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Trzeci Zeszyt Katedry Architektury Mieszkaniowej — PRETEKST — zawiera
przeglad dydaktyki katedry z ostatnich lat, kiére odpowiadajg tezie
wydawnictwa — poszukiwania formy i funkcji architektonicznej w zadanej
lokalizacji: do zbioru prezentowanych opracowah nalezg projekty
studenckie projektowania specjalistycznego na roku 5. oraz projekty
konkursowe i realizacje architektoniczne pracownikow katedry.

W katedrze prowadzone sg wyktady z teorii Architektury i Urbanistyki.

Zespot Katedry Architektury Mieszkaniowej Instytutu Projektowania
Architektonicznego Wydziatu Architektury Politechniki Krakowskiej: Prof. dr
hab. inz. arch. Dariusz Koztowski (kierownik katedry), mgr inz. arch.
Przemystaw Bigaj, dr inz. arch. Marcin Charciarek, mgr inz. arch. Ewa
Heger, dr inz. arch. Tomasz Koztowski, dr inz. arch. Anna Mielnik, dr inz.
arch. Maciej Skaza, mgr inz. arch. Piotr Stalony-Dobrzanski, mgr inz. arch.
Ernestyna Szpakowska, dr inz. arch. Rafata Zawisza, Logistyka Katedry
Architektury Mieszkaniowej mgr inz. arch. Krzysztof Jasinski, mgr Urszula
Pytlowany.

W 2011 roku katedra miata zaszczyt gosci¢ Prof. Antonia Monestirolego
uhonorowanego tytutem doctora honoris causa Politechniki Krakowskiej.
Ceremonia nadania godnosci odbyta sie na posiedzeniu Senatu
Akademickiego PK w dniu 21 stycznia 2011 r. w auli Collegium Maius
Uniwersytetu Jagiellonskiego. Z inicjatywa nadania tytutu wystapili
profesorowie ~ Wydziatu Architektury:  Dariusz  Koztowski, Maria
Misiggiewicz, Wactaw Seruga. Promotorem byt prof. Dariusz Koztowski.

Tytut zeszytow — PRETEKST - zawiera pewne przestanie programowe,
ktére starano sie wyjasni¢ w artykule wprowadzajacym: jesli architektura
jest sztuka, to jej nauczanie moze dotyczy¢ pewnej warstwy architektury
mozliwej do przeanalizowania; inne skazane sa nha intuicje tworcy.
Preteksty architektonicznie moga w tej grze uczestniczy¢. Zeszyt zawiera
poszukiwania racjonalistycznej teorii architektury — przedstawia artykut
prof. Antonia Monestirolego: pt. Architektura rzeczywistosci. Waznym
zagadnieniom dydaktycznym jest tekst prof. Marii Misiggiewicz: pt. Idee,
Preteksty, Inspiracje.

Mamy nadzieje na edycje kolejnego numeru zeszytéw.

Dariusz Koztowski



The third issue of the publication of the Chair of Housing — PRETEXT —
includes a survey of its educational achievements in recent years which
respond to the editors’ thesis: a search for an architectural form and
function in an assigned location. Our collection of presentations includes
the fifth-year students’ specialist designs as well as the teachers’
competition designs and architectural implementations.

Lectures on the theory of Architecture and Urbanism are delivered at the
Chair.

| have the privilege of introducing the team of the Chair of Housing,
Institute of Architectural Design, Faculty of Architecture, Cracow University
of Technology: Prof. D.Sc. Ph.D. Arch. Dariusz Koztowski (Chair Manager),
M.Sc. Arch. Przemystaw Bigaj, Ph.D. Arch. Marcin Charciarek, M.Sc. Arch.
Ewa Heger, Ph.D. Arch. Tomasz Koztowski, Ph.D. Arch. Anna Mielnik,
Ph.D. Arch. Maciej Skaza, M.Sc. Arch. Piotr Stalony-Dobrzanski, M.Sc.
Arch. Ernestyna Szpakowska, Ph.D. Arch. Rafata Zawisza, Chair Logistics
M.Sc. Arch. Krzysztof Jasinski, M.A. Urszula Pytlowany.

In 2011, the Chair had the honour of inviting Prof. Antonio Monestiroli who
received the title of doctor honoris causa from Cracow University of
Technology. The ceremony took place during a session of the Academic
Senate on January 21, 2011 at the auditorium of Collegium Maius,
Jagiellonian University. The Professors of the Faculty of Architecture:
Dariusz Koztowski, Maria Misiggiewicz and Wactaw Seruga put forward the
initiative. Prof. Dariusz Koztowski was the supervisor.

The title of our publication — PRETEXT - includes a particular
programmatic message which is explained in the introductory article: if
architecture is an art, its education can concern an analyzable layer of
architecture, whereas the others are at the mercy of a creator’s intuition.
Architectural pretexts may participate in such a game. This issue presents
a quest for a rationalistic theory of architecture in the article The
Architecture of Reality written by Prof. Antonio Monestiroli. Prof. Maria
Misiggiewicz's essay entitled Ideas, Pretexts, Inspirations is devoted to
some significant aspects of education.

We hope for another issue of our publication.

Dariusz Koztowski



Miejsce szuka formy,
= forma szuka funkcji

Miasto nie jest architektura. Miasto jest zbiorem
srzeczy architektonicznych”. zanim mozna rozpoznaé
jego budowle, i nazwa¢ rzecz — domem, teatrem lub
Swiatynia, sq tylko kierunki, ptaszczyzny, bryty... Miasto
jest zbudowang przez architekture przestrzenig, na
ktérg sktadajg sie inne: kulturowa, ekonomiczna,
polityczna... Jest wynikiem Gry, gdzie przypadek ma
swoja role.

Miasto jest palimpsestem form zapisywanych
przez terazniejszos¢, bez zbytniego zwracania uwagi
na wole przesziosci (podobnie, jak to czynit Baudolino
ze swoim pierwszym rekopisem). Kolejne ksztalty
dewastujgce przeszto$¢ dla chwili obecnej odbierane
po latach jako catos¢, rodzg obawy przed naruszeniem
tej doskonatosci.

Miasto jakie chcemy pamieta¢ umarto: czytelne
ksztalty miejsc i oswojonych form budowli. Skonczyta
sie przestrzen umozliwiajgca identyfikacje z nig —
mieszkancom, i podréznym. ,Miasto” zastgpita
,zabudowa”, zgodna z gra rynkowa, utomnie
korygowana wedtug nostalgicznych intencji. Ten
amorficzny twér nie pozwala na odnalezienie
Architektury bez przewodnika. W tej sytuacji wazne
stajg sie pozostate enklawy ,miejskosci”, ktére mozna
obja¢é wyobraznig, i odnalez¢ ich znaczenia i role.
[Budowanie miasta — budowanie Miasta, 2002.]

Tworzenie architektury nie jest budowaniem
w ,miejscu pustym”. Droge do budowania formy Swiata
architektury moze prowadzi¢ poprzez odkrywanie —
.,motywacji urbanistycznych”, rozumianych (jak chce
Giuseppe Samona) jako zespét cech miasta mozliwy
do opisania i przeanalizowania. Motywacje
urbanistyczne wynikaja z przestanek przestrzennych
sytuacji istniejgcej. Jest to zagadnienie szerokie
i wazne: istnieje przekonanie, ze nalezy wyjs¢ od
motywacji urbanistycznych by doj$¢ do wytycznych dla
tworzenia architektury (...). Odwotywanie sie do
motywacji urbanistycznych jest realizacja potrzeb
racjonalizacji kompozycji architektonicznej. Zapisy
graficzne motywacji urbanistycznych, w stosunku do
kompozycji przestrzeni, stanowig rodzaj prenatalnych
notacji mys$li i idei. Zapisy takie, stanowiac
nieprzedstawiajgce figuracje, nie zawierajac informacji
o formie architektonicznej — generuja ja. Wedtug
Gianugo Polesello, nalezy je zakonczyé zanim pojawi




Poszukiwanie w Swiatowym Muzeum Wyobrazni zagubionego zapisu idei Miasta, Monumentu lub
Domu — przestrzenna rekonstrukcja obrazu malarskiego i jej aplikacja w realnym miejscu miasta

sie myslenie o formie architektonicznej. Czy motywacja
urbanistyczna moze zaistnie¢ jako rodzaj inspiracji
romantycznej, bez naukowej analizy przestrzeni
miasta: raczej jako nakladanie sie wspomnien,
powidokéw, wyobrazen obrazéw miasta, jako
zapamietane ksztalty, kolory, zapachy, ptaszczyzny
i kierunki, badz jedynie jako wyobrazenie mitu? —
Wtedy motywacja staje sie inspiracja, pretekstem.

Sa powody dziatania architekta, ktérych
Z pewnoscia nie mozna racjonalizowac¢, a ktére
Lusprawiedliwiajg poczynania twércy we wiasnych
oczach i w oczach publiczno$ci”, pomagajac budowac
swiaty architektury. Mozna je nazwac ,pretekstami
architektonicznymi”. Pretekst — nalezy wtedy rozumie¢
jako ,zmyslony powdd” podany dla ukrycia wiasciwej
przyczyny, pozér, podczas gdy — motywacja — to
~prawdziwy powod”, to ukazanie motywow
wyjasniajacych dziatanie, nadajacych ogdlny kierunek
dziatalnosci. Okreslenie ,pretekst’, pozwala traktowac
rzecz z pewnym dystansem. Preteksty architektoniczne
stuzg nie tyle bezposrednio budowaniu formy, co

tworzeniu konwencji, wokot ktérej mozliwe jest
budowanie dalszej opowiesci. Lista pretekstow
architektonicznych do budowania sSwiatow jest
rozlegta.(...)

Pretekstéw architektonicznych dostarcza
Swiatowe Muzeum Wyobrazni: nie ma ksiag

zakazanych — swiat Piranesiego i swiat Malewicza jako
zbioér pierwowzorow, mozna przywotaé do
terazniejszosci. Mozna ponownie potwierdzi¢ teze El
Lissitzky'ego, iz ,malarstwo jest stacjg przesiadkowg do
architektury”, dostrzegajagc w obrazach Henryka
Stazewskiego ksztalty miasta i przektadajac je na formy
architektoniczne.

Jest to sfera pretekstéw architektonicznych,
ktéra dotyka juz poezji. Preteksty poetyckie dotyczag
raczej probleméw konwencji niz kreacji ksztattu
architektury. MieSci sie w tym zagadnieniu takze
problem nazywania rzeczy: rzecz nie nazwana nie
istnieje, moc stowa posiada site sprawczg nie do
przecenienia [2007].

[ J

Zgodnie z tezg El Lissitzky'ego idee
poszukiwanej rzeczy architektonicznej — Miasta,
Monumentu lub Domu, mozna odnalezé w malarstwie

zgromadzonym w Swiatowym Muzeum Wyobrazni.
Poszukiwania nalezy rozpocza¢ w dziale — sztuka
nowoczesna, na poétce — konstruktywizm. By¢é moze
trzeba spenetrowa¢ takze caty dziat malarstwa
abstrakcyjnego (idee mozna odnalez¢ takze w wsrod

ksztaltdw rzeczy pospolitych). Jest to gra
w poszukiwanie pretekstu architektonicznego.
Postepowanie:

1. Migjsce. Wybodr sytuacji miejskiej, miejsca

i kontekstu mozliwego do opisania, przeanalizowania
i sporzadzenia zapisu graficznego na planie
urbanistycznym. Zapis analizy fragmentu miasta,
stosownie do kontekstu przestrzennego miejsca moze

dotyczyé: linii, pfaszczyzn, kubatur, kontekstu
przestrzennego, niekiedy przesztosci czesci miasta —
linii zabudowy, osi kompozycyjnych, punktow

widokowych, uktadu komunikacji,

2. Migjsce szuka formy. Stosownie do wynikow tej
analizy aplikacja w miejsce na planie odnalezionej idei
Miasta, Monumentu lub Domu ukrytej w pretekscie
architektonicznym — obrazie malarskim.

Odnalezione wyobrazenie malarskie nalezy zamieni¢
w przestrzenng rekonstrukcje obrazu: w ptaszczyznowy
zapis aksonometryczny, stosownie do wynikéw analizy
miejsca, podejmujac decyzje co do znaczenia kodow

znakéw i kolorow obrazu. Atrakcyjno$¢ rzeczy
potwierdzi rysunek perspektywiczny.
3. Forma szuka funkcji. Tak okre$lona rzecz

architektoniczna reprezentujaca idee architektoniczne;j
przestrzeni, bedzie mozliwa do zmienienia sie
w  konkretny projekt napetniony uzytecznoscig
(w projekcie dyplomowym, w semestrze X).

Dariusz Koztowski



A place searches for a form,
a form searches for a function

A city is not architecture. A city is a collection of
“architectonic things”: before one can recognize its
edifices and call them a house, a theatre or a temple,
there are only directions, planes, bodies... A city is a
space built by architecture which includes others:
cultural, economic, political... It is the result of a Game
where coincidence plays its role.

A city is a palimpsest of forms written by the
present without paying special attention to the will of
the past (like Baudolino did with his first manuscript).
Shapes which devastate the past for the present,
perceived as a whole after years, give rise to fears of
violating this perfection.

The city we would like to remember — readable
shapes of places and acquainted forms of edifices — is
dead. There is no space that would facilitate
identification with it — for inhabitants and travellers. A
“city” is replaced by a “built-up space” in accordance
with the market game, wrongly corrected with some
nostalgic intentions. This amorphous creation makes it
impossible to find Architecture without a guide. Under
such circumstances, the remaining enclaves of
‘urbanity”, which can be imagined to find their
meanings and roles, become important (Building a city
— building a City, 2002).

Creating architecture does not mean building in
an “empty place”. The way to build the form of the
World of architecture may lead through discovering
“‘urban motivations” understood (as Giuseppe Samona
wants it) as a set of urban features that can be
described and analyzed. Urban motivations result from
some spatial factors in an existing situation. It is a
broad and important issue: there is a conviction that we
ought to begin with urban motivations in order to reach
some guidelines for creating architecture (...). Referring
to urban motivations realizes needs to rationalize
architectural composition. Graphical records of urban
motivations, in relation to the composition of spaces,
make a kind of prenatal notations of thoughts and
ideas. Such records, making non-representative
figurations without any information on architectonic
form, generate it. According to Gianugo Polesello, we
should finish them before we start thinking about
architectonic form. Can urban motivation come into
being as a kind of romantic inspiration, without a




A quest for a lost record of the idea of a City, a Monument or a House at the World Museum of
Imagination — the spatial reconstruction of a painting and its application in a real urban place

scientific analysis of urban space: rather as overlapping
memories, aftertastes, urban imaginations, as
remembered shapes, colours, smells, planes and
directions or just as an idea of a myth? — Then a
motivation becomes an inspiration, a pretext.

There are some reasons for an architect’s
activity which he certainly cannot rationalize and which
“justify a creator’s actions in his own and public eyes”
helping to build the world of architecture. One might call
them “architectural pretexts”. Such a pretext should be
understood as a “fictitious reason” given to hide the real
cause, a false appearance, while a motivation is the
“real reason” showing motives which explain an action,
show the general direction for activities. The term
“pretext” makes it possible to treat a thing from a
distance. Architectural pretexts do not directly serve the
construction of a form but to create a convention which
make it possible to build a further story around it. The
list of architectural pretexts for building worlds is
long.(...)

Architectural pretexts are delivered by The
World Museum of Imagination: there are not any
forbidden books — the world of Piranesi and the world
of Malewicz as a collection of prototypes may be called
to the present. We can confirm El Lissitzky’s thesis
again that “painting is a changing station to
architecture”, see some urban shapes in pictures by
Henryk Stazewski and translate them into architectonic
forms.

It is a sphere of architectural pretexts which
touches poetry. Poetic pretexts concern the problems
of convention rather than the creation of architectural
shapes. This issue also includes the problem of naming
things: an unnamed thing is inexistent, the causative
power of words cannot be overestimated [Where to find
a new text today, or rational and poetic pretexts, 2007].

[ ]

According to El Lissitzky thesis, the idea of a
sought-for arzchitectonic thing — a City, a Monument or
a House could be found in paintings collected at the
World Museum of Imagination. The search should
begin in the division — modern art, on the shelf —
constructivism. Perhaps it will be also required to
penetrate the entire department of abstract painting
(the idea can also be found in the shapes of common

things). This game consists in
architectural pretext.

Standards of conduct:

1. A place. The choice of an urban situation, a
describable place and context, an analysis and
graphical record on an urban plan. The record of an
analysis of an urban fragment adequately to the spatial
context of a place may concern: lines, planes,
cubature, spatial context, sometimes the past of some
parts of a city — its development line, compositional
axes, beauty spots, transport layout.

2. A place searches for a form. Adequately to the
results of this analysis, the application of the found idea
of a City, a Monument or a House hidden in an
architectural pretext — a painting — in a place on a plan.
A found painting notion should be changed into a
spatial reconstruction of the image: into a plane
axonometric record, adequately to the results of an
analysis of a place, taking a decision concerning the
codes of signs and the colours of a picture. The
attractiveness of things will be proven by a perspective
drawing.

3. A from searches for a function. Such an architectonic
thing representing the idea of an architectural space
will be changeable into a specific useful design
(diploma design, Semester 10).

looking for an

Dariusz Koztowski



Projektowanie specjalistyczne
rok 5., sem. IX na kierunku Architektura i Urbanistyka
Specialist Design

M Year 5, Semester 9, Curriculum Architecture and Urbanism
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Agnieszka Miecznikowska, 2005-2006
Monument



Monika Kowalska, 2005-2006
Monument na podstawie obrazu Kazimierza Malewicza Suprematyzm, 1915
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Magdalena Kowal, 2005-2006
Monument na podstawie obrazu Kazimierza Malewicza Suprematyzm, 1916
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Michat Paszke, 2005-2006

Monument
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Katarzyna Goska, 2005-2006
Monument podstawie obrazu Wassilya Kandinsky'ego Contrasting Sound, 1924
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Dominika Zielinska, 2010-2011
Monument na podstawie obrazu Laszlé Moholy-Nagy'a K VII, 1922
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Kamil Walczyk, 2010-2011
Monument na podstawie obrazu Laszl6 Moholy-Nagy'a Composition A.XX, 1924




Magdalena Stawinska, 2006-2007
Monument na podstawie obrazu Auguste'a Herbina Mal, 1952
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Piotr Wroczek, 2006-2007
Monument na podstawie obrazu Bruna Munariego Negativo-Positivo, 1956



Tomasz Grochowicz, 2006-2007
Monument na podstawie obrazu Laszl6 Moholy-Nagy'a Konstruction, 1922-23
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Monument na podstawie obrazu Kazimierza Malewicza Supremus nr 50, 1915



Paula Gibata, 2006-2007
Monument na podstawie obrazu Kazimierza Malewicza Kompozycja Suprematyczna, 1915
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Anna

Pacut, 2006-2007
Monument na podstawie obrazu Wassilya Kandinsky'ego Gray, 1931



Robert Ciuta, 2006-2007
Monument na podstawie obrazu Henryka Berlewiego Kompozycja Abstrakcyjna, 1924
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Grzegorz Siemieniec, 2006-2007
Monument na podstawie obrazu Dominique'a Gaudina Side to Side



Katarzyna Herodecka, 2006-2007
Monument na podstawie obrazu llyi Bolotowsky'ego Light Blue and Yellow Tondo, 1980-1981
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Monument

Wojciech Sumlet, 2006-2007



Marcin Musien, 2006-2007
Monument
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Katarzyna Zieba, 2006-2007
Monument na podstawie obrazu Laszlé Moholy-Nagy'a Construction, 1922—-23




Daniel Pohorecki, 2005-2006
Monument na podstawie obrazu Jerzego Grabowskiego Strefy, 1968
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Joanna Bak, 2005-2006
Monument na podstawie obrazu El Lissitzky'ego Proun GBA 4, 1921
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1. Architektura dzis istnieje poza nurtami sztuki. Wsrod
innych sztuk wyrdznia ja uzytecznosc: architektura
wspotczesna pozostaje wcigz w kregu doktryn
funkcjonalistycznych. Dzieto architektoniczne
potrzebuje takze akceptacji spotecznej. | by¢é moze
taka akceptacja wigze sie z potrzeba piekna, ktére
w innych sztukach zostato zastgpione innymi
kategoriami  estetycznymi:  dekompozycja formy
i dekompozycja znaczen: oryginalnoscia.

2. Ongis John Ruskin twierdzit, ze architektura jest to,
co nieuzyteczne. Wg tej tezy cecha architektury jest jej
uzytecznos¢ i — owo cos wiecej, cos co odrdznia jg od
zwyktego budowania.

