeta i Zebrakéw; w ca-
tym Kraju nie ma poza tym zadnego reliktu Dyscyplin
Geograficznych”.

Stad mozna by wywnioskowa¢, ze jesli pojedyn-
czy zapis jakiegos zjawiska przestrzennego miatby je
oddac¢ w petni, tak, jak zapis muzyczny oddaje w petni
catos¢ utworu muzycznego, musiatby by¢ jego kopig
w skali 1:1.

Natomiast jesli to, co okreslamy ogdlinie jako ,za-
pis przestrzeni architektonicznej’, bedziemy odczyty-
wac nie tyle jako petny zapis tej przestrzeni, co jako
zapis idei lezacych u jej podstaw, otworzy sie przed
nami inny horyzont tego zapisu. Przeméwia fragmenty
historii o czasie w jakim powstaty, ozyje osobowos¢ ich
autorow, idea architektury, jakg sobie wyobrazali, ich
stosunek do spotecznosci, do zycia, do swiata, do Na-
tury i do transcendenciji.

Z zapisdéw Witruwiusza pozostato niewiele, jesli
pominiemy autoréw traktatéw renesansowych, ktorzy
wskrzeszali i ilustrowali jego idee na swoj sposéb
i zgodnie ze swoim czasem. Zapisy architektoniczne
z czasbw rzymskich fatwiej znalez¢ we freskach pom-
pejanskich Il stylu, a szczegdlny przypadek, to fresk
w jednym z domow plebejskich, gdzie widoki amfiteatru
pompejanskiego, ptywalni i innych urzadzeh sporto-
wych sg ttem dla rzezi nucerynczykéw przez miesz-
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kancow Pompei podczas igrzysk gladiatorskich.

Architekt Sredniowieczny, nie zawsze anonimowy
- byt bardziej zainteresowany zapisem architektonicz-
nego szczegotu, technik budowy, szkicami maszyn wo-
jennych, portretow, koni, imaginacyjnych scen, czy
symboli heraldycznych, niz ogélnego obrazu budowli
i jej przestrzeni, bo ich ksztatt byt okreslony nie tyle au-
torskg inwencja, co wizjg przekazywang przez kosciot
i tradycje murarskiego rzemiosta. Swiadczy o tym notes
Villarda de Honnecourt z XIlII wieku3. Architekci tego
czasu byli rownoczesnie rzemieslnikami, budowniczymi
i artystami pracujacymi na zamowienie. Wiecej od nich,
zapiséw owczesnej przestrzeni miasta i architektury
przekazata nam sredniowieczna ikonografia malarska —
az po freski Ambrogio Lorenzettiego i Giotta.

Fiiippo Brunelleschi, ktéry w wieku XV zwienczyt
katedre florencka swoja koputa, otworzyt epoke nowa.
Nastat czas architekta, na ktérym spoczeta misja budo-
wy nowego $wiata i stworzenia w nim nowego miejsca
i roli cztowieka, ktorego oko, dzieki wynalazkowi per-
spektywy, stato sie punktem centralnym spojrzenia na
przestrzen zarbwno doczesna, jak i transcendentalna.
Widzimy to na fresku Masaccia, w ktéorym wprowadzit
on Tréjce Swieta do $wieckiej, trojwymiarowej prze-
strzeni. Jednym z najbardziej znanych zapiséw prze-
strzeni  architektonicznej tej epoki sg stynne
perspektywy miasta idealnego z kregu Piera della
Francesca - moze dzieta di Giorgio Martiniego, albo
Laurany — rozrzucone dzis miedzy Urbino, Berlinem
i Baltimore. Ernst Gombrich4 wyrazit te przemiane an-
gielskg grg stéw. Artysta przestat mysle¢ o commission
— czyli o zamowieniu, i zaczat mysle¢ o mission — czyli
o misji do jakiej jest powotany i jaka ma spetni¢. Byt to
pierwszy krok ku narodzinom postaci architekta jako
samodzielnego geniusza i wszechstronnego tworcy.

Z traktatystow renesansowych, Antonio Averlino,
zwany Filarete, w swoim traktacie o architekturze, obok
feudalnej wizji nowego miasta Sforzindy, poswieconego
ksieciu Mediolanu Francesco Sforzy, szkicowat budow-
le r6znego rodzaju o konkretnych mozliwosciach reali-
zacji | pozostawit trwaty slad w planie Mediolanu
w postaci budynku Ospedale Maggiore — dzisiejszej
siedziby mediolanskiego uniwersytetu - ktérego plan
widnieje w IX ksiedze jego traktatu. W szkicach Le-
onarda, obok fortyfikacji, maszyn wojennych, marzen

0 unoszeniu sie w powietrze i studidw natury, od roslin,
po anatomie, znajdziemy konkretne propozycje prze-
strzeni miejskich bardziej pragmatyczne niz Sforzinda
Filareta.

Rodzajem ,laboratorium miasta idealnego” staje
sie w péznym Renesansie scena teatralna. Znane sa
trzy sceny o réznym wyrazie i nastroju, stworzone
przez Sebastiana Serlio w potowie XVI wieku. Uderza
oficjalny charakter budowli w scenie tragicznej, bardziej
prywatny w komicznej i naturalno$¢ szatasow w saty-
rycznej sielance.

Ale pogodne niebo humanistycznej utopii kla-
sycznego Renesansu zasnuwa sie w wieku XVI chmu-
ra Kontr-Renesansu. Na owczesny $wiat pada cien
duchowego rozdarcia wywotanego Reformg luteranska,
a pragmatycznym zalgzkom nauk doswiadczalnych,
rodzacych sie w laboratoriach alchemikéw, towarzysza
nawroty do tajemnic sredniowiecza. Pdzniej, u Michata
Aniota, rozterki ducha wypowiedziane stowem w Ry-
mach i brutalne, uwiezione w kamieniu torsy niewolni-
kéw wspéizyja z czutg delikatnoscig jego watykanskiej
Pieta i szczytami wykwintu formy architektonicznej,
ktorg studiuje rzemiesiniczo w najdrobniejszych szcze-
go6tach. Podobnie pézniej, w Baroku, obok wielkich za-
tozen rzymskiej przestrzeni miejskiej Borromini swojq
krytyke regut klasycznosci skupia na poszczegdlnych
obiektach, studiujac z jednej strony geometrie ich ukta-
déw przestrzennych, a z drugiej najdrobniejsze szcze-
goty planu i detali.

Jednym z najdramatyczniejszych zapiséw kryzy-
su przestrzeni architektonicznej jest swiat ,Wiezien” Pi-
ranesiego. Zagubienie w obszarze nieskonczonosci,
nie tyle brak przestrzeni, co jej nadmiar, otwarto$¢
zmieszana z zamknieciem, wywotuja poczucie grozy,
nalezace do rodzacego sie woéwczas romantycznego
pojecia wzniostosci. Podobnie romantyczne, tylko
tchnace romantyzmem klasycznym, byto dzieto Etienne
Boullée. Mocne wzruszenia, poczucie grozy i sakralnej
czci, jakie miaty wywotywac jego dzieta, nie ptynety
jednak z tajemnicy nieprzeniknionej przestrzeni, jak
u Piranesiego, tylko z metafizycznego fadu w jaki ukta-
dat sie ogrom mas i nadludzka skala zawartych w nich
wnetrz — rzadzone harmonijnym zwigzkiem Rozumu
z Natura, jak w jego projekcie Swiatyni Rozumu.

To, co taczy Boullée z Piranesim, to ich skromny



dorobek jako budowniczych, w poréwnaniu ze znacze-
niem pozostawionego zapisu, przy czym Boulléé wi-
dziat architekture wiasnie jako jej idee, a nie jako
sztuke budowania. Swéj manuskrypt ,Architektura. Es-
sej o sztuce™ zaczyna pytaniem ,Czym jest architektu-
ra?” i odpowiada: ,Czy okre$le ja, wraz
z Witruwiuszem, jako sztuke budowania? Napewno
nie...Witruwiusz bierze skutek za przyczyne. Koncepcja
dzieta poprzedza jego wykonanie... to twér ducha, to
dzieto stanowi architekture... Sztuka budowania jest
wiec czyms$ drugorzednym... czesScig naukowq archi-
tektury...”. Architektura byta dla niego ,zapisem idei ar-
chitektury”, przeniesionym na papier bezposrednio
z wyobrazni architekta, bez potrzeby uciele$nienia jej
poprzez posredniczacy proces budowania - niezbedny,
by idea stata sie architekturg, to znaczy czyms, czego
mozna doswiadczy¢ fizycznie i przezywaé w realnej
przestrzeni.

John Soane ftaczyt swo¢j zachwyt Piranesim
z wlasng sztukg budowania. U Soane'a ten zachwyt
znajdowat wyraz w wizjach, jakie wplatat do ilustrowa-
nia projektu tak poteznej instytucji jaka byt Bank of En-
gland. Stynny widok z gory catego zatozenia w postaci
ruin miat nie tylko pokaza¢ uktad wnetrz ze zdjetymi
gornymi kondygnacjami, ale wywotywac dreszcz grozy
dramatycznym przypomnieniem o mijaniu czasu, ktore-
mu miata stawi¢ czoto wzniostos¢ architektury. Jego
wiasne szkice byly zapisem skromnym, miat jednak na
szczescie wspotpracownika Josepha Michaela Gandy —
rodzaj komputera tamtych czasow - dzieki ktéremu wi-
zje Soane'a przetrwaty réwniez w zapisie. Wiek XIX,
nie posiadajacy wiasnego stylu, skfaniat wyobraznie
architektow-malarzy, jak Schinkel, do budowania na
ptétnie marzen wybiegajacych daleko poza rzeczywi-
sto$¢, na przyktad w postaci katedry gotyckiej wznie-
sionej na nadmorskiej skale, a nie majacego nic
wspdlnego z architekturg Wiktora Hugo — wygnarica na
wyspach Guersney-Jersey - do szkicowania fanta-
stycznych fragmentéw ruin.

Nadzieja na odnowe architektury w spokojnym,
zamoznym spoteczenstwie mieszczanskim przez
wprowadzenie ,nowej linii”, opartej na ptynnosci rysun-
ku, czerpanej z motywdéw roslinnych, nie wytrzymata
proby ,konca $wiata”, czyli Il Wojny Swiatowej i gtow-
nym nurtem nowoczesnosci zawtadneta purystyczna

prostota Esprit Nouveau, a nowy zapis przestrzeni ar-
chitektonicznej narzucit z swiatu wraz z wtasng teorig
i z whasciwym sobie uporem Le Corbusier.

Ta prostota, uproszczona przez International Sty-
le, ktéry zalat swiat, nie zwazajac na roznice klimatycz-
ne i obyczajowe, znudzita sie w latach 70. XX wieku
i miejsce stynnego hasta ,less is more” — ,mniej znaczy
wiecej” - zajelo ,less is a bore”, czyli ,mnigj jest nudne”.
W tej epoce, zwanej Post-modernizmem, ogromnego
znaczenia nabrat zywy zapis architektonicznych idei —
rysunek odreczny architekta. Rysunki Aldo Rossiego,
Leona Kriera, Michaela Graves'a, czy Johna Hejduka
i innych staty sie niezaleznymi dzietami sztuki.

Idee architektury i jej przestrzeni, ktore nie wy-
chodzg poza zapis, stajg sie czesto zalazkiem idei bu-
dowanych. Dzieta grupy Archigram pozostaty w zapisie,
ale wyrosfta na nich architektura high-tech, ktéra trwa
do dzis. Podobnie idee fikcyjnych obiektéw wyrastaja-
cych w zapisach przestrzeni architektonicznej Lebbeu-
sa Woods'a z lat '80 odnalezé mozna w projektach
Franka Gehry, szczegdlnie w paryskim projekcie Fun-
dacji Vuitton z roku 2005

Dzis mowi sie, ze zapis przestrzeni architekto-
nicznej nalezy wytacznie do komputera. Jeden z wio-
skich architektow wezwat nawet zeby wyrwac drut
z kontaktu nim bedzie za p6zno. Czym innym jest jed-
nak uzywanie komputera, obok makiety, w rzetelnym
budowaniu i rozwijaniu modelu przestrzeni architekto-
nicznej, ktora ma sie na mysli i w tworzeniu dla wyko-
nawcy zapisu mozliwego do przekazywania w sieci,
a czym innym bedzie przedstawianie zapisu projekto-
wanej przestrzeni architektonicznej wytacznie w postaci
obrazu wirtualnego. Wiadomo, ze Frank Gehry wypo-
sazyt swojg pracownie, przed projektem Bilbao, w
stworzony przez francuski przemyst lotniczy Dassault
Aviation program komputerowy CATIA — jedyny ktéry
mogt sprostac ztozonej geometrii jego prac. Znane jest
réwniez, ze przedstawia on swoje projekty zawsze w
formie zdje¢ makiet i wkasnych szkicow koncepcyjnych,
a potem w zdjeciach realizacji, ale nigdy, a jesli juz, to
niestychanie rzadko, w postaci obrazéw wirtualnych,
budowanych w komputerze.

Cho¢ szkice Franka Gehry nie grzeszg czytelno-
Scia, jaka odznaczajg sie rysunki Alvaro Sizy, sg jednak
dla niego najbardziej bezposrednig, osobistg formag za-
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pisu idei projektowanej przestrzeni architektonicznej, w
ktérej idea tej przestrzeni, zrodzona w jego wyobrazni,
wyraza istote jego zamiaru i staje sie po raz pierwszy
widzialna. Omija maszyne i ufa narzedziu wyobrazni
najblizszemu - bez wzgledu na to czy bardziej lub mniej
sprawnemu - wtasnej rece.

1. B. Zevi, Saper vedere l'architettura. Torino 1948

2. J. L. Borges, O Scisfosci w nauce. Powszechna historia nikczem-
nosci, Katedra Kultury Wspétczesnej U.J, Projekt: Mapowanie Kra-
kowa, przektad Z. Chadzynska

3. Carnet de Villard de Honnecourt, Paris 1986

4. E. H. Gombrich, Norm & Form, London 1966

5. Etienne Boullée, Architettura. Saggio sull'arte, Venezia 1977

Giovanni Battista Piranesi, WymyS$lone wigzienie XIV, 1774-1761
Imaginary Prison XIV, 1774-1761



Bohdan Paczowski

Transcription of Architectural Space or Transcription of its Idea?

65 years ago, when there was no question of
conceptual art, Bruno Zevi'! saw the difference between
architecture and sculpture mainly in the fact that archi-
tecture contains an internal space within, while sculptu-
re is a whole object submerged in space.

If we consider the internal space of architecture
for its essence and condition of its existence, then it will
be also a place where various forms of life exist and
where its direct, sensual experience evokes impres-
sions, is the complete reception of the space and le-
aves a trace in the memory. Therefore, speaking of the
Greek temple, Zevi saw it as something intermediate
between architecture and sculpture, because its inter-
nal space — Naos, or “Chamber” — was not a house of
prayer accessible to the faithful, but the closed dwelling
of the gods, which made the temple closer to a sculp-
ture. Graphic or photographic records of the Parthenon
or Theseion are, except for a few attempts at the re-
construction of the interior, images of objects viewed
from the outside, as if their interior did not exist. We lo-
ok at a sculpture in a similar way, and the impression
which marks the open space of the temple of Segesta,
with no signs of cover, is closer to the impression
experienced in a circle of boulders at Stonehenge than
in the architectural interior.

It is hard to imagine a uniform visual record that
would fully render the whole architectural space of an
object in a specific context. One can approximate its
record, breaking it into sequences of shots, smooth it
with the use of film, but will never get a uniform record
of the whole. It is different from writing music. In con-
trast to an architectural work, perceived in space, a
piece of music is perceived in time. We experience ar-
chitecture in motion, first watching its body from the
outside, then entering it, and moving within it. If one
does not dance, one perceives music in a static way,
standing, lying on the couch or on the grass, sitting on
a bench or in a chair and time traveling. Therefore, mu-
sical notation or score can be a collection of conventio-
nal abstract characters that contains a full program of
what we are about to hear in a song, whereas a visual
record of the whole architectural space is impossible as
it would have to be a mobile record, an "eye" which
would be moving in that space. It cannot be conveyed
by a static shot — either a drawing or computer genera-

ted one. There are indeed such deceptive records of
the non-existent spaces which are even more primitive
than Escher’s spatial fantasy.

In a short text, Borges? presented a struggle with

an equally impossible record of space — in this case,
the geographic space of the Chinese Empire:
“In that Empire, the Art of Cartography attained such
Perfection that the map of a single Province occupied
the entirety of a City, and the map of the Empire, the
entirety of a Province. In time, those Unconscionable
Maps no longer satisfied, and the Cartographers Guilds
struck a Map of the Empire whose size was that of the
Empire, and which coincided point for point with it. The
following Generations, who were not so fond of the
Study of Cartography as their Forebears had been, saw
that that vast Map was Useless, and not without some
Pitilessness was it, that they delivered it up to the Inc-
lemencies of Sun and Winters. In the Deserts of the
West, still today, there are Tattered Ruins of that Map,
inhabited by Animals and Beggars; in all the Land there
is no other Relic of the Disciplines of Geography".

Hence, one could conclude that if a single record
of a spatial phenomenon were to render it completely,
just as musical notation describes fully a whole piece of
music, it would have to be its copy at a 1:1 scale.

However, if we read that which we generally refer
to as “a record of architectural space” not so much as a
complete record of this space, but rather as a record of
the ideas underlying it, another horizon of this record
will open before us. Fragments of history will speak
about the time of their occurrence, personality of their
authors will come to life together with the idea of archi-
tecture they imagined, as well as their attitude to the
community, to life, to the world, to Nature and to trans-
cendence.

Not much remains from Vesuvius’ records, if one
omits the authors of the Renaissance treaties, who re-
vived and illustrated his ideas in their own way and ap-
propriately to their time. Architectural records from the
Roman times are easier to find in the frescoes in the
Third Style at Pompeii. A particular case is a fresco in
one of the plebeian houses, where the views of Pom-
peii amphitheater, swimming pool and other sports fa-
cilities are the backdrop for the carnage of the
Nucerians by the residents of Pompeii during the gla-
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diatorial games.

A medieval architect, not always anonymous —
was more interested in saving architectural detail, buil-
ding techniques, sketches of war machines, portraits,
horses, imaginary scenes, or heraldic symbols than the
overall picture of a building and its space, as its shape
was determined not so much by the author's inventive-
ness as by the vision bequeathed by the church and
the tradition of masonry crafts. It is evidenced by Villard
de Honnecourt’'s notebook from the thirteenth centurys3.
Architects at the time were craftsmen, builders and ar-
tists working on commission — we receive more records
of the contemporary city and architecture from the me-
dieval iconography and Ambrogio Lorenzetti and Giot-
to’s frescoes than from them.

Filippo Brunelleschi, who crowned the Florentine
cathedral with his dome in the fifteenth century, opened
a new era. It was the time of the architect responsible
for the mission of building a new world and creating a
new place and role of the man. With the invention of
perspective, his eye became the focal point of looking
at both temporal and transcendental space. We can
see this in Masaccio's fresco in which he introduced the
Holy Trinity to secular three-dimensional space. One of
the most famous records of that era’s architectural
space are the famous projections of an ideal city from
the circle of Piero della Francesca — perhaps the works
of di Giorgio Martini or Laurana — scattered today be-
tween Urbino, Berlin and Baltimore. Ernst Gombrich4
described this transformation with a play on words. The
artist stopped thinking about “commission” — and began
to think about “mission” — the mission he is appointed
for and must accomplish. That was the first step to-
wards the birth of an architect as an independent ge-
nius and versatile creator.