3. Architektura jest najmniej bezinteresowng ze sztuk,
pomijajac tzw. sztuke uzytkowa czyli kiedys wytwory
rzemiosta artystycznego, dzis$ wzornictwa
przemystowego. Ryzykujac podejscie analityczne
mozna by rzec, ze architektura sktada sie z dwéch
warstw: uformowania stuzacego uzyteczno$ci,
i ,warstwy” estetycznej. Albo uzywajac okreslen
z innego jezyka, jej funkcje prymarne (uzytecznos$c¢)
wyrazone sa przez funkcje sekundarne (forme). Czyli
rzecz dotyczy funkgcji i formy?1.

4. Godzenie tych dwodch warstw wytwordw ludzkiej
dziatalno$ci jest trudne, albo — jak chce W. H. Auden —
jest z goéry skazane na niepowodzenie: ,W dziedzinie
sztuki bezinteresownej, jak poezja, malarstwo, muzyka,
nasze stulecie nie ma powodu wstydzi¢ sie swoich
osiagnie¢, jesli zas idzie o produkcje przedmiotéw
czysto uzytkowych jak samoloty, zapory wodne,
instrumenty chirurgiczne, bije wszystkie poprzednie
epoki na gtowe. llekro¢ jednak usituje potaczyc
bezinteresowne z uzytecznym, zrobi¢ cos co ma by¢
zarazem funkcjonalne i piekne, ponosi zupeing
porazke. Nigdy w przesziosci nie stworzono czegos tak
ohydnego, jak przecietny nowoczesny abazur lub
budynek, obojetnie — mieszkalny czy publiczny. Czy
moze by¢ wieksza potwornos¢ niz nowoczesny
biurowiec?” 2.

Czy skoro jednak jest ohydna architektura, to czy jest
miejsce takze na rzeczy i — architekture piekng? Opinia
Audena odnosi sie do terazniejszosci; nie dotyczy
przesztodci, co moze sugerowac, ze przesztos¢ byta
wspaniata. Wypada tez przypomnie¢ uwage, ze takze
piekne miasta czesto tworzag brzydkie budynki!

Dariusz Koztowski
O pieknie architektury (wspdéiczesnej)

5. Jezeli wypadnie zgodzi¢ z opinig angielskiego poety,
ku czemu sklania obraz wspoétczesnego miasta, to
jednak istnieja wyjatki zaprzeczajace tezie. Byt
przeciez, opisywany przez Rolanda Barthesa — Citroen
DS 193, jest w Ronchamp pielgrzymia kaplica — Notre-
Dame-du-Haut autorstwa Le Corbusiera, jest
produkowana przemystowo lampa —  Tizio
zaprojektowana przez Richarda Sappera, rzeczy nie
tatwe do odnalezienia bez przewodnika w nattoku
wytwordow ludzkiej dziatalnosci.

6. Z ,poezja, malarstwem, muzyka, naszego stulecia”
sprawa takze nie jest jednoznaczna; zawsze byta
sztuka wielka i taka, ktorej nie warto wspominac. Lecz
Sledzac te sztuki w ostatnim stuleciu dostrzec mozna
znamienne w skutki wydarzenia. Istnieje teza, ktoérg
gtosi Philip Larkin, o szczegdlnym znaczeniu dla sztuki
wspotczesnej trzech panow P.. Picassa, Parkera
i Pounda4 — wielkich eksperymentatorow w dziedzinie
malarstwa, muzyki i poezji. Larkin z jakich§ powodow
pomija inne dziedziny sztuki, by¢é moze inne nazwiska
zepsuly by zabawe w aliteracje. Mozna sadzi¢, ze
kazdy mogtby mie¢ swoich faworytow w takiej
wyliczance, jezeli jednak zaakceptowaé reguty gry,
wybdr moze wydac¢ sie stuszny. Wszystkich trzech
panéw P. wigze nieustanne eksperymentowanie,
zmienno$¢ upodoban, kierunkéw, tworzonych Ilub
eksploatowanych, niecierpliwos¢ twoércza, wreszcie —
wplyw na otoczenie. Ale co najistotniejsze w tezie, wg
Larkina — te trzy nazwiska wyznaczajg katastrofalny
upadek sztuki wspéiczesnej. Kazdy z nich jest
odpowiedzialny, zdaniem angielskiego poety, za
zniszczenie swojej dziedziny twoérczej doprowadzajac
do przerostu zainteresowan eksperymentami
formalnymi, dazeniem do oryginalnosci, ktore uczynity
je (kiedys$) niezrozumiatymi dla odbiorcy. Jezeli nawet
ta pesymistyczna wizja Swiata sztuki jest przesadzona
— to obserwujac jej obecng kondycje nalezy stwierdzic,
ze rola prekursorow, ktorzy zaprzeczyli zastanej
tradycji, i roli piekna, rozbijajac jej swiat i dekompozycje
podnoszac do rangi najwyzszej, jest nie do
przecenienia.

7. Sytuacja, o ktérej mowi Larkin jest juz dawno przez
odbiorcéw sztuki oswojona, a wspomniane osobistoSci
zastapili  inni  rewolucjonisci. Dzis trudno by¢
ekscentrykiem na polu sztuki nade wszystko dlatego,



ze brakuje juz kontestatoréw. Patrzac jednak
w przesztos¢ wazng jest sytuacja pozostawiona przez
Marcela Duchampa, ktory przenoszac rzecz zwyczajng
w inny kontekst uczynit ja przedmiotem artystycznym.
Piekno, perfekcja warsztatu, zasady kompozycji, jako$¢
materii ... definitywnie odeszly w przeszios¢. Od tej
chwili ,Zamierzeniem jest doprowadzenie widza do

stanu niepewnosci, bezradnosci, zaktopotania; zamiast
takich czy innych przeswiadczen widz musi
akceptowa¢  dwuznacznosci i zadowoli¢  sie

nieokreslonymi znaczeniami.”® Teraz mogt Jackson
Pollock pochodzi¢ po swoich ptétnach a Carlo Fontana
pocia¢é swoje, Henry Moore mégt uzna¢ w rzezbach
réwnorzednos¢ pustki i materii, i wreszcie Katarzyna
Kozyra zechciata ustawi¢ piramide z wypchanych
zwierzat. Wczedniej muzyke pozbawiono tonalnoSci
(szczesliwie nie na dtugo) a John Cage ze Smiertelng
powaga kazat stucha¢ ciszy. Naturalnie sztuka rozwija
sie wieloma nurtami, koneserzy oczekuja nowo$ci,
teoretycy opisuja zjawiska, przechodnie nie sa
zainteresowani, a ,udzie kulturalni” stuchaja
spokojnie Beethovena, niekiedy Henryka Géreckiego,
badz muzyki baroku.

8. W tym kontekscie architektura wydaje sie by¢
zapdzniong dziedzing sztuki. My$lac o architekturze
wcigz poszukuje sie przejrzystych ukfadow elementow
dzieta sktadajgcych sie na catos¢ kompozycyjna tak, by
tworzyly one swoiscie logiczng strukture. Tak, jak
w innych sztukach najbardziej zrozumiate wydajg sie
cechy znane z przesziosci: ,[...] symetria, robwnowaga,
zwarto$¢, jednosé w réznorodnoséci itp. Kompozycja
dzieta w szerszym znaczeniu (dbatos¢ o przejrzyste
struktury) obejmowata tez takie zasady, jak jednos¢
miejsca, czasu i akcji (w teatrze), rytmicznos¢
(w muzyce: allegro-largo-allegro), cyklicznos¢ (w poezji
i w muzyce), zgodne z naturalng chronologig
nastepstwo czasowe (w powiesci, teatrze, filmie).”® Tak
architekci wciaz moéwia o tadzie przestrzennym?”,
porzadku, kompozycji, kontekscie... Takie kategorie
pojawiajg sie w definicjach architektury, ktére nie sg
kwestionowane.

Architekci jako jedyni tworcy chca takze rozmawiac
o pieknie!

9. Dopiero od niedawna takze w architekturze pojawity
sie nurty dekompozycyjne, ktérych geneze teoretyczng

lub intuicyjng odnalez¢é mozna juz w poczatkach XX w.
w malowanych wizjach Hansa Scharouna. Ten kierunek
skrajnie dionizyjski, jak by to okreslit Friedrich
Nietzsche, uzyskat miano — dekonstruktywizmu. Jego
unikajagce znaczen (Gehry, Hadid), Ilub wsparte
literaturg (Libeskind) ekspresjonistyczne formy majg na
celu — oryginalnosé, budowang w negacji, apollinskich
jednak, ksztattow architektury tradycyjnie
modernistycznej. Jak sie wydaje dekompozycja formy
i dekompozycja znaczen powoli staje sie naczelng
kategoria  estetyczna  architektury  wspoétczesnej,
a ekspresjonistyczne budowle wydajg sie byc¢
szczegolnie podatne na to, by sta¢ sie waznymi
znakami w miescie, godnymi nastepcami
sredniowiecznych katedr. Na przeciwlegtym krancu
poszukiwan nowosci lokuja sie minimalistyczne
tendencje architektury, bez zwiagzku ze sztuka Minimal
Art, pozostajgce takze w opozycji do zasad
funkcjonalizmu. Oba te nurty wzbudzajg zaciekawienie,
lecz nie wywotuja wiekszego zdziwienia widza.

10. Umberto Eco twierdzit, ze awangarda
w architekturze musi abstrahowa¢ od wtasnych kodow,
lecz to grozi odrzuceniem rzeczy architektonicznej
przez spoteczenstwo - architektura, wg wiloskiego
teoretyka, musi by¢ zrozumiata. Czy oznacza to, ze
w odczuciu widza musi by¢ piekna? Poczynania
i dekonstruktywistow, i minimalistéw, przeczg tej tezie,
a reakcja spoteczehstw potwierdza, ze sg one w stanie
przyja¢ kazda nowosc.

11. Architektura, i cata sztuka, dzi§ nie jest juz
wyrazeniem plastycznym jakiego$ okreslonego ideatu,
jest wyrazeniem kazdego ideatu, ktéremu tworca potrafi
nada¢ forme. Nie ma wiec kierunkéw architektury, jest
tylko oryginalno$¢ wielkich tworcéw. Kazdy z nich czyni
to na swoj sposob i nie widac jakiejs jednej teorii
architektury, czy nawet prob porozumienia sie w tym
zakresie: nie ma zrozumienia mowiacymi réznymi
jezykami  —  zdezorientowani  pozostajg  takze
nasladowcy. Naczelng wartoscig stata sie nie tyle sama
sztuka zwana  architekturg, co  ,konwencja’
umozliwiajaca przychylne zaakceptowanie nowych
ksztaltéw i ich przyjazny odbiér: jezeli widz zaakceptuje
konwencje, wydaje sie, ze dalsza zabawa staje sie
przyjemnoscia, lecz do konca nie jesteSmy pewni:
opera seria to, czy — buffa. ,Architektura minimum”
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i ,architektura w pidropuszu”, bywa akceptowana
jednako.”

12. Tym bardziej wypada umie¢ zgodzi¢ sie z Livio
Vacchinim, ktéry nie widzi potrzeby dzielenia
architektury na warstwy: ,... architektura pojawia sie
woéwczas, gdy cziowiek odczuwa potrzebe, ktora
sktania go do spojrzenia na rzecz ,w pewien sposob”;
gdy stawia racje ogdlne nad wymaganiami osobistymi;
gdy wybiega dalej niz wymagataby tego zwykia
przydatnosé [..]  Architektura jest rzecza
bezuzyteczng”.8 To stwierdzenie jednoznacznie stawia
architekture wsréd innych sztuk, i kieruje ja ku
nieubtaganej — oryginalnosci. Wyjasnia tez, ze W. H.
Auden kierowat mysl w niewfasciwym kierunku: to nie
utomno$¢ rzeczy, ktére chca by¢ rownoczesnie piekne
i uzyteczne jest powodem kleski nowej architektury,
a jedynie utomnos¢ tworcow. A  uzytecznosé
architektury oznacza z pewnoscia jedno: architektura
jest opakowaniem ludzkiej egzystenciji.

13. Jest takze jeszcze miejsce na piekno. Odnalez¢ je
mozna w ,sztuce szczescia” — kiczu. Obejmuje
wszystkie dziedziny tworczej dziatalnosci cziowieka.
Jesli wiec ktos potrafi dostrzec owo zjawisko w nowej
architekturze, jest bez watpienia cziowiekiem
szczesliwym.
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Dariusz Koztowski
On the Beauty of (Contemporary) Architecture

1. These days, architecture exists beyond the trends of
art. From among other arts, it is distinguished by
usefulness: contemporary architecture still remains in
the circle of functionalist doctrines. An architectural
work needs social acceptance, too. Perhaps such
acceptance is related to a need for beauty which in
other arts has been replaced by other esthetic
categories: the decomposition of form and the
decomposition of meanings: originality.

2. John Ruskin once said that architecture was made of
what was useless. According to this thesis, a feature of
architecture is its usefulness and something more
which distinguishes it from common construction.

3. Architecture is the least unbiased art without talking
about so-called utilitarian art — once products of artistic
craftsmanship, now of industrial design. Venturing an
analytical approach, we might say that architecture
consists of two layers: formation serving usability and
an esthetic “layer”. Or, applying terms from another
language, its primary functions (usefulness) are
expressed by secondary functions (form). So, the
whole thing concerns a function and a form.

4. Reconciling these two layers of the products of
human activity is difficult or — as W.H. Auden claims —is
doomed to fail: “In the field of unbiased arts, such as
poetry, painting or music, our century need not be
ashamed of its achievements. As far as the production
of purely utilitarian objects, like airplanes, barrages or
surgical instruments is concerned, it beats all the
previous epochs into the ground. However, every time
we try to combine the unbiased with the biased, to
make something both functional and beautiful, we fail
sweepingly. In the past, there were not such atrocities
as an average modern lampshade or a residential or
public edifice. Can there be a bigger eyesore than a
modern office building?”2.

If we have got ugly architecture, however, is there room
for beautiful things and beautiful architecture, too?
Auden’s opinion refers to the present; it does not
concern the past which may suggest that the past was
magnificent. We must also remember that beautiful
cities often give birth to awful buildings!

5. Even if we agree with the English poet’s opinion,
what would be recommended by the image of a
contemporary city, we will surely find some exceptions

to his thesis. There was Citroen DS 193 described by
Roland Barthes; there is the pilgrims’ chapel Notre-
Dame-du-Haut designed by Le Corbusier in
Ronchamp; there is the industrially produced lamp Tizio
designed by Richard Sapper — things hard to find
without a guide in the congestion of the products of
human activity.

6. Things with “the poetry, painting and music of our
century” are quite ambiguous, too; there has always
been great art and meaningless art. But, following them
in the last century, one may notice some dramatic
events. There is Philip Larkin’s thesis of the great
importance of three P-men for contemporary art:
Picasso, Parker and Pound4 — great experimenters in
the fields of painting, music and poetry. For some
reasons, Larkin omits other domains of art, maybe
other surnames would spoil the alliterating game. We
may think that everyone could choose their own
favourites in such a chant but if we accept the rules of
this game, the choice should be proven right. All the
three Misters ‘P’ were well-known for constant
experimentation, changeable likes, invented or
exploited trends, creative impatience, finally for their
impact on the surroundings. The crucial aspect of
Larkin’s thesis is that these three surnames mark the
catastrophic downfall of contemporary art. Each of
them is responsible — in the English poet’s opinion — for
the destruction of his creative domain which led to an
overgrown interest in formal experiments, to a drive
towards originality which made them (once)
incomprehensible for a recipient. Even if this
pessimistic vision of the world of art is exaggerated,
observing its current condition we must state that the
role of precursors, who rejected tradition and the role of
beauty breaking its world and raising decomposition to
the highest rank, is not to be overestimated.

7. The situation Larkin talks about is long accepted by
the recipients of art, while the abovementioned
celebrities were replaced by many other
revolutionaries. Today, it is difficult to be an eccentric in
the field of art mainly because there are not too many
contesters. Looking back, however, we can see Marcel
Duchamp who - transferring a common thing into
another context — turned it into an objet d’art. Beauty,
perfect technique, the principles of composition, the
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quality of matter ... are definitely things of the past.
From now on “The intention is to make a spectator
uncertain, helpless, confused; instead of various
convictions, he must accept ambiguities and undefined
notions.”® As a result, Jackson Pollock could walk on
his canvases, Carlo Fontana could cut his, Henry
Moore could join emptiness and matter in his
sculptures, last but not least Katarzyna Kozyra could
make a pyramid of stuffed animals. Earlier, music was
deprived of tonality (thanks God not for long) and
deadly serious John Cage “played” silence to the
audience. Naturally, art develops in many streams,
connoisseurs expect novelty, theoreticians describe
phenomena, passers-by show no interest at all, while
‘cultured people” listen to Beethoven, sometimes
Henryk Mikotaj Gérecki or baroque pieces with
pleasure.

8. In this context, architecture seems to be a backward
domain of art. Thinking of architecture, we still search
for some clear sets of the elements of a work forming a
compositional whole so as to produce a genuinely
logical structure. Just like in other arts, features known
from the past seem the most understandable: “[...]
symmetry, balance, compactness, unity in diversity etc.
The composition of a work in a broader meaning
(attention to clear structures) also included such
principles as the unity of action, time and place
(theatre), regularity (music: allegro-largo-allegro),
cyclicality (poetry and music), the sequence of time in
accordance with natural chronology (literature, theatre,
film).”6 Architects still talk about “spatial order”,
neatness, composition, context... Such categories
appear in definitions of architecture which are not
called into question.

Architects are the only creators who want to talk about
beauty, too!

9. Recently, architecture has developed some trends of
decomposition whose theoretic or intuitive origin can be
found in the early 20th century — in visions painted by
Hans Scharoun. This extremely Dionysian direction —
as Friedrich Nietzsche would have called it — was
named deconstructionism. Its expressionistic forms
avoiding meanings (Gehry, Hadid) or supported by
literature (Libeskind), aim at originality built in the
negation of the Apollonian shapes of traditionally

modernistic  architecture. As it seems, the
decomposition of forms and the decomposition of
meanings is slowly becoming the principal esthetic
category of contemporary architecture, while
expressionist  edifices - important landmarks,
praiseworthy successors of medieval cathedrals. At the
opposite end of pursuing novelties, there are minimalist
tendencies in architecture, not related to Minimal Art,
also remaining in opposition to the principles of
functionalism. Both trends arouse a spectator’s interest
but do not astonish him much.

10. Umberto Eco claims that the vanguard in
architecture must ignore its own codes but it may force
the society to reject an architectonic thing — in the
Italian theoretician’s opinion, architecture must be
understood. Does this mean that it must be beautiful in
an onlooker’s estimation? The deeds of both
deconstructionists and minimalists contradict such a
thesis, while the societies’ reaction proves that they can
accept every novelty.

11. Today’s architecture and entire art is not an
expression of a given ideal any more; it expresses
every ideal for which a creator can give a form. Thus,
there are not any architectural directions, there is only
the originality of outstanding authors. Each of them
goes his own way and we cannot see just one theory of
architecture or even attempts to understand one
another in this field: there is no comprehension
between different languages — imitators are disoriented,
too. The highest value is not really this old art called
architecture but “convention” which facilitates the
acceptance and friendly reception of new shapes: if a
spectator accepts a convention, it seems that further
fun becomes a pleasure even though we are not sure:
is it opera seria or buffa? “Minimum architecture” and
“architecture with a plume” are often accepted at the
same level.”

12. Now we can only agree with Livio Vacchini who
does not see a need to divide architecture into layers:
“... architecture appears when a man feels a need
which makes him look at a thing “in a certain manner”;
when he values general reasons above personal
requirements; when he goes farther than necessary
[...] Architecture is a useless thing.”8 This statement
unambiguously sets architecture among other arts and



directs it towards inevitable originality. It also explains
that W.H. Auden sent his thought in the wrong direction:
it is not the imperfection of things which want to be
beautiful as well as useful that causes the failure of
new architecture but the imperfection of creators. For
certain, the usefulness of architecture means one more
thing: architecture is packaging for human existence.
13. There is still room for beauty. It can be found in “the
art of happiness” — kitsch. It comprises all the fields of
man’s creative activity. Therefore, if someone can
notice this phenomenon in new architecture, they are
happy without question.
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Antonio Monestiroli

REAKCJA FORMY 1 Krotki wyktfad na temat architektury

Niniejszy wyktad przeznaczony jest dla studentow
architektury oraz dla wszystkich tych, ktérzy zadaja
sobie pytanie, co jest celem tworzenia architektury
i jakie sg niezbedne formy ekspertyzy.

Niektérzy mogg =zaprotestowaé, ze w dzisiejszych
czasach kazdy ma swe wilasne wyobrazenie
architektury uksztattowane przez zycie w naszych
miastach, ktére jednogto$nie uznawane wartosci
zapisuja w czasie.

Mam tu na mysli liczne przyktady przepieknych teatrow
wybudowanych na poczatku XIX w. we wioskich
miastach, ich widzéw, ktérzy za kazdym razem
podziwiajg szlachetng i zarazem figlarng atmosfere
nadajgca im niepowtarzalny charakter.

Jak wiadomo, juz samo wejscie do takich teatréw
stanowi nadzwyczajne doswiadczenie. Wydatne
balkony utozone w ksztalcie podkowy zwracajg sie
w strone miejsca, ktére — do momentu wygasniecia
Swiatet na widowni — pozostaje tajemnicze i nieme.
W tym witasnie miejscu rozpoczyna sie spektak.
Zastanawiam sie, czy osoba, ktéra doswiadczyta
wydarzenia takiego kalibru, mogtaby dalej nie wiedziec,
czym jest architektura. Z pewnoscia ma ona taka
swiadomos$¢, przynajmniej w chwili, gdy przygasaja
Swiatta na widowni, a na scenie rozpoczyna sie barwne
widowisko.

Gdy wystep dobiega konca, a obie czesci teatru
oSwietlone sa w stopniu réwnomiernym, znika magia
miejsca i niemal wszyscy obecni zapominajg o tym, ze
uczestniczyli w zdarzeniu o] charakterze
architektonicznym. Niektérzy zamykaja je w czasie
przesztym, wyobrazajac sobie, ze tylko w przesziosci
mozna byto skonstruowacé tak magiczne miejsca.

Nigdy nie potrafitem zrozumie¢ pragnienia wyrdzniania
okresow historycznych i oddzielania przesziosci gruba
kreska. Podejscie takie izoluje nasz czas od biegu
historii, pozostawiajac go na pastwe losu w imie
narzucajacej réznorodnos¢ nowoczesnosci, tak jakby
nasza kultura musiata naleze¢ tylko i wytacznie do
okresu naszego zycia. Dla wielu ludzi ani przesztosé
ani przysztos¢ nie ma prawdziwej wartosci — liczy sie
tylko terazniejszosé.

W ten wiasnie sposodb naucza sie grupy szkolne
zwiedzajace Panteon: uczniowie zwiedzaja cud
z przesztosci, ktory juz nie nalezy do nas. Zaden

z niezliczonych przewodnikéw nie zwraca uwagi na
samo doswiadczenie zwiedzania — od przejscia przez
szesnascie gigantycznych kolumn z granitu az do
przekroczenia progu wspaniatej koputy, ktéra
zdumiewa kazdego $miertelnika. Wejscie do koputy
Panteonu to niepowtarzalne przezycie. Inne znane nam
urodziwe kopuly sg oddalone od obserwatoréw, tutaj
sprawa ma sie inaczej: koputa wraz ze wszystkimi
detalami znajduje sie na wyciggniecie reki.

Dlaczego doswiadczenie to nie moze posiadac
wartosci w terazniejszosci? Czemu musi wiazac¢ sie
tylko i wylacznie z czasem, w ktérym wzniesiono ten
cudowny budynek?

Gunnard Asplund chciat odtworzyé to doswiadczenie
w innej skali, dostosowujac proporcje swej drewnianej
kaplicy (na sztokholmskim cmentarzu) do rozmiarow
gosci. Pragnat on na nowo wywotaé dreszcz
towarzyszacy przechodzeniu z lasu kolumn do idealnej
pétkuli koputki. Budynek zlokalizowany jest w lesie,
kolumny z pomalowanego na biato drewna stanowig
kontynuacje i alegorie pni otaczajacych je drzew,
koputa za$ petni funkcje funeralng. Podczas wizyty
w niewielkim budynku funkcja ta moze by¢ nieaktywna,
ale sama jego bryta, wpadajace don naturalne $wiatto,
ustawione w krag wysokie miejsca siedzace sprawiajg
wrazenie, ze zaraz rozpocznie sie tu uroczystosc¢
pogrzebowa.

Wracajac jednak do wizyty w Panteonie — co
rozumiemy przez budynek nadzwyczajny? Czy cho¢ na
krotka chwile przychodzi zwiedzajacym do glowy, ze
piekno tego miejsca nalezy do naszej kultury i ze
mozemy je odtworzyé w innym miejscu i w innych
formach? By¢ moze dzieje sie tak wylacznie

w przypadku oséb 0 silnym powotaniu
architektonicznym.
Omawiane  doswiadczenia to réwniez lekcje

architektury pokazujgce, w jaki sposdb moze ona
wywotywac¢ gtebokie emocje - nie krotkotrwate
wrazenia, lecz prawdziwe uczucia pozwalajgce nam
rozpoznawac wartosci, ktore trwaja w czasie.

Im trudniejsza lekcja w Panteonie, tym trudnigj
zrozumiec jego znaczenie. Fascynuje nas jego zmysina
konstrukcja, ekspresyjna sita poszczegdlnych czesci,
moc kolumn, precyzja potaczen, ale ucieka nam ogdlne
znaczenie samego budynku. Moéwiac precyzyjniej,



ucieka nam jego poczatkowe znaczenie, a pozostaje
znaczenie historyczne, ktére od niepamietnych czaséw
dominuje w catych Atenach i, z dowolnej perspektywy,
zdaje sie zawsze nad nami gorowacC niczym znak
ostrzezenia.

Zaden inny budynek na $wiecie nie daje tak silnie
odczu¢ swojej obecnosci, jednak to nie ona pozwala
nam podejs¢ do greckiej swiatyni — jej autorytatywna
obecnos¢ trzyma nas na pewien dystans. Tym, co
nadaje Swiatyni aktualnosé, jest rozpoznanie aktu
zamkniecia i chronienia czego$, do czego przywiazuje
sie ogromng wage. Jednakze $wiatynia dostepna jest
wytacznie jako ruina. Odgradza ona i chroni celle
boskosci, dla ktérej zostata stworzona. Nie wita gosci
zbyt goraco — solidne kolumny otaczajgce celle
i podtrzymujgce dach wrecz ich odpychaja, trzymajg na
dystans, domagaja sie szacunku.

Grecka $wiatynia dozwala obserwacje, lecz nie
poufatos¢, chroni boski pierwiastek ukryty w niej jak
w skarbcu. Dlatego tez ludzie zawsze podziwiali
Swigtynie za  metody  konstrukciji, proporcje
poszczegodlnych czesci, wzajemne potaczenia. Zawsze
prowadzono studia nad jezykiem konstrukcji, nigdy
natomiast nie wiedziono dyskusji nad gtebszym jego
sensem. Stad dwuznacznosc: z jednej strony swiatynie
uwaza sie za prototyp architektury wszech czaséw,
z drugiej — za niedostepny pomnik przeksztatcony
w obiekt kultu.

Mozemy zatem zrozumie¢ stowa Le Corbusiera, ktéry
za prawdziwego autora swiatyni uznawat nie architekta
Iktinosa, lecz wielkiego rzezbiarza Fidiasza. Panteon to
dzieto powierzone raczej jezykowi konstrukcji niz
typologicznej definicji, ktéra na przestrzeni wiekéw nie
ulegta zmianie.

Rzymianie przeksztatcili Swigtynie w bazylike po to, by
umozliwi¢ zgromadzonym wejscie do gtownej sali
otoczonej kolumnami i przykrytej wielkim dachem.

Ta ogromna, niepodzielona przestrzeh staje sie
tematem architektonicznym dla tych, ktérzy chcg
budowac instytucje publiczne, dla tych, ktérzy nadaé
forme  miejscom  zgromadzenh, zwigzang nie
z poszczegolnymi funkcjami, a z ogdlnym znaczeniem
zgromadzenia jako matrycg formy miejsca.

Historia, jak widac¢, przeksztatca z ery na ere nie tyle

formy architektury, co motywacje, dla ktoérych tworzy sie
dzieto architektoniczne.

Definicja Sali gtéwnej jako miejsca zbiorowego,
zbudowanego w formie ewokujacej idee wspdinoty,
stata sie takze jednym z tematéw badan prowadzonych
przez Miesa van der Rohe.

Gdyby wzniesiono Sale Konferencyjna w Chicago,
stataby sie jednym z cudéw swojego czasu -—
przestrzenia o niezwyktych wymiarach, przeznaczona
dla 50 tys. oséb, wyznaczong przez marmurowg $ciane
na czterech bokach kwadratu mierzacych 200 m. To
gigantyczne zamkniecie definiuje miejsce zgromadzen
i wyraza idee wspolnoty.

Nikt wczesniej nie byt w stanie przekry¢ tak ogromnej
przestrzeni, nie poswiecajac przy tym cywilnego
charakteru budynku. By¢ moze nikt przedtem nie czut
takiej potrzeby. Potrzeba ta stanowi motywacje dla
stworzenia projektu, a jego formy to wyraz tejze
potrzeby.

Pomysicie o gescie zamkniecia miejsca — gescie
uswieconym, powtarzanym w historii gatunku ludzkiego
za kazdym razem, gdy pojawiata sie potrzeba
rozroznienia pomiedzy wnetrzem a zewnetrzem
ograniczonej przestrzeni. Zamknag¢, by chronic, ale tez
zidentyfikowac, uczyni¢ miejsce wiasciwym
i rozpoznawalnym.

Takim samym gestem zamkniecia Mies tworzy swe
niskie domy, ktére przede wszystkim stanowig miejsce
chronione |  identyfikowane, czyje§  miejsce
zamieszkania. Wewnatrz ogrodzenia
z wyeksponowanych cegiet dom moze by¢ zbudowany
na rozmaite sposoby. Tym, co sie liczy, co sprawia, ze
dom staje sie rozpoznawalny jako miejsce do zycia,
jest jego zamkniecie.

Wracajac do kwestii historycznych, zadajmy sobie
pytanie, co odroznia dom starozytny od zamknietego
miejsca Miesa. Z pewnoscig praktyczne i religijne
motywacje zamkniecia, materiaty i metody budowlane,
ale nie che¢ identyfikacji i wyrdznienia domu.

Bedac zmuszonym do podjecia tematu domu
i radykalnego odtworzenia kultury zamieszkania
z poszanowaniem odnosnie czynszowek  XIX-
wiecznego Paryza, Le Corbusier pyta samego siebie,
ktéry budynek, jesli nie siedziba kréla Francji wraz
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z dworem, jest najpiekniejszym, jaki kiedykolwiek
postawiono w tym miescie, i zastanawia sie, dlaczego
nie wszyscy Paryzanie moga mieszka¢ w rownie
pieknych obiektach. Oczywiscie, kiedy Le Corbusier
mowi o domu kréla Francji, wcale nie chodzi mu
0 bogactwo umeblowania, zlocenia zwierciadet czy
inne wspaniate ozdoby. Ma on na mysli system
dziedzihcow otwierajgcych sie niczym teleskop na
ogrody Les Tuileries i dalsze okolice, widocznych
z okien kazdego pokoju. Jest to wcigz sposob
zamykania budynku, pozostawiania perspektywy
otwartej w strone idealnie nieskazonej przyrody. Gdy
pojawit sie problem, Le Corbusier musiat znalez¢
model, ktéry ustanowitby zwigzek miedzy domem
a naturg — odnalazt go w Luwrze.

Kazda chwila w  historii ma swoje idealy
i architektoniczne préby ich osiggniecia, znalezienia
form mogacych przeksztatci¢é je w rzeczywistosc.
Wezmy renesans — idee jednoSci tworzenia, ktora
ustala formy analogii miedzy architekturg a przyroda,
lub tez oswiecenie — wznowione poszukiwanie zwigzku
z natura w okresie, gdy rozwdj wielkich miast zdawat
sie wyklucza¢ jakakolwiek mozliwos¢ nawigzania
takiego zwiazku.

Mies i Le Corbusier poszukiwali tego zwigzku, co lezato
u podstaw stworzenia czterech wiez mieszkalnych
utozonych niczym kostki domina na brzegu jeziora
Michigan w Chicago. Utozenie czterech wysokich
budynkéw sprawia, ze najwieksza mozliwa liczba
jednostek zwrdcona jest w strone jeziora, dzieki czemu
wszystkie apartamenty, z ktorych kazdy ogranicza sie
do jednego pokoju o bardzo duzych rozmiarach,
spetniajg podstawowy warunek istnienia domu — sg
miejscem, z ktérego obserwuje sie naturalny krajobraz.
Tworzenie idei odnowionego zwiazku z przyroda
uzasadnia  wszystkie badania nad domem
w architekturze XX w. Samo sedno wszelkich wyborow
dotyczacych domu z tamtego okresu: od kierunku
ustawienia do pozycjonowania budynkéw i miejsc
zamieszkania.

Widzimy, ze architekture zawsze motywuje program
istniejacy poza nia, w spoteczenstwie, ktore ja
wytwarza. Od teatru jako wzajemnego odbicia dwoch
przeciwnych czesci, przez sale jako zbiorowe miejsce
wywotujgce idee wspdlnoty, po dom jako miejsce

naszego zycia wytwarzajagce charakterystyczne
reakcje, architektura zawsze wymaga programu
odniesienia, motywaciji, koniecznosci dostarczanych
przez spoteczenstwo, ktore ja tworzy.

Musimy zna¢ te koniecznosé, oceniaé poziom jej
generalizacji, poszerzac¢ jej warto$¢ az do momentu
rozpoznania jej jako nalezacej do naszej kultury
i wspottworzacej z nig formy architektoniczne, dzieki
ktérym moze stac sie ewidentna dla wszystkich.
Wracajac do licznych teatréw w stylu wioskim: stanowig
one produkty silnej i szeroko rozpowszechnionej kultury
teatralnej zbudowane w  najodpowiedniejszych
formach, nie tylko dla funkcji praktycznej (ztozony
zwigzek miedzy widownig a sceng), ale tez, i przede
wszystkim, aby zaspokoi¢ pragnienie stworzenia
miejsca sugerujgcego jej wartosé. Kiedy przychodze na
spektakl wystawiany w jednym z teatréw tego rodzaju,
gdy patrze na rzedy pustych jeszcze balkondw, nie
potrafie nie mysle¢ o wielu pokoleniach, ktore kiedys
zapetniaty te miejsca, czekajac na ostatni dzwonek.
Mozna to powiedzie¢ o teatrach z kazdej epoki,
0 przewspaniatych przestrzeniach nadmorskich teatréw
greckich, o rzymskich teatrach stojacych przed
niezwyktymi, emblematycznymi konstrukcjami
w rodzaju fasady Patacu Cesarskiego. Mozna tak
mowi¢ o wszystkich teatrach pod warunkiem, Zze
budowano je z wolg uwypuklenia ich funkcji
reprezentacyjnej — ze budowano je metodami
architektonicznymi.

Co kryje sie pod pojeciem metod architektonicznych?

Wypadatoby teraz wytltumaczy¢ sie z nieco
przydtugiego wstepu. Jest on niezbedny dla
przypomnienia, ze praca architekta nie rozpoczyna sie
od danego programu, lecz od jego zdefiniowania.
Dobra architektura zaczyna sie wraz z wypracowaniem
programu. Zdanie to, choé sprawia wrazenie
oczywistego, budzi dzi§ sporo kontrowersji. Program
nie jest obecnie powierzany tym, ktoérzy tworza projekty
architektoniczne — dostarcza go klient, ktory zwykle
podchodzi do ewentualnej dyskusji z duza niechecia.

Oznacza to, ze w programie brakuje waznego czynnika
fundacyjnego, motywacji stojacej za ideg, ktéra formuje
podstawe projektu budynku. Przekonalismy sie juz, ze
idea przyjmuje forme, starajac sie poznaé ogdlniejszg



warto$¢ budynku, jaki mamy postawié, co pozwala nam
okresli¢ jego charakter. Jezeli narzuca go klient, bedzie
w wiekszej czesci ograniczony do wartosci praktyczne.
Ale, jak wczesniej wspomniatem, praktyczna wartos¢
specjalnie nas nie interesuje, mimo ze zawsze to ona
stanowi motywacje budowy. Bardziej interesuje nas
wartos¢ kulturowa, czyli poszerzenie | uogodlnienie
wartosci praktyczne.

W celu doktadniejszego wyjasnienia problemu
skorzystam z przyktadow wiasnej pracy.

Gdy projektowatem gmach teatralny w ramach
konkursu w Udine w 1974 r., dluzsza refleksja
doprowadzita mnie do konkluzji, ze w kazdym teatrze
sa dwie przeciwlegte czesci i ze najogdlniejsza wartos¢
teatru zasadza sie na ich konfrontacji. Cata reszta ma
znaczenie drugoplanowe. Naprawde istotna jest
konfrontacja widowni 2z krajobrazem naturalnym
w teatrze greckim, ze statg scena, metaforg konstrukciji,
w teatrze rzymskim, z ukrytym za kurtyna magicznym
miejscem w teatrze wioskim.

Doprowadzito to do powstania poczatkowej, niezbyt
jasnej, formalnej idei mojego teatru: pomyslatem
o] miejscu ustawionym pomiedzy dwiema
przeciwlegtymi statymi scenami. Byt to bardzo wazny
punkt wyjscia, ktory zdeterminowat wszystkie kolejne
kroki.

Gdybym nie cieszyt sie wolnoscig programowa,
mozliwoscig rozpatrywania ogélnego znaczenia teatru,
nigdy nie doszedtbym do wyobrazenia formy
embrionalnej, typologicznego planu teatru
realizowanego w czasie budowy.

Owa forma poczatkowa nie wywodzi sie z innych form,
lecz z refleksji nad tozsamoscig i potencjatem teatru.
Jest to pierwsze, delikatne przejscie od idei, ktérg
mozna tez wyrazi¢ stowami, do formy, ktéra poprzez
konstrukcje przyjmuje okreslong postac. Wierze, iz taka
wiasnie procedura doprowadzita Ignazia Gardelle do
odnalezienia formy teatru w Vicenza — kto wie, czy nie
najpiekniejszego ze wszystkich jego projektéw,
w ktorym widownia i scena spogladajg na siebie we
wspolnej przestrzeni wyrdzniajacej sie silng jednoscig
i geometria.

Niewiele wczesniej (w 1972 r.) wykonatem projekt
przedszkola pomyslanego jako dom dla dzieci, co

doprowadzito mnie do stworzenia koncepcji wielkiego
ogrodzenia obejmujacego i dom, i ogréd.

Mogtbym dalej opisywa¢ geneze form wszystkich
moich projektéw, ktore zawsze rozwijaty sie w ten sam
sposob: myslac o znaczeniu projektu, definiowatem
jego charakter.

Co oczywiste, w tym przejsciu od idei do formy
pozostaje sie pod wptywem wszystkich przyktadow
i podobienstw, ktére przychodza do gtowy. Bez naszych
poszukiwan znaczenia kolejnych dziet nie bytoby z nich
zadnego pozytku — rodzityby sie po prostu pozbawione
zycia kopie.

Wiasnie we wstepnej fazie poznawczej mozemy
mysleé¢ w sposéb analityczny, poruszajac sie zarowno
miedzy ideami a kompatybilnymi formami, jak i miedzy
formami rozwijanymi a istniejacymi, ktore pozwalaja
nam wyraza¢ wiasne sady — dualistyczna analogia,
ktora z jednej strony pozwala nam testowac aktualno$¢
naszych idei, z drugiej zas pomaga unika¢ kopiowania
juz istniejacych form.

Uzywanie wyobrazni ma w fazie poczatkowej
znaczenie pierwszorzedne: chodzi o umiejetno$é, w
odniesieniu do tworzenia sie idei, wyobrazenia sobie
jednej lub wiecej reakcji form. Przywotujemy tu emocje
odczuwane w przezywaniu dziet architektury z odlegtej
i niedawnej przesziosci, nie tyle i nie tylko form, co
wywotanych przez nie emocji. Takie same emocje
chcielibysmy wywota¢ za pomoca wiasnego projektu.
Wracajac raz jeszcze do mojego projektu teatru
w Udine, pamietam, Zze powtarzalem swego rodzaju
symulowane  doswiadczenie  miejsca  szlakiem
prowadzacym z waskich wejs¢ bocznych w sam $rodek
dwu przeciwlegtych scen. Potem juz wszystko, kazdy
poszczegolny ruch konstrukcyjny, musiato
podporzadkowaé sie temu programowi. Kazde
przejscie, od konstrukcji po forme pojedynczych czesci,
byto rezultatem tego doswiadczenia.