Among Renaissance treaties writers, Antonio
Averlino, known as Filarete, in his treatise on architec-
ture, sketched various kinds of buildings of a particular
feasibility along with a feudal vision of a new city Sfo-
rzinda, named after Francesco Sforza, then Duke of
Milan. He left a lasting impression in the plan of Milan
in the form of Ospedale Maggiore building — today ho-
sting the State University of Milan — whose plan is
shown in the ninth book of his treaty. Along with fortifi-
cations, war machines, dreams of rising into the air and

the study of nature, plants and anatomy, one can find
specific, more pragmatic than Filarete’s Sforzinda, pro-
posals for urban spaces in Leonardo’s sketches.

In the late Renaissance, theatrical scene became
a particular kind of a “laboratory of an ideal city”. There
are known three scenes with a different expression and
mood, created by Sebastiano Serlio in the mid-sixte-
enth century. The official character of the facility in the
tragic scene, more private in the comic one, and the
naturalness of the huts in the satirical idyll are striking.

The clear sky of classical Renaissance humanist
utopia is, however, overshadowed by the Counter-Re-
naissance in the sixteenth century. The contemporary
world becomes darkened by the spiritual split of the
Lutheran Reformation and pragmatic seeds of experi-
mental science, emerging in the alchemists’ laborato-
ries, accompanied by returns to the mysteries of the
Middle Ages. Later, Michelangelo’s spiritual dilemmas
are written in Rhymes, while his brutal slaves’ torsos
trapped in stone commune with tender delicacy of Vati-
can Pieta and the apex of the refinement of an archi-
tectural form which he studies in great detail. Similarly,
later in the Baroque, along with great principles of the
Roman urban space, Borromini focuses his criticism of
the rules of classicism on specific objects, studying, on
the one hand, the geometry of their spatial systems,
and, on the other hand, the tiniest details of their plan
and elements.

One of the most dramatic records of the crisis of
architectural space is the world of Piranesi’s “Prisons”.
Getting lost in the infinity, not so much the lack of spa-
ce, as its excess, and openness mixed with closure,
evoke a sense of horror, belonging to the nascent ro-
mantic notion of the sublime. Similarly, romantic, yet
infused with classical romanticism, was the work of
Etienne Boullée. Strong emotions, a sense of horror
and sacred honour, which his works were to evoke, did
not flow from the impenetrable mystery of Piranesi’'s
work, but from the metaphysical order in which the
enormity of masses and superhuman scale of interiors
contained in them were arranged — ruled with harmo-
nious relationship between Reason and Nature, like in
the design of the Temple of Reason.

What connects Boullée and Piranesi is their mo-
dest achievement as builders, in comparison with the



importance of the records they left, whereby Boullée
saw architecture as an idea, and not as the art of con-
struction. His manuscript “Architecture. Essay about
art” opens with a question "What is architecture?" and
answers: “Shall | join Vitruvius in defining it as the art of
building? Indeed, no... Vitruvius mistakes the effect for
the cause. In order to execute, it is first necessary to
conceive... It is this product of the mind, this process of
creation, that constitutes architecture... the art of con-
struction is merely an auxiliary art... the scientific side
of architecture...". He understood architecture as “the
record of an idea of architecture” transferred onto the
paper directly from the architect's imagination, without
the need to embody it through the intermediary con-
struction process — essential for the idea to become ar-
chitecture, i.e. something that can be experienced
physically in the real space.

John Soane combined his recognition of Piranesi
with his own art of construction. Soane’s admiration
was reflected in the visions he wove into the illustra-
tions of the design of such a powerful institution as the
Bank of England. The famous aerial cutaway view of
the whole building in ruins not only was to show the in-
terior layout without the upper floors, but also to cause
a shudder with a dramatic reminder of the passing time,
which the sublime architecture had to face. His own
sketches constituted a rather modest record, but luckily
he had a co-worker Joseph Michael Gandy — a kind of
computer at that time — thanks to whom Soane’s vi-
sions also survived in the record. Not possessing its
own style, the nineteenth century prompted the imagi-
nation of such architects-artists as Schinkel to build
their dreams reaching far beyond the reality on canvas
in the form of a Gothic cathedral erected on a seaside
rock. Also, Victor Hugo, an exile on Guersney-Jersey
islands, not having anything to do with architecture,
sketched fantastic pieces of ruins.

Hope for renewal of architecture in a peaceful,
prosperous bourgeois society through the introduction
of a “new line”, based on smooth drawing derived from
plant motifs, did not stand the test of “the end of the
world”, i.e. World War Il, and the mainstream of moder-
nity was captured by the purist simplicity of Esprit No-
uveau, while Le Corbusier imposed a new record of
architectural way together with his own theories and his

characteristic stubbornness.

That simplicity, refined by the International Style,
which flooded the world, ignoring the differences in cli-
mate and customs, palled in the 70s of the twentieth
century, when the famous slogan “less is more” was
substituted with “less is a bore”. In the era known as
the Post-modernism, a living record of architectural
ideas — architects’ freehand drawings — gained great
significance. Aldo Rossi, Leon Krier, Michael Graves,
John Hejduk and others’ drawings became indepen-
dent works of art.

Certain ideas of architecture and its space, which
do not go beyond the record, are often the germ of an
idea of construction. Archigram group’s works remained
in the record, but high-tech architecture, which has
grown out of them, lasts until today. Similarly, ideas of
fictional objects sprouting in Lebbeus Woods’ records
of architectural space of the 80s can be found in Frank
Gehry’s projects, particularly in Parisian design of Vuit-
ton Foundation in 2005.

It is often said today that a record of architectural
space belongs exclusively to the computer. One of the
Italian architects even called for pulling the wire out of
the socket before it's too late. It is one thing, however,
to use a computer, along with the scale model, for buil-
ding and developing a reliable model of architectural
space which one has in mind, and creating a record for
a constructor which is possible to be sent through the
network. The other thing will be to present the record of
a designed architectural space only in the form of a vir-
tual image. It is known that, before Bilbao project,
Frank Gehry had equipped his studio with CATIA com-
puter program designed by the French aerospace in-
dustry Dassault Aviation — the only one that could meet
the complex geometry of his work. It is also known that
he almost always presents his projects in the form of
images of scale models and his own concept sketches
and later in images of completed works, but never or
hardly ever in the form of virtual images, built with the
use of the computer.

Although Frank Gehry’s sketches are far from the
legibility of Alvaro Siza’s drawings, they are still the
most direct, personal form of record of the idea of a de-
signed architectural space, in which the idea of this
space, born in his imagination, expresses the essence
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of his intention and becomes visible for the first time.
He avoids the machine and trusts the tool which rema-
ins the closest to imagination - regardless of whether it
is more or less efficient — his own hands.

1. B. Zevi, Saper vedere l'architettura, Torino 1948

2. J. L. Borges, O $cisfosci w nauce. Powszechna historia nikczem-
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Mapping of Cracow, Transl. Zofia Chadzynska

3. Carnet de Villard de Honnecourt, Paris 1986

4. E. H. Gombrich, Norm & Form, London 1966

5. Etienne Boullée, Architettura. Saggio sull'arte, Venezia 1977



Juan Luis Trillo de Leyva
Myslenie architektura, przestrzenia i obiektami

Pierwsza lekcja dla kazdego, kto chce zblizy¢ sie
do projektu architektonicznego, to rozréznienie pomie-
dzy obiektem i przestrzenia. Mimo Ze nie sg one zupet-
nie przeciwstawnymi pojeciami, przedstawia sie je jako
przeciwienstwa w odniesieniu do architektury. Podczas
gdy obiekt jest substancja lub materiatem, a przestrzen
— sita, koncept, ktéry wczedniej wymaga naszej uwagi,
staje sie obrazem. Zawtaszczamy obiekt, kiedy jeste-
Smy zawlaszczani przez przestrzen. Przestrzeh jest
wklesta, natomiast kazdy obiekt jest wypukty; obserwo-
wanie, jak rzezba nowoczesna przemieniata obiekt
w przestrzeni, to niezwykle pouczajace doswiadczenie.
Godne uwagi przyktady takiej transsubstancjacji kon-
ceptualnej stanowig Oteiza oraz Chillida. Dlatego tez
architektura to przestrzen, nigdy zas obiekt, jak sadzg
poniektorzy architekci, ktorzy projektuja ograniczenia
zamiast tresci. Architektura to opakowanie, oprawa,
miejsce oczekujace na zdarzenie, pustka, w ktorej two-
rza sie rozmaite powiazania. By¢ moze najsilniej defi-
niujaca wiasciwoscia réznic pomiedzy obiektami
a przestrzenig jest ciggtos¢ — o ile przestrzen stanowi
wymiar fragmentu Swiata ciagtego, to obiekt jest za-
wsze elementem odizolowanym i nalezy do $wiata rze-
czy, do tego, co nieciagte. Obiekt to fragment Swiata,
przestrzen zas to $wiat.

Obiekty nalezg do naszego $rodowiska, nato-
miast my sami nalezymy do otaczajacej i rozumiejgcej
nas przestrzeni architektonicznej. Najwiekszg trudnosé
w poczatkowych latach nauczania architektury stano-
wita niezwykle istotna zmiana wymagana od studenta —
zamiast przedstawia¢ przestrzenie, miat on przedsta-
wiaC obiekty. Przedstawienie dwuscienne w naturalny
sposob tworzy rysunek obiektu w przestrzeni, jednak
przedstawienie prozni zawsze oznacza wyboér osobisty
oraz akt tworzenia.

Mam w pamieci mape kapitana z wiersza Lewisa
Carrolla pod tytutem Polowanie na Snarka ozdobionym
ilustracjami autorstwa Henry’ego Holidaya.

Stwierdziwszy trudno$¢ narysowania powierzchni
morza, kapitan kupuje pustg mape — prostokat pota-
czony ze stowami symbolizujacymi rézne ustawienia.
Mapa ta jest otwarta na wszelkie mozliwosci, stanowi
przestrzen, w ktérej mozna rysowac kierunki i kursy
morskie. Szczegodlnie uderza tu nieobecnos¢ wybrzezy
i ladow; mapa owa wyobraza przestrzen architekto-

niczng pozbawiong $cian i materiatdw budowlanych;
jest to jak gdyby ptynna zawartos¢ butelki bez samej
butelki. Mapy byly zawsze ograniczane ksztattem wy-
brzeza — w tym przypadku bezgraniczne morze unie-
zaleznia sie od ladu, przyjmujac wtasng autonomie.
Cisze traktuje sie jako dzwiek lub przynajmniej jako
mozliwos¢ dzwieku w przysztosci. Dyskutujgc na temat
pauzy i ciszy w muzyce, mamy Swiadomos$¢, ze znaj-
duja one odwzorowanie graficzne na gwiezdzie piecio-
ramiennej. Pustg mape Lewisa Carrolla mozna by
poréwnac¢ do muzycznej kompozycji Johna Cage’a za-
tytutowanej 433”7 (1952 r.), do obrazu Kazimierza Ma-
lewicza Biaty kwadrat na biatym kwadracie (1917 r.) czy
tez Domu Farnsworth Miesa van der Rohe. Sztuka no-
woczesna dwudziestego wieku ujawnia zainteresowa-
nie wszystkimi dziedzinami — literaturg, muzyka,
malarstwem i architekturg, co uzewnetrznia energie
pustych pol, luk i ciszy przy braku jakichkolwiek obiek-
tow.

Mapy portulano, ktére istniejg od trzynastego
wieku, kiedy to upowszechnito sie uzywanie kompasu,
chociaz data jego wynalezienia wcale nie jest pewna,
zastapity mniej stabilne systemy, takie jak sondy czy
orientacja wedtug potozenia gwiazd. Byty to pierwsze
odniesienia do przedstawienia Swiata niestabilnego.
Mapy portulano charakteryzuje stosowanie wytycznych
oraz wypetnianie pustych ram wybrzezy i portow réz-
norodnymi kursami morskimi. Granice byly zawsze fa-
twiejsze do narysowania i odwzorowania niz to, co
znajduje sie wewnatrz nich. Mapa Lewisa Carrolla to
pusta rama bez precedensowych kurséw morskich,
ktora zwieksza potencjalng jakos¢ prozni.

Dobrym przyktadem mapowania opartego raczej
na obrysie niz tresci jest mapa swiata (mappae mundi)
Ojca Mauro, ktéra James Cowan opisat w swej powie-
sci Sen kartografa. Mnich spedzit caty ranek w oczeki-
waniu na przybycie todzi do weneckiego portu,
stuchajac opiséw marynarzy i rysujac w prozni wytwo-
rzonej przez ksztatty wybrzezy, opowiesci i legendy.
| tak, krok po kroku, jego mapa $wiata zapetniata sie
obrazami zrodzonymi raczej w wyobrazni niz wskutek
zweryfikowanej wiedzy precyzyjnej. Przekonawszy sie
0 nieprzewidywalnoéci takiego rodzaju mapowania, au-
torzy wykorzystuja matematyczng abstrakcje geometrii
arystotelesowskiej, pustki zas wypetniajg siatkami.
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Swiat zostaje podzielony za pomoca potudnikéw i réw-
noleznikéw. Hipparchos z Nikei (190-125 p.n.e.) zapro-
ponowat podziat Ziemi na potudniki i réownolezniki,
a takze dtugosé roku stonecznego wynoszacg 365 dni.
Mapy odtwarzaty wiecej linii ptynnych niz stabilnych
granic, co znacznie pozniej znalazto odbicie w rewoluciji
sytuacjonistéw rozniecong przez Guya Deborda (Nagie
miasto). Mapy tego rodzaju pozwalaja wkraczac¢ w sfe-
re ruchu i fragmentacji — stowem, wkracza¢ w czas.

Cytat z Jgdra ciemnosci Jozefa Conrada-Korze-
niowskiego potwierdza fascynacje takimi przestrzenia-
mi wsrod interpretatoréw map:

,Kiedy bylem matym chtopcem, pasjonowatem
sie mapami. Catymi godzinami wpatrywatem sie w za-
rys Ameryki Potudniowej, Afryki czy tez Australii i po-
gragzatem sie we wspaniatosciach  eksploraciji.
W tamtym czasie na ziemi istniato mnéstwo pustych
przestrzeni, wiec gdy widziatem na mapie jakgs szcze-
golnie interesujaca (a kazda z nich na takg wiasnie wy-
glada), ktadtem na niej palec i mowitem: <Kiedy
dorosne, poptyne tam>.”

W przeciwienstwie do sytuacji obecnej, w ktérej napo-
tykamy zbyt wiele bodzcow, puste miejsca zawsze za-
checaly do aktywnosci tworczej.

Wydaje sie zatem, ze szansa lezy w twdrczym
potencjale pojemnosci przestrzeni. Jesli chodzi o litera-
ture wspoitczesna, Paul Auster wykorzystat jg w swoich
ksigzkach jako element uktadanki nieprzewidywalnej
niczym puenta dowcipu. W MieScie ze szkta (1985 r.) —
jednej z jego pierwszych powiesci stanowigcej czesé
tzw. trylogii nowojorskiej — gtéwny bohater Daniel Qu-
inn, wystepujacy jako prywatny detektyw o znajomo
brzmigcym nazwisku Paul Auster, bada sprawe Petera
Stillmana. Quinn postanawia sporzadzi¢ mape Nowego
Jorku zawierajacq trasy pokonywane przez Stillmana
i odkrywa, ze kazda z nich odpowiada literze tworzacej
pewne zdanie. Miasto kryjagce w sobie wiele innych
miast, miasto w miedcie to klasyczny motyw spajajacy
potencjalng przestrzen — w tym akurat przypadku jest
to przestrzen publiczna. Juz w kulturze rzymskiej doby
renesansu projektowano architekture tymczasowg po
to, by uwzniosli¢ charakter pewnych ceremonii, jak na
przyktad przybycie ksiecia lub powitanie zwycieskiego
generata.

W ramach interwencji przeprowadzonej niedaw-

no w Sewilli zademonstrowaliSmy zdolnos¢ pustej
przestrzeni do wytwarzania zdumiewajgcych graficz-
nych odwzorowan ruchu Stonca, Swiatta i cienia. Na
niewielkim dziedzincu zaprojektowaliSmy nowe po-
mieszczenie — przestrzen do pracy — zawieszone
w potowie wysokosci. Majac na wzgledzie zabezpie-
czenie antywlamaniowe, umiescilismy tam ruszt pozio-
my, ktory pozwala nam zatrzymaé sie w prozni. Jak
zawsze w przypadku oryginalnych projektow architek-
tonicznych, cien rusztu tworzy swego rodzaju obraz
abstrakcyjny, ktérym rzadzi ruch Stonca i cienia rzuca-
nego w planach ortogonalnych i dwusciennych na mury
nieduzego dziedzinca. Tak wiasnie prezentuje sie na-
sze najnowsze dzieto.

Intervention Study c/Gerona 34 in Seville
Martinez&Trillo 2013



Juan Luis Trillo de Leyva
Thinking Architecture, Space and Objects

The first lesson for anyone who wants to appro-
ach the architecture project is to differentiate between
object and space, although both are not diametrically
opposed concepts they are presented as opposites in
relation to architecture. While the object is a substance
or material, space is a power, a concept that requires
our attention before it becomes an image. We possess
an object while we are possessed by space. The space
is concave while every object is convex, it is very enli-
ghtening to see how modern sculpture transmuted ob-
ject in space. Oteiza and Chillida are good examples of
this conceptual transubstantiation. Therefore architec-
ture is space and never object, as some architects be-
lieve projecting continents instead of contents.
Architecture is enveloping, concave, is fundamentally
scene that awaiting the event, is void where connec-
tions occur. Perhaps the most defining property of the
differences between objects and space is continuity,
while space is the dimension of a fragment of a conti-
nuous world, object is always an isolated element and
belongs to the world of things, to the discontinuous.
The object is a fragment of the world, the space is the
world.

While the objects belong to our environment, we
belong to the architectural space that surrounds us and
understands. The greatest difficulty in the early years of
learning architecture is the change required to the stu-
dent to represent objects instead of representing spa-
ces. The dihedral representation naturally recognizes
the drawing of an object in space but the vacuum re-
presentation is always a personal choice, a creative
act.

| remember the map of Captain in the Lewis Car-
roll poem: Hunting of the Snark, illustrated by Henry
Holiday.

Given the difficulty of drawing the surface of the
sea, the captain purchases a blank map, a rectangle
bounded by words representing different orientations. It
is a map that is opened to all possibilities, a space
where to draw directions and maritime courses. The
amazing thing about this letter is the absence of coast,
of lands, imagines an architectural space without walls
or constructed materials, the liquid contents of a bottle
without bottle. The charts were always framed with the
shape of the coast, in this case the sea without limits,

leaves the land dependence, assuming its own autono-
my. Silence is treated as sound or, at least, as a possi-
bility for future sound. In discussing about music
pauses and silences, we know they have a graphical
representation on the pentagram, a blank map of Lewis
Carroll could be likened to the musical composition by
John Cage, 4'33" (Four, thirty-three) of 1952 or the pa-
int by Kasimir Malevich, White square on white square
of 1917, or the Farnsworth House by Mies van der Ro-
he. The modern art of the twentieth century shows in-
terest in all fields, literature, music, painting and
architecture, to emphasize energy power in empty
fields, whether blanks, silences or gaps without objects.