Widzimy wiec, ze w historii transportowano nie formy
(dobrze, ze pozostajg one w czasie, gdy je stworzono),
lecz idee i emocje, ktére potrafimy z nich wydoby¢.
Tylko w taki sposob, poprzez rozpoznanie idei
i przezycie emocji, bedziemy mogli odnalez¢ nowe
formy zdolne do reprezentowania wartosci swej epoki.

Jak na razie dzieto nasze pozostaje wewnatrz
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wyimaginowanej rzeczywistosci, formy nadal nie
posiadajg bryly, a by sie urealni¢, beda musiaty
zmierzy¢ sie z konkretnymi czynnikami miejsca, z
wymaganiami funkcji oraz z zasadami budowy. Wiemy
juz mniej wiecej, co chcemy zbudowaé, co pomaga
nam przebada¢ wszystkie czynniki oraz wybrac
sposrod  wielu  mozliwosci odpowiednie  metody
konstrukcyjne.

DoszliSmy do waznego etapu naszej dyskusji: naszej
zdolnosci trzymania wyznaczonego kursu. Mozna go,
rzecz jasna, udoskonala¢ w czasie budowy, ale nie za
kazdym razem, gdy pojawig sie jakies trudnosci.
Podsycanie wiary w przygotowany program stanowi
warunek osiagniecia pozytywnych wynikow, bez
usprawiedliwiania wyborow opartych na zdarzeniach
nieprzewidzianych i przypadkowych uwarunkowaniach
miejsc oraz zobowigzaniach budowlanych. Kiedy Mies
projektowat Sale Konferencyjng, byt w petni $wiadom
probleméw zwigzanych z dwustumetrowym dachem po
obu stronach, a jednak nie dawat im sobg zawtadnac.
Szukat rozwigzania najlepiej dopasowanego do
maksymalnej ekspozyciji rozlegfosci miejsca
zamknietego i, zamiast odrzuca¢, wzmacniat jednosé
form.

Budowa zobowigzuje nas do urzeczywistniania idei
projektowej, do realizowania jej charakteru. Nie
naktada sie on na idee ani jej nie zastepuje. Jego
zadaniem jest idei tej urealnienie.

Istnieje wiele stosownych przykladéw ze starozytnosci
i nowoczesno$ci. Wystarczy przesledzi¢ problemy
zwigzane z budowg kopulty w czasach odrodzenia.
Technika konstrukcyjna rozwijata sie po to, by cel ten
osiggnac. Wybudowanie koputy byto dla
renesansowych architektow czyms$ wiecej niz zwyklym
wyzwaniem natury technicznej — byto realizacja formy
podobnej do sklepienia niebieskiego rozciggajacego sie
nad gtowami wszystkich mieszkancéow. Aby program
taki uskutecznié, trzeba byto za wszelkg cene odnalez¢
wiasciwe rozwiazanie techniczne.

Ktos§ moégtby powiedzie¢, ze program realizuje sie
stopniowo, wraz z postepem technik budowlanych, ale
sama konstrukcja nie posiada najmniejszej warto$ci
bez sprecyzowanej idei tego, co chcemy zbudowaé.
Nie wszyscy zgadzaja sie dzis z ta opinia. Wiele oséb
przeprowadza skomplikowane badania techniczne

w przekonaniu, ze majg one charakter architektoniczny,
i w bezprecedensowym przemieszaniu Srodkow
i celéw. Powraca teoria prymitywnej chaty rozumiana
jako supremacja form technicznych. Jednakze
architektura nie jest rownowazna z budowg — w swej
najbardziej zaawansowanej metodzie reprezentuje ona
akt budowy wraz z jego najogdlniejszymi motywacjami.
To Swiatynia, a nie chata, tworzy przejscie od
konstrukcji do jej metafory, architektura zas rodzi sie
réwnoczeénie z budowag Swiatyni.

Co dzi§ moglibySmy rzec na temat tego zdania?
Musimy raz jeszcze podkresli¢, ze budowa ma swdj cel
zewnetrzny, ktory tkwi w idei wznoszonego obiektu
ukazanej w sposdb jak najwyrazistszy. Gardella
twierdzit, iz ,architektura jest budowg idel’, w zwigzku
z czym rola konstrukcji, logika jej czesci, miar
i zwigzkow, musi by¢é rozpoznawalna. Konstrukcyjne
czesdci chaty przybierajg forme elementéw naturalnych,
pni drzew, poplatanych gatezi itp. W architekturze
bardziej ztozonej czesci rozpoznaje sie po formie, ktéra
reprezentuje ich role (kolumna i jej komponenty,
architraw i jego komponenty). Nawet kiedy nie bedzie
sie juz stosowaC uktadéw klasycznych z wyjatkiem
celédw ornamentalnych, czesci konstrukcji (filary,
architrawy, sciana, krypty) beda rozpoznawalne wraz
z realizowang przez nie idea.

Rozpoznawalnosé elementow nie stanowi wtasciwosci

pojedynczej metody budowlanej — nie wchodzi
w relacie z klasycznymi ukladami lub ich
uproszczonymi formami. Jest to zawsze mozliwe,
nawet w bardzo zrdéznicowanych  systemach

budowlanych. Wystarczy nam jeden przyktad: katedra.
Istnieje wiele powodow, dla ktorych wpadamy
w zachwyt, wchodzac w stoneczne popotudnie do
katedry w Chartres: Swiatlo wpadajace przez struktury
naw, chér i okno rozetowe na fasadzie, wymiary
i proporcje nawy gtdwnej, wszechogarniajaca
przestrzen, czy wreszcie — z mysla o wszystkich,
ktérych interesuja metody nadzwyczajnego
przedsiewziecia — logika konstrukcji.

Dzieki ramifikacji kamieni wzmacniajacych krypty oraz
ich ponownemu zjednoczeniu w kolumnach naw
wszystko wydaje sie tak naturalne, ze catg nasza



uwage przykuwa generalne piekno miejsca, w ktorym
wiele moze sie zdarzy¢ i ktére wyzwala w nas
niepowtarzalne wrazenie cudu.

Nie znajdujemy tu Scian, kolumn czy tez architrawow
w uktadach klasycznych. Mimo to nietrudno zrozumieé¢
logike  konstrukcji  katedry. Przedstawiana jest
wzorcowo, rozumiemy jej cele, kazdy kamieh wyraza
dume jej tworcow.

Mozemy stwierdzi¢, ze ekspozycja form technicznych,
stanowigca dzi§ jedyng  zrozumiatg =~ forme
konstrukcyjna, roéwniez wyraza dume budowniczych
z jedng, niezwykle istotng roéznica: konstrukcja katedry
ukazuje jej najogolniejszy cel — nadanie formy
odpowiedniemu  miejscu oraz uwypuklenie jej
wspaniatosci. Zdaje sie, ze szeroko dzis stosowana
konstrukcja techniczna nie bierze pod uwage tego, co
ma by¢ zbudowane. Duma budowlancow wywotywana
jest dzis przez oryginalnos¢ formy technicznej, nie zas
przez jakos¢ budynku, ktéry musi byé postawiony.
W ten sposéb kwestia konstrukcji pozostaje oddzielona
od typologicznej definicji wznoszonego budynku.

Mies van der Rohe wyjasnia ten problem, twierdzac, ze
logika struktury musi zmierza¢ do ujawnienia powodow
budowy. Musi istnie¢ bardzo bliskie powigzanie miedzy
przyczyna budowania a wyborem  systemow
konstrukcyjnych.

W swych salach Neue Nationalgalerie w Berlinie Mies
stosuje technike, kiorg uwaza =za najbardziej
odpowiednig dla charakteru budynku, definiujac w tej
procedurze elementy konstrukcji stalowej oraz forme,
ktéra najlepiej przedstawia ich role.

Krétko mowige, temat konstrukcji znacznie wykracza
poza jej jakos¢ techniczng. Konstrukcja przystosowuje
sie do celu architektury.

Forma gmachu muzeum w Berlinie opiera sie na
zwiazku miedzy wielkim dachem kasetonowym
a osmioma filarami na planie krzyza. Relacja owa,
o wysokiej wartosci technicznej, odgrywa role
ekspresywng bezposrednio zwigzang 2z przestrzenig
opisang przez dach. Przebywanie pod dachem po
rozpoznaniu struktury i systemu podpér zapewnia
mocne przezycie miejsca dzielonego przez wszystkich
zwiedzajacych, ktérych chroni wspanialty dach oraz
okreslone elementy sali. W tym przypadku graniczace

z salg zamkniecie to po prostu przezroczysta Sciana ze
szkta pozostawiajgca funkcje definiowania wspdlnego
miejsca metalowemu dachowi, ktéry mozna podziwia¢
w petnej krasie z kazdej czesci sali.

Dach muzeum w Berlinie sugeruje silng funkcje
ochrony znajdujagcych sie pod nim ludzi i przedmiotow,
tworzona przez prosty i przejrzysty system formainy.

Fakt, ze czesci konstrukcyjne powinny wyraza¢ swa
role, pocigga za sobg ich identyfikacje, definicje ich
tozsamosci. Konieczne jest nadanie im formy
odpowiedniej dla tozsamosci, zdolnej uczyni¢ ja
rozpoznawalna.

Deliberujgac na ten temat, nie mozemy zapominac stow
Hegla: ,Jedyng i ostateczng funkcjg kolumny jest
no$nosc... sprawg najwyzszej wagi jest to, zeby
kolumna sprawiata wrazenie, Z2e reaguje na
podtrzymywany ciezar i Ze nie jest ani zbyt silna, ani
zbyt staba, Zze nie jest przecigzona ani nie wznosi sie
tak wysoko i z takq fatwoscig, by moc bawic sie swym
obcigzeniem’.

Zasada, ktora reguluje proces identyfikacji elementow,
jest zasada dekorum.

.Dekorum to sposéb uzewnetrzniania realnosci rzeczy”
— stwierdza Rogers, tym samym rozpoczynajac gre
z funkcjga pradawnej zasady poszukiwania wiasciwej
formy. Nie mozna rozdzieli¢ dekorum od konstrukcji
(wedtug Rogersa zadne przejscie w projekcie
architektonicznym nie jest oddzielne). To witasnie
dekorum nadaje forme elementom budowlanym.
Méwitem juz — w kontekscie tworczosci Miesa —
0 roznicy miedzy podporg a kolumna: podpora petni
praktyczng funkcje nosng, podczas gdy kolumna,
petniac te samg funkcje, przyjmuje forme odpowiednig
dla jej przedstawienia. Krzyzowe filary, ktére od
poczatku do konca swego dzieta projektuje Mies,
wynikajg z pragnienia znalezienia wiasciwej formy dla
tego elementu.

Dotyczy to wszystkich elementéw architektury we
wszystkich okresach historycznych. Dzieki dekorum
architektura zawsze przyjmuje forme wiasciwa dla jej
celu.

Trudno w to uwierzyé, ale dekorum (dekoracja)
i ornamentyka byly przez dtugi czas uznawane za
synonimy. Ornamentyka nie stanowi czesci konstrukciji,
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jest na nig naktadana, a w najgorszych przypadkach
zajmuje jej miejsce, sprawiajac, ze cata procedura staje
sie niezrozumiata.

,1en, kto ukrywa filar, popetnia bigd. Ten, kto tworzy
niewtasciwy filar, popetnia zbrodnie” — mowi Perret, za
ktérym Adolf Loos uwaza ornamentyke za zbrodnie,
poniewaz uniemozliwia ona rozpoznanie sensu catosci
i poszczegolnych jej czesci. Moze tez ograniczy¢ sie do
wyznaczonych przestrzeni tak, jak dzieje sie to
w klasycznej architekturze lub w katedrze gotyckiej,
gdzie ornamenty opowiadajg historie drugoplanowe.

Z kolei dekorum stanowi integralna czes¢ konstrukciji
i definiuje swa forme, ktéra wyraza jej role. Dekorum
wedle Perreta ,sprawia, Zze punkt oparcia zaczyna
Spiewac’.

Jednakze dekorum nie dotyczy tylko i wytlacznie
elementéw konstrukcyjnych — jako zasada identyfikaciji
stanowi czes¢ procesu definiowania wszystkich form
architektury.

W tym sensie dekorum to tatwo rozpoznawalna zasada
obecha we  wszystkich dzietach Loosa -
najzacieklejszego wroga ornamentyki, w projektach
jego doméw budowanych w ramach umiejetnej gry
zwiazkow miedzy czesciami. Kazda czes¢ odnosi sie
do innych, ujawniajac ogolny charakter domu.

Domy Loosa reprezentujg poszczegodlne miejsca zycia
rodzinnego, jak gdyby byly scenami jednej sztuki.

To w koncu dekorum nadaje forme usypanemu w lesie
kurhanowi, prowadzac do stynnej definicji architektury,
wspottworzonej przez Loosa, najpiekniejszej — moim
zdaniem — definicji sposréd wielu, jakie sformutowano
w historii tej dyscypliny.

Proporcje kurhanu wraz z materiatem, z ktérego go
utworzono, pozwalajg rozpozna¢ jego cel. ,Nagle
powazniejemy” — snuje swa opowies¢ Loos — ,i co$
w nas mowi: kogo$ tu pochowano. To wifasnie jest
architektura”.

Potem dekorum wiedzie nas do reakcji formy, pozwala
nam rozpozna¢ sens tego, co budujemy, i wyzwala
W nas emocje zwiazana z tym rozpoznaniem.

Mediolan, 10.01.2010 r.

llustracja: La cupola del Pantheon (fot. Roberto Bossaglia)



Antonio Monestiroli

THE RESPONDING FORM 1 Short Lecture on Architecture

This lecture is aimed at architecture students
and all those who ask themselves what is the purpose
for which architecture is built and what are the forms of
expertise necessary to build it.

Some might object that today everyone has an idea of
what architecture is, an idea everyone has formed
while living in our cities, that conserve unanimously
recognized values in time.

| am thinking about the many very beautiful theaters
built in the 1800s in Italian cities, the citizens who go to
those theaters and each time they see them are again
amazed by that noble yet playful atmosphere that gives
them character, each in its own way.

As everyone knows, entering these theaters is an
extraordinary experience. The stacked balconies,
arranged in a horseshoe form, face towards a place
that — as long as the seating areas are lit — remains
mysterious, mute, and reveals itself only when the
house lights go down. In this place, built for this
purpose, the performance begins.

| wonder if a citizen who has lived this experience can
still not know what architecture is. It is certain that he
knows it, or at least he knows it in that precise moment,
the moment in which the house lights are dimmed and
the stage lights up, the moment in which the
performance begins in the theater.

Then, at the end of the show, when the two parts of the
theater are equally bright, the magic of the place
vanishes with its experience, and almost all (not
precisely all) those who have been there forget that
they have had an experience of architecture. Or they
shut it off in the past tense, imagining that only in the
past was it possible to construct such magical places.

| have never understood this desire to distinguish and
separate the periods of our history, denying the
timeliness of the past. A distinction that isolates our
time from the course of history, leaving it to its own
devices in the name of a modernity that imposes
diversity. As if our culture had to strictly belong to the
time of our life. For many people, neither the past nor
the future has a real value, but only the present.

This is how the school groups that visit the Pantheon
are taught: to visit a wonder of the past that no longer
belongs to us, but simply bears witness. Not one of the
many guides calls attention to the experience of the

visit in itself, from the passage through the sixteen
gigantic granite columns to the crossing of the
threshold to enter the grand cupola that overwhelms
every thing, every person. Entering the dome of the
Pantheon is a unique experience, precisely of this
building alone. The other beautiful domes we know
about are far away from those who observe them. Here
that is not the case, here the cupola is present and
gathers, in a single unity, the many particulars it
contains.

Why can this experience not have value in the present?
Why must it be connected only with the time in which
this marvelous building was built?

Gunnard Asplund wanted to reproduce this experience,
though not on the same scale as the Pantheon, taking
the proportions of his Woodland Chapel (in the
Stockholm cemetery) to the size of the bodies of
visitors. Asplund wanted to rediscover, with those new
measurements, the thrill of the passage from a forest of
columns, across a threshold and into a cupola, a
perfect semi-sphere, that contains an event. The
building is located in the woods, the columns of white
painted wood are the continuation and allegory of the
trunks of the surrounding trees, the dome hosts a
funerary function and, at the same time, evokes it.
During the visit to this small building the function may
not be in progress, yet the form of the place, the natural
light that enters, the high seats arranged in a circle give
us the sensation that the service is about to begin,
because the evocative quality of the whole is so strong.
But getting back to the visit to the Pantheon, what is
understood of the meaning of this extraordinary
building? Does it come to mind to any of the visitors, if
only for a moment, that the beauty of that place
belongs to our culture and that we can reproduce it in
another place, with other forms? Perhaps it comes to
mind only to those who have a strong architectural
calling.

These experiences are also lessons of architecture,
lessons on how it is possible, with architecture, to
produce profound emotions. Not just temporary
sensations, as many are satisfied to do today, but
emotions that make us recognize values that last in
time.
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The harder the lesson of the Parthenon is, the harder it
is to understand its meaning. We are fascinated by its
skillful construction, by the expressive power of its
parts, by the force of the columns, the precision of their
assembly, but the overall meaning of the building
escapes us. Or, more precisely, its original meaning
escapes us, and what remains is the historical
significance of a building that since the distant past has
stood over the city of Athens and, from any vantage
point, always seems to be higher than us, like an
admonishing sign.

No other building in the world has such a presence, yet
this is not what allows us to approach the Greek
Temple; this authoritative presence, if anything, keeps
us at a certain distance. What makes the Greek Temple
timely is the recognition of the act of enclosing and
protecting something to which great value is attributed.
But the Temple is inaccessible, except as a ruin. The
temple encloses and shelters the cella of the divinity for
which it is made. It does not welcome citizens, in fact
the sturdy columns that surround the cella and support
the roof somehow repel them, keep that at the proper
distance, commanding a sentiment of respect.

The Greek Temple lets itself be observed but not
frequented, it is shelter of the divinity it protects, closed
inside it as if in a treasure chest. This is why people
have always admired temples for the modes of
construction, the proportions of the single parts, their
interconnections. In short, there has always been study
of the language of construction and there has never
been any discussion of its deeper reasoning. Hence its
ambiguity: on the one hand the temple is considered
the prototype of the architecture of all times, while on
the other it is an impenetrable monument that is
transformed into an object of worship.

We can thus understand the words of Le Corbusier
who considers Phidias, the great sculptor, the true
author of the Temple and not lktinos, the architect. The
Parthenon is a work entrusted more to the language of
construction than to the typological definition that
remained unchanged for many centuries.

The Romans transformed the Temple into the Basilica,
to allow all those who would gather there, also for
different reasons, to enter the hall, surrounded by

columns and sheltered by a large roof.

This large, undivided space becomes the architectural
theme of those who want to construct the place of
public institutions, those who want to give form to a
place of gathering, a form not connected with particular
functions but with the general meaning of gathering as
the matrix of the form of the place.

As we can see, history transfers from one era to
another not so much the forms of architecture as the
motivations for which a work of architecture was built.
The definition of the hall as a collective place,
constructed in a form that evokes the idea of
community, would also become one of the themes of
research of Mies van der Rohe.

If the Convention Hall in Chicago had been built, it
would have been one of the wonders of our time. A
space of unusual size, built to contain 50,000 persons,
determined by a marble wall on the four sides of a
square measuring 200 meters on each side. This
gigantic enclosure defines the place of gathering and
expresses the idea of community.

No one before this had been able to cover a space of
such size without sacrificing the civil character of the
building. Perhaps no one before this had felt the need
to do so. This need is the motivation behind the project,
and its forms are the expression of that need.

Think about the gesture of enclosing a place. A sacred
gesture, repeated in the history of humankind every
time the need arises to distinguish between an interior
and an exterior of a circumscribed space. To enclose in
order to protect, but also to identify, to make a place
appropriate and recognizable.

With this same gesture of enclosure, Mies constructs
his low houses that are first of all a protected and
identified place, the place of one’s home. Inside that
enclosure, of exposed bricks, the house can be
constructed in the widest range of different ways. What
counts, what makes the house recognizable as a place
in which to stay, is the enclosure.

Getting back to the question of history, let's ask
ourselves what distinguishes the house of antiquity
from this enclosed place of Mies. Certainly the practical
and religious motivations of the enclosure, the
materials and modes of construction, but not the will to
identify and make recognizable the place of the home.



Having to approach the theme of the home and
radically re-establish the culture of residence with
respect to the rental homes of 19th-century Paris, Le
Corbusier asks himself what is the most beautiful
house ever built in Paris, if not the home of the king of
France and his court, and he wonders why the citizens
of Paris cannot all live in beautiful houses like that of
the king. Of course when he thinks about the house of
the king of France Le Corbusier is not thinking of the
richness of the furnishings, the gilding of the mirrors,
the sumptuous decorations; he is thinking about, and
redesigns, that system of open courtyards, like a
telescope, open on the gardens of Les Tuileries and
beyond, seen in views from all the rooms. This is still a
way of enclosing a building, leaving a perspective open
toward ideally uncontaminated nature. In that moment
Le Corbusier had that problem, he had to find a
settlement model that would establish a relationship
between the house and nature, and he found it in the
palace of the Louvre.

Every moment in history has its ideals and architecture
attempts to achieve them, to find the forms to make
them reality. Just consider the Renaissance, the idea of
the unity of creation that establishes forms of analogy
between architecture and nature; or consider the
renewed pursuit of the relationship with nature of the
Enlightenment, in the period in which the growth of big
cities seemed to deny any possibility of such a
relationship.

Mies too, together with Le Corbusier, seeks this
relationship, and this is the reason behind the four
residential towers arranged like dominos on the bank of
Lake Michigan in Chicago. The four tall buildings are
positioned in that way in order to make the largest
possible number of units face the lake, so that all the
single apartments, each reduced to a single large
room, would thus have a reason to exist, the main
reason of the home, a place from which to observe the
natural landscape.

The formation of this ideal, of a renewed relationship
with nature, explains all the research on the house in
20th-century architecture. An ideal thrust that lies
behind all the choices regarding the house in that
period: from orientation to the positioning of buildings
and dwellings.

As we can see, architecture is always motivated by a
program that exists outside of it, in the society that
produces it. From the theater as the mutual reflection of
two opposing parts, to the hall as a collective place that
evokes the idea of community, to the house as the
resplendent place of our life, that evokes this
characteristic of responding, architecture always
requires a program of reference, a motivation, a
necessity, in short, that is supplied by the society that
produces it.

We have to know this necessity, to assess its degree of
generality, to extend its value to the point of recognizing
it as belonging to our culture and constructing it with
the forms of architecture, because through these forms
it can become evident to everyone.

To return to the many Italian-style theaters: they are
products of a strong, widespread theater culture and
are built in the most suitable forms not only for their
practical function (the complex relationship between
audience area and stage) but also, and above all, to
fulfill the desire to construct a place that suggests the
value of that function. When | attend a performance in
one of these theaters, when | look at the series of
balconies still empty before the show, | cannot help but
think of the many generations of people that have filled
them, waiting for the performance to begin. This can be
said of the theaters of all ages, of the grand spaces of
the Greek theaters facing the sea, those of the Roman
theaters that face an extraordinary, emblematic
construction like the facade of the Palace of the
Emperor. It can be said of all theaters as long as they
are built with the will to make their representative
function explicit, in short as long as they are built with
the modes of architecture.

But what are the modes of architecture?

First we should explain the reasons behind this long
introduction. It is necessary as a reminder that the work
of the architect does not begin from a given program,
but from the definition of the program itself. Good
architecture begins with the elaboration of the program.
This statement, though it might seem obvious, is quite
controversial today. Today the program is not entrusted
to those who make architectural projects; it is supplied
by a client usually unwilling to accept its discussion.
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This means that an important foundation factor is
missing, namely the motivation behind the idea that
forms the basis of the design of a building. We have
seen that the idea takes form by trying to know the
more dgeneral value of the building we have to
construct, which permits us to define its character. If
this is imposed by the client, for the most part it will be
reduced to its practical value. But as | have said, the
practical value is not what interests us, though it is
always the motive of the construction. What interests
us more is the cultural value that is the extension of the
practical value, its generalization.

To clarify, | will take an example from my work.
Designing a theater for a competition in Udine in 1974,
lengthy reflection on the theme led me to conclude that
in the theater there are always two parts that face each
other, and that the theater’s most general value lies in
this confrontation. All the rest is secondary. What is
important is the face-off of the seating area with the
natural landscape, in the Greek theater, with the fixed
stage, a metaphor of construction, in the Roman
theater, with the magical place hidden behind a curtain,
in the ltalianate theater.

This led to the formation of an initial, though vague,
formal idea of my theater: | thought of a place set
between two opposite, fixed stages. For me, this was a
very important starting point, that determined all the
subsequent steps.

Had | not had the freedom to investigate the program,
the possibility of reflecting on the general meaning of
the theater, | would never have reached the point of
imagining this embryonic form, this typological scheme
of the theater, a scheme that is realized in its
construction.

This initial form, then, does not come from other forms,
but from reflection on what a theater is, or what it could
be.

This is the first, delicate passage of an idea, that can
also be expressed in words, to a form that, through
construction, takes on a body. | believe that this was
the procedure that led Ignazio Gardella to find the form
of the theater of Vicenza, perhaps his most beautiful
design, where the place of the seating and that of the
stage face each other in a space that includes them

both, that has its own strong unity and geometry.
Shortly before that (in 1972), | did a project for a
daycare center, and again it was the idea of a daycare
center as a house for children that led me to think of a
large enclosure that would contain the house and its
garden.

| could go on in this way, to describe the genesis of the
forms of all my projects, which has always happened in
the same manner: thinking about the meaning of what |
had to design, to define its character.

Of course in this passage from the idea to the form one
is influenced, or more precisely aided, by all the
examples that come to mind through similarities. But
they would be of no help at all, and would just produce
lifeless copies, without our pursuit, each time, of the
meaning of what we are making.

It is in this initial cognitive phase that we can apply
analogical thinking, both between ideas and the forms
compatible with them, and between forms being
developed and forms that already exist, that permit us
to express a judgment on ours. A dual analogy that on
the one hand allows us to test the validity of our ideas,
and on the other helps us to avoid copying already
existing forms.

In this initial phase the use of imagination is essential;
the capacity, with respect to the formation of an idea, to
imagine one or more responding forms. In this exercise
we recall emotions felt through our experience of works
of architecture of the remote and recent past. Not so
much the forms, or not just the forms, but the emotions
caused by them. The same emotions we want to be
capable of causing, in turn, with our project. Thinking
back on my project for the theater of Udine, | remember
that | repeated a sort of simulated experience of the
place along the route that leads from the narrow lateral
entrances directly to the center of the two stages facing
each other. Everything after that, each single move to
construct that place, would have to obey that program.
Every passage, from the construction to the form of the
single parts, would have to underline that experience.
As we can see, in history forms are not transported (it
is right that they remain in the time the generated
them), but ideas and emotions are transported, that we
are able to glean from the forms. Only in this way,
through the recognition of those ideas and the



experience of those emotions, will we be able to find
new forms capable of representing the values of our
time.

Up to this point our work remains inside an imagined
reality, the forms are still without a body, and to become
real they will have to come to grips with the concrete
factors of the place, with the requirements of the
function and the rules of the construction. But we
already know what we want to build, though not
precisely yet, and this helps us to examine all the
factors and to choose, among the many possibilities,
the appropriate modes for the construction.

This is an important point of the discussion: our ability
to hold the pre-set objective still. It can certainly be
perfected during the course of the work, but it cannot
be changed every time we run into a difficulty. Keeping
faith with the program we have outlined is a condition
for the good results of our work. Without justifying
choices based on unexpected things and accidental
conditions of the places and obligations of the
construction. When Mies designs the Convention Hall
he is well aware of the problems involved in a roof with
a 200-meter span on both sides of the hall, yet he does
not let himself be influenced by those problems, he
looks for the solution best suited to maximum display of
the vastness of the enclosed place without
contradicting, and instead enhancing, the unity of its
form.

The construction obliges us to make the project idea
real, to implement its character. It is not overlaid on the
idea, nor does it replace the idea. Its task is to make
the idea a reality.

There are many examples from ancient and modern
times. Just consider the technical problems involved in
building a dome during the Renaissance. Yet when
faced with this task, construction technique developed
in order to reach its goal. For the architects of the
Renaissance the construction of the dome is not just a
technical challenge, it is also the realization of a form
similar to the dome of the sky that extends above the
heads of all citizens. To achieve this program an
appropriate technical solution had to be found, at all
costs.

Someone might say that the program is made real

gradually, together with the advance of construction
techniques; but without a precise idea of what we want
to build, construction in itself has no value. Today not
everyone agrees with this statement. Many people,
today, conduct sophisticated technical research,
convinced that it is architectural research, in an
unprecedented confusion between means and ends.
The theory of the primitive cabin returns to the
spotlight, understood as the supremacy of technical
forms. But architecture is not directly construction, in
the most highly evolved mode it is representation of the
act of construction and of its most general motivations.

The temple, not the cabin, makes the passage from
construction to its metaphor, and architecture is born
with the construction of the temple.

What can we say about this statement today? It is
necessary to repeat that construction has a goal that is
external to it, that lies in the idea of what is to be
constructed, which must be displayed as clearly as
possible. Gardella said that “architecture is the
construction of an idea”. To perform this task the
construction has to make its role recognizable, the logic
of its parts, of their measurements and relationships. In
the cabin the construction parts have the form of
natural elements, tree trunks, crossed branches, etc. In
more evolved architecture, the parts are recognizable
by their form that is representative of their role (the
column and its components, the architrave and its
components). Even when the classical orders are no
longer utilized, except for ornamental purposes, the
parts of the construction (pillars, architraves, the wall,
vaults) will be recognizable, together with the idea they
implement.

The recognizability of the elements is not the property
of a single mode of construction; it does not coincide
with the classical orders or their simplified forms. It is
always possible, even in construction systems that are
very different from one another. One example will
suffice: that of the Cathedral.

There are many reasons to be amazed when one
enters the cathedral of Chartres on a sunny day: the
light that crosses the structure of the naves, the choir
loft and the rose window on the facade, the size and
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proportions of the main nave, a magnificent space in
the literal sense of the term (a space that “magnifies”
those who enter it), and finally, for those interested in
understanding the modes of that extraordinary
undertaking, the logic of the construction.

The ramification of the stones that support the vaults,
their reunification in the composite columns of the
naves, make everything seem so natural that our
attention is captured above all by the general beauty of
the place. A place where many different things happen,
but one that produces in us a unique sensation of
wonder.

Here we do not find the walls, columns and architraves
of the classical orders. Yet in the Cathedral too the
logic of the construction is clearly comprehensible. It is
represented in an exemplary way, we can understand
its objectives and it communicates the pride of those
who made it, stone by stone.

We might say that the display of technical forms, which
today is the only form of construction in some way
comprehensible, also communicates the pride of the
builder, with a single, major difference: that in the
Cathedral the construction displays its most general
goal, which is that of giving form to an appropriate
place, and of expressing its magnificence. Technical
construction, as it is widely used today, seems to fail to
take what is to be constructed into account. The pride
of the builder today lies in the originality of the
technical form and not in the quality of the building that
must be built. In this way, the question of construction
remains separate from the typological definition of the
buildings it erects.

Mies van der Rohe clarifies this problem, saying that
the logic of the structure must be aimed at bringing out
the reasons behind buildings. There has to be a very
close connection between the reason of a building and
the systems chosen to construct it.

In his buildings with halls, in the Neue Nationalgalerie
in Berlin, Mies deploys the technique he considers
most suitable for the character of the building, and in
this procedure he defines the elements of the steel
construction and the form that best displays their role.
In short, the theme of construction goes well beyond its
technical quality. The construction adapts to the aim of

the architecture.

The museum in Berlin takes form from the relationship
between a large coffered roof and eight cruciform
pillars that support it. This relationship, which
nevertheless has an important technical value, plays
an expressive role directly connected with the space
defined by the roof. To stay under the roof, recognizing
the structure and the system of supports, gives us a
strong experience of the place. A single place shared
by all visitors, who are protected by the great roof
together with the works contained in the hall. In this
case the enclosure that borders the hall is reduced to a
transparent glass wall, leaving the function of defining
a common place up to the metal roof, that can be seen
in its entirety from every part of the hall.

The roof of the museum in Berlin evokes an idea of
protection of the people and things below it. A strong
idea, made evident by a simple, clear formal system.

The fact that the construction parts should express
their role implies their identification, the definition of
their identity. It is necessary to give them a form that is
appropriate to their identity, capable of making it
recognizable.

On this subject, it is impossible to forget Hegel's words
about the classical column. “The column has no other
determination than that of bearing ... with this ultimate
aim of bearing, the thing of foremost importance is that
the column should convey, in relation to the weight that
rests on it, the impression of responding to it, and
therefore that it is not too strong nor too weak, that it is
not overburdened, nor does it rise so high and with
such ease as to seem to be playing with the weight it
bears.”

The principle that regulates this process of
identification of the elements is the principle of
decorum.

“Decorum is a way of bringing out the reality of things”,
says Rogers, and by saying this he calls into play the
function of this ancient principle in the pursuit of the
appropriate form. The decorum cannot be separated
from the construction (according to Rogers, no
passage is separable in the architectural project). The
decorum gives form to the elements of the
construction.



| have already spoken, regarding Mies, of the
difference between a support and a column: the
support fulfills the practical function of bearing, while
the column, that performs the same function, takes on
the appropriate form for its representation. The
cruciform pillars Mies designs from the start to the end
of his work are the result of the desire to find the
appropriate form for this element.

This is true of all the elements of architecture in all the
eras of its history. Architecture always, through
decorum, takes on the appropriate form for its purpose.

It is incredible that for a very long time decorum
(decoration) and ornament have been confused with
each other. Ornament is not part of the construction, it
is overlaid on it and, in the worst cases, takes its place,
making the entire procedure incomprehensible.

“He who disguises a pillar commits an error. He who
makes a false pillar commits a crime”, says Perret, and
this is why Adolf Loos considers ornament a crime:
because it makes it impossible to recognize the sense
of the whole and its parts. Unless it is limited to spaces
set aside for it, as in classical architecture or the Gothic
Cathedral, where the ornamentation narrates
secondary stories.

On the other hand, decorum is an integral part of the
construction, it defines its form that expresses its role.
Decorum, according to Perret, “makes the resting point
sing’.

But decorum does not apply only to the construction
elements: as a principle of identification, decorum is
part of the process of definition of all the forms in
architecture.

In this sense, decorum is a vividly recognizable
principle in the work of Loos, the greatest enemy of
ornament. It is seen in all his works, it is present in the
designs of his houses, built through the skillful play of
relationships among the parts. Each part relates to the
others, displaying the general character of the house.

In the houses of Loos the places of domestic life are
represented, from one to the next, as if they were the
scenes of a single performance.

Finally, it is decorum that gives form to the burial
mound encountered in the woods, leading to the

famous definition of architecture, also by Loos, the
most beautiful definition, in my view among the many
formulated in the history of architecture.

The proportions of the mound, together with the
material from which it is made, are such as to make its
purpose recognizable. “We become serious”, Loos
narrates, “and something in us says: someone was
buried here. This is architecture.”

Decorum, then, leads us to the responding form,
permits us to recognize the sense of what we build and
provokes, in us, an emotion connected to that
recognition.

This, and perhaps this alone, is the purpose of our
work.

Milan. 10-01-2010
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Wiara w unikalno$¢ oryginalnego dzieta sztuki
objawita sie w dobie renesansu. Budujac wowczas
swoja teorie sztuki Leonardo da Vinci udowadniat, ze
,malarstwo, rzezba | architektura sa ,sztukami
wyzwolonymi” a nie ,rzemiesiniczymi umiejetnosciami”
jak okreslano je w $redniowieczu. Artystom stawiat
najwyzsze wymagania, zleceniodawcom zalecat
okazywanie uznania dla pomystu mistrza. W wieku XVI
malarzy, rzezbiarzy i architektéw nie traktowano juz
jako ,wytwércow” lecz okreslano mianem ,twérca”. Od
tamtego czasu pojecie ,oryginalnos¢” wpisywato sie
w sfere sztuki.

Oryginalnosé utozsamiano z ideowg i fizyczng
autentycznoscig rzeczy pokazujacej to, ze nie jest ona
podrébka, falsyfikatem czy fatszerstwem. Owo hasto
nadawato rzeczom wartos¢ wyjatkowa, uznawang za
efekt twoérczej indywidualnosci, wynosito twory sztuki
na szczyt hierarchii wartosci artystycznych. Okreslenie
,oryginalna architektura” kieruje uwage na jej
innowacyjny ksztatt, na zadziwiajacy wyraz plastyczny,
wyraza takze uznanie dla wyobrazni i talentu tworcy.

Wybitni architekci mieli zawsze najwieksza site
oddziatywania, wyznaczali nurty myslenia
o0 architekturze odkrywajac nieznane terytoria

wyobrazni i wrazliwosci plastyczne;j.

Swojg oryginalnos¢, swoja ,innos¢”, ktorg

architektura ujawniata od poczatku XX wieku Reyner
Banham komentowat w  stowach: ,rewolucja
w architekturze”, Nicolaus Pevsner ,pionierami
wspotczesnosci” mianowat tych, ktérzy w niegj
uczestniczyli, a podzniej Charles Jencks tamtym
wydarzeniom  przypisat role inicjujaca  ,ruch
nowoczesny w architekturze”.
Wprowadzajac innowacyjny repertuar form architektura
nowoczesna, hie po raz pierwszy w swoich dziejach,
potwierdzita fakt, ze budowanie w kazdej kolejnej
terazniejszosci jest efektem reakcji na klimat czasu, na
bieg wydarzen, ktére inspirujg i sg pretekstem
nieuniknionych zmiany.

Immanuel Kant powiada, ze ,wszelka forma
przedmiotow zmystow [...] jest albo ksztattem [...] albo
gra ksztattow [...] we wszelkiej sztuce pieknej moment
istotny polega na formie”. Do tych mysli filozofa
odwoluje sie Wiadystaw Strozewski w swoich
rozwazaniach o pieknie. Akcentuje fakt ze ,forma jest

Maria Misiagiewicz
Idee, preteksty, inspiracje...

dla Kanta nie tylko czynnikiem dyscyplinujgcym
wyobraznie, ale i warunkiem koniecznym
i wystarczajacym piekna”. W odczuciu Herberta Reada
formy odnajdywane w naturze jawia sie jako ,uparcie
matematyczne”. To spostrzezenie odnosi do terytoriow
sztuki, do tworzenia formy wspartej na precyzyjnym
mysleniu. Jednak nie utozsamia owego powigzania
z tym, ze problem formy mozna zredukowa¢ do
wskazania jakiejs formuty czy reguly. Przeciwnie
twierdzi, ze ,kazde dzieto sztuki musi forme stwarzac
na nowo”.

Tak tez bylo w czasie nowoczesnym. Chociaz
inspirujgcg moc miata nowatorska technika budowania,
nie ona rozstrzygata o pojawienia sie budowli, dzis
uznanych za unikatowe, oryginalne dzieta nowoczesnej
architektury. Stato sie to mozliwe dzieki twdrczym
umystom  wybitnych  mistrzéw, ktorzy  stworzyli
innowacyjne ksztatty architektonicznej przestrzeni.
Wybitni prekursorzy nowoczesno$ci, nade wszystko: Le
Corbusier, Mies van der Rohe, Frank Lloyd Wright
obdarzeni byli wrazliwoscig wspierajacg wykorzystanie
mozliwodci natury technicznej do przeksztatcenia
swoich poetyckich wizji w innowacyjne formy
przestrzeni architektonicznej. Ich talent nalezy mierzy¢
sita oddziatywania i idei, i budowli, ktére stworzyli. Ich
dzieta, wcigz inspiruja poszukiwanie stosownych
pretekstow wspierajacych definiowanie nowych form na
tyle atrakcyjnych by zaistniaty w wyobrazni spoteczne;j.
Owe formy wsparte na ideach wytyczajacych tropy
myslenia o pieknie wydobywanym z jazni, wyrazonym
unikalnym ksztattem, jawiacym sie ludzkim oczom po
raz pierwszy, o pieknie nie majacym nic wspdlnego
z kaprysem.

Zarysowana przez Umberta Eco Historia piekna
utwierdza w przekonaniu, ze nie byto ono nigdy czyms
absolutnym i niezmiennym. Przeciwnie, przybierato ono
rozne oblicza w roznych epokach historycznych.
Zdarzato sie takze, ze skrajnie odmienne odcienie
piekna wspofistniaty obok siebie w tym samym czasie.