The portulan charts that have existed since the
thirteenth century, from the widespread use of the
compass, whose date of invention is not clear but it re-
placed to less stable systems as probes and orientation
stars, they are the first references for representing the
world unstable. The portulanos maps are distinguished
by using the guidelines and fill with the various mariti-
me courses vacuum frame coasts and ports, the limits
have always been easier to draw and represent that the
contents. The chart of Lewis Carroll is an empty frame
without precedents marine courses that magnifies the
potential quality of the vacuum.

A good example of this mapping that relies more
on the continent than in the content, is the Fra Mauro
World Map (mappae mundi) that James Cowan descri-
bed us in his novel Dream of the cartographer. The
monk waited every morning in the port of Venice the
arrival of boats to listen the descriptions of sailors and
go drawing in the vacuum created by the shapes of the
coasts, stories and legends, so, step by step, his map
of the world was filling with images, coming more of the
imagination that of the accuracy of a knowledge veri-
fied. Faced with the unpredictability of this mapping, the
authors overlap using the mathematical abstraction of
geometry Aristotelian and the blanks are filled of me-
shes, the world is divided into meridians and parallels,
Hiparco (-190 a. C.-125 a. C.-) proposed the division of
the meridians and parallels Earth and the establish-
ment of the length of the solar year of 365 days. The
maps reproduced more flowlines that the stability of the
limits, as happened later with situationist revolution un-
dertaken by Guy Debord (The Naked City), maps in
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which you enter the movement and fragmentation, na-
mely, the time.

A quote from Heart of Darkness by Joseph Con-
rad, confirms the fascination that these spaces remain
on the map readers:

“Now when | was a little chap | had a passion for
maps. | would look for hours at South America, or Afri-
ca, or Australia, and lose myself in all the glories of
exploration. At that time there were many blank spaces
on the earth, and when | saw one that looked particu-
larly inviting on a map (but they all look that) | would put
my finger on it and say, <When | grow up | will go the-
re>".

Contrary to what happens today, with too many
stimuli, empty gaps always encouraged our creative
ability.

As we have seen in the creative potential of spa-
ce capacity attaches the chance. In contemporary lite-
rature, the writer Paul Auster used the chance as the
argument of his stories, the unexpected as punch line.
In City of glass (1985), one of his first novels that was
part of the New York Trilogy, the leading character, Da-
niel Quinn, posing as a private investigator named Paul
Auster, to investigate Peter Stillman. Quinn, the prota-
gonist of the story, decides drawing on a map of New
York, the routes covered by Peter Stillman and disco-
ver that each of them corresponds to a letter that ma-
kes up a sentence. The city as containing many other
cities, the city inside the city, is a classic theme who jo-
ins this potential space, in this case to the public space.
Already in Roman culture in the Renaissance were
projected interim architectures to highlight certain pro-
cessions as the arrival of a prince or the receipt of a
victorious general.

In a small intervention, reform, held last year in
our study, in Seville, we have demonstrated the ability
of empty space to provide amazing graphical represen-
tations of solar movement, light and shadows. In a
small yard, patio, at the end of our study, we designed
a new room, work space, which is suspended at half
height. For security against theft, we have placed a ho-
rizontal grid that allows us to stop us in a vacuum. As
occurs with all thoughtful architectural projects, the
shadow of this grid has given us an abstract painting
that is governed by the movement of the sun and the

shadows, cast on the orthogonal plans, dihedral, pro-
jected over the walls of the small courtyard. This is our
latest work.



Ewa Wectawowicz-Gyurkovich

Niezapomniany bunt postmodernistyczny w przedstawieniu architektury

Stusznym jest znane twierdzenie, ze historia ar-
chitektury jest nie tylko historia budowli. Trudno sobie
wyobrazi¢ o ile bylibySmy ubozsi bez rysunkéw Villarda
de Honnecourt, Piranesiego, francuskich architektéw
rewolucjonistow, potem Tatlina, Antonio Saint’ Elli, Aldo
Rossiego, Leona i Roba Krierow, takze Noakowskiego,
Dariusza Kozlowskiego. Ongi$ pisat Janusz Sepiot:
»W rysunku wida¢ bowiem natchnienie i pot. powiada
sie, ze kult disegno narodzit sie w okresie renesansu,
kiedy ugruntowata sie koncepcja indywidualnej osobo-
wosci i zakietkowato pojecie ,geniusza”, ktérego kazdy
ruch reki byt boski. Dzi$§ jesteSmy chyba mniej uducho-
wieni - raczej jak drapiezne zwierzeta ozywiamy sie,
gdy czu¢ zapach ludzkiego migsa. Przeciez nigdzie jak
w rysunku wyczuwa sie $lad obecnosci twércy”1. Histo-
ryk i poeta Joseph Ponten pisat jeszcze w 1925 roku
,Najlepsze z tego co wybudowano, wybudowano na
papierze....Nie ma na Swiecie naprawde wielkiej bu-
dowli, ktéra by w tym lub innym znaczeniu nie byta ru-
ing. Jesli nawet pozornie zostata ona skohczona, nie
zostata ona skonczona tak, jak to sobie wyobrazat jej
tworca™2. Architektura rysowana ,papierowa” jest nie
tylko sztukg samg w sobie, samg dla siebie, jest poli-
gonem doswiadczalnym, polem badawczym rozwoju
nowych form, kreowania nowych swiatoéw. Nieskrepo-
wana uwarunkowaniami jakie daje zycie ,tu i teraz” po-
zwala na swobodniejszy rozwdj mysli, na realizacje
marzen, realizacje wewnetrznego $wiata tworcy.

Na przetomie lat siedemdziesiatych i osiem-
dziesigtych XX wieku obserwowa¢ mozna byto niesty-
chane podniecenie jakie towarzyszyto architektom przy
poszukiwaniach dawnych metod przedstawiania archi-
tektury w projektach nurtu postmodernistycznego. Zno-
wu zaczeto prezentowaé projekty w ujeciach
perspektywicznych, aksonometrycznych, izometrycz-
nych. Modne staty sie rysunki odreczne pokazujace
dzieto architektoniczne na tle pejzazu czy otaczajgcej
tkanki miejskiej. Zaczeto uzywac koloru, akwarel, kre-
dek, farb temperowych, a nawet olejnych. Projekty sta-
waly sie obrazami, samodzielnymi dzietami sztuki. Na
tle rozmaitych kierunkéw awangardowych w ciggu ca-
tego XX wieku w rysunkach architektonicznych znajdu-
jemy prace architektow, ktorzy zawsze starali sie
nadazac za aktualng moda lub upierac sie przy tradycji.
Sama forma graficzna projektu $wiadczyta o tym po

ktorej stronie stat tworca — awangardy czy byt konser-
watysta. Kolorowe rysunki czerpiace swe zrodia jesz-
cze z romantyzmu kontrastowaly z geometrycznymi,
suchymi perspektywami. Odrzucanie abstrakcji charak-
terystycznej dla architektury funkcjonalizmu lat dwu-
dziestych i trzydziestych XX wieku stato sie znamienne
w rysowanych i lawowanych tuszem obrazach Theodo-
ra Fischera czy Paula Bofiatza. Nowe sposoby prezen-
towania projektéw przyciagnety uwage zaréwno
inwestorow, jak i krytykow. Sposob przedstawiania kre-
ska czy plama w technice czarno-biatej czy barwnej
byto sprawg wyboru, nie stanowito reguty, zalezato od
indywidualnosci architekta — artysty.

Powstata odrebna grupa tzw. ,papierowych ar-
chitektow”, ktérzy szczycili sie tym, ze nie realizowali.
Tworzyli wspaniate rysunki — petne dowcipu, ironii, ale-
gorii z cytatami z przesztosci, prezentujgce formy, ktére
nie zawsze mogty by¢ realizowane. Wiekszos¢ z nich
opierata sie na roznorodnych teoriach filozoficznych.
Wszystkie zaczerpniete z przesziosci techniki prezen-
towania byly dozwolone. A wiec lekkie, szybkie na wzor
szkicow corbusierowskich przeplatane zaczerpnietymi
Z renesansu diagramami geometrycznymi, albo prosty-
mi szkicami. Inni preferowali barwne obrazy, wzorowa-
ne na malarstwie Giotta, Masaccia, Piero della
Francesca, badz wyraznie nawiazujace do wizji surre-
alistow.

W historii architektury mozemy wyrézni¢ okresy,
w ktorych ugrupowania tworcze przescigaty sie w two-
rzeniu dziet awangardowych o wielkim fadunku emo-
cjonalnym, poszukiwan formalnych opierajacych sie na
negacji dokonan epok poprzednich. Wiasnie w tych
okresach ilos¢ fantazji architektonicznych, wyprzedza-
jacych swoja epoke zwykle bywata wieksza3. Utopie
opieraly sie na przestankach spotecznych i funkcjonal-
nych a nie formalnych, chodzito o stworzenie idealnych
warunkéw zycia. Postmodernizm szukat poprawy jako-
Sci zycia poprzez klimat architektoniczny wywotujacy
znane skojarzenia, czytelne, jednoznaczne odwotania
do przesztosci. Operujgc doznaniami, do ktérych na-
wykli odbiorcy, zmniejszat wrazenie szczegodlnie dra-
stycznego ,szoku estetycznego”, wystepujacego przy
wprowadzaniu form nowych, obcych tradycyjnej sztuce,
czy uznawanych dotychczas za ,aestetyczne” — oferu-
jacych brzydote, dysharmonie, dziwactwo?.
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Wsréd nowojorskich architektéw w  okresie

postmodernizmu obok Venturiego zwracaly uwage ry-
sunki Michaela Gravesa. Jego przedmioty i wizje wyni-
katy z przypadkowych skojarzeh i byly niejako
.przefiltrowane przez oko uzdolnionego malarza”. Ry-
sunki byly dla niego ,konkretnymi spekulacjami”, ktére
podporzadkowane z géry zatozonej idei rozwijaty sie
samodzielnie w zasadniczy sposéb wplywajac na final-
ny produkt architektoniczny. Rysowane jakby reka
dziecka szkice uczyty nas nowej estetyki, masywnych
Scian z przypadkowo jakby wycietymi otworami, zwien-
czane wiezami i dekoracjami, niczym budowle z kloc-
kéw®. Graves postugiwat sie kolorem, metaforg
i fragmentami reminiscencji historycznych, ktére przy-
wotywaly nastréj ,niezwyklej jesiennej melancholii,
unoszacy sie ponad zabytkami przesztosci, ktérych po-
mimo wszelkich wysitkbw niepodobna przywofa¢ do
zycia’e.
Odmiennoscia wyrozniaty sie rysunki architektoniczne
Raimunda Abrahama. Jego zaskakujace aksonometrie
utrzymane w subtelnych odcieniach koloru ziemi
przedstawiaty przestrzen ,gdzie nie ma zycia ani cza-
su”, budowle sytuowane byly w absolutnej pustce.
Zadna istota zywa, zaden samochéd, roslina, drzewo,
fragment krajobrazu nie byly Swiadkami jego spektakli.
Rysunki przenikniete byly melancholijng poetyczna te-
sknotg za utracong tradycjg’. Przedstawiony wowczas
Swiat fantazji Abrahama stawat sie demonstracjg, ma-
nifestem, ucieczka od zdewastowanej, przedrzeznianegj
przyrody w swiat marzen niemozliwych do zrealizowa-
nia.

W przepojonych poezja i subtelng metafora
akwarelach czy obrazach olejnych Massimo Scolariego
wioskiego malarza i architekta takze trudno doszukiwac
sie byto konkretnych projektéw przeznaczonych do re-
alizacji. W ,bezlitosnych zimnych kompozycjach” inter-
pretowat on na swodj sposéb temat ciszy. Bajeczne,
kolorowe wizje plastyczne utrzymane byty w ,tempera-
turze lodu” jak u René Magritte’a, w ktérych przez me-
tafore ,wspoétczesnego ruchu” wyraznie mozna odczué
zawarte napiecia dramatyczne8. Z wymienionych ry-
sunkow odczytywalismy $wiat, ktory architekci sami
sobie wymarzyli i ktéry tworzyli dla idealnego spote-
czenstwa, cho¢ w rzeczywistosci ten swiat nie istniat.
Jak w nadrealistycznej teorii André Bretona ,zaréwno

przedmiot realny, postrzezony jak i przedmiot wyobra-
zalny moga odznaczac sie dla podmiotu odbierajacego
tym samym stopniem realnosci™®. Jest to zatem wiara
we wzajemna interferencje Swiata realnego i marzenia
oraz ich przysztych zintegrowan sie w jednej rzeczywi-
stosci absolutnej, czyli nadrzeczywistosci. Odkrycia ar-
tystyczne dadaizmu, przyswojone pozniej przez
surrealistow staty sie aktualne w buncie postmoderni-
stycznym. Powtorzyty sie te same zasady: element gry
i zabawy, swoboda w postugiwaniu sie ,rzeczami goto-
wymi”, a zwlaszcza technikami wykorzystujacymi dzia-
tania przypadku, ucieczkg od $wiata realnego w $wiat
marzen sennych. W 1950 roku André Breton pisat: ,na-
gromadzenie osiagnie¢ technicznych przyjmuje obrét
grozny i katastrofalny. Cztowiek znalazt sie¢ w sytuaciji
wymagajgcej radykalnego zwrotu, gdyz wszystko
wskazuje, iz obrat fatszywg droge”10. Postmodernizm
po kilkudziesieciu latach przyjat podobne zasady.
Rysunki neoracjonalistow wtoskich wyraznie
kontrastowaty z pracami nowych romantykow. Dzielita
ich nie tylko réznica pokolen, ale odmienna formuta
tworcza. Mocne i o cechach rzemiesiniczych prace
Mario Ridolfiego byly rysunkami na poty grafika, na po-
ly rzemiesinikall. Konkretne, realistyczne petne zycia
rzuty, przekroje tworzone byty jakby od niechcenia.
Mozna tam dostrzec linie pomocnicze, drugoplanowe,
lekkie szkice. Nie chodzito mu o stworzenie dzieta
sztuki, ale warsztatowg technike rysunkéw budowla-
nych, przeznaczonych dla wykonawcy. Zawarta w nich
byta atmosfera Rzymu i miasteczek witoskich.
Tworczos¢ Giorgio Grassiego czy Aldo Rossie-
go wyraznie kojarzy sie ze sposobem myslenia o sztu-
ce i tworczoscia malarska surrealistéow. Kreowanie
wydarzen w przestrzeni poprzez odwotywanie sie do
podswiadomosci byto charakterystyczne dla ich twér-
czoséci. Rysunki Aldo Rossiego byly wymownym $wia-
dectwem obaw i niepewnosci, jakie go nurtowaty
w tworzeniu form przestrzennych. W swoich rysunkach
prébowat ukazaé¢ ,surowy swiat z kilkoma zaledwie
przedmiotami, $wiat ze zrozumiatymi faktami”12. Jego
swiat to swiat form elementarnych, ktére chociaz wy-
wodzity sie z geometrii przechodzity przez filtr historii.
Odwotywaty sie zatem do podswiadomosci, do zako-
dowanych w pamieci odbiorcow zapamietanych ksztat-
téw, proporcji, emocji i wrazen. Metoda kompozycyjna



Rossiego polegata na nieoczekiwanym zestawianiu ar-
chetypow form geometrycznych, ktére uktadat jak w ry-
sowanych wczesniej martwych naturach budowanych
z przedmiotébw codziennego uzytku — dzbankoéw, fla-
szek, kubkoéw i archetypicznych prostych bryt geome-
trycznych13. Do swoich ostatecznych form dochodzit
sukcesywnymi uproszczeniami. Mozna byto dostrzec
wyrazne zwiazki z obrazami Giorgia de Chirico np. Me-
lancholia w jesienne popotudnie z 1919 roku, czy No-
stalgia skoriczona z 1913 roku’4. W malarstwie
surrealistycznym przestawiany przedmiot jest wyab-
strahowany i sttumiony przez magie Swiatta i brak kon-
tekstu. W analogiczny sposob przedmioty Rossiego
stawaly sie ekspresyjne i zadziwiajace przez prowoka-
cyjny bezruch i bogactwo skojarzen.

Trudno nie zauwazy¢ znaczenia w okresie post-
modernizmu jakie miaty rysunki braci Leona i Roba
Krierow, ktore znalazty wielu nasladowcéw. Wzorowane
na historyzmie cate zatozenia urbanistyczne szokowaty
przeskalowanym detalem. Leon Krier zachowujac
w projektowanych budynkach proporcje ziotego po-
dziatu tworzyt zwarty geometryczny system antycznego
Swiata Witruwiusza, wyposazonego dodatkowo w rzez-
by, konne pomniki w jaskrawych nieraz kolorach, po-
dobnie jak czyniono to w Rzymie!®. Rob Krier
zaproponowat rysunkowy katalog detali architektonicz-
nych dla postmodernistycznej architektury miasta i ba-
wit sie mozliwosciami ich zestawiania. Lekkie, szybkie
szkice sprawiaty wrazenie warsztatowego rysunku,
gdzie czasami formy nie byty zdefiniowane do konca.
Krotka kreska rwata sie, jakby celowo nie chciata okre-
sla¢ bryty jednoznacznie. Rysunki sprawiaty wrazenie
tajemnicy, wyraznie demonstrowaty che¢ ukrycia, cza-
sami tylko odstaniajac nowy, zaskakujacy detal. Ol-
brzymie perspektywy i aksonometrie, widziane
wielokrotnie z loku ptaka cechowata romantyczna ma-
lowniczos$¢, choé przewazata w nich logika i surowos$¢
przedstawianego s$wiata’6.

Architektura postmodernistyczna stawata sie ar-
tystyczna i intelektualng zabawa. Jej formy, pozornie
banalne, czasami trywialne byly w istocie rezultatem
wielu préb odnalezienia wiasciwej ekspresji, wywotania
pozadanych skojarzen, wzruszen, kontekstu intelektu-
alnego. Proces percepciji tej architektury byt zasadniczo
odmienny od dotychczasowego. Literackie, dostowne

srodki wyrazowe byty preferowane i starannie dobiera-
ne. Pedanteria i dyscyplina tworcza nie doprowadzaty
do chaosu narzucajacych sie ksztattéw. Wachlarz moz-
liwosci byt bardzo szeroki, konwencja postmoderni-
styczna otwierata sie na wiele niemozliwych wczesniej
do realizowania wymarzonych ksztattéw.