Potwierdza sie to w dobie nowoczesnej
i wspolczesnej architektury i znajduje  wyraz
w swobodzie wyboru inspiracji formy i jej piekna
z obszarow mysli i rzeczy znanych i odkrywanych.
Szczegdlng oznaka myslenia nadajacego ksztatt
architekturze doby nowoczesnej jest szybka zmiana



postaw i przekonan architektow. Jakie sg efekty?. Obok
siebie istniejg skrajne odmienne formy rzeczy. Wydaje
sie, ze jak nigdy dotad, w tym samym czasie, nie
objawiaty sie artystyczne indywidualnosci,
rozpoznawalne  przez  oryginalno§¢  pomystéw.
Nasladownictwo tych dziet wydaje sie byé trudne,
.Kopie” sa odbierane poprzez owe oryginaty. Architekci
nie rozwigzujg wszystkich probleméw, dazg czy tez
starajg sie rozwiktaé, udramatyzowac i kilku z nich.
Walory architektury sa wynikiem przekonan skupia-
jacych uwage na takich a nie innych jej sensach.
Historia architektury jest najczesciej przekazywana jako
historia stylow. Racja wydaje sie by¢ po stronie Eliasa
Zenghelisa  postrzegajacego sztuke budowania,
poczawszy od Stonehenge do Villi Savoye, jako
historie idei. Oryginalnemu mysleniu nalezy przyznac
prawo rozstrzygania o walorach architektury.

W nowoczesnej przestrzeni architektonicznej
wszystko to, co zwykio sie uznawac za jakas postac
porzadku czy tez jego symptomy, w my$l obyczajow
o rodowodzie z blizszej i odlegtej przeszitosci, jawi sie
jako wieloznaczny zbior. Antonio Monestiroli widzi
architekture nowozytng jako te objawiajaca sie drogg
kontynuacji lub kontestacji mysli klasycznej i doszukuje
sie w niej jedynie ,intencji” wspdlnych dla kolejno
pojawiajgcych sie epok.

Ruch nowoczesny nie ustaje, panuje nadal
w architektonicznej przestrzeni. Poruszanie sie w tym
Swiecie, jednoznaczne wskazanie owych ,intencji” nie
wydaja sie utatwia¢ takie czy inne kryteria
warto$ciowania, bowiem czas nie dokonat jeszcze
ostatecznej weryfikacji. Racjonalistyczne podej$cie do
tych zagadnien jest wpisane w kod genetyczny
naszych postoswieceniowych nawykoéw
i pozytywistycznego nastawienia, tak po stronie
teoretyka jak i tworcy. Lecz wytowienie ich pierwotnego
sensu, dotarcie do prawarstwy architektonicznego
palimpsestu ujawniajacej przyczyny inspirujacego
.porzadku” lub ,nietadu” architektonicznej przestrzeni
wydaje sie by¢ skazane na niepowodzenie.
Poszukiwania przyczyn sztuki nie zawsze moga
dotrze¢ do zawoalowanych tajemnic uczu¢ i my$lenia
architektow. By¢ moze drogowskazem dla rozeznania
tych doswiadczeh mysli, przekonan i odpowiadajgcych
im znakéw-form stosowne jest przyjecie zalecanej
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przez Hansa Georga Gadamera postawy ,rozumienia”,
postawy wspartej na refleksyjnym odczytywaniu
i wysitku interpretacyjnym.

Na takie lub inne uktady linii, figur i bryt wypada
spojrze¢ jak na efekt reakcji na klimat jakiego$ czasu
okreslonego mozliwo$ciami [ oczekiwaniami
oryginalnych pomystéw. Dariusz Koztowski widzi dzieje
sztuki architektonicznej jako historie poszukiwania
nowosci wyznaczajacej przetomy tworzace style,
kierunki i maniery. Znuzeniu przypisuje prowokowanie
nowosci. Znuzony moze by¢ odbiorca, ale raczej to
zniecierpliwienie artysty jest tu inicjatorem dziatania.
Wczesniejszym, fagodnym przemianom w architekturze
przeciwstawia ,epidemie oryginalnosci” w czasie
nowoczesnym, w ktorym szczegdlne miejsce ma
tworczos¢ jednostek wybitnych. Im zawdzieczamy to
o czym mowi Henryk Wolfflin — ,zywotnos¢ i piekno
architektury polegaja na niewykonczeniu jej formy
Zjawiskowej, na wiecznym stawaniu sie i jawieniu sie
w zawsze nowych obrazach”.

Spefnito sie hasto all right Roberta Venturiego
ogtoszone w Complexity and Contradiction in
Architecture (1966) w skali szerszej niz zamierzat to
pomystodawca. Przestrzen nowoczesnej architektury
jest jednoczesnie konstruowana i dekonstruowana,
zdarzajg sie w niej nieoczekiwane sasiedztwa form,
metafory staja sie dostownoscig, fikcje wkraczajg
w realno$¢. Zadne uktady przeciwstawne jak wydaje
sie nie roszczg juz sobie prawa do budowania
systematyzujacego mianownika. Ow nieporzadek
mozna uzna¢ za szczegodlny przypadek porzadku.
Pozytywny sens architektury ,oryginalnej” wypada
dostrzec w tym, ze przedtem i teraz wspiera nabywanie
umiejetnosci dostrzegania i przeciwstawiania sie tej
,hieoryginalnej”. A chodzi tu rzeczy budowane bez
inwencji, bez zasady, ktére w trywialny sposob
kompilujac wyprébowane wzory przemieniajg je w kicz.



Maria Misiagiewicz 7 Bram do Krakowa, Brama Wielicka, 2001
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Faith in the uniqueness of an original work of art
manifested itself in the age of the Renaissance.
Building his theory of art, Leonardo da Vinci proved that
painting, sculpture and architecture were “liberal arts”,
not “handicrafts” as they were defined in the Middle
Ages. He made the heaviest demands on artists and
advised clients to pay respect for a master’s idea. In
the 16th century, painters, sculptors and architects
were not treated as “manufacturers” anymore but as
“creators”. The term “originality” entered the sphere of
art then.

Originality was identified with the ideological
and physical authenticity of a thing showing that it was
not a fake or a forgery. This term gave things a special
value acknowledged as the effect of creative
individuality and raised creations of art onto the top of
the hierarchy of artistic values. The notion “original
architecture” draws attention to its innovative shape, to
its astonishing image, it also expresses appreciation for
an author’'s imagination and talent. Outstanding
architects’ impingement has always been the strongest
— they have defined trends in thinking about
architecture and discovered some unknown territories
of imagination and sensitivity.

Reyner Banham commented on the originality,
the “otherness” which architecture revealed at the
beginning of the 20th century, using these words: “a
revolution in architecture”; Nicolaus Pevsner called the
participants “the pioneers of contemporariness”;
Charles Jencks attributed the role initiating “a modern
movement in architecture” to those events.

Introducing an innovative repertoire of forms,
modern architecture — not for the first time in its history
— confirmed the fact that building in every present is the
effect of a reaction to the climate of time, to the course
of events which inspire and make a pretext for
inevitable changes.

Immanuel Kant says that “any given form of the
subjects of the senses [...] is either a shape [...] or a
play of shapes [...] in any fine art, a significant moment
is based upon a form.” Wtadystaw Strézewski refers to
the philosopher’s ideas in his ruminations on beauty.
He emphasizes the fact that “to Kant, form is not only a
factor which disciplines imagination but also a
necessary and sufficient condition of beauty.” In

Herbert Read’s estimation, forms found in nature
appear as “stubbornly mathematical”. This remark
refers to the territories of art, to the construction of a
form based on precise reasoning. However, he does
not identify this connection with the opinion that the
problem of form may be reduced to indicating a formula
or a rule. Quite the contrary, he claims that “every work
of art must create a form over again.”

It happened so in modern times, too. Even
though an innovative building technique had got an
inspiring power, it did not decide about the appearance
of edifices regarded today as unique, original works of
modern architecture. It was possible owing to the
creative minds of grand masters who produced
innovative shapes of the architectural space. The
eminent precursors of modernity — first and foremost Le
Corbusier, Mies van der Rohe and Frank Lloyd Wright
— were endowed with sensitivity supporting the
application of technical possibilities for transforming
their poetic visions into innovative forms of the
architectural space. Their talent ought to be measured
with the impact of both their ideas and their edifices.
Their works still inspire a search for suitable pretexts to
support defining new forms attractive enough to come
into being in social imagination. These forms are based
upon ideas setting tropes of thinking about beauty
extracted from ego, expressed with a unique shape,
appearing in front of human eyes for the very first time,
about beauty which has got nothing in common with
caprice.

The History of Beauty, outlined by Umberto Eco,
strengthens the conviction that it has never been
anything absolute and unchangeable [6]. Quite the
reverse, it has adopted diverse images in various
historical epochs. Sometimes extremely different
shades of beauty coexisted beside each other at the
same time. It is confirmed in the days of modern and
contemporary architecture and can be seen in the free
choice of deriving inspiration for form and its beauty
from areas of well-known and discovered thoughts and
things.

A special symptom of thinking which shapes the
architecture of the present day is a quick change of
architects’ attitudes and convictions. What are its
effects? Extremely different forms of things exist beside
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each other. It seems that — like never before — artistic
individualities, recognizable by the originality of their
ideas, do not show up at the same time. Imitation of
works seems difficult, “copies” are perceived through
the originals. Architects do not solve all the problems,
they try to unravel and dramatize several of them. The
values of architecture result from convictions focusing
attention on its specific senses. The history of
architecture is usually presented as the history of
styles. Let us cede a point to Elias Zenghelis who
perceives the art of construction — from Stonehenge to
Villa Savoye — as the history of ideas. Original
reasoning should have the right to determine the values
of architecture.

In a modern architectural space, everything that
used to be treated as a form of order or its symptoms,
according to customs from the past, looks like an
equivocal collection. Antonio Monestiroli claims that
modern architecture manifests itself by the continuation
or contestation of the classical thought and only reads
“‘intentions” shared by every epoch into it.

The modern movement persists and still
dominates in the architectural space. Various criteria of
assessment do not seem to facilitate moving in this
world and showing the “intentions” unambiguously
because time has not accomplished the ultimate
verification yet. A rationalistic approach to these issues
is immanent in the genetic code of our post-
Enlightenment habits and positivistic attitude which
concerns a theoretician and a creator as well. But
finding their primary meaning, the original layer of an
architectonic palimpsest revealing the causes of the
inspiring “order” or “disorder” of the architectural space
is rather doomed to fail. A quest for the reasons of art
does not always lead to the veiled secrets of architects’
feeling and reasoning. Perhaps a signpost for
recognizing these experiences of thoughts, convictions
and responding mark forms is the attitude of
‘comprehension” recommended by Hans Georg
Gadamer — an attitude supported by reflexive and
laborious interpretation.

We should look at various layouts of lines,
figures and bodies as at the effect of a reaction to the
climate of a certain time defined by the possibilities and
expectations of original ideas. Dariusz Koztowski

perceives the vicissitudes of architectural art as the
history of looking for novelty which marks
breakthroughs forming styles, trends and manners. He
attributes provoking novelty to fatigue. A recipient may
be fatigued but it is rather an artist’s restlessness that
initiates action. He contrasts “an epidemic spread of
originality” in modern times, where outstanding
individuals’ output has got its very special place, with
earlier, gentler changes in architecture. As Henryk
Wolfflin says, “the liveliness and beauty of architecture
is grounded on its unfinished apparitional form, on its
endless development and brand new images.”

Robert Venturi’s “all right” slogan, published in
Complexity and Contradiction in Architecture (1966),
came true in a broader scale than its originator
intended. The space of modern architecture is
simultaneously  constructed and  deconstructed,
unexpected neighbourhoods of forms happen in it,
metaphors become literality, fictions enter reality. No
contrary layouts — as it seems — claim the right to build
a systematizing denominator. Such disorder may be
acknowledged as a special case of order. The positive
sense of “original” architecture should be seen in the
fact that it has been supporting the acquirement of an
ability to perceive and oppose “unoriginal” architecture:
things built without any inventiveness, without any rules
which — compiling some proven patterns in a trivial way
— change them into kitsch.



Marcin Charciarek
Perfekcja i ekspresja racjonalistycznej architektury

Grecy — uznajac, ze doskonatos¢ jest
sktadnikiem piekna, wskazali, takze, na rzecz
warunkujgca powstanie rzeczy doskonatej wiasciwy
i harmonijny uktad czesci nazwanych proporcja,
harmonig i tadem. Przez pozostate wieki architekci
tworzyli adekwatne dla czasow wzorce piekna
i rownoczesnie okreslali za tym przyklady absolutu
formalnego uznawane za rzeczy skonczone
i doprowadzone do konca w swojej formie — w ktorych
nic nie mozna dodac ani ujg¢ bez straty dla kohcowego
uformowania.

Jednak przekonanie o pieknie i doskonatosci jako
rzeczach obiektywnie ,jednakich” i zespolonych ze
soba, przez nastepne stulecia, ulegto powolnemu
rozpadowi. Pod koniec XVIII wieku uznano wrecz,
wbrew pogladowi starozytnych, ze figury
matematyczne sg co prawda doskonate lecz nie ma
podstaw doszukiwania sie w nich piekna. Dziewietnasty
wiek okazat sie ostatecznie definitywnym przetomem
w rozejsciu sie obu terminéw ,doskonatosé” stata sie
rzeczg ,nierealng”, piekno natomiast, wrecz nie mogto
zacza¢ obywac sie bez elementow ,niedoskonatosci”.

[ J

Rewolucja w architekturze XX wieku pogtebita
ten stan. Architekci przestali powszechnie zajmowac
sie juz problemem doskonatosci formy w architekturze.
Nie poszukujg takze absolutu — rzeczy ,skonczonej”
w swoim ksztalcie, wymiarze i znaczeniu — tworcy
mowig, przede wszystkim, o prébach nadania harmonii,
relacjach, zwigzkach formalnych itp. Architekci nie
poszukujg juz takze piekna — pojecie piekna odeszto
wraz z odrzuceniem klasycznego rozumienia estetyki.
Lecz nadal architektura jest sztuka dzisiaj jest sztukaq
definiowania e k s p r e s j i. Wiadystaw Tatarkiewicz
uznaje, ze przetom jaki dokonat sie we wspotczesnej
estetyce przejscie od klasycznego pojecia doskonato$ci
po wyzwolenie ekspresji tworczej jest réwnoczesnym
odejsciem od ,skoniczonego piekna” tworzonego
w Swiadomosci ograniczenia po uznanie Ze
Lhieskonczenie piekny” obiekt w swojej nieograniczonej
ekspresji takze jest wielkg pochwatg dla tworcy.
Tatarkiewicz wyraznie rozdziela te dwa sposoby
myslenia. Pisze: ,Rdéznig sie bowiem pod tym
wzgledem zaréwno poszczegolni mistrzowie, jak szkoty
i epoki. Jedne zmierzajg do doskonatosci, ale inne

majg odmienne cele. Czego chca te inne? Chca wielu
rzeczy: wielo$ci, nowosci, silnych wrazen, wiernosci
prawdzie, wyrazenia siebie i wyrazenia Swiata, chcag
tworczosci i oryginalnych pomystow. Jesli probowac
uja¢ to wszystko jednym wyrazem, to najpredzej tym:
ekspresja. Wielokrotnie sztuka zmierzata ku niej, a nie
ku doskonatosci. Réznig sie pod tym wzgledem cate
epoki: byty epoki doskonatosci i epoki ekspresji’.

Na poczatku — odrzucenie ornamentu — tuz po
nim idea Raumplanu Adolfa Loosa i Czarny kwadrat
Kazimierza Malewicza, poézniej za§ — 5 zasad Le
Corbusiera i szkota Bauhausu, wskazaty w ktorym
kierunku podazaé bedzie sztuka XX wieku. Oto nie
.piekny” lecz funkcjonalny i abstrakcyjny w swojej
wymowie ksztatt architektury miat sie sta¢ wzorcem
uniwersalnosci — a wiec w jakims sensie na nowo
tworzonej doskonatosci. Czarny kwadrat Malewicza —
jako obraz-protoplasta wszystkiego co wspétczesne,
miat by¢ rowniez ,tworem” powracajacym do korzeni
idealnosci — na w pot doskonatej, na w pét estetycznie
skonczonej — oczyszczonej formie. Czarny lub
czerwony kwadrat, a jeszcze pozniej, niebieskie koto
i zotty trojkat staty sie emblematem proby powrotu do
rzeczy najprostszych — do wszelakich teorii
przywracajacej sen architekta o sztuce tworzonej
podtug zrozumiatych i jasnych regut odczytywanych
przez umyst nowoczesnego cziowieka. Regut
nalezacych do nowego kanonu — racjonalizmu
architektonicznego.

Pierwszg prébe odpowiedzi dat Walter Gropius
zaktadajagc w 1919 roku szkote Bauhausu. Najpierw
w Weimarze pézniej w Dessau wzrosta idea
architektury jako matek wszystkich sztuk. Ostatecznym,
cho¢ odlegtym celem Bauhausu jest kolektywne dzieto
sztuki— B u d o w | a — w ktorej nie ma granicy miedzy
sztukami strukturalnymi a dekoracyjnymi2. Zatem
zamyst byt jasny — stworzenie nowej jednosci/perfekciji
poprzez zespolenie razem wielu sztuk i kierunkow:
jednosci majacej za podstawe cziowieka. Nowa
synteza sztuk Bauhausu na wzér Gesamtkunstwerk
stworzyta podwaline pod rzecz, ktéra miata sie tworzy¢
w oparciu o racjonalizm formy i uzytecznosc¢ funkcji
architektury wspieranej plastyka, nauka i technika.
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W pracach Le Corbusiera i innych modernistow
z kregu Bauhausu doskonato$¢ architektury odnosita
sie do wielkiej metafory domu jako maszyny do
mieszkania. Poprzez maszynowg powtarzalnosc,
architektura tak jak wyréb seryjny mogta sta¢ sie
rzecza bez wad zaprojektowanag i wytworzong. Jej
uniwersalna  funkcjonalnos¢  stata przymiotem
przydatnosci dla nowych potrzeb ludzkich — pracy,
nauki i wypoczynku. Realizacja tej metafory poprzez
wykorzystanie wolnego planu — zasady umozliwiajacej
przenikanie przestrzeni wewnetrznej i zewnetrznej jest
pretekstem dla uczynienia jasnej reguty dotyczacej
definiowania architektury. Metaforyka maszyny do
mieszkania jest widoczna nie tylko w formach lecz
rowniez ma by¢ ukryta w warstwie funkcjonalnej — owa
jednos¢ pomiedzy funkcja, forma, konstrukcjg i materia,
tworzy syntetyczny obraz architektury sktadajacy sie
z wielu czesci sktadowych. Gra bryt w Swietle zbliza
domy corbusierowskiego modernizmu do rozumienia
platonskiego $wiata architektury, a budowle z okresu
biatego modernizmu nalezy uzna¢ za najwazniejszy
przyktad odnalezienia w architekturze skonhczonej
definicji przestrzeni architektoniczne;j.

Innym wzorcowym przyktadem poszukiwania
doskonatosci w architekturze jest tworczos¢ Miesa van
der Rohe. Od poczatku zauwazat ogromny wptyw
technologii na architekture i za pryncypium uznawat, ze
jedyng droga osiggniecia perfekcji jest zespolenie
tworzywa i formy architektonicznej. Efektem miato by¢
stworzenie  zunifikowanej struktury, ktéra moze
.,Leagowac¢” na ciagle zmieniajace sie potrzeby
wspotczesnego cztowieka. O wplywie nowych materii
na architekture wypowiedziat sie juz w 1929 roku:
,1echnika dostarcza niezbednych srodkéw i umozliwia
tworzenie form petnych ekspresji(...) Tam, gdzie
technika osiaga prawdziwg doskonatos¢, powstaje
architektura(...) Architektura jest uzalezniona od swoich
czasow. Pokazuje, jakie sg naprawde, uwidacznia ich
forme. Oto dlaczego technika i architektura sg tak
$cidle za sobg powigzane™3. Villa Tugendhata w Brnie
(1929) i pawilon niemiecki na wystawie w Barcelonie
(1929) sa emanacja tego co mozemy nazwaé czysta
syntezg planu, struktury, przestrzeni. Klarowne
oddzielnie konstrukcji nosnej od systemu ptyt-Scian

wygradzajacych poszczegélne fragmenty wolnego
planu nakrytego niezaleznie ptyta dachu dato w efekcie
to co Mies nazwat ,maksimum efektu przy
najmniejszym naktadzie srodkéw”. Perfekcja wykonania
catosci kieruje widza ku odczuciu, ze mamy do
czynienia z Kkolejnym architektonicznym dogmatem
okreslajacym jednoznacznie czym jest doskonatosc
bez wynajdywania form.

Wraz z budowlami Le Corbusiera, Waltera
Gropiusa i Miesa van der Rohe harmonia/perfekcja
architektury odnalazta na dtugie lata swoje miejsce
w dogmatach modernizmu - w rzeczach do dzi$
naznaczonych prometejskim marzeniem
0 uszczeSliwieniu cziowieka. Dzi$§ uczniami Le
Corbusiera i pozostatych koryfeuszy sa ci, ktorym
doskonatos¢ kojarzy sie nie tylko z pieciopunktowym
kodeksem wspofczesnej architektury, lecz takze
z idealno$cig modernistycznego Swiata architektury —
prostego i szczerego w przekazie — jak odlanym
w betonie symbolu otwartej dtoni Le Corbusiera.
Dlatego wzorcowe dla wielu sg — budowle architektow
z szwaijcarskiej Tessyny, domy Alberto Campo Baezy
czy Japonczyka Tadao Anda, ktére sg poszukiwaniem
bogactwa znaczen w abstrakcji prostych figur
geometrycznych. Ekspresja prostoty, dobitnos¢ idei,
jasnos¢ przekazu, poszukiwanie archetypu w ascezie
formalnej, tworzenie znaczen i symboli na poziomie
najbardziej elementarnym jest rowniez sztukg
doskonalenia formy poprzez zasade swiadomego
ograniczenia.Takze dla nich, tworzywo, staje sie
narzedziem dla ukazania racjonalnej przestrzeni
wspomaganej ograniczeniem srodkow wyrazu. Zgodnie
z dziewietnastowieczng doktryng Gesamtkunstwerk
Gottfrieda Sempera wymuszajagca na twodrcach
zgodno$¢ pomiedzy materia a forma z niej wynikajaca,
racjonalisci uznaja, ze istnieje odwieczne roszczenie
ducha do prawa ozywiania materii, sztuka bowiem
przestaje istnie¢, jesli to roszczenie odrzuca?.

Dzis, posrod réznorodnosci, stylistyk i tendenciji,
dla jednych ,dealno$¢” architektury bierze sie
z doskonatosci natury, ktéra architektura powinna
w mniejszym lub wiekszym stopniu nasladowac¢. Dla
innych — geometryczna i matematyczna idealnos$¢
architektury objawia sie wtedy, kiedy staje sie



fragmentem swiata abstrakcji — koto, tréjkat, kwadrat
byly od zarania doskonatymi formami gotowymi do
stworzenia doskonatej architektury. Ci wyznawcy,
wskazujg na starozytny Panteon i dowodza, ze oto sg
formy ,skonczenie” doskonate. Sa takze ci, ktorzy
odrzucajg termin ,doskonatos¢” w architekturze,
rezerwujac go zgodnie z wizjg racjonalnego swiata
tylko dla przejawéw réznorodnych  dyscyplin
naukowych i technicznych. Ci ostatni, uznajg z reszta,
ze wraz z nowg sztuka nastapit kres rozumienia
artystéw i ich dziet. Jeszcze dla innych doskonato$¢
rzeczy architektonicznej realizuje sie poprzez
stworzenie formy oryginalnej, nowej, zaskakujacej
niespotykanym wczesdniej ksztattem, jak sie wydaje
Lnieskonczenie” doskonatym.

Paradoksalnie, mozna dzi$ jednak powtorzy¢ za
Umberto Eco, ze poetyka wspotczesnej architektury ma
sens zblizony do znaczenia dotyczacego catej historii
architektury, to znaczy, jest nie tyle systemem
krepujacych go regut, ile indywidualnym programem
dziatania, ktéry artysta uktada sobie stopniowo,
swiadomie Ilub podswiadomie ustalonym przezen
projektem realizacji dzieta®.

1. Wiadystaw Tatarkiewicz rozréznia pomiedzy doskonato$ciami
w sztuce. Pisze dalej: ,, [...] W$rdd réznic miedzy oddzielonymi tu
dwoma typami sztuki jest jedna szczegdlnie doniosta. Mianowicie
sztuka doskonatosci jest sztuka ograniczenia. W przeciwienstwie do
niej owa inna sztuka jest sztukg bogactwa. O dzietach doskonatych,
tych dobrowolnie ograniczonych, méwimy zgodnie z pierwotnym
sensem doskonatosci ze sg skonczenie piekne. Nie mnigjsza to
pochwata niz — nieskonczenie pigkne’. W. Tatarkiewicz,
O doskonatosci, Lublin, 1991, str. 63.

2. P. Trzeciak, Przygody architektury XX wieku, Warszawa, 1976,
str. 144.

3. N. Pevsner, Historia architektury europejskiej, Warszawa, 1976,
str. 214.

4. H. Read, O pochodzeniu formy w sztuce, Warszawa 1973, str.
45.

5. U. Eco, Historia piekna, Warszawa, 2009, str. 156.
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Marcin Charciarek

The Perfection and Expression of Rationalistic Architecture

The Greeks — assuming that perfection is an
element of beauty — also indicated a thing which
conditioned the creation of a perfect thing, a suitable
and harmonious layout of parts called proportion,
harmony and order. Through the remaining centuries,
architects created patterns of beauty adequate to their
times and simultaneously defined examples of the
formal absolute recognized as utter and completed in
their form where nothing could be added or removed
without some loss for the final formation.

However, within the next centuries, the
conviction about beauty and perfection as objectively
identical things combined with each other was slowly
deteriorating. At the end of the 18th century, some
people thought — against the ancients’ opinion — that
mathematical figures are perfect indeed but there was
no way to search beauty in them. The 19th century
turned out to be a final, definitive breakthrough in the
parting of these terms. Perfection became an unreal
thing, while beauty just could not manage without some
elements of “imperfection”.

[ ]

The architectural revolution in the 20th century
only made things worse. Generally speaking, architects
stopped dealing with the problem of the perfection of
forms in architecture. They do not search for the
absolute, either — a thing utter in its shape, dimension
and meaning — first and foremost, creators talk about
some attempts to produce harmony, connections,
formal relationships etc. Architects do not look for
beauty anymore — the notion of beauty wore off
together with the rejection of the classical
comprehension of esthetics. However, architecture is
still an art — today it is the art of defining e xpressi
o n. Wiadystaw Tatarkiewicz thinks that the
breakthrough in contemporary esthetics and a
transition from the classical notion of perfection to
liberated creative expression also means the
abandonment of utter beauty created in the awareness
of restriction to acknowledge that an extremely
beautiful object in its unlimited expression is a great
praise for its author, too. Tatarkiewicz clearly separates
these two manners of thinking. He writes, In this
respect, there are some differences between individual
masters as well as between schools and epochs. Some

seek perfection but others have got different objectives.
What do the others want? They want a lot of things:
profusion, novelty, strong impressions, allegiance to the
truth, expression of themselves and expression of the
world, they want creativity and original ideas. If we tried
to formulate it all in one word, it would probably be:
expression. Many a time, art preferred it to perfection.
This difference concerns entire epochs: there have
been epochs of perfection and epochs of expression.

In the beginning - the rejection of
ornamentation, just after it — Adolf Loos’s idea of
Raumplan and Kazimierz Malewicz’'s Black Square,
later — Le Corbusier’s five principles and the School of
Bauhaus showed the directions for the 20th-century art.
All of a sudden, not a “beautiful” but functional and
abstract shape of architecture was expected to become
a model of universality — in a sense, of newly-created
perfection. Malewicz’'s Black Square — as a protoplast
of everything contemporary — was also supposed to be
a “creation” which goes back to the roots of idealness —
in a half perfect, half esthetically completed — purified
form. A black or red square and then a blue circle and a
yellow triangle became an emblem of an attempted
return to the simplest things — to all the theories
restoring an architects dream about art created
according to some understandable and clear rules
interpreted by modern man’s mind; rules belonging to a
new canon — architectural rationalism.

The first attempt to answer it came from Walter
Gropius who founded the School of Bauhaus in 1919.
First in Weimar, then in Dessau, the idea of architecture
as the mother of all the arts was growing. The ultimate,
even though distant, objective of Bauhaus is a
collective work of art — E d i fi ce - without a
borderline between structural and decorative arts2.
Thus, the idea was obvious — the creation of new
unity/perfection by combing numerous arts and trends:
unity based upon man. Bauhaus’s new
Gesamtkunstwerk-type synthesis of arts made a
substructure for something which was to be built on the
rationalism of form and the usefulness of the function of
architecture supported by art, science and technology.
In the works of Le Corbusier and other modernists



related to Bauhaus, the perfection of architecture
referred to a grand metaphor of a house as a living
machine. Through machine repetition, architecture —
just like mass-produced goods — could become a
flawless design. Its universal functionality was useful
for new human needs — work, education and relaxation.
The realization of this metaphor by using a free plan —
the principle of mixing internal and external spaces is a
pretext for formulating a clear rule concerning the
definition of architecture. The metaphor of a living
machine can be seen in forms but is also hidden in the
functional layer — this unity between function, form,
construction and matter creates a synthetic image of
architecture consisting of many components. A play of
constructional bodies in the light brings the houses of
Corbusier’'s modernism closer to the Platonic
comprehension of the world of architecture, while
edifices from the period of white modernism should be
acknowledged as the most important example of
finding an utter definition of architectural space.

Another model example of searching for
perfection in architecture is the portfolio of Mies van der
Rohe. From the beginning, he noticed a powerful
impact of technology on architecture. His principium
was that the only way to reach perfection is joining
architectural substance and form. Its effect was to be
the creation of a unified structure which could “react” to
contemporary man’s ever-changing needs. He already
talked about the influence of new matters on
architecture in 1929: “Technology delivers necessary
means and makes it possible to create forms full of
expression(...) Where technology reaches genuine
perfection, architecture comes into existence(...)
Architecture depends on its times. It shows their real
nature, reveals their form. That is why technology and
architecture are so closely related”3. Villa Tugendhata
in Berno (1929) and the German Pavilion at the
exposition in Barcelona (1929) are the emanation of
what we may call a pure synthesis of a plan, a
structure, a space. A clear separation of the bearing
construction from a system of plate walls dividing
individual fragments of a free plan independently
covered with the roof plate produced what Mies named
“a maximum effect at the smallest expenditure of

means”. The perfection of the entire performance
makes an onlooker feel that he is dealing with another
architectonic dogma defining unambiguously what is
perfection without inventing forms.

With edifices designed by Le Corbusier, Walter
Gropius and Mies van der Rohe, the
harmony/perfection of architecture found its place in the
dogmas of modernism for long years — in things still
marked with the Promethean dream about making man
happy. These days, the disciples of Le Corbusier and
the other outstanding personalities are those who not
only associate perfection with the five-point code of
contemporary architecture but also with the idealness
of the modernistic world of architecture — simple and
honest in its message — as if in a symbol of Le
Corbusier's open hand cast in concrete. Therefore,
designs by architects from Tessin, Switzerland, Alberto
Campo Baeza or Tadao Ando from Japan act as
models for many — they search for rich meanings in the
abstraction of simple geometrical figures. The
expression of simplicity, the power of ideas, the clarity
of a message, a search for an archetype in formal
temperance, the creation of meanings and symbols at
the most elementary level — it is the art of improving
form by the rule of conscious limitation. For them, too, a
substance becomes a tool for showing a rational space
supported by restricted media. According to Gottfried
Semper’'s 19th-century Gesamtkunstwerk doctrine,
forcing authors to keep balance between matter and a
resulting form, rationalists think that there is an eternal
claim of the spirit to the right to enliven matter because
art ceases to exist if this claim gets rejected4.

At present, with all the diversities, stylistics and
tendencies, some people find the idealness of
architecture in the perfection of nature which
architecture should imitate to a lesser or larger extent.
To others, the geometrical and mathematical idealness
of architecture manifests itself when it becomes a
fragment of the world of abstraction — a circle, a
triangle, a square have always been perfect forms
ready to create perfect architecture. Such followers
recall the ancient Pantheon and prove that its forms are
utterly perfect. Some reject the term perfection in
architecture reserving it for the symptoms of diverse
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scientific and technical disciplines in accordance with
the vision of a rational world. They claim that because
of new art, artists and their works are no longer
understood. There is another opinion that the perfection
of an architectonic thing is realized by creating an
original, new, surprising form with an unheard-of shape
which — as it seems — may be incredibly perfect.

Paradoxically, however, we may repeat
Umberto Eco’s words that the poetics of contemporary
architecture fits into the entire history of architecture — it
is not really a system of restricting rules but an
individual programme of actions which an artist
prepares gradually, by a consciously or subconsciously
outlined project of implementing his own work®.

1. Wiadystaw Tatarkiewicz differentiates between perfections in art.
He continues, “ [...] Among the differences between separated two
types of art, one is especially significant. Namely, the art of
perfection is the art of restriction. Contrary to it, this other art is the
art of richness. About perfect works, those willingly restricted, we all
say in accordance with the primary sense of perfection that they are
utterly beautiful. Such a praise is as great as — infinitely beautiful.”
W. Tatarkiewicz, O doskonatosci, Lublin, 1991, p. 63

2. P. Trzeciak, Przygody architektury XX wieku, Warsaw, 1976, p.
144

3. N. Pevsner, Historia architektury europejskiej, Warsaw, 1976, p.
214

4. H. Read, O pochodzeniu formy w sztuce, Warsaw, 1973, p. 45

5. U. Eco, Historia piekna, Warsaw, 2009, p. 156



Tomasz Koztowski
Architektura ekspresjonizmu i Ein Stein

Architekci w przeciwiehstwie do twércéw
z innych dziedzin: malarstwa, rzezby, teatru, filmu,
muzyki — architekci-ekspresjonisci nie  stworzyli
jakiegos jednolitego ruchu. Nie wyodrebnita sie takze
zadna zdefiniowana grupa tworcéw z wiasng ideologia.
Powstawaly dzieta epizodyczne pozwalajace jednak
zakwalifikowac je jako architekture ekspresjonistyczna.
O ideologii pisali inni.

Charles Jencks ogfaszat: ,Budynki »lezg na
horyzoncie« lub »wychylaja sie za niego«”, maja
»przoéd« bardziej do przyjecia niz »tyt« (jak zywe istoty),
sa »strojne« lub »zwyczajne«”!. Wydaje sie, ze
wspotczesna architektura budowana jakby bez regut
(i ideologii) zrywa z takim postrzeganiem samej siebie.
Robert Venturi podzielit architekture na dwie kategorie,
ktére nazwat kaczka i dekorowang budg; sam, jak
twierdzit, tworzy dekorowane budy, bo lepiej docieraja
do odbiorcy. ,W terminologii semiotycznej kaczka jest
znakiem ikonicznym, poniewaz signifiant (forma)
posiada wspolne elementy z signifé (trescig)’2.
Wspotczesny $wiat bardziej niz kiedys rozumie znaki;
znaki pojawiaja sie teraz wszedzie, takze w formie
samoobjasniajacych sie ikon na ekranach komputerow,
znaki rozpoznawalne i przez dorostego i przez dziecko.
Jednak  obiekty = wspotczesnej  sztuki  trudno
zakwalifikowa¢ do ktérejs z tych kategorii. Wydaje sie,
ze architektura wysoka zmierza ku abstrakcji. Rzecz
architektoniczna nie ma juz przodu ani tytu, widz nie
moze zlokalizowaé przodu budowli, elewacje
rozrézniane sg wg stron swiata lecz elewacja potnocna
jest tak samo wazna jak wschodnia, sg nie do
rozrdznienia, istniejg tylko na papierze, tyt staje sie tak
samo wazny jak przod.

[ J

Po roku 1946 powstato okreslenie
ekspresjonizm abstrakcyjny lub ,szkota nowojorska” dla
nazwania tworczosci artystdw malarzy amerykanskich
z Nowego Jorku. W tym kregu znajdowata sie takze
Lee Krasner. Jej obraz Bald Eagle — Bielik amerykariski
— przedstawia gtowe orta. Autorka wykorzystuje wtasne
ptétno, tkanine-obraz, na ktérym namalowata platanine
linii  umozliwiajagca jednak widzowi dostrzezenie
tytutowego ptaka. Podobnie jak w obrazach
architektonicznych Zahy Hadid, bez podpisu obraz
mogtby przedstawiaé ,jakas” rzecz architektoniczna.

Architekci staraja sie przedstawi¢ swe mysli w formie
obrazéw czesto nie zrozumiatych dla odbiorcow.

,Opisywanie, odtwarzanie, nasladowanie — za pomoca
ksztaltéw, barw, zaryséw, dzwiekow, stow — rzeczy
i ludzi w takiej postaci, jakg majg, czy w sposobie,
w jaki postepuja, nie tworzy jeszcze sztuki. Wszystkie
estetyki, ktéorych punktem wyjscia jest obiekt
artystycznego wyobrazenia, blgdza zaréwno wtedy,
kiedy oznajmiaja, ze wybrany obiekt zostat przez nie
odtworzony, jak tez wtedy, kiedy domagaja sie, by
sztuka uchwycita wewnetrznosé¢, esencje obiektu badz
wrecz jego forme idealng. Estetyka realistyczna
i estetyka idealistyczna w réwnym  stopniu
podporzadkowujg sie obiektowi, obie sg nieodmiennie
estetykami nasladowczymi. A sztuka nie zajmuje sie
opisywaniem dlatego, ze nie pozostaje
w bezposrednich zwigzkach z uchwytnymi zmystowo
obiektami, nalezacymi do ogdlnej tkaniny wyobrazen,
nie taczy jej z nig wiez naturalna, jednorodna. Do
rzeczy uchwytnych zmystowo sztuka zbliza sie dopiero
na koniec i dopiero wtedy odnajduje je na inny juz
sposob, kiedy powrdci z innych obszaréw i ma za sobg
powigzania nam nieznane. Kiedy ksztalt uchwytny
zmystowo pojawia sie w sztuce, nie jest dla niej
punktem wyjscia, ale punktem dojscia. To stwierdzenie,
a takze stwierdzenie poprzednie, mozna wyrazi¢ raz
jeszcze usciSlajgc je terminologicznie: nie nazywam
artystg tego, kto pisze wiersze i czyje wiersze sa
uznawane za sztuke czy to przez opinie powszechna,
czy przez pewnych specjalistow, ale tego, kto
postepuje tak, jak to wyjasnitem. Nie wydaje mi sie
przesadg domagac sie, by kto$ tak postepowat”3.

Poczatkiem nowego ekspresjonizmu
w architekturze byto zwyciestwo Zahy Hadid
w konkursie architektonicznym na projekt klubu Pick
Hong Kong (1982-1983). .Rewolucja
ekspresjonistyczna chciata ocali¢ Europe przed
katastrofg, lecz byto to usitowanie daremne. Powstata
jedynie wielka nowa sztuka, ktéra (...) wszakze dla
obserwatora dokonujacego ocen estetycznych jest
ktebkiem skrajnosci nie do pogodzenia. Ekspresjonizm
dzis de facto nie stanowi jednosci stylu, ale do rewoluciji
nie mozna przyktada¢ miar estetycznych. Radykalizm
tego kierunku odpowiadat stopniu zagrozenia, w jakim
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znalazta sie ludzkosc¢. Ta przestanka Scisle historyczna,
a wiec nie zwigzana 2z dziedzing estetyki, jest
duchowym epicentrum catego ruchu i wokdt niego
zamykajg sie jego przeciwienstwa w jednosc4. | takie
wtasnie przeciwienstwa w jednosci mozna dostrzec w
pracach artystéw noszacych Znamiona
ekspresjonizmu. Koncepcja architektury klubu Pick
Hong Kong zostata zapisana w ekspresjonistycznych
obrazach w pracy konkursowej, ktére wydaja sie
rozpada¢ na kawatki planéw. Wizje oparto na
eksplodujacej izometrycznej prezentacji, ktéra ukazata
rzeczywistosc¢, jak sie pdzniej okazato, niemozliwg do
zrealizowania. Takze architektura Franka Gehry’ego od
poczatku byta zaliczana do tej samej kategorii co
tworczos¢ Zahy Hadid. Potem dotgczyli inni. Z czasem
ta architektura zostata zbudowana i narodzita sie nowa
kategoria estetyczna: dekonstruktywizm. Odlegtos¢
miedzy wspotczesnoscia a jej poczatkami zmniejszyta
sie.
Q [ J

W latach 1914-17 powstaje pierwsza seria
rysunkow Ericha Mendelsohna. Zbior zawiera projekty
dworca kolejowego, studia filmowego, krematorium.
Mimo ze autor inaczej niz futurysci ttumaczy petne
dynamizmu formy nie nawigzujgc do ,uniwersalnego
dynamizmu” dzieto to jest w petni ekspresjonistyczne.
Obrazy przedstawiajg widoki zawsze z boku
z perspektywy przechodnia. Budowle wydajg sie by¢
w ruchu petne energii. Elewacje rytmiczne jakby za
dtugie. ,Ten szkic fabryki karoserii wywodzi catkowicie
swoj dynamizm z sit zawartych w jej stalowej
konstrukcji. Rzad mostéw suwnicowych, pokazanych
jako kratownicowe rusztowanie $cigga ostro formy na
najwyzszej ptaszczyznie, podczas gdy narozne bloki
odchylaja sie réwnoczes$nie do przodu. Znaczy to, ze
ciezary przenoszone przez suwnice sg przyjmowane
przez taczace dzwigary w naroznych wiezach”s.
Peten wyraz takiej architektury mozemy dostrzec
w Wiezy Einsteina powstatej w Poczdamie okoto roku
1917, ktérej idee wyjasnia najstynniejszy ze wszystkich
architektonicznych szkicéw. Realizacja trwata od 1918
do 1923 roku a samo obserwatorium zostato oddane
do uzytku w 1924 roku. Zostato ono zaprojektowana
dla Erwina Finlaya-Freundlicha pracujacego nad
udowodnieniem teorii wzglednosci Alberta Einsteina.