Przemiany i style w sztuce zawsze wyprzedzaty
dziatania architektoniczne. W buncie postmoderni-
stycznym wydajq sie wyrazne odwofania do sztuki sur-
realizmu podobnie jak sztuki pop-artu. Architektura
postmodernistyczna taczy sie z malarstwem i rzezbg
w koncepcji tzw. ,wielkiej rzeczywistosci” opartej na
nastepujacych prawach: po pierwsze — kazdy przejaw
rzeczywistosci wart jest przedstawienia, zgodnie z Ru-
skinowska jeszcze zasadag ,hiczego nie dobieraé ni-
czego nie odrzucac¢”; po drugie — kazdy sposob
tworczosci jest dozwolony, a sztuka ma w petni od-
zwierciedlaé ,anarchie zycia” i po trzecie — we wszyst-
kich zewnetrznych przejawach rzeczywistosci mozna
doszukiwaé sie wskazowek odnoszacych sie do naj-
bardziej wewnetrznych warstw natury!?. Wielu wspot-
czesnych architektow powotuje sie obecnie na
inspiracje sztukg abstrakcyjna. W sztuce abstrakcyjnej
wyrozniamy dwa nurty obecne w XX wieku — dominuja-
cy nurt abstrakcji geometrycznej, wywodzacy sie z ku-
bizmu, ktadacy nacisk na racjonalng konstrukcje
i funkcje poznawcze oraz drugi nurt — dominujacy po
drugiej wojnie swiatowej — abstrakcji organicznej, eks-
presjonistycznej, kolorystycznej i lirycznej, wywodzacy
sie z impresjonizmu, ekspresjonizmu i fowizmu. Ten
nurt postugiwat sie formami organicznymi, amorficzny-
mi i kaligraficznymi i ktadt nacisk na ekspresje osobo-
wosci tworczej. Wtedy intuicja i pierwotny pomyst dzieta
architektury staje sie wartoscig dominujaca, wazniejszg
niz jego pozniejsze, rozumowe przeksztatcanie.
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Ewa Wectawowicz-Gyurkovich

Unforgettable Postmodern Revolution in Architectural Presentations

There is a well-known and legitimate assertion
that the history of architecture is much more than just
the history of a single building. It is hard to imagine how
much poorer we would be if not for the drawings cre-
ated by Villard de Honnecourt, Piranesi, French revolu-
tionary architects, Tatlin, Antonio Sant’Elia, Aldo Rossi,
Leon and Rob Krier, or Noakowski and Dariusz Ko-
ztowski. Janusz Sepiot once wrote: “You can actually
see inspiration and perspiration in a drawing. It is said
that the cult of disegno was born in the Renaissance,
when the concept of individual personality was establi-
shed while the concept of the “genius” whose every
hand movement was divine was developed. Today, we
are probably less spiritual — resembling more predatory
animals which come to life when they smell human
flesh. After all, one can feel a trace of the creator’s pre-
sence nowhere else but in the drawing”!. As early as
1925, Josef Ponten a historian and poet wrote: "The
best thing which was built, was built on a paper... The-
re is not a single truly great building which would not be
a ruin in one sense or another. Even if apparently com-
pleted, it was not done the way its creator had it imagi-
ned..."2. The drawn “paper” architecture is not only art
in itself, of its own, but also a testing ground, a field of
research to develop new forms and create new worlds.
Unfettered by the “here and now” conditions of life, it
allows for freer development of thought, the realization
of dreams, including the creator’s inner world.

At the turn of the seventies and eighties of the
twentieth century one could observe an incredible exci-
tement that accompanied architects searching for the
old methods of architectural representations in postmo-
dern mainstream design. Once again designs began to
be presented in perspective, axonometric and isometric
projections. Freehand drawings showing architectural
work against a landscape or surrounding urban fabric
became fashionable. The architects began to use colo-
ur, watercolours, crayons, tempera, and even oil paints.
Designs became images, independent works of art.
Against the background of various avant-garde trends
throughout the whole twentieth century we find works of
architects who either tried to keep up with a current fa-
shion or insist on tradition in architectural drawings.
The very form of graphic design showed which side a
given creator took — an avant-garde or conservative

one. Colourful drawings originating during the Roman-
ticism contrasted with the geometric, austere perspec-
tive. The rejection of abstraction characteristic of the
functionalist architecture of the twenties and thirties of
the twentieth century became significant in Theodor Fi-
scher or Paul BoAatz’ drawn and ink paintings. New
ways to presenting designs attracted the attention of
both contractors and critics. Presentation with a line or
stain in black and white or colour was a matter of cho-
ice, not a rule, it depended only on the architect — ar-
tist’s personality.

There even existed a separate group called “pa-
per architects” who took pride in the fact that their desi-
gns were never implemented. They created great
drawings — full of wit, irony, allegory, with quotations
from the past, presenting forms that sometimes could
not be constructed. Most of them were based on a va-
riety of philosophical theories. All representation tech-
niques adopted from the past were allowed. And so
they were light, quick, Corbusier-like sketches inter-
spersed with geometrical diagrams derived from the
Renaissance, or simple sketches. Others preferred co-
lour images modelled on paintings by Giotto, Masaccio,
Piero della Francesca, or expressly referring to the vi-
sion of the Surrealists.

In the history of architecture, we can distinguish
the periods in which creative groups competed in the
creation of emotionally-charged avant-garde works, a
formal search based on negation of the achievements
of the preceding ages. In such periods the amount of
architectural fantasies, anticipating the new era, was
usually higher3. Utopias were based on social and
functional considerations rather than formal ones, they
consisted in the creation of ideal living conditions.
Postmodernism sought to improve the quality of life by
architectural climate which was to evoke well-known
associations, clear, unambiguous references to the
past. Fiddling with sensations which the recipients were
accustomed to, it decreased the feeling of particularly
dramatic “aesthetic shock”, which occurred when forms
new to traditional art or previously recognized as “una-
esthetic” were being introduced — offering ugliness, di-
sharmony, weirdness?.

Among the New York architects of the post-mo-
dern period, Michael Graves’ drawings, along with tho-
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se of Venturi’s, drew public attention. His objects and
visions resulted from random associations and were
somehow “filtered through the eye of a gifted painter.”
To him, drawings were “specific speculations” subordi-
nated to preselected ideas developed independently
and significantly affecting the final architectural product.

Like hand-drawn sketches of a child they taught
us a new aesthetics of massive walls with accidentally
cut out holes, culminated with towers and decorations,
resembling buildings made from toy building blocks>.
Graves used the colour, metaphor and fragments of hi-
storical reminiscences, which evoked the mood of
“extraordinary autumn melancholy, hovering over mo-
numents of the past, which despite all efforts are im-
possible to recall to life ..."6.

Raimund Abraham’s architectural drawings were
distinctive. His surprising axonometries decorated in
subtle shades of earth depicted space “where there is
no life or time”. The buildings were located in an abso-
lute void. No living creature, no car, plant, tree, detail of
the landscape witnessed his performance. The dra-
wings were imbued with poetic melancholy longing for
the lost tradition”. The world of Abraham’s fantasy be-
came a demonstration, a manifesto, an escape from
the devastated, mocked nature into the world of dre-
ams which are impossible to realise.

It was also difficult to trace any specific designs
ready for construction in poetry and subtle metaphor
imbued watercolours and oil paintings created by Mas-
simo Scolari, an Italian painter and architect. He inter-
preted the theme of silence in “merciless cold
compositions” in his own way. Fabulous, colourful arti-
stic visions were kept in “ice cold temperature”, resem-
bling René Magritte’s works in which one can clearly
feel dramatic tension included in “modern movement”
metaphor8. These drawings show the world that archi-
tects dreamed about themselves and were creating for
the ideal society, even though it never existed. Just like
in André Breton’s surrealist theory “both the real object,
and the perceived, imaginary object can have the same
degree of reality for the receiving subject™. It is, there-
fore, a belief in the mutual interference of the real world
and dreams and their future resolution into one absolu-
te reality, or Surrealism. The artistic findings of Dada-
ism, later assimilated by the surrealists, became

prevailing ones in the postmodern rebellion. There we-
re the same recurring rules: elements of a game and
having fun, freedom in the use of “ready-made things”,
but, above all, techniques which made use of mecha-
nism of chance, an escape from the real world into the
realm of dreams. In 1950, André Breton wrote: “The
accumulation of technical achievement takes dangero-
us and disastrous turn. The man found himself in a si-
tuation requiring a radical turn, because everything
indicates that he chose the false way...”10. After deca-
des Postmodernism adopted a similar rule.

The ltalian neo-rationalists’ drawings clearly con-
trasted with the New Romantic works. They were divi-
ded not only by a difference of generations, but a
different creative formula. Mario Ridolfi’'s strong and
bearing characteristics of craft drawings were partly the
drawings of a graphic and partly of a craftsman!. Defi-
nite, realistic and lively projections and sections were
created casually. One can see guiding lines, secondary,
light sketches. His intention was not to create a work of
art, but rather a workshop technique for construction
drawings intended for the contractor. They contained
the atmosphere of Rome and lItalian towns.

The work of Giorgio Grassi and Aldo Rossi is cle-
arly associated with the way of thinking about art and
surrealist painters’ work. Creating events in space by
reference to the subconscious was characteristic of
their work. Aldo Rossi's drawings were an eloquent te-
stimony to the concerns and uncertainties that beset
him during the creation of spatial forms. In his drawings
he tried to show the “raw world with only a few objects,
the world of intelligible facts™12.

His world is a world of elementary forms which,
although originated in geometry, passed through the fil-
ter of history. They, therefore, appealed to the subcon-
scious, to some shapes, proportions, emotions and
sensations encoded in the recipient's memory. Rossi's
compositional method consisted in compiling archety-
pes of unexpected geometric forms. He arranged them
like in the previously drawn still lifes constructed from
everyday items — pots, flasks, cups and archetypal
simple geometric solids’3. He reached his final forms
with successive simplifications. One could see a clear
relationship with such Giorgio de Chirico’s paintings as
“‘Autumn Melancholy” from 1919 and “The Nostalgia of



the Infinite” from 191314, In surreal painting the pre-
sented object is abstracted and suppressed by the ma-
gic of light and lack of context. Similarly, Rossi’s objects
became expressive and remarkable due to their provo-
cative stillness and richness of associations.

It's hard not to notice the importance of drawings
by brothers Leon and Rob Krier in the postmodern pe-
riod. They found a number of followers. The whole
urban planning assumptions modelled on historicism
shocked with resized details. Maintaining the propor-
tions of the golden ratio in the designed buildings, Leon
Krier created compact geometric system of the ancient
world of Vitruvius additionally equipped with sculptures,
horse statues often in bright colours, the same way it
was done in Rome'®. Rob Krier suggested drawing ca-
talogue of architectural details for the post-modern ar-
chitecture of the city and played with possibilities of
their compilation. Light, quick sketches resembled
workshop drawings, where the forms remained undefi-
ned, sometimes until the very end. A short line stopped
short as if it deliberately not to define blocks clearly.
The drawings gave the impression of mystery, clearly
demonstrated the desire to hide, only from time to time
revealing a startling new detail. Large perspectives and
axonometry, seen repeatedly from the bird’s view were
characterized by a romantic scenic beauty, but preva-
iled in their logic and severity of the presented world16.

Postmodern architecture became an artistic and
intellectual play. Its form, seemingly banal, sometimes
trivial, were in fact the result of many attempts to find
the right expression, elicit the desired associations,
emotions, intellectual context. The perception of this
architecture was fundamentally different from the pre-
vious one. Literary, literal means of expression were
preferred and carefully selected. Pedantry and creative
discipline did not lead to chaos of imposing shapes.
The range of possibilities was very wide, the postmo-
dern convention opened up many dreamy shapes, pre-
viously impossible to implement.

Transformation and styles in art were always
ahead of architectural activities. In the postmodern re-
bellion references to the art of both Surrealism and Pop
art seem clear. Postmodern architecture combined with
painting and sculpture in the concept of the so-called
“great reality” was based on the following rules: firstly —

every manifestation of reality is worth presenting, in ac-
cordance with the Ruskin’s principle “nothing to choose
or reject’; secondly — each way of creation is allowed,
and art has to fully reflect the “anarchy of life” and thir-
dly — guidelines relating to the innermost layers of na-
ture can be traced in all external manifestations of
reality!”. Many contemporary architects currently draw
inspiration from Abstract art. One can distinguish two
currents of Abstract art present in the twentieth century
— the dominant trend of geometric abstraction derived
from Cubism, with its emphasis on rational structure
and cognitive function, and the second current — domi-
nant after World War Il — the one of organic, expressio-
nist abstraction, colourful and lyrical one, which is
derived from Impressionism, Expressionism and Fau-
vism. This current used organic, amorphous and calli-
graphic forms and placed an emphasis on the
expression of the creative personality. It is then, there-
fore, that intuition and some original idea of a work of
architecture becomes the dominant, more important
value than that of its later, rational transformation.
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Maria J. Zychowska
Rysunek jako wyraz intencji architekta

Stulecie opublikowania Manifestu futuryzmu
sprowokowato we Wioszech szereg stowarzyszen, in-
stytucji do jubileuszowych wspomnien, organizacji wy-
staw czy tez sesji naukowych. Narodziny futuryzmu
rowniez celebrowane byly na Swiecie, miedzy innymi,
w Museum of Modern Art w Nowym Jorku oraz londyn-
skiej Tate Modern, a takze w Warszawie w Centrum
Sztuki Wspotczesnej — Zamek Ujazdowskil. Przy tej
okazji przywotano z historii sylwetki artystow wowczas
dziatajgcych i tworzacych. Wsrod nich znalazt sie Anto-
nio Sant'Elia.

Manifest futuryzmu L’architettura futurista (ar-
chitektura futurystyczna) zostat opublikowany 20 lutego
1909 roku na tamach paryskiego dziennika Le Figaro.
Jego autorem byt Filippo Tommaso Marinetti, wydawca
czasopisma ,Poesia”, adwokat z zawodu. Tekst Mani-
festu powstat wczeséniej i jego fragmenty opublikowano
w 1908 rok w La gazzetta dell'Emilia. Dazeniem autora
byto przedstawienie zatlozen powstajgcego ruchu
w sposob nowy i atrakcyjny. Celem byto docieranie do
spoteczenstwa z nowatorskimi postulatami, projektami,
wykraczanie poza krag srodowisk artystycznych. Pew-
nymi sformutowaniami szokowat ,...Bedziemy gloryfi-
kowa¢ wojne — jedynag higiene Swiata, militaryzm,
patriotyzm, destrukcyjny gest anarchistow, piekne idee
warte smierci i pogarde dla kobiety. (...) Zniszczymy
muzea, biblioteki, zwalczymy moralizm, feminizm oraz
wszelkie przejawy oportunistycznego i uzytkowego
tchorzostwa™, ale i tak zyskat popularno$é. Marinetti

podpisat pierwszy manifest wraz z grupg miodych,
nieznanych woéwczas malarzy: Umberto Boccionim,
Carlo Carra, Gino Severinim i Luigim Russolo, ktorym
towarzyszyt starszy juz Giacomo Balla.

W taki wiec sposéb ogtoszono poczatki nurtu ar-
tystycznej awangardy XX wieku, zjawiska bardzo dy-
namicznego, ktore wywartlo najwiekszy wplyw na
kulture wtoskg pierwszych dziesiecioleci ubiegtego stu-
lecia, ale takze miato kapitalne znaczenie dla sztuki
europejskiej. W jego orbicie znalazta sie takze archi-
tektura.

Zimg lat 1913/1914 powstata w Mediolanie gru-
pa artystyczna o nazwie ,Nuove Tendenze”. Informacja
o spotkaniu cztonkéw grupy, opatrzona datg 20 marca
1914 i podpisami dziewieciu artystow, wsrdod ktorych
byli Leonardo Dudreville, Marcelo Nizzoli, Adrian Bisi

Fabbri, Alma Fidora, Mario Chiattone i Antonio
Sant'Elia, byta jednoczesnie zaproszeniem dla innych,
pragnacych sie dotaczyé do tej grupy. Sredni wiek
uczestnikdow miescit sie pomiedzy dwadziescia do trzy-
dziestu trzech. Sant'Elia w 1914 roku miat dwadziescia
sze$¢ lat. Pierwsza wystawa nowej grupy w Mediolanie
zostata otwarta salach Famiglia Artistica przy Via
Agnello 8 i trwata od 20 maja do sie 10 czerwca 1914
roku.

Jednym z cztonkéw grupy byt architekt Antonio
Sant'Elia urodzony w 1888 roku. Byt absolwentem Ac-
cademia di Brera w Mediolanie i Accademia di Belle
Arti w Bolonii. W 1912 otworzyt swoje biuro architekto-
niczne w Mediolanie. Byt zdeklarowanym wyznawcag
futuryzmu, chociaz w jego pracach widoczny byty wpty-
wy architektéw secesyjnych Raimondo D’Aronco i Giu-
seppe Sommarugi oraz Ottona Wagnera i Adolfa
Loosa.

Z czasem porzucit styl secesjonistow i zaczat
pracowaé nad propozycjami ewolucji architektury no-
woczesnej. Wokot niego, w Mediolanie dokonywalty sie
pod wptywem rewolucji technologicznej i przemystowej
przemiany znaczace w sferze gospodarczo — spotecz-
nej, powstawaty nowe zaktady produkcyjne i coraz
szybsze srodki komunikaciji.

Inspirowaty go z jednej strony strofy manifestu
Marinettiego i stowa, iz ,... bedziemy opiewaé rézno-
barwne i polifoniczne przyptywy rewolucji w nowocze-
snych stolicach; wibrujacg goraczke nocng arsenatéw
i stoczni podpalanych przez gwattowne ksiezyce elek-
tryczne; nienasycone dworce kolejowe, pozeracze dy-
miacych wezow; fabryki uwieszone u chmur na kretych
sznurach swoich dyméw; bedziemy opiewa¢ mosty po-
dobne do gimnastykéw-olbrzyméw, ktérzy okraczajg
rzeki, ISnigce w stoncu btyskiem nozy; awanturnicze
statki weszace za horyzontem, szerokopiersne loko-
motywy, galopujace po szynach, jak stalowe konie
okietzane rurami, i lot Slizgowy aeroplandéw, ktorych
Smigto topoce na wietrze jak flaga i zdaje sie klaskaé
jak rozentuzjazmowany thum”3.

Z drugiej za$ strony fascynowat go swiat archi-
tektury wielkich miast amerykanskich znany mu tylko
z ksigzek i czasopism. Stworzyt wiec wtasng wizje
owego Swiata. W latach 1912-1914 wykonat serie ry-
sunkéw perspektywicznych pod tytutem La Citta Nu-
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ova, podejmujacych probe wizjonerskich prezentacii
nowoczesnej zabudowy i modelowego rozwigzania ko-
munikacji Mediolanu.

Przedstawit na nich pietrzace sie tarasowo wie-
zowce, napowietrzne koleje aglomeracyjne, jak réwniez
wielki port lotniczy zlokalizowany na dachu dworca ko-
lejowego w centrum miasta. Uproszczone detale kon-
strukcji architektonicznych idealnie pasowaty do
éwczesnych najbardziej zaawansowanych materiatéw
budowlanych, takich jak zelazo, cement, szkto. W serii
rysunkow, pojawita sie niezwykta dynamika propono-
wanej architektury, smukte powielane, rytmizowane
wertykalne formy stworzyty szeregi, kombinacje ram,
filarow, przypér, piramidy, prostokatne lub cylindryczne
wieze, nadajac specjalne znaczenie podstawowym
brytom geometrycznym. Usuniete zostaly wszystkie
dekoracyjne elementy. Poczatkowo budowle nie miaty
doktadnego przeznaczenia, ale z biegiem czasu, nagie
szkielety budynkéw, podobne do sylwetek znanych
nam ze wspoétczesnych miast, staty sie projektami do-
mow mieszkalnych, hangaréw dla samolotow i sterow-
cow, mostow, teatréw, elektrowni. Ich formy poz-
bawione kurtyn, obuddéw z zatozenia obnazajg funkcje,
ujawniaja ich praktyczne wykorzystanie. W pewnym
sensie prorocze byly jego wyobrazenia futurystycznej
metropolii z elektrycznie zasilanymi pojazdami, poru-
szajgcymi sie w dowolnych kierunkach po drogach
usytuowanych na réznych poziomach, dostepnych
przez schody zewnetrzne. Genialne wydaja sie kolo-
salne wielofunkcyjne budowle taczace wezty komuni-
kacji kolejowej i lotniczej, oznaczajace przyspieszone
przemieszczanie sie ludzi w dowolnie wybranym kie-
runku réznymi srodkami transportu masowego. Mozna
odnie$¢ wrazenie, ze Swiat miat by¢ mobilny i dyna-
miczny a domy mieszkalne przypomina¢ miaty gigan-
tyczne maszyny nieco pozniej rozpropagowane przez
Le Corbusiera.

Rysunki te zostalty w 1914 oku przedstawione
na wystawie grupy architektonicznej Nuove Tendenze,
a szeroko kolportowane staty sie inspiracjg dla nowo-
czesnych architektéw w latach 20.

Swoje doswiadczenia projektowania wizjoner-
skiej nowej rzeczywistosci rowniez opisat w manifescie
Architektura futurystyczna opublikowanym 11 lipca
1914 po wystawie grupy ,Nuove Tendenze”. Zdefinio-

wat w nim, swoim zdaniem, stuszne zafozenia projek-
towe i zawart szereg uwag dotyczacych powstajacej
architektury. Stwierdzit, ze ,...Nowe piekno cementu
i zelaza sprofanowaty karnawatowe inkrustacje ozdob
nieuzasadnionych ani budowlang koniecznoscig, ani
tym bardziej wymaganiami naszego gustu. (...) Problem
architektury futurystycznej nie sprowadza sie bynaj-
mniej do zmienionej aranzacji zarysow. (...) Chodzi na-
tomiast o to, zeby dom futurystyczny stworzy¢ na
nowo, budowaé go za pomocg wszelkich srodkow na-
uki i techniki, zaspokaja¢ hojnie wszelkie roszczenia
naszych zwyczajéw i umystu, rozdepta¢ wszystko, co
groteskowe i nam przeciwne (tradycja, styl, estetyka,
proporcje), by w ten sposéb stworzy¢ prawdziwie nowe
linie, nowa harmonie profili i bryt, a zatem architekture,
ktéra swg racje bytu czerpie wytacznie i jedynie ze
specyficznie nowoczesnych warunkéw zycia, a swa
wartos¢ estetyczna z naszej tylko wrazliwosci™4.
Fascynujgca wizja urbanistycznej scenerii pojawita sie
w jego pracach. Obrazy wypetnione ruchem i geome-
tryzmem, stworzone przed stu laty nadal wzbudzajg
wiele refleksji, a ich percepcja w muzealnych salach
Pinacoteca Civica w Como® wypetnionych dziesigtkami
rysunkéw nie jest jednoznaczna.

Z jednej strony zadziwiajg pasjg i wizjoner-
stwem autora. Genialne pomysty, momentami prorocze
w sumie byty utopig i to o charakterze aroganckiej,
bezwzglednej propozycji urzadzania przysztosci. Rady-
kalizm i sympatie spoteczne Sant’Elii nie byty wowczas
odosobnione. Podobnie jak inni futurysci propagowat
wizje ,nowego”, ich zdaniem ,lepszego Swiata” i przy-
puszcza¢ mozna, ze — gdyby nie jego tragiczna smieré
na froncie | wojny swiatowej w wieku 28 lat — bytby
zwolennikiem Mussoliniego oraz — by¢ moze — autorem
Casa del Fascio.

Z drugiej zas strony talent, geniusz rysownika,
jego konsekwencja i pracowito$¢, doskonaty warsztat
zastugujg na podziw i uznanie. Pozostanie w historii ja-
ko tworcza architektury ,rysowanej”, nigdy nie zrealizo-
wanej, a jednak bardzo waznej dla ciggtosci rozwoju
architektury.

Nie on byt wyjatkiem, ze ,tylko” poprzez rysowa-
nie swoich wyobrazen, zyskat uznanie. Bowiem kon-
cepcja architektury, jej wyobrazenie wydaje sie réwnie
istotna jaki jej ostateczna forma. Rysunek wydaje sie



by¢ wyrazem intencji architekta, jego filozofii i przemy-
Slen. Zas o wartosci projekcji wzoréw wewnetrznych
disegno interno czyli obrazach zawartych w pamieci,
wyobrazni tworcy wspominat juz w 1607 roku Federco
Zuccari®. Nie do konca poznane sg zagadnienie $wia-
domosci percepciji, syntezy doznan czy obrazéw men-
talnych, ale ich zobrazowanie w postaci zewnetrznego
wzoru disegno esterno z pewnoscig bywa frapujace jak
w przypadku rysunkéw Sant’Elii, ktorymi wyrazat
przede wszystkim siebie, swojg niezwyktg umystowos¢
i odczuwanie nowoczesnosci, podczas gdy architektura
jest juz sumg wielu czynnikéw, nie tylko idei, intenciji
i wyobrazni autora.

1. t. Badula, Futuryzm: Powrét do przysztosSci, 2009-10-07,
http://kulturaonline.pl/futuryzm,powrot,do,przyszlosci,tytul,arty-
kul,7432.html

2. http://www.hamlet.edu.pl/konlit/?id=marinetti1

3. Ibidem

4. A. Sant’Elia, Architektura futurystyczna, 11 lipca 1914,
http://rewolta.wordpress.com/2007/09/11/antonio-santelia-manifest-
futurystyczny-architektura-futurystyczna-11-lipca-1914/

5. A. Sant’Elia, Disegni dalla collezione civica, Esposizione tempo-
ranea, Pinacoteca Civica, 24 marzo-14 luglio 2013, Como

6. R. Arnheim, Myslenie wzrokowe, Gdansk 2011, s.119.
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The one hundredth anniversary of the publication
of the Manifesto of Futurism in Italy prompted a number
of associations, institutions for jubilee memories,
exhibitions and scientific sessions. The birth of
Futurism was also celebrated in the world, in The
Museum of Modern Art in New York, London-based
Tate Modern, as well as in Warsaw, in the Centre for
Contemporary Art — Ujazdowski Castle’. On this
occasion, the profiles of the artists working and creating
at the time were recalled from the past. Antonio
Sant'Elia was one of them.

The Futurist manifesto L’architettura futurista
(Futurist architecture) appeared in the Parisian
newspaper Le Figaro on 20 February 1909. Its author
was Filippo Tommaso Marinetti, the editor of the poetry
journal “Poesia”, and a lawyer by profession. The text
of the Manifesto was created earlier and its fragments
were published in 1908 in La Gazzetta dell'Emilia. The
author’s intention was to present the assumptions of
the movement in a new and attractive way. The aim
was to provide the public with innovative demands,
projects, going beyond the artistic circles. Although
certain phrases shocked “...We will glorify war — the
world’s  only hygiene-militarism, patriotism, the
destructive gesture of freedom-bringers, beautiful ideas
worth dying for, and scorn for woman... (...) We will
destroy the museums, libraries, academies of every
kind, will fight moralism, feminism, every opportunistic
or utilitarian cowardice™, it still gained popularity.
Marinetti signed the first manifesto with a group of
young, and until then unknown painters, Umberto
Boccioni, Carlo Carr, Gino Luigi Russolo Severini,
accompanied by an elderly Giacomo Balla.

Thus, the beginnings of the twentieth-century
artistic avant-garde movement was announced, a very
dynamic phenomenon that had the foremost impact on
Italian culture in the first decades of the last century,
but was also of paramount importance for European
art. Architecture also belonged to its key focus.

In the winter of 1913/1914 an artistic group called
“‘Nuove Tendenze” was established. The information
about the meeting for the members of the group, dated
from March 20, 1914 and signed by nine artists,
including Leonardo Dudreville, Marcelo Nizzoli, Adrian
Bisi Fabbri, Alma Fidor, Mario Chiattone and Antonio

Maria J. Zychowska
Drawing as an Expression of the Architect’s Intention

Sant'Elia, was also an invitation to others who wished
to join the group. The average age of the participants
was between twenty to thirty-three. Sant'Elia was
twenty-six in 1914. The first exhibition of the new group
was opened in the Famiglia Artistica rooms in Via
Agnello 8 in Milan and lasted from 20 May to 10 June
1914.

One of the members of the group was the architect
Antonio Sant'Elia who was born in 1888. He graduated
from the Accademia di Brera in Milan and the
Accademia di Belle Arti in Bologna. In 1912 he opened
his studio in Milan. He was a staunch follower of
Futurism, however, the influence of Art Nouveau
architects such as Raimondo D'Aronco and Giuseppe
Sommarugi as well as Otto Wagner and Adolf Loos
could be traced in his works too.

In time, he abandoned the secessionists’ style
and began to work on the proposals for the evolution of
modern architecture. Affected by technological and
industrial revolution, significant economic and social
transformations were taking place in Milan around him,
new production plants and faster means of transport
were appearing.

He was inspired by Marinetti’'s manifesto’s verses
and words “...we will sing of the multi-coloured,
polyphonic tides of revolution in the modern capitals;
we will sing of the vibrant nightly fervour of arsenals
and shipyards blazing with violent electric moons;
greedy railway stations that devour smoke-plumed
serpents; factories hung on clouds by the crooked lines
of their smoke; bridges that stride the rivers like giant
gymnasts, flashing in the sun with a glitter of knives;
adventurous steamers that sniff the horizon; deep-
chested locomotives whose wheels paw the tracks like
the hooves of enormous steel horses bridled by tubing;
and the sleek flight of planes whose propellers chatter
in the wind like banners and seem to cheer like an
enthusiastic crowd”s.

On the other hand, he was fascinated with the
world of architecture of great American cities that he
knew only from books and magazines. Thus, he
created his own vision of that world. Between 1912 and
1914 he made a series of design drawings entitled La
Citta Nuova, which were an attempt at a visionary
presentation of modern construction and model



transport solutions for Milan.

They featured vast monolithic skyscraper
buildings with terraces, aerial agglomeration walkways,
as well as a huge airport located on the roof of the train
station in the city centre. The simplified architectural
details of the construction fitted perfectly to the most
advanced building materials at the time, such as iron,
cement and glass. An unusual dynamics of the
proposed architecture appeared in the series of
drawings. Tapered, replicated, rhythmic vertical forms
created ranks, combinations of frames, pillars,
buttresses, pyramids, rectangular or cylindrical towers,
giving special importance to basic solid figures. All
decorative elements were removed. Initially, the
buildings did not have an exact purpose, with time,
however, the bare skeletons of buildings, resembling
profiles of modern cities we are familiar with, became
projects of residential buildings, hangars for airplanes
and airships, bridges, theaters, power plants. Their
forms devoid of curtains and enclosures implicitly
uncover the function and reveal their practical use. In a
sense, his ideas of a futuristic metropolis with
electrically powered vehicles, moving in any direction
on the road placed at different levels, accessible by
external stairs were quite visionary. The colossal
multifunctional structures connecting rail and air hubs,
indicating accelerated movement of people in any
direction using different means of transport seem
ingenious. One can get the feeling that the world had to
be mobile and dynamic and houses were supposed to
resemble giant machines, which later was popularized
by Le Corbusier.

The drawings were displayed at the only
exhibition of the “Nuove Tendenze” architectural group
in 1914 and widely distributed, they became the
inspiration for the modern architects in the 20s.

He also described his experience of designing a
visionary new reality in the Futurist Architecture
manifesto published July 11, 1914, following the
exhibition of the “Nuove Tendenze”. He defined, in his
opinion, correct design intent and made a number of
comments on the emerging architecture. He claimed
that “...The new beauty of cement and iron is profaned
by the superimposition of carnivalesque decorative
encrustations that are justified neither by structural

necessity nor by our tastes. (...) The problem of
Futurist architecture is not a problem of rearranging its
lines... (...) but with raising the Futurist house on a
healthy plan, gleaning every benefit of science and
technology, nobly settling every demand of our habits
and minds, rejecting all that is grotesque, heavy, and
antithetical to our being (tradition, style, aesthetics,
proportion), establishing new forms, new lines, new
harmonies for profiles and volumes, an architecture
that finds its raison d’étre solely in the special
conditions of modern living and its corresponding
aesthetic values in our sensibility™4.

A fascinating vision of the urban scenery
appeared in his work. Images filled with movement and
geometry, created a hundred years ago, still inspire
many reflections, and their perception at the
Pinacoteca Civica museum's halls in Como?® filled with
dozens of drawings is not unambiguous. On the one
hand, they amaze with the author’s passion and vision.
Brilliant, sometimes prophetic ideas were actually
utopian and arrogant, ruthless in nature proposals for
furnishing the future. Sant’Elia’s radicalism and social
sympathies were not isolated at the time. Like other
Futurists, he promoted the vision of a new, and in their
opinion, better world, and it could be expected that — if
not for his tragic death at the front of World War | at the
age of 28 — he would have been a supporter of
Mussolini and — perhaps — even the author of the Casa
del Fascio.

On the other hand, the draftsman’s talent and
genius, his consistency and hard work together with the
excellent  workshop deserve admiration and
appreciation. He will remain as the creator of “drawn”
architecture in history, never constructed, but very
important for the continuity of the development of
architecture.

He was not an exception in that he gained
recognition “merely” by sketching his ideas. After all,
the concept of architecture, its notion seems to be as
important as the final form. The drawing seems to be
an expression of an architect’s intention, philosophy
and thoughts. The value of projection of internal
patterns disegno interno, i.e. images contained in a
creator’'s memory and imagination was mentioned as
early as in 1607 by Federco Zuccari. The issues of
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awareness of perception and the synthesis of
sensations and mental images are not fully understood,
but their depiction in the form of external design
disegno esterno is sometimes striking. That is the case
of Sant'Elia’s drawings in which he primarily expressed
himself, his extraordinary mentality and feeling of
modernity. Yet, architecture is the sum of a number of
factors, including an author’s idea, intention and
imagination.

1. . Badula, Futuryzm: Powrét do przysztosci (Futurism — back to
the future), 2009-10-07,
http://kulturaonline.pl/futuryzm,powrot,do,przyszlosci,tytul,artykul, 74
32.html

2. http://www.hamlet.edu.pl/konlit/?id=marinetti1

3. Ibidem.

4. A. Sant’Elia, Architektura futurystyczna (Futurist Architecture), 11
July, 1914,
http://rewolta.wordpress.com/2007/09/11/antonio-santelia-manifest-
futurystyczny-architektura-futurystyczna-11-lipca-1914/

5. A. SantElia, Disegni dalla collezione civica, Esposizione
temporanea, Pinacoteca Civica, 24 marzo — 14 luglio 2013, Como
6. R. Arnheim, MyS$lenie wzrokowe (Visual Thinking), Gdansk 2011,
p.119



Marcin Charciarek

Zapis przestrzeni architektonicznej — wyobrazenie i uporzadkowanie

Poczgwszy od szkicu koncepcyjnego, nastepnie
poprzez rysunek perspektywiczny i wizualizacje, az po
projekt budowlany — architektura polega na estetyce
i wikasciwosciach tworzywa — takie stanowisko dotycza-
ce znaczenia formy wyjawia nam wiekszos¢ znawcow
opisujacych sens pochodzenia formy w sztuce. Umyst
tworczy w procesie jednoczenia tworzywa z ideg po-
woduje nadanie tej relacji wymiaru estetycznego i do-
strzezenia w niej klarownej jednosci architektoniczne;j.
Zapis, szkic, rysunek — wobec tak wytyczonego zagad-
nienia relacji idei wobec tworzywa ustanawia wyobra-
zenie i uporzadkowanie my$lenia o architekturze —
o idei obrazujacej intencje zrealizowania w konkretnej
materii.

Od czaséw renesansu ,nauki perspektywiczne”
pozwalaty architektowi powigzaé¢ architekture z myslg
teoretyczng i wyobrazeniem i tym samym mogly jej
nada¢ status pracy ideowej-intelektualnej. Rysunek
wymagat wysitku umystu i mys$li, materia — uporzadko-
wania i wyboru? — w czym architekci dowodzili, ze
dzieto sztuki architektonicznej nie jest niczym innym jak
materig, ale materig uksztattowang w zgodzie z wyjat-
kowym sposobem formowania, ktérym jest szczegdlna
mysl artysty zwana stylem. Wedlug Leona Battisty Al-
bertiego zapis wydawat sie by¢ prébg ,substancjaliza-
cji” idei poprzez wyznaczenia ram za pomocg
perspektywy, aksonometrii, planow, przekrojow wza-
jemnych zaleznosci elementéw kompozycji. Alberti wy-
znaczyt takze termin concinnitas (zgodno$¢, harmonia)
bedacy podstawowym narzedziem ustalania statych
i niezmiennych relacji pomiedzy wyobrazong ideg
a wyobrazong materig budynku. Specyficzna wspoétza-
leznos¢ w owym zapisie idei wydaje sie by¢ prezenta-
cja napiecia pomiedzy ,oporem materii” a wymogami
intencji, starajacymi sie wydoby¢ mozliwosci z materii
w celu idealnego, absoluthego samookreslenia i zorga-
nizowania?2.

,Ucielednienie” obrazu jest zatem krokiem przeniesie-
nia mysli i stbw w swiat widzialny, w rzeczywisto$¢ ciat,
rzeczy, przedmiotéw i poznawalnych zmystowo — nie
tylko ideowo. Istotna wydaje sie mysl Rudolfa Wittko-
wera, ktéra odstania inng role zapisu architektury —
prezentacja idei i materii umozliwia gtebsze widzenie
rzeczy przestrzennej, a ich stosowny zapis idei/materii

stuzy takze temu, aby moc, przy zachowaniu pewnego
dystansu od obrazu, rozpozna¢ charakter przedmio-
tow3. Podporzadkowanie catosci do czesci i czesci do
catosci jest automatycznym faktem uznania uporzad-
kowania formy. Zapis wyznaczajacy idee stanowi za-
czatek fadu pochodzacego =z mysli architekta,
w kontekscie ktérego materia wydaje sie czynnikiem
dopetniajacym (obecnym w wielu innych budowlach),
lecz istotnym kryjacym w sobie kontynuacje ,uporzad-
kowania” danej idei w materii.

Zapis przestrzenny architektury, jako zapis idei staje
sie, zatem rodzajem reprezentacji ustalajgcym jakas
idee, ktéra z racji niedoskonatosci materii musi odda-
waé tworzywo dzieta w sposob utomny i wybrakowany.
Zwigzany bardziej z forma niz trescia, jest bardziej
abstrakcyjnym pojeciem i reguta niz jakimkolwiek
przedstawieniem tworzywa architektury. Sita oddziaty-
wania takiego zapisu, jak i jego sens estetyczny pozo-
staje zatem poza racjonalnym Swiatem fizycznoSci
architektury. Oba $wiaty przynaleza do $wiata architek-
tury, i oba sa tworzywem odpowiedzialnym za koncowy
ksztalt. Lecz nie oba decydujg o ksztalcie koncowym.
Ciato architektury — materia, kontekst, skala obiektu,
swiatto, inne wspoizaleznosci przestrzenne jako finalne
czynniki decyduja o tym jak budynek jest odbierany
przez widza. Powigzanie pomiedzy swiatem architektu-
ry realnej (materialnej) i rysowanej (odwzorowujacej
idee) sklada sie na przezycie trwajgce nieprzerwanie
w dziejach budowania przynoszace nowe interpretacje
odbioru i zapisywania architektury. Owa mobilna relacja
z przejscia od plastyki wyobrazenia, poprzez racjonali-
zacje wyboréw w uksztattowaniu figur, az do matema-
tycznej i fizycznej kategoryzacji struktury pozwala
widzie¢ swiat architektury jako rzecz dynamiczng po-
miedzy rzecza pomyslang i naszkicowang pozniej zas
rzecza narysowang i wzniesiona.

Wtasnie dlatego w Sofiscie filozof zastanawia sie,
czy nie tworzymy jednych domow przez umiejetnosé
budowania, innych zas przez umiejetnos¢ stworzenia
wizerunku, ktory jest rodzajem sennego widziadta4.
Dzieje sie tak, poniewaz zapis rysunkowy nie oddaje
jedynie estetycznej wartosci, lecz naddaje w swoim wi-
zualnym wyrazie metafore lub jg generuje na potrzeby
idealnej wedtug twércy architektury. W ten sposéb mo-
zemy postrzegac¢ rysunek jako wzorcowa rzecz, lecz
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o innej niematerialnej jakosci stosownej rzeczom po-
etyckim. Wynika to z faktu oddziatywania przez rysunek
Jikcyjnej rzeczywistosci” zapisu wyobrazonej prze-
strzeni architektonicznej — tej, na poczatku pozbawionej
Loporu” materii i niedoskonatosci reprezentacji archi-
tektury ukazanego na kawatku papieru. Zdarza sie, ze
w wyniku nadania kolejnych wyrdznien materializacji
dzieta, staje sie to przyczynag nierzadkiej przemiany
i rozpadu ideowego sensu zapisu architektury — co jest
idealne a co rzeczywiste, co formalne a co materiato-
we.
[ J

W 1957 roku, Gio Ponti napisat to, co dla wielu
byto finalnym i absoluthym uznaniem dogmatéw po-
rzadkujacych wspotczesnos¢ modernizmu: ,Architektu-
ra, jako plastyczny i abstrakcyjny fakt, jest bezbarwna.
[...] Mozemy ja sobie «projektowacé» pod wzgledem
koloru (lub koloréw) oraz materiatu (lub materiatéw), ale
jesli wzig¢ pod uwage jej osad czysto architektoniczny,
jej architektoniczna istote, architektoniczng waznosé
musimy traktowac jq jakby byta bezbarwna. Jak rzezba.
Jak fenomen bryly krysztatu. Architektura jest zatem
naturalnie biata™>.

Dla Gio Pontiego taka ,zapisana architektura”,
istnieje ponad wszystko jako niepodzielna catosé,
w projekcie lub w modelu, w ktérych mozna byto roz-
wigzac wszystko to co pdézniej mozna przetozyé na ten
czy inny materiat. Gio Ponti potwierdzit tym teze, ze
rzeczywiscie mozna budowac wiele obiektow z tego
samego rodzaju cegly, betonu czy kamienia lecz
o charakterystycznych cechach dzieta decyduje i roz-
strzyga idea ksztattu pomyslana a nastepnie zobrazo-
wana rysunkiem. Ta specyficzna wspoétzaleznosé
w zapisie idei wydaje sie by¢ prezentacjg napiecia po-
miedzy ,mozliwosciami materii” a wymogami intencji,
starajacymi sie wydoby¢ mozliwosci z materii w celu
idealnego, absolutnego samookres$lenia. Wida¢ to wy-
raznie w pierwszych latach tworczosci Ericha Mendel-
sohna, kiedy to ,dostojna wielko§¢ duchowej pasiji
zrodzita z chaosu (niezdefiniowanej materii) cud har-
monii’6. Slady tego procesu mozna odnalezé rowniez
w poszukujacych ,pra-formy” szkicach Louisa Kahna,
ktéry zawsze podkreslat, ze budowla musi zaczynac¢ od
niemierzalno$ci, nastepnie musi przej$¢ w faze wymie-

rzalnego projektu, aby w koncu ukaza¢ ponownie swoja
niematerialno$c¢’. Pierwsza linia na papierze jest juz
miarg tego, co bedzie mozna w petni wyrazi¢ w kon-
kretnym tworzywie. Podobna wydaje sie konceptuali-
zacja formy w minimalistycznym $wiecie Tadao Andy,
dla ktérego sednem architektonicznej kreacji jest prze-
miana rzeczywistego swiata w formy zrozumiate dla ro-
zumu czyli w czysta abstrakcje. Pociaga to za sobg
organizowanie rzeczywistosci wedtug subiektywnego
punktu widzenia, w odwrotnym niz kahnowskim kierun-
ku; porzadkujac poprzez rysunek nature rzeczy archi-
tekt zamienia go w abstrakcje.

Obraz jest =zatem zdolny odtworzy¢ pe-
wien model architektury, ktéry moze utraci¢ tozsamosc¢
w dziele trojwymiarowym i fizycznym. Klasyfikacja tych
obrazéw, cho¢ bogata i wielokierunkowa w odczycie
jest tak naprawde dwuwatkowa — po pierwsze ma pre-
zentowaé (poprzez swobodng interpretacje) wybrang
idee architektoniczng (wzorzec, model), po drugie —
jest fizycznym nos$nikiem zamierzen materialnych ar-
chitekta — a zatem jest zapisem pierwszej materii prze-
tworzonej na fizyczno$¢ dzieta architektury8. Wszelaki
obraz architektury rysowanej wydaje sie zatem punk-
tem odniesienia dla uporzadkowania jakiego$ rzeczy-
wistego odniesienia, ktore na drodze przyblizenia — od
koncepciji (zarysu) do projektu budowlanego (obiektu
materialnego) — uzyskuje odpowiedni stopien w zawie-
raniu informacji zblizajacym lub prébujacym sie zblizy¢
do istoty widzenia architektury. Nalezy zatem uznac, ze
idealizowanie rzeczy architektonicznej pociaga za sobg
akceptacje tworzywa tej architektury chocby dlatego, ze
finalnie materialny dom powstaje dzieki niematerialnej
idei przeobrazonej w materialnym podaniu obrazowym
czy to poprzez szkic czy rysunek budowlany. Odczyta-
nie owego idealizowania materii musi polega¢ zatem
na odczytaniu swiadomych intencji tworcy ,uwiklanego”
w swiat ,przezywany”, ktéry zobowiazany jest do nada-
nia dzietu sensu mozliwego do odczytania przez widza.
Idealizacja tworzywa jest w pewnym sensie racjonalng
préba ,dokohczenia $wiata” polegajacego na ,pierw-
szym” zmaterializowaniu mys$li w budowli architekto-
nicznej az po ,koncowg”’ faze afirmacje materii —
wszystko po to, aby stworzy¢ z niego catos¢ — opo-
wies¢ o fikcyjnym charakterze sztuki architektoniczne.
Ow sposéb myslenia i odczuwania architektury, pojawia



sie u wielu tworcow traktujgcych zapis materii jako do-
Swiadczenie w odbiorze skondensowanej sity uwidocz-
nionej na przecieciu przestrzeni, swiatta, koloru, faktury
— rozwinietej notacji architektury. Wszystkie z wymie-
nionych sfer sa wedtug Stevena Holla mozliwe do zo-
brazowania w ,pre-teoretycznej” fazie architektury (idei,
koncepcji/rysunku), lecz przede wszystkim, sg wtasci-
woscig kazdej budowli, ktéra niezaleznie od skali i za-
stosowanego materiatu, chce mie¢ prawo do méwienia
0 swojej istocie. Oczywiscie mieszczg sie w tym zakre-
sie obrazy architektury odwzorowujace wiernie rzeczy-
wistos¢ i te obrazy fantastyczne, ktore rzeczywistosc
kreujg. Odpowiada to réwniez wspotczesnej tezie El
Lissitzkiego, ze ,malarstwo stato sie stacja przesiadko-
wa do architektury”.

Dlatego w rozlegtej przestrzeni zapisu idei architektury
— pomiedzy Swiatem przestrzeni architektury ekspre-
sjonistycznej i swiatem minimalizmu z jednej strony,
pomiedzy transparentng przestrzenia modernizmu
i zdeformowana notacjg dekonstrukcji — z drugiej stro-
ny, istnieje miejsce na zapis materii architektury, realnej
lub absolutnej, ktéra poprzez przeobrazenie tworcy
staje sie ,rzecza gotowa do realizacji’. Rysunkowe mo-
delowanie materii zgodnie z tym jest kolejnym a kte m
przetwarzania poprzez obraz — czasami stowo, abs-
trakcyjnego pojecia w rzecz okreS$lajgca realng nature
budulca.

1. L. B. Alberti, Ksigg dziesiec o sztuce budowania, przet. |. Biegan-
ska, Warszawa 1960, s. 16.

2. Tak rozumiany zapis idei architektonicznej jest czescia pojecia
tzw. idealizmu estetycznego, a wiec pogladu wedtug ktérego dzieto
sztuki nie nasladuje ani nie odtwarza istniejacej rzeczywistosci, ale
tworzy wtasna rzeczywistosé w formie wyidealizowanej.

3. R. Wittkower, Interpretacja symboli wizualnych, [w:] Symbole
i symbolika, Warszawa 1991, s. 343.

4. Platon, Sofista, Polityk, Kety 2002, s. 72.

5. G. Ponti, Amate l'architettura; «l’architettura & un cristallo», Ge-
nova 1957, s. 80.

6. H. R. Morgenthaler, Jak mozna pozosta¢ obojetnym wobec sztu-
ki?, ttum. Janusz Dobesz [w:] Erich Mendelsohn. Dynamika i funk-
cja. Zrealizowane wizje kosmopolitycznego architekta. Publikacja
pod redakcja Reginy Stephan towarzyszaca wystawie tworczosci
Ericha Mendelsohna w Miedzynarodowym Centrum Kultury w Kra-
kowie, listopad 2001- styczen 2002, Wroctaw 2002, s. 21.

7. R. Twombly, Louis Kahn: Essentials Texts, New York-London
2003, s. 69.
8. J. J. Wunenburger, Filozofia obrazéw, Gdansk 2011, s. 86.
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Marcin Charciarek

Record of Architectural Space — Idea and Arrangement

From a conceptual sketch, through a perspective
drawing and a rendering, to a building design, architec-
ture consists in the aesthetics and properties of a given
material — such an opinion concerning the significance
of a form is expressed by most experts who describe
the origin of a form in art. In the process of uniting a
material with an idea, a creative mind adds an aesthe-
tical dimension to this relation and perceives clear ar-
chitectural harmony in it. Against such a depiction of
the relation between an idea and a material, a record, a
sketch or a drawing arranges thinking about architectu-
re — about a concept which pictures the intention of re-
alizing things in a specific matter.

Starting from the Renaissance, “perspective
sciences” enabled an architect to combine architecture
with a theoretical thought and idea so as to give it the
status of ideological and intellectual work. Drawing re-
quired an effort of the mind and thought; matter — ar-
rangement and choice’. Architects proved that a work
of architectural art was nothing but matter, matter sha-
ped in accordance with a unique manner of forming
things — an artist’s special mode of reasoning called
style. According to Leon Battista Alberti, record seemed
to be an attempt to “substantialize” an idea within fra-
mes outlined by means of perspective, axonometrics,
plans and sections of mutual dependences between
the elements of a composition. Alberti also came up
with the term concinnitas (conformity, harmony) as the
basic tool for establishing constant and unchangeable
relations between an imaginary idea and the imaginary
matter of a building. The peculiar interdependence in
this record seems to present the tension between “the
resistance of a matter” and the requirements of an in-
tention which try to use the potential of a matter aiming
at ic%eal, absolute self-determination and self-organiza-
tion<.

Thus, the “embodiment” of an image is a step to
transfer thoughts and words into the visible world, into
the reality of bodies, things and objects recognized with
the senses, not just through ideas. Rudolf Wittkower’s
ruminations seem significant here. He reveals another
role of the record of architecture: the presentation of an
idea and a matter facilitates more profound perception
of a spatial thing, while the appropriate record of an
idea/a matter also serves to recognize the character of

objects with the maintenance of a certain distance from
an image3. The subordination of a whole to a part and
a part to a whole is the automatic fact of acknowledging
the arrangement of a form. Record indicating an idea
makes the germ of order coming from an architect’s
thought. In its context, matter seems to be a supple-
mentary (present in many other structures) yet signifi-
cant factor hiding a continuation of “the arrangement” of
a given idea in a matter.

The spatial record of architecture as the record of
an idea becomes a kind of representation establishing
a certain idea which — on account of the imperfection of
matter — must render the material of a work in a defec-
tive manner. Related to the form rather than to the con-
tent, it is more of an abstract notion and a rule than a
representation of the material of architecture. So, the
impact of such a record as well as its aesthetical sense
remain outside the rational world of the physicality of
architecture. Both of them belong to the world of archi-
tecture and both are materials responsible for its final
shape. However, not both of them determine the ulti-
mate shape. The body of architecture — its matter, con-
text, the scale of an object, light, other spatial
interdependences as the final factors — determines an
onlooker’s perception of a given building. The connec-
tion between the world of real (material) and drawn ar-
chitecture (imaging ideas) constitutes the endless
impression in the history of construction which brings
new interpretations of the reception and record of ar-
chitecture. This mobile report of the transition from the
plasticity of imagination, through the rationalization of
choices in the formation of figures, to the mathematical
and physical categorization of a structure allows us to
see the world of architecture as a dynamical thing so-
mewhere between a conceived/sketched thing and a
drawn/raised one.

That is why the author of The Sophist wonders if
we create some houses owing to our ability to build and
others thanks to the ability to produce an image which
is a kind of apparition4. It happens so because a drawn
record does not just render an aesthetical value but
suggests a metaphor in its visual expression or gene-
rates it for the needs of ideal architecture. This way, we
can perceive a drawing as a model with a different im-
material quality suitable for poetic things. It results from



the impact of the “fictional reality” of a record of an
imaginary architectural space — at first devoid of the
“resistance” of matter and the imperfection of a repre-
sentation of architecture shown on a piece of paper —
through a drawing. Sometimes, as a result of distinc-
tions given to the materialization of a work, it becomes
the cause of the transformation and disintegration of
the ideological sense of a record of architecture — what
is ideal and what is real, what is formal and what is
material.
[ ]

In 1957, Gio Ponti wrote something that many

people regarded as the final and absolute acknowledg-
ment of dogmas which put the contemporariness of
modernism in order:
“Architecture, as an artistic and abstract fact, is colour-
less. [...] We can «design» it as far as its colour (or co-
lours) and material (or materials) are concerned but if
we take its purely architectural judgement, its architec-
tural essence, its architectural significance into consi-
deration, we must treat it as if it was colourless. Just
like a sculpture. Just like the phenomenon of a volume
of crystal. Thus, architecture is naturally white™>..

To Gio Ponti, such “recorded architecture” exists
first and foremost as an undividable whole in a design
or in a model which made it possible to solve every-
thing that could be later translated into a given material.
Ponti confirmed the thesis that one could really build a
number of objects of the same kind of brick, concrete or
stone but it was the idea of a shape — conceived and
then pictured in a drawing — that determined the distin-
guishing features of a work. This peculiar interdepen-
dence in the record of an idea seems to present the
tension between “the possibilities of a matter” and the
requirements of an intention which try to use the poten-
tial of a matter aiming at ideal, absolute self-determina-
tion. This was plain in the first years of Erich
Mendelsohn’s activity when “the stately grandness of
spiritual passion gave birth to the miracle of harmony
out of the chaos (of an unidentified matter)’6. Some
traces of this process can be also found in Louis
Kahn’s sketches searching for “the pre-form”. He al-
ways emphasized that a structure had to begin with im-
measurability, then enter the phase of a measurable

design, and eventually show its immateriality again’.
The first line on paper is already the measure of what
will be fully expressed in a specific material. The con-
ceptualization of a form in Tadao Ando’s minimalist
world seems similar. To him, the essence of architectu-
ral creation is the transformation of the real world into
forms understandable for the mind, i.e. pure abstrac-
tion. It means organizing reality according to a subjecti-
ve point of view in opposition to Kahn’s concept: putting
the nature of things in order through a drawing, an ar-
chitect changes it into an abstraction.

Thus, an image is capable of recreating a certain
model of architecture which may lose its identity in a
three-dimensional and physical work. The classification
of these images, even though rich and multidirectional,
is in fact twofold in the reading — firstly, it is supposed to
present (through free interpretation) a selected archi-
tectural idea (a pattern, a model); secondly, it is the
physical carrier of an architect’s material intentions so it
is the record of the first matter transformed into the
physicality of a work of architecture8. Therefore, any
given image of drawn architecture seems to be a point
of reference for the arrangement of some real allusion
which, moving from a concept (an outline) to a building
design (a material object), reaches an appropriate de-
gree in the inclusion of information getting close to or
trying to get close to the essence of seeing architectu-
re. So, we must state that idealizing an architectonic
thing involves the acceptance of its material as the fi-
nally material house comes into existence owing to an
immaterial idea transfigured in a material pictorial de-
piction, through a sketch or a constructional drawing.
Interpreting this idealization of matter must consist in
reading the conscious intentions of a creator “embro-
iled” in the “sensible” world who is obliged to produce a
legible meaning for his/her work. In a way, the idealiza-
tion of a material is a rational attempt to “finish the
world off” from the “first” materialization of a thought on
an architectonic structure to the “final” phase of the af-
firmation of a matter — all this aims at creating a whole
of it, a story about the fictitious character of architectu-
ral art. This manner of thinking and feeling architecture
can be found in many creators who treat the record of a
matter as an experience in the reception of a conden-
sed strength revealed on the verge of space, light, co-
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lour and texture — the developed notation of architectu-
re. According to Steven Holl, all the foregoing spheres
can be pictured in the “pre-theoretical’ phase of archi-
tecture (an idea, a concept/drawing) but, first and fore-
most, they are the properties of each and every
structure which demands its right to speak about its es-
sence regardless of the scale and the applied material.
Obviously, this range comprises images of architecture
which render reality faithfully as well as fanciful pictures
which create a new reality. This matches El Lissitzky’s
contemporary thesis that “painting has become a
transferring station on our way to architecture”.

Therefore — in the vast space of the record of an
architectural idea between the world of the space of
expressionist architecture and the world of minimalism
on one hand, between the transparent space of moder-
nism and the deformed notation of deconstruction on
the other hand — there is room for the record of an ar-
chitectural matter, real or absolute, which becomes “a
realizable thing” resulting from its creator’s transfigura-
tion. Consequently, the drawn modelling of matter is
another act in the transformation of an abstract notion
into a thing which defines the real nature of a building
material through an image or sometimes through a
word.

1. L.B. Alberti, Ksigg dziesie¢ o sztuce budowania, translated by I.
Bieganska, Warsaw 1960, p. 16

2. The record of an architectural idea, understood in such a manner,
is part of the notion of so-called aesthetical idealism, i.e. the view
that says that a work of art does not imitate or recreate the surroun-
ding reality but creates its own reality in an idealized form.

3. R. Wittkower, Interpretacja symboli wizualnych, [in:] Symbole i
symbolika, Warsaw 1991, p. 343

4. Plato, Sofista, Polityk, Kety 2002, p. 72

5. G. Ponti, Amate l'architettura; «l’architettura é un cristallo», Ge-
nova 1957, p. 80

6. H. R. Morgenthaler, Jak mozna pozostac¢ obojetnym wobec sztu-
ki?, translated by Janusz Dobesz [in:] Erich Mendelsohn. Dynamika
i funkcja. Zrealizowane wizje kosmopolitycznego architekta. Publi-
cation edited by Regina Stephen, accompanying the exhibition of
Erich Mendelsohn’s works at the International Centre of Culture in
Krakow, November 2001-January 2002, Wroclaw 2002, p. 21

7. R. Twombly, Louis Kahn: Essential Texts, New York-London
2003, p. 69

8. J. J. Wunenburger, Filozofia obrazéw, Gdansk 2011, s. 86.
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Stowarzyszenie Architektéw Polskich przyznato
Honorowg Nagrode SARP 2011 profesorowi Dariuszo-
wi Koztowskiemu — ,za wybitne zastugi dla architektury
polskiej”. Ceremonia wreczenia nagrody odbyta sie 17
grudnia 2011 r. w siedzibie stowarzyszenia w Warsza-
wie przy ul. Foksal. Uroczystosci towarzyszyto otwarcie
wystawy tworczosci, obrazéw architektonicznych laure-
ata pt. Architektura prenatalna. Roéwnoczesnie odsto-
nieto tablice okolicznosciowg upamietniajgcg to
wydarzenie.

W uzasadnieniu napisano: Stowarzyszenie Ar-
chitektéow Polskich SARP przyznaje Honorowa Nagro-
de w 2011 roku Dariuszowi Koztowskiemu za wybitne
zastugi dla architektury polskiej w dziedzinie tworczoSci
architektonicznej, wielki wktad w proces ksztatcenia ar-
chitektow i stworzenie ptaszczyzny merytorycznej dys-
kusji na temat trwatych warto$ci definiujgcej pryncypia
kreacji architektonicznej. Wieloletnia i konsekwentna
dziatalno$¢ na rzecz definiowania i uswiadamiania od-
biorcom warto$ci przestrzennych projektowanych
obiektow i obszarow oraz umiejetne wyzwolenie u in-
nych twoércow podobnego stosunku i rozumienia roli ar-
chitektury w Zzyciu publicznym stanowigq wyroznik
zawodowej aktywnoS$ci Laureata. Jego szacunek dla
profesjonalizmu przekazywany miodym adeptom za-
wodu, otwartoSc i kolezeriska postawa wobec innych,
stanowigce o Srodowiskowej akceptacji postawy Lau-
reata, wskazujg nieprzemijajgce wzorce zachowan ar-
chitekta.

Architektura i obrazy Dariusza Koztowskiego
stanowiag cato$¢ — zamiana rzeczy wymyslonej na real-
ng stanowi podstawe do umiejscowienia jej w Prze-
strzeni Magicznej. Architekt przyktada duzg wage do
»architektury rysowanej’. Jego szkice, rysunki i obrazy
to — studia, ilustracje, manifesty i ... zabawy, gry. Ko-
ztowski deklaruje przynaleznos$¢ swojej twérczosci ar-
chitektonicznej do ponadczasowosci
postfunkcjonalizmu, a jego obrazy potwierdzajg te
oswiadczenia. Swojg architekture buduje postugujac
sie jezykiem form ,z przesztosci”, ktore stuza za pre-
tekst do budowania innych swiatéw; w stosunku do do-
mniemanych  pierwowzoréw  wydajg sie  by¢
zdekomponowane, przetworzone, i nade wszystko —
istniejace w innych kontekstach znaczeniowych. Artysta

Maria Misiagiewicz
Nagroda dla profesora

wedrujac przez rézne czasy i kultury podejmuje okru-
chy symbolik i obrazéw, bez checi ich doktadnej egze-
gezy i jak sie wydaje bez przywigzywania sie do
ktéregokolwiek z nich; odniesienia do przesziosci po-
zostajg zatarte, rzeczy nabierajg innego znaczenia,
znaczenie pozostawia sie do odczytania widzowi.

Dariusz Koztowski uwaza, ze ... najbardziej po-
ciggajaca wydaje sie by¢ sztuka osadzona w gtebokich
kontekstach i ideach estetycznych, sztuka wieloznacz-
na i wielowarstwowa, skomplikowana, i ze wszystkimi
konsekwencjami jej ,sztucznosci”: fikcyjnoscia, niereal-
noscig, a nade wszystko — Wspaniatym Ktamstwem.
Twierdzi, ze — Architektura jest sztukg budowania rze-
czy fikcyjnych tak, by wygladaty jak prawdziwe.

Pozycje laureata w architekturze europejskiej
i krajowej potwierdzaja wystawy twoérczosci: Internatio-
nal Exhibition of Architektural Drawings, The Max Pro-
tech  Galleryy, New York, 1988; Polnische
Architekturzeichnungen der Gegenwart, Aedes — Gale-
rie fUr architektur und raum — Berlin 1989; Poza obra-
zem — BWA Krakéw 1990; Baustelle: Polen, Akademie
der Kinste zu Berlin, 1994. LA BIENNALE DI VENE-
ZIA, VI Mostra Internazionale di Architettura — 1996;
Qvo Vadis Architektura?, Internationale Exhibition of
Architecture, Muzeum Architektury we Wroctawiu,
1995-1996; 7 bram do Krakowa / 7 Gates to Cracow,
Krakéw 2001; Icons of Polish Architecture / lkony pol-
Skiej architektury, Warszawa (Muzeum Sztuki Nowo-
czesnej), Berlin, Dusseldorf, Luxemburg, Amsterdam,
Bukareszt 2007; Architektura Krakowa okofo 2000,
Krakéw 2008.

O zainteresowaniu jego architekturg zaswiad-
czajg omowienia jego dokonan: K. Kucza-Kuczynski,
Architektura narracji i fikcji, Seminarium Ksiezy Zmar-
twychwstancow w Krakowie, ,Architektura” 1995, nr 3;
Sir Banister Fletcher's, A History of Architecture, Twen-
tieth Edition, London 1996; P. Trzeciak, Sztuka drugiej
potowy XX wieku, Architektura polska, [w:] Sztuka
Swiata, t.10, Warszawa 1996. M. Misiggiewicz, Prze-
strzen Magiczna, albo odnajdywanie rzeczywistosci [w:]
Krakow 1998; K. Kucza-Kuczynski, Sakralizacja betonu
— Wyzsze Seminarium Ksiezy Zmartwychwstarncow
w Krakowie [w:] Architektura betonowa, Krakéw 2000.



Z okazji Honorowej Nagrody SARP 2011 nade-
stano liczne listy gratulacyjne, m. inn. od Marszatek
Sejmu RP Ewy Kopacz, ministerstw, Rektora PK, dzie-
kanéw wydziatéw architektury, wybitnych tworcow. Oto
fragmenty wybranych:

»l.--] Z pewnoscig przyznanie tego najbardziej
cenionego — bo przyznawanego przez samo Srodowi-
sko profesjonalistow i tworcow architektury — wyrdznie-
nia to wazny wymarzony moment w Karierze architekta.
Nagroda, w petni zastuzona bo potwierdzona znakomi-
tym dorobkiem twdérczym i dydaktycznym oraz poprze-
dzona wieloma innymi nagrodami i wyrdZznieniami
przyznanymi w konkursach architektonicznych i urbani-
stycznych, przyznanymi przez ministrow wifaSciwych
w sprawach budownictwa, szkolnictwa wyzszego
i edukacji i takze przez Srodowisko architektow. [...]
Réwnoczesdnie, w jezyku w ktérym sam opisuje archi-
tekture, jest oryginalnym wielkim tworcq i ,robi to na
SwWoj sposob”, ,co potwierdza teze, ze architektura jest
sztukq budowania rzeczy fikcyjnych tak, by wyglgdaty
jak prawdziwe”. [...] Ciesze sie, Zze wreczenie nagrody
Jest potagczone z otwarciem wystawy tworczego dorob-
ku Laureata, bo pokaze ona tworcza droge jakg Pan
podgza, Panskg determinacje i konsekwencje w dzia-
faniu a przede wszystkim ogromngq $wiadomosc¢ prze-
strzenng i wyobraznie, ktorych nic nie ogranicza’. —
Ministerstwo Transportu, Budownictwa i Gospodarki
Morskiej, Podsekretarz Stanu, Janusz Zbik

ol---] TO zaszczytne wyrdznienie jest wyrazem
uznania dla Pana bogatego tworczego dorobku, ktory
jest kontynuacja najlepszych tradycji polskiej architek-
tury. Jest to tym cenniejsze, Zze ciggtos¢ jakze istotnej
czesci naszego kulturowego dziedzictwa byta wielo-
krotnie wystawiona na najciezsze proby. Na wspotcze-
snych spoczywa wiec ogromna odpowiedzialnos¢ za
poprawe jakosci naszych publicznych przestrzeni. Ale
jest to réwniez niepowtarzalna szansa pozostawienia
dla potomnych materialnych znakéw i symboli, ktdre
w swej istocie sg filozoficznymi odpowiedzialnymi na
pytanie o miejsce cziowieka w $wiecie. [...] Swoje do-
Swiadczenia przeniodst Pan, z tak wspaniatym skutkiem,
na grunt pracy pedagogicznej, za ktore serdecznie
dziekuje.” — Minister Kultury i Dziedzictwa Narodowego,
Bogdan Zdrojewski

.Pana tworczo$¢ zawodowa jest Swiadectwem

wielkiego talentu, gtebokiego intelektualnego i arty-
stycznego podejscia do zagadnien Sztuki, w petni tego
stowa znaczeniu. Pana dziefa potwierdzajg fakt, ze Ar-
chitektura jest Sztukg i pozostawiajg trwaty i znaczgcy
Slad w Kulturze naszego Narodu.” — Przewodniczacy
Kolegium Sedziow Konkursowych SARP Oddziat
w Krakowie, Stanistaw Denko.

=foto BisS LisoWsSK
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The Society of the Architects of the Republic of
Poland (SARP) conferred its Honorary Award 2011 on
Professor Dariusz Koztowski “for his outstanding con-
tribution to Polish architecture”. The formal ceremony
took place at the Society’s seat in Foksal St., Warsaw
on December 17, 2011. At the same time, an exhibition
of the Laureate’s architectural paintings entitled Prena-
tal Architecture was opened. A plaque was unveiled,
too.

The substantiation said, The Society of the Archi-
tects of the Republic of Poland (SARP) confers its Ho-
norary Award 2011 on Dariusz Koztowski for his
outstanding contribution to Polish architecture in the
domain of architectural creation, for his great share in
the process of educating architects and the formation of
a ground for discussion on lasting values which define
the principles of architectural creation. Long years of
consistent actions defining and describing the spatial
values of designed objects and areas as well as produ-
cing a similar approach and comprehension of the role
of architecture in public life with reference to other au-
thors distinguish the Laureate’s professional activity.
His respect for professionalism passed on his disciples,
openness and a friendly attitude towards other people,
which prove the community acceptance of the Laure-
ate’s posture and outlook, reveal the everlasting pat-
terns of an architect’s behaviours.

Dariusz Koztowski’s architecture and painting
form a whole — changing an imaginary thing into a real
one makes the basis for placing it in the Magical Spa-
ce. The architect attaches great importance to “drawn
architecture”. His sketches, drawings and paintings are
studies, illustrations and manifestos as well as games
and plays. Dariusz Koztowski declares that his archi-
tecture belongs to the timelessness of postfunctiona-
lism which is confirmed by his pictures. He builds his
architecture using the language of forms “taken from
the past” which serve as a pretext for constructing other
worlds; in relation to their alleged prototypes, they se-
em to be decomposed, transformed and — first of all —
existent in different semantic contexts. Travelling
across various times and cultures, the artist collects the
remains of symbols and images without thorough exe-
gesis and seemingly without attachment to any of them;

Maria Misiagiewicz
Award for Professor

references to the past get blurred, things assume new
meanings which the recipient must interpret.

Dariusz Koztowski thinks that... we are most
attracted by art fixed in profound aesthetical contexts
and ideas, ambiguous and multilayered art,
complicated, with all the consequences of its
“artificiality”: fictionality, unreality, first and foremost — its
great lie. He claims that architecture is the art of
building fictitious things so that they would look real.

The Laureate’s position in European and Polish
architecture is proved by numerous exhibitions of his
works: International Exhibition of Architectural Dra-
wings, The Max Protech Gallery, New York, 1988; Po-
Inische Architekturzeichnungen der Gegenwart, Aedes
— Galerie fur architektur und raum — Berlin 1989; Poza
obrazem / Beyond the Picture — BWA Krakow 1990;
Baustelle: Polen, Akademie der Kiinste zu Berlin, 1994;
LA BIENNALE DI VENEZIA, VI Mostra Internazionale
di Architettura — 1996; Quo Vadis Architektura? | Quo
Vadis Architecture?, International Exhibition of Archi-
tecture, Museum of Architecture in Wroclaw, 1995-
1996; 7 bram do Krakowa / Seven Gates to Krakow,
Krakow 2001; Ikony polskiej architektury / Icons of Po-
lish Architecture, Warsaw (Museum of Modern Art),
Berlin, Dusseldorf, Luxembourg, Amsterdam, Bucha-
rest 2007; Architektura Krakowa okoto 2000 / The Ar-
chitecture of Krakow Around 2000, Krakow 2008.

The interest in Dariusz Koztowski’'s architecture is
confirmed by the following reviews of his achievements:
K. Kucza-Kuczynski, Architektura narracji i fikcji. Semi-
narium Ksiezy Zmartwychwstancéw w Krakowie / Ar-
chitecture of Narration and Fiction. Community of the
Resurrection in Krakow, "Architektura” 1995, no. 3; Sir
Banister Fletcher, A History of Architecture, Twentieth
Edition, London 1996; P. Trzeciak, Sztuka drugiej po-
fowy XX wieku. Architektura polska / Art of the Second
Half of the 20t Century. Polish Architecture, [in:] Sztu-
ka Swiata / Art of the World, vol. 10, Warsaw 1996; M.
Misiagiewicz, Przestrzenn Magiczna, albo odnajdywanie
rzeczywistosci / Magical Space or Finding Reality [in:]
O prezentacji idei architektonicznej / On the Presenta-
tion of an Architectural Idea, Krakow 1998; K. Kucza-
Kuczyhski, Sakralizacja betonu — Wyzsze Seminarium
Ksiezy Zmartwychwstancow w Krakowie / Sacralization



of Concrete — Community of the Resurrection in Kra-
kow [in:] Architektura betonowa / Concrete Architecture,
Krakow 2000.

The Laureate received a number of congratulatory
letters, e.g. from the Speaker of the Parliament Ewa
Kopacz, the Ministries, the Rector of Cracow University
of Technology, the Deans of the Faculties of Architectu-
re and some outstanding creators. Here are fragments
of selected letters:

“[...] certainly, the conferment of this most valued
distinction from the community of architectural
professionals and authors is a very important moment
in an architect’s career. This award is well-earned and
confirmed with a number of other awards and
honourable mentions at architectural and urban
competitions, conferred by the ministers of construction
and higher education as well as architects themselves.
[...] in his language of architectural description, he
remains an original creator who “does it his way” which
proves the thesis that “architecture is the art of building
fictitious things so that they would look real.” [...] i am
glad that the conferment of this award is combined with
the opening of an exhibition of the laureate’s creative
achievements because it will show your creative
development, your determination and consistency in
action, first of all — your exceptional spatial awareness
and imagination that are unlimited.” — Ministry of
Transport, Construction And Maritime Management,
State Undersecretary Janusz Zbik

“[...] This great distinction expresses esteem for your
rich creative portfolio which continues the best tradi-
tions of Polish architecture. It is particularly valuable
considering the fact that the continuity of this very im-
portant part of our cultural heritage was frequently put
to the hardest tests. Thus, the contemporaries are re-
sponsible for improving the quality of our public spaces.
It is also a unique chance of leaving some material si-
gns and symbols to our descendants. In their essence,
they are philosophical answers to the question about
man’s place in the world. [...] You have transferred your
experiences onto the ground of pedagogical work with
such an excellent result. | would like to thank you for
this with all my heart.” — Minister of Culture and Natio-
nal Heritage Bogdan Zdrojewski

“Your professional creation is a testimony to your great
talent, a profoundly intellectual and artistic approach to
the issues of Art in the full sense of the word. Your
works confirm the fact that Architecture is an Art and
leave a permanent, significant trace in the Culture of
our Nation.” — Chairman of the SARP Competition Jury
in Krakow Stanistaw Denko

Maria Misiggiewicz
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Pyramis, dom pogrzebowy w Krakowie,1993, akryl 100x70 cm
Pyramis, a funeral parlour in Cracow, 1993, acrylic painting 100x70 cm
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Pyramis, dom pogrzebowy w Krakowie,1993, akryl 100x70 cm
Pyramis, a funeral parlour in Cracow, 1993, acrylic painting 100x70 cm



Brama katowicka, znaki przydrozne albo Les desmoiseles de Cracovie, 2000, akryl 100x70 cm
Katowice Gate, roadside signs or Les desmoiseles de Cracovie, 2000, acrylic painting 100x70 cm




Klasztor na peryferiach, klasztor w Krakowie, 1989, olej 100x90 cm
Monastery on the outskirts, the monastery in Cracow, 1989, oil painting 100x90 cm




Wyspa Matej Niedzwiedzicy, zespét sportowo-rekreacyjny w Krakowie, 2006, akryl 100x70 cm
The island of Ursa Minor, a sports and recreation complex in Cracow, 2006, acrylic painting 100x70 cm
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Dom Alchemikéw, wytwdrnia kosmetykdw HEAN, 1989, tempera 54x96 cm
The Alchemists’ House, HEAN cosmetic production facility, 1989, tempera painting 54x96 cm
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Dom pod gwiazdami, dom w Wiosce Dzieciecej w Oswiecimiu, 1991, tusz na papierze 100x100 cm
The House under the stars at the Children's Village in Oswiecim, 1991, ink on paper 100x100 cm
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Dom pod gwiazdami, dom w Wiosce Dzieciecej w Oswiecimiu, 1991, akryl 100x100 cm
The House under the stars at the Children's Village in Oswiecim, 1991, acrylic painting 100x100 cm




Villa Fortezza ossia il Combatimento di Signore. et mulino a vento, willa w Turku, 1995, tusz na papierze 100x100 cm
Villa Fortezza ossia il Combatimento di Signore. et mulino a vento, a villa in Turek, 1995, ink on paper 100x100 cm
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Villa Fortezza ossia il Combatimento di Signore. et mulino a vento, willa w Turku, 1995, tempera na papierze 100x100 cm
Villa Fortezza ossia il Combatimento di Signore. et mulino a vento, a villa in Turek, 1995, tempera on paper 100x100 cm



Dom w masce, kamienica w Krakowie, 1989, akryl 100x100 cm
The House in the mask, a townhouse in Cracow, 1989, acrylic painting 100x100 cm




Droga Czterech Bram, wyzsze seminarium duchowne w Krakowie, 1988, akryl 100x100 cm
The Road of Four Gates, higher seminary in Cracow, 1988, acrylic painting 100x100 cm
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Casa Olajossy ossia Villa in fortezza, dom jednorodzinny w Lublinie, 1999, tusz na papierze
Casa Olajossy ossia Villa in fortezza, a single family house in Lublin, 1999, ink on paper



Casa Olajossy ossia Villa in fortezza, dom jednorodzinny w Lublinie, 1999, akryl 100x70 cm
Casa Olajossy ossia Villa in fortezza, a single family house in Lublin, 1999, acrylic painting 100x70 cm
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Trédici Torri Sfortunate Cottbus Sid Ek, rewaloryzacja terenéw wojskowych, 1996, tusz na papierze 100x70 cm
Trédici Torri Sfortunate Cottbus Siid Ek, revalorization of military areas, 1996, ink on paper 100x70 cm



Austeria, zajazd, 1990, akryl 100x100 cm
Austeria Inn, 1990, acrylic painting 100x100 cm
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Tomasz Koztowski
Czarownik Abraxas i zapis architektury’

Niemiecki architekt Zvi Hecker mawia: ,/ Draw
Because | have to Think.”2 Co uzupetia: sposéb my-
Slenia architekta jest jego oczami. Ten wielki architekt
uzywa rysunkéw jako narzedzia do projektowania. Sg
to rysunki odreczne, rzadko z niezobowiazujacym uzy-
ciem linijki, szkice, obrazy malowane. Réznorodnosé
technik jest zadziwiajaca, jedne rysunki przypominajg
dociekania Leonarda da Vinci, inne — wygladaja jak
»2automatyczne” rysunki konferencyjne, jeszcze inne to
barwne obrazy pozwalajace je przyporzadkowaé do
niefiguratywnego, ekspresjonistycznego malarstwa
abstrakcyjnego. Wygladaja na spontaniczny zapis my-
Sli, zapis ktory podsuwa ,dalszy cigg opowiadania”
znow zapisanego, by odczyta¢ go na nowo. ArtySci
i krytycy sztuki zastanawiajg sie nad ksztattem zapisu
projektéw, trwaja dyskusje czy projekt jest rowny wybu-
dowanemu budynkowi i czy rysunek to juz architektura.
Przez lata architektura statg sie tematem obrazéw nio-
sacych nowe mozliwosci dla projektantow, powstaty
nowe narzedzia w postaci komputeréw generujace ob-
razy czasem niemozliwe do odréznienia od realnosci.
Projekty podobnie jak wiersze stajg sie ,..czesto zapi-
sami snow i kfebigcych sie wizji...”3 i podobnie jak wier-
sze sa publikowane, i moga byé ogladane
i dyskutowane przed ostatecznym powstaniem budyn-
ku, bywa tez ze obywaja sie bez niego. Architekci rysu-
jac starajg sie zerwa¢ z ornamentem i zdobieniem,
dzieta stajg sie syntetyczne. Moze jest to wplyw same-
go zapisu, szkicu. Jerzy Zutawski teoretyk Mfodej Pol-
Ski pisat. ,cata roznica duszy i moézgu jest rdznicg
syntezy i analizy...Wszelka synteza natomiast jest
twérczosciag i na odwrot: wszelka tworczosé na syntety-
zowaniu polega...”4. Mozna odczyta¢ tekst jako opis
tendencji wystepujacych w sztukach wspotczesnych.
Dazenie do niepowtarzalnosci prowadzi architekture
wspotczesng do zerwania z modernistycznym pojmo-
waniem funkcji. Jezeli nie mozemy zdobyé inwestora
(Abraxas?) stworzmy architekture rysowana. Jezeli juz
jest zleceniodawca, architekt dostosowuje ,styl” bu-
dowli do tematu dzieta. Ale nie jest to juz pojmowane
jak w XIX wieku. Nie ma juz monumentalnych koscio-
tow czy patacoéw moznych witadcéw. Frank O. Gehry
stworzyt w Bilbao muzeum, ktére przez swojg forme
katastrofy okretowej nie nadaje sie na budynek miesz-
kalny. Projekt konkursowy na koncepcje klubu Peak

Hong-Kong zostat zapisany w ekspresyjnych obrazach
i okazat sie zapisem samym dla siebie; jego czesci bylty
publikowane, podziwiane, nagradzane ale staty sie nie-
mozliwe do zrealizowania. Sztuki plastyczne i architek-
tura w koncu zaczynaja sie przenika¢. Obrazy stajg sie
architekturg a architektura zamienia sie w malarstwo,
nowa sztuka ,unika symbolicznego pojmowania rzeczy,
a przedstawia sam symbol, jako najprostsza rzecz sa-
ma w sobie. Pojawia sie nowa kategoria estetyczna (...)
Obrazy Bortnyika nie sa juz obrazami w akademickim
tego stowa znaczeniu. To jest obrazoarchitektura™.
| taka ,obrazoarchitektura” moze sta¢ sie celem samym
w sobie. Przeciez kategoria architektury niezbudowane;j
nie jest nowoscig. Wielu tworcéw z poczatku XX wieku
zaczynato swojg przygode wiasnie z architekturg ryso-
wang. Hans Scharoun czy Bruno Taut przelewali swe
mysli na papier zanim udato im sie cos zbudowaé. Her-
mann Finsterlin jest nazywany architektem mimo, ze
nie udato mu sie niczego wybudowac, ani nie studiowat
architektury. Pozostawit po sobie spuscizne wptywajaca
na kolejne pokolenia i stajaca sie przyczynkiem do po-
wstania nowych stylow. Steinhous Gunthera Domeniga
— jeden z monumentdéw wspotczesnej architektury za-
nim zmienit swiat sztuki przez lata istniat tylko jako
rzecz zamknieta w szkicach i rysunkach autora.

| tu dochodzimy do twierdzenia, ze nie kazda
architektura pokazywana w szkicach i rysunkach musi
zamieni¢ sie na projekt budowlany by istnie¢. Dowo-
dem tego mogag by¢ warsztaty, ktore odbyty sie dla stu-
chaczy Studiow Doktoranckich Wydziatu Architektury
Politechniki Krakowskiej pod nazwg Architektura Beto-
nowa. Ich celem byto zaprojektowanie — z uzyciem
technologii betonu — tronu czarownika Abraxasa (tego
od zaklecia — abrakadabra). Nalezato zastosowac¢ ele-
menty szalunku ptaskiego (deski, sklejke) oraz nie wie-
cej niz 0.5 m3 betonu. Konstrukcja mogta by¢ zbrojona.
Uczestnicy mieli przedstawi¢ swoje projekty w formie
malowanej lub rysowanej planszy formatu 70x50 cm,
w sposéb dowolny ale jednoznacznie ttumaczacy kon-
cepcje. | tak powstata architektura rozumiana i oglada-
na przez pryzmat zapisbw — rysunkow mitodych
architektow. Autorzy podeszli do tematu réznorodnie
ale smiertelnie powaznie, tak pod wzgledem projekto-
wym jak i techniki wykonania. Narodzity sie projekty
monumentalne, tematem byto przeciez siedzenie wtad-
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cy czarnej magii. Ale pojawia sie w nich pewien na
szczescie pewien zartobliwy duch futuryzmu. ,Takie
pojecia, jak monumentalizm, statycznos¢, masywnosé
zamienilismy na zwiewnos¢, dynamizm, ulotnos¢,
praktyczno$¢™. Wszystkie prace mozemy odbieraé jak
wykute niz wylane w szalunku. Sposob przedstawienia
rysunkéw przedstawione dopetnia koncepciji i podkresla
dynamizm formy. Formy mozna uzna¢ za piekne, za
praktyczne na pewno nie. Sposob przedstawienia jest
czasem szkicowy, czasem bedacy wyrazem projektu
koncepcyjnego, czasem wrecz forma projektu tech-
nicznego.

Jednym z celdéw warsztatow byto przedstawie-
nie betonu jako materiatu rzezbiarskiego i tatwego do
ksztattowania. Myslenia o takim materiale nie jako
o materiale konstrukcyjnym otynkowanych $cian ale o
prawdziwym ,nowym” kamieniu. Prace uczestnikow
pokazaty z jakg tatwoscig moze sta¢ sie beton materia-
tem wyrazajacym poetyckos¢ materii i z jaka fatwoscia
zwykte krzesto (fotel) zamienito sie w element rzezbiar-
ski lub moze nawet w pomnik.

Mimo autorskiego ksztattu projektow, ich tworcy
nie odzegnywali sie do powinowactwa ze sztuka Erwi-
na Heericha z jego rzezbami i architektura Museumsin-
sel Hombroich, Carla Scarpy z grobowcem rodziny
Brion, czy krysztatowym (ale przeciez betonowym) pro-
jektem Waltera Gropiusa z roku 1921 — Denkmal der
Mérzgefallenen (Pomnik ofiar puczu Kappa). Nie sg to
jednak kopie prac poprzednikéw ale tylko subtelne cy-
taty, zwigzane z mys$lami i przeczuciami autoréw pro-
jektow. ,Wszystkie te zapisy nalezy odczytywac jako
rejestr doswiadczen projektujacego architekta i trakto-
wac jako archiwum wiedzy” (M.Misiagiewicz). Staty sie
one wyrazem przekazu mysli na temat sztuki i stworzy-
ty projekty juz architektoniczne.

Warsztaty udowodnity, ze miedzy architekturg
a sztuka rzezbiarska jest niewielka odlegtos¢. Wszyscy
uczestnicy mogg zaswiadczy¢, ze obecny w ostatnim
dniu podczas prezentacji prac Czarownik Abraxas po-
twierdzit, ze odnalazt w zapisach projektéw architektu-
re, oraz wszystkie prace spetnity jego oczekiwania.

1. Warsztaty Projektowe 1. — Architektura Betonowa dla studentow
Studiow Doktoranckich WA PK 2012 r., pod kierunkiem
prof. dr hab. inz. arch. Dariusz Koztowski, prowadzacy grupy dr inz.
arch. Marcin Charciarek, dr inz. arch. Tomasz Koztowski.

2. Zvi Hecker Sketches, Edited and with an essey by Andres Lepik,
Book design and textes by Zvi Hecker, Ostfildern 2012.

3. Stownik terminéw literackich, pod redakcjg J. Stawinskiego, Wro-
ctaw 1988, s. 115.

4. Cyt. za Anna Grabowska Sztuka ,Mfodej Polski” cze$¢ Il Ekspre-
sjonizm, 1973, s.5.

5. J. Brendel, Od materii do architektury, [w:] Co robi¢ po kubizmie?,
pod redakcja J. Malinowskiego, Krakow 1984, s. 116.

6. Antonio Sant’Elia, L’architettura futurista, ,Lacerba”, July 1914,
za: Lampugnani, V. M., Architecture of the 20Th century in dra-
wings. Utopia and reality. New York 1982.



Tomasz Koztowski
Abraxas and the Record of Architecture’

The German architect Zvi Hecker often says,
“| draw because | have to think’2. He adds that an ar-
chitect’s ways of thinking are his eyes. This great archi-
tect uses drawings as a tool for designing. These are
freehand drawings, at times with a casual application of
a ruler, sketches, painted images. The diversity of his
techniques is astonishing — some drawings resemble
Leonardo da Vinci’s investigations, some look like “au-
tomatic” conference drawings, others are colourful pic-
tures attributed to nonfigurative, expressionistic
abstract painting. They appear as a spontaneous re-
cord of thoughts which suggests “continuation of a sto-
ry” rerecorded in order to be interpreted anew. Artists
and art critics ponder upon the shape of a record of de-
signs and discuss if a given design equals a realized
building and if a drawing is architecture already. For
years, architecture has been the theme of paintings
which bring new opportunities to designers; there are
new tools in the form of computers which generate
images that cannot be distinguished from reality. Just
like poems, designs frequently become “...records of
dreams and whirling visions...”3, they are published,
can be examined and discussed before the final imple-
mentation of a building; sometimes they can do without
it. While drawing, architects try to abandon ornamenta-
tion and decoration so their works get synthetical. Per-
haps it is the influence of the record, the sketch itself.
Jerzy Zutawski, a theoretician of Polish belle époque,
wrote, “the entire difference between the soul and the
brain is the difference between synthesis and analy-
sis... Any synthesis is creation at once and vice versa:
any creation consists in synthesizing ..."4. A text may
be interpreted as a description of tendencies found in
contemporary arts. Aiming at uniqueness leads con-
temporary architecture towards the abandonment of the
modernistic comprehension of the function. If we can-
not find an investor (Abraxas?), let us create drawn ar-
chitecture. If a client is already here, an architect
adjusts the “style” of his object to the theme of the
work. However, it is not understood in the nineteenth
century fashion. There are not monumental churches or
magnates’ palaces anymore. In Bilbao, Frank O. Gehry
designed a museum which cannot act as a residential
building because of its shipwrecked form. The competi-
tion design for a concept of the Peak Hong Kong Club

was recorded in expressive pictures and turned out to
be a record in itself; its parts were published, admired
and awarded but unrealizable. Arts and architecture
eventually begin to intermingle. Pictures become archi-
tecture, while architecture turns into painting; new art
“avoids symbolical comprehension of things — it pre-
sents a symbol as the simplest thing in itself. A new
aesthetical category appears (...) Sandor Bortnyik’s
pictures are not paintings in the academic sense of the
word. It is “imago architecture. Such “imago architec-
ture” may become the purpose in itself. Anyway, the
category of unbuilt architecture is not a novelty. In the
early twentieth century, numerous authors began their
adventure with drawn architecture. Hans Scharoun or
Bruno Taut transferred their ideas onto paper before
they were able to build something. Hermann Finsterlin
is called an architect even though he did not study ar-
chitecture and he did not manage to build anything. He
left a legacy which influenced generations and contri-
buted to the formation of new styles. Ginther Dome-
nig’s Steinhaus — one of the monuments of
contemporary architecture — had only existed as a thing
enclosed in the author’s sketches and drawings for
years before it changed the world of art.

Now we are reaching for the statement that not
every architecture shown in sketches and drawings
must turn into a building design in order to exist. This
can be proved by workshops entitled Concrete Archi-
tecture organized for the Ph.D. students of the Faculty
of Architecture, Cracow University of Technology. Their
objective was to design a throne for Abraxas (the sha-
man associated with the word abracadabra) with the
applied technology of concrete. The participants were
told to use elements of flat shuttering (planks, plywood)
and not more than 0.5 m? of concrete. The construction
could be reinforced. The Ph.D. students were expected
to present their designs freely in a painted or drawn
form on a 70x50 cm chart explaining the concept in an
unambiguous manner. The resulting architecture was
understood and examined through the prism of records
— young architects’ drawings. The authors approached
this theme in various ways but were deadly serious with
respect to the design as well as the technique. They
produced monumental designs related to black magic.
Fortunately, the humorous spirit of futurism can be fo-

108



109

und here and there. “We swapped such notions as mo-
numentality, stability or massiveness for airiness, dyna-
mism, fleetingness and practicality”®. All the works can
be perceived as sculpted rather than cast in the shutte-
ring. The manner of presenting drawings completes the
concept and emphasizes the dynamism of the form.
The forms can be regarded as beautiful but certainly
not as practical. The way of representing is sometimes
sketchy, sometimes it expresses the conceptual design,
sometimes it is rather a form of technical design.

One of the objectives of these workshops was
to present concrete as an easily shaped sculptural ma-
terial. To think about it not as a constructional material
for plastered walls but as genuine “new” stone. The
participants’ works showed how easily concrete can
become a material which expresses the poesy of mat-
ter and how easily an ordinary chair (armchair) turned
into a sculptural element or even a monument.

In spite of the authorial shape of their designs,
the authors did not distance themselves from relations
to Erwin Heerich’s art with his sculptures and the archi-
tecture of Museumsinsel Hombroich, Carl Scarpa with
the Brion family’s tomb or Walter Gropius’ crystal (yet
concrete) design of Denkmal der Mérzgefallenen (Mo-
nument to the casualties of Kapp’s putsch, 1921). The-
se are not, however, copies of the predecessors’ works
but subtle quotes related to the designers’ thoughts and
premonitions. “All these records should be interpreted
as a register of a designing architect’s experiences and
treated as an archive of knowledge” (Maria Misiggie-
wicz). They have become an expression of the transfer
of ideas on art creating architectural designs.

The workshops prove that there is a thin line
between architecture and sculptural art. All the partici-
pants may confirm that Abraxas, who was present on
the last day of presentations, found architecture in the
records of their designs and that all their works met his
expectations.

1. Design Workshops 1. — Concrete Architecture for Ph.D. students,
Faculty of Architecture, Cracow University of Technology, supervi-
sor: Dariusz Koztowski, Prof. D.Sc. Ph.D. Arch., group supervisors:
Marcin Charciarek, Ph.D. Arch., Tomasz Koztowski, Ph.D. Arch.

2. Zvi Hecker Sketches, Edited and with an essay by Andres Lepik,
Book design and texts by Zvi Hecker, Ostfildern 2012

3. Stownik terminéw literackich. edited by J. Stawinski, Wroclaw

1988, p. 115

4. Quote after Anna Grabowska, Sztuka "Mfodej Polski” czes¢ I
Ekspresjonizm, 1973, p. 5

5. J. Brendel, Od materii do architektury, [in] Co robi¢ po kubi-
zmie?. edited by J. Malinowski, Krakow 1984, p. 116

6. Antonio Sant’Elia, L’architettura futurista, "Lacerba”, July 1914,
after: Lampugnani, V.M., Architecture of the 20th century in dra-
wings. Utopia and reality, New York 1982
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Maria Kmie¢, Wojciech Sumlet
Jakub Mrozoski, Barbara Ostrowska, t.ukasz Maurer



111 Design Workshops for Ph.D. students Faculty of Architecture Cracow University of Technology 2012
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Anna Macek, Aleksander Gruszka, Anna Maurer
Agnieszka Fitta, Mateusz Gierszon, Kacper Janicki
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13 Zapisy przestrzeni. Dyplomy w Katedrze Architektury Mieszkaniowej 2006-2012

Records of space. Diplomas in Chair of Housing 2006-2012
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Piotr Wroczek, Muzeum Fiata w Turynie, 2006/2007
The FIAT Museum in Turin, 2006/2007
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Jakub Turbasa, Kosciéf na 0$. Ruczaj w Krakowie, 2008/2009
The Church in Ruczaj Housing Estate in Cracow, 2008/2009
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Antoni Banas, Muzeum Techniki w Krakowie, 2009/2010
Museum of Technology in Cracow, 2009/2010
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Tomasz Janiec, Centrum muzyki w Wiedniu, 2009/2010
The Music Centre in Vienna, 2009/2010
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Rafat Piniaz, Swigtynia w Krakowie, 2011/2012
A Temple in Cracow, 2011/2012
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Magdalena Garbaciak, Swigtynia w Nowej Hucie, 2012/2013
A Temple in Nowa Huta, 2012/2013
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Justyna Piecha, Teatr studencki w Krakowie, 2012/2013
The Student Theatre in Cracow, 2012/2013
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1994 2006

Warsztaty Projektowe — Natura betonu Krakow 2006
WA PK/ Akademia Sztuk Pieknych, Polski Cement Sp. z.0.0
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Architektura 11/69



Projekt konkursowy

z Polski, kidre

JEE;J'IEI ? trzech
weszly do trreciej rundy konku

Autorzy: architekci

r ki = SARP, Krakdw
52 Korfowski — SARP, Krakow
Andrze] Wojda — SARP, Krakow

2 wypowiedzi outordw:

wenDo podstawowych tez prajekiu nolety wryskonie:

= charakterysty walnego wlormawania
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ego  — Iml yw
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