Obserwatorium miato pomiescic¢ teleskop i podziemne
laboratorium. ,Mendelsohn pragnat wyrazi¢ idee
prometejskiego wyzwolenia, do ktérego otwieraty droge
odkrycia naukowe Alberta Einsteina”®. Albert Einstein
kiedy pokazano mu projekt budynku skomentowat go
jednym stowem: ,organiczna”, i raczej nie przypadt mu
on do gustu. Zerwanie z funkcjonalizmem mozemy
dostrzec w modelu budynku. Architekt tworzyt swoje
dzieto jakby nie uzywajac deski i otfdwka lecz kawatka
gnilny. Ze wzgledu na ksztatt, budynek mozna by
poréwna¢ do gtazu. Jego monolityczna forma
przypomina raczej pomnik niz wieze. Autor opisuje
architekture odzwierciedlajaca ruch: ,Réwnanie ruchu —
w masie i $wietle: masa potrzebuje Swiatta, Swiatto
porusza mase - jest wzajemne, paralelne
i uzupetniajgce sie. Masa jest dobrze skonstruowana,
jesli Swiatto wprowadza do niej harmonijny ruch.

Wniosek — kontur! Swiatlo jest prawidlowo
rozproszone, gdy rownowazy niestatyczng mase
w ruchu. Wniosek — wykres! To ogdlna zasada

ekspresjonizmu”’. Dwie przecinajace sie bryly tworza
jedna catos¢. Wieza — obserwatorium ze sko$nymi
krawedziami. Zabieg taki ,zaburza” perspektywe
powodujac, ze budynek wydaje sie wyzszy a jego
wertykalizm bardziej dynamiczny. Czes¢ przyziemia o
zroznicowanej wysokosci od strony wejscia. Tu takze
wydaje sie, 2ze budynek jest dtuzszy niz
w rzeczywistosci. Okna w postaci tukowatych wnek
podkres$lajg monumentalnos¢ architektury, petnig one
funkcje dekoracyjne, a nie tylko zapewnienie
oswietlenia dla pomieszczen w srodku. Dzieto ma
ilustrowaé teorie Einsteina zaktadajgca, ze masa
i energia sg zamienne. Wydaje sie, ze dziata na nie
wielka sita wgniatajagc je w ziemie. Ekspresjonisci
zwolennicy techniki stali sie pionierami wspotczesnej
architektury. Przyktadéw takich mozna szuka¢ w sztuce
wspotczesnej. Architektura ma stanowi¢ symbol sam
w sobie, obelisk, znak: ,Podczas gdy klasyczna zasada
podpory i obciazenia miala na celu uzyskanie
réwnowagi mas, to bryta architektoniczna
przezwyciezyta ciezar i bezwtadno$¢, a cata energia

skoncentrowata sie w punkcie ciezkosci, punkcie
energetycznym witasnej przestrzeni [..] tatwy do
zaobserwowania kult konstrukcji wydaje sie tylko

wyrazem zdecydowanej uczciwosci, jej surowos$é —



intensywnego marzycielstwa, o jej rozmach — checi
zbudowania pomnika8. Budynek zwany jest ,Ein Stein”
dla podkreslenia hotdu dla Einsteina i podkreslenia jego
kamiennego ksztaltu.  Architektura  stala  sie
monumentem, pomnik architektura. Takze nie
planowanym pomnikiem ekspresjonizmu.

Erich Mendelsohn Einstainturm 1918-1924, model
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Contrary to the authors of paintings, sculptures,
theatrical plays, films or music, expressionistic
architects did not propose any uniform movements. No
defined groups of creators with their own ideology
developed, either. However, some episodic works
which could be qualified as expressionistic architecture
sprang up. Other people wrote about their ideology.

Charles Jencks claimed, “Buildings >lie on the
horizon< or >lean out of it<, their >fronts< are more
acceptable than their >backs< (just like in living
creatures), they are >attractive< or >ordinary<!. It
seems that contemporary architecture, somehow built
without any rules (and ideologies), stops being
perceived in such a manner. Robert Venturi divided
architecture into two categories which he called a duck
and a decorated shed; he himself chose decorated
sheds because — in his own words — they are preferred
by the recipients. “In the semiotic terminology, a duck is
an iconic sign as the signifiant (the form) has got
certain shared elements with the signifé (the content)"2.
More than before, the contemporary world understands
signs; they appear everywhere now, also in the form of
self-explanatory icons on computer screens, signs
recognized by an adult as well as a child. However, it
would be difficult to qualify the objects of contemporary
art to one of these categories. It seems that high
architecture heads  towards abstraction. An
architectonic thing has not got its front or back
anymore, an onlooker cannot localize the front of an
edifice, the facades are distinguished according to the
cardinal points but the northern fagade is as important
as the eastern one, they look the same, they exist on
paper only, the back becomes as important as the front.

[ ]

After 1946, the term abstract expressionism or
“The New York School” were used to describe paintings
by some American artists from NYC. This circle
included Lee Krasner, too. Her picture Bald Eagle
presents the head of this bird. The author used her own
canvas, fabric on which she painted a maze of lines
which enables a spectator to see the title bird. Similarly
to Zaha Hadid’s architectural pictures, without the title it
could show “some” architectonic thing. Architects try to
render their thoughts in the forms of pictures that are
often misunderstood by the recipients.

Tomasz Koztowski
The Architecture of Expressionism and Ein Stein

“Describing, imitating, copying — by means of shapes,
hues, outlines, sounds, words — things and people in
their forms or behaviours does not create art. All the
esthetics whose starting point is an object of an artistic
idea lose their way when they tell us that a selected
object was copied by them as well as when they want
art to capture internality, the essence of an object or
even its ideal form. Realistic esthetics and idealistic
esthetics conform to an object to the same extent, they
are both invariably imitative kinds of esthetics. Art does
not describe anything because it does not remain in
direct relationships with sensually perceivable objects
belonging to the general tissue of imaginations, there is
no natural, uniform bond. Art approaches sensually
perceivable things at the very end and only then finds
them in a different manner, when it returns form other
zones equipped with some relationships we do not
know. When a sensually perceivable shape appears in
art, it does not become its starting but finishing point.
These statements may be expressed again more
precisely as far as terminology is concerned: | do not
give the name of an artist to someone who writes
poems which are considered as art by the public
opinion or a group of specialists but to somebody who
conducts as | explained it. For me, it does not seem an
exaggeration to require a person to behave like this"3.

The beginning of new expressionism in
architecture was the triumph of Zaha Hadid at a
competition for the design of Pick Hong Kong Club
(1982-1983). “The expressionistic revolution wanted to
save Europe from a catastrophe but it was all in vain.
Only great new art came into being which (...) for a
critical observer is a bundle of incompatible
contradictions. De facto today’s expressionism does
not make a uniform style but one cannot apply esthetic
measures to a revolution. The radicalism of this
direction responded to the degree of endangerment to
humanity. This purely historical premise, not related to
the domain of esthetics, is the spiritual epicenter of this
entire  movement whose contradictions form unity
around it"4. Such contradictions in unity can be seen in
the works of artists which bear stamps of
expressionism. The concept of the architecture of Pick
Hong Kong Club was recorded in expressionistic



pictures at a competition which seem to be falling into
pieces of plans. The vision was based upon an
exploding isometric presentation which showed a
reality that — as it turned out later — could not be
realized. From the very beginning, Frank Gehry’s
architecture was classified to the same category as
Zaha Hadid’s output. Later came others. In time, this
architecture was built and a new esthetic category was
born: deconstructionism. The distance between
contemporariness and its beginnings diminished.
[ J

In the years 1914-17, the first series of Erich
Mendelsohn’s drawings comes to light. This collection
includes designs of a railway station, a film studio, a
crematorium. Although the author explains his dynamic
forms differently from futurists, not referring to
“universal dynamism”, this work is fully expressionistic.
The pictures always present sights from the side — from
a passer-by’s perspective. Edifices seem to be in
motion and full of energy. The rhythmical facades are
somehow too long. “This sketch of a car-body factory
takes its dynamism from forces in its steel construction.
A row of gantry bridges, shown as a framework, sharply
draws forms on the highest plane, while the corner
blocks bend forwards. It means that the loads moved
by the gantries are seized by the joining girders in the
corner towers.”. We can perceive the full expression of
such architecture in Einstein Tower built in Potsdam
around 1917 whose idea is explained by the most
famous of all architectonic  sketches. The
implementation lasted from 1918 till 1923, while the
observatory was finished in 1924. It was designed for
Erwin Finlay-Freundlich who was working to prove
Albert Einstein’s theory of relativity. The observatory
was supposed to have a telescope and an underground
laboratory. “Mendelsohn wished to express the idea of
Promethean liberation which could be supported by
Albert Einstein’s scientific discoveries”. When Einstein
saw the design of the building, he commented it with
one word: “organic” and was not too fond of it. We can
notice rejected functionalism in the model of the
building. The architect seemed to be working without a
board and a pencil but with a piece of clay. Considering
its shape, the building may be compared to a boulder.
Its monolithic form resembles a monument rather than

a tower. The author describes architecture which
reflects motion: “Equation of movement — in mass and
light: mass needs light, light moves mass — is mutual,
parallel and complementary. Mass is well constructed if
light introduces harmonious motion to it. Conclusion —
contour! Light is suitably dispersed when it balances
non-static mass in motion. Conclusion — diagram! This
is the general principle of expressionism””. Two
crossing bodies form one whole. The tower — the
observatory with inclined edges. Such an operation
“distorts” the perspective and makes the building look
taller, while its verticalism seems more dynamic. A part
of the ground floor with diverse heights from the
entrance also makes the object look longer than it
really is. The windows in the shape of curved recesses
emphasize the monumentality of this architecture, act
as decorative structures and of course illuminate the
interiors. This work is expected to illustrate Einstein’s
theory assuming that mass and energy are
exchangeable. It seems that it remains under great
pressure which pushes it into the earth. Expressionists
— technology lovers — became the pioneers of
contemporary architecture. Such examples could be
sought for in contemporary art. Architecture should be a
symbol in itself, an obelisk, a sign: “While the classical
principle of support and load aimed at balancing
masses, an architectonic body overcame weight and
inertia, and the entire energy concentrated in the centre
of gravity, in the energy point of its own space [...] The
easily observed cult of this construction seems to be
just the expression of determined honesty, its austerity
— of intensive daydreaming, its impetus — of the will to
raise a monument”®. The building is called “Ein Stein”
to pay homage to Albert Einstein as well as to
emphasize its stone shape. Architecture has become a
monument, a monument has become architecture — it
is also an unplanned monument to expressionism.
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Anna Mielnik
Architektura prostoty

William Ockham wprowadzit w XIV wieku
zasade: Entia nonsunt multiplicanda  praeter
necessitatem (Nie nalezy mnozy¢é bytow ponad
potrzebe). Ta reguta redukcji poje¢ w klasycznej
metodologii naukowej i wspoiczesnej teorii poznania
gtosi, by wyjasni¢ zjawiska mozliwie najprosciej, aby
nie mnozy¢ bytéw i nie postulowa¢ ich tam, gdzie
wyjasnienie zjawisk do tego nie zmusza®!. Dyrektywa
ta zdaje sie by¢ uzyteczng rowniez w dziedzinie
architektury, ktéra stosujac sie do powyzszej zasady
probuje uzywac ksztattoéw pierwotnych, elementarnych,
rezygnujac z  wymySlania  nowych. Redukcja
wychodzaca z analitycznego sposobu myslenia,
majaca podstawy logiczne i ekonomiczne, jest
wyrazem poszukiwania prawdy w zasadach i rzeczach
elementarnych. Redukcjonizm jako postawa estetyczna
i intelektualna wynikajaca z dazenia i potrzeby
szukania idealu, stanowi probe uchwycenia
doskonatosci. Cytujac Arystotelesa: ,doskonate jest to,
do czego nie mozna nic dodac, a wiec i odja¢2. Sztuka
doskonatosci  jest wiec sztukg  Swiadomego
ograniczania.

Redukcja poza umozliwieniem poznania istoty

architektury  stanowi  krytyke  konsumpcjonizmu,
skomplikowanego i chaotycznego otoczenia oraz
nadmiaru  dostepnych  form  architektonicznych.

Ogromna sita prostoty swiadczy o nadmiarze zgietku,
ktéry ogarnat krajobraz wokét nas. W erze ociekajacej
obrazami, formami i dzwiekami, redukowanie,
oczyszczanie lub filtrowanie zdaje sie by¢ najbardziej
wymownym gestem, a nieobecno$¢ moze by¢
najwyrazniejszg forma istnienia bedaca sprzeciwem
wobec nadmiaru i beztadu. W wielu przypadkach nie
oznacza nawet odejmowania, lecz raczej brak
dodawania. John Pawson prébujac zgtebi¢ idee pojecia
,minimum” pisze, ze ,mozna je zdefiniowa¢ jako
perfekcje, jaka osiaga artefakt, kiedy jego ulepszenie
przez odejmowanie nie jest mozliwe. Jest to jakos¢
jaka posiada obiekt, gdy kazdy jego komponent, kazdy
detal i kazde potaczenie zostato zredukowane Ilub
skondensowane do esencji, najistotniejszego. Jest
rezultatem pominiecia rzeczy zbednych”3. Unikanie
nieistotnego staje sie sposobem na podkreslanie
istotnego. Mies van der Rohe, spopularyzowat zdanie
J1ess is more”, wedtlug ktérego najwieksze tkwito

w najmniejszej ilosci detali. Tworcy podazajacy tg
droga traktowali i traktujg projektowanie jako cos wiecej
niz tylko dodawanie rzeczy, jako cos, z czym wigzato
sie uczenie dokonywania wyboru; czego konsekwencjg
byto rzeczy pomijanie. ,Minimalizm nie jest architekturg
wyrzeczenia, utraty lub braku: jest definiowany nie
przez to czego nie ma, lecz przez trafno$¢ tego co jest
i przez bogactwo, w jaki jest to wyrazane’,
kontynuuje John Pawson4.

Rewolucja przemystowa przyniosta znaczace
zmiany w architekturze mieszkaniowej. Pobudzony
przez przemyst XX wiek pomnozyt dobra na sprzedaz
i konsekwentnie skrocit czas trwania mody.
Réznorodnosc [ obfitos¢ byta zwigzana
z gromadzeniem, gwaltownie wiec wzrastata ilosé
przedmiotéw posiadanych przez mieszkancéow doméw.
| wtasnie wtedy w czasach bezpieczenstwa i nadmiaru
tworcy zaczeli wygtaszac ,postne kazania”. Adolf Loos
zaordynowat ascetyczny klasycyzm jako antidotum na
stylistyczne delirium XIX wieku. ,Less is more” Miesa
van der Rohe jest ambithym Zadaniem moralisty.
Kalwinista Ch. E. Jeanneret konfrontuje kubizm ze
swoim geometrycznym puryzmem (Aprés le cubisme,
Paris 1918). Przez kolejne dekady stworzone przez
cztowieka srodowisko stato sie eksplozja obiektow.
W noweli First Love (1945) Samuel Beckett mowi
stowami bohatera, Ze zageszczenie przedmiotow zabija
wyobraznie. Réwniez dzis jestesmy otoczeni przez
zalew form zwanych designem. Obfitos¢ elementow,
ornamentow, materii stara sie odciagna¢ nas za
pomoca wielu efektéw specjalnych od pustki ich
intencji®. Z tego punktu widzenia ostentacyjny puryzm
nie jest czystym estetyzmem, lecz czescig percepcyjnej
terapii, ktéra ma za zadanie uleczy¢ to, co zniszczyty
dziatania w przesztosci i wspoiczesny rozbuchany
design. Zainteresowanie ,0Czyszczaniem”
wspoétczesnej kultury z jej hybryd i zanieczyszczen,
.bezuzytecznosci”, reprezentuje staty motyw nurtu
tendencji minimalistycznych. Jak pisze Maria
Misiagiewicz: ,W panujacym pluralizmie stylistycznym
architektura minimum wydaje sie by¢é wywotana
tesknota za architektura prosta jako synonimem stylu
intelektualnego i eleganckiego, i jako protest przed
nadmiarem rzeczy przeciazonych estetyka.
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Poszukiwania pretekstéw ksztaltdw w sferze etyki, przy
catej Swiadomosci ideologizowania zagadnienia, moze
da¢ widzowi i uzytkownikowi chwile wytchnienia. Idea
odrzucenia nadmiaru jako warunku wewnetrznego
luksusu wymaga od tworcy i uzytkownika szczegdélnego
aktu woli i wytrwatosci. Juz Adolf Loos ustanowit
zwigzek miedzy brakiem ornamentu a rozwojem
kulturowym. Podobnie Le Corbusier wymagat od
mieszkancow swoich doméw, zeby mieli nowe
podejscie i ,nowego ducha”. W roku 1907, Mies van
der Rohe uzyt opisujgc kamienng sciane Diehl House
stowa, ktore streszcza charakter budynku jako
monastyczny, narzucajac poza estetycznymi réwniez
skojarzenia zwigzane z okreslong moralnoscia.
Matematycznie idealne formy — kule, szesciany,
stozki i piramidy — majg w sobie spokdj, ktéry zatraca
sie w bardziej skomplikowanych formach. Znaczenie
lezy nie w formach, pozbawionych symboliki, lecz
w wrazeniach przez nie przekazywanych. Bryly
elementarne w sposéb silny oddzialujg na uczucia
odbiorcy, odnoszac sie do pierwotnych wrazen. Tworcy
poszukuja fenomenologicznie autentycznych odczué

esencjalnych  dla  architektury. Fenomenologia
architektury jest ,patrzeniem na” architekture,
doswiadczaniem j€j poprzez odczucia,

w przeciwienstwie do analizowania fizycznych cech
budynku lub stylistycznych odniesien. Odbiér dzieta
rodzi sie z catosci, wiec im mniej elementow sie na
dzieto sktada, tym tatwiej o jego percepcje i pojecie.
.Bogactwo dzieta sztuki lezy w zywotnosci wyobrazen,
jakie wzbudza i — paradoksalnie — wrazenia otwarte na
najbogatsze interpretacie sg pobudzane przez
najprostsze, najbardziej archetypiczne formy.””

W procesie abstrakcji stuzacemu ukazaniu
esencjalnej formy w nim ukrytej, najwazniejszym
narzedziem staje sie geometria. Twodrcy probujg
réwniez dyscypling geometrii okietzna¢ hedonistyczng
kulture projektowania. Pewna grupa architektéw stale
poszukuje form postugujac sie czystym, pierwotnym
jezykiem geometrii. Mozliwosci oferowane przez
abstrakcje sg nadal nieograniczone. Architektéw
interesuje harmonia i zmystowo$¢, ktore mozna
znalez¢ w procesie redukcji kompozycji abstrakcyjnych
do ich najprostszych form materialnych. W obiektach
pozbawionych jakichkolwiek zbednych elementow

architektonicznych elementarne formy wuzyte do
zbudowania bryly: szesciany, prostopadtosciany, walce
sg natychmiast percypowane. Niezbedne elementy sg
grupowane tak, by uzyska¢ maksymalny kontrast. Gdy
budynek zostaje odarty z formalnego ornamentu,
w architekturze dominujg przestrzen i proporcje, petne
i puste, swiatto i cien. Bryly zamkniete w euklidesowej
geometrii sg wystarczajagce, by stworzy¢é mocne
kompozycje. @ Paradoksalnie te  fundamentalnie
najbardziej neutralne | przez to anonimowe
i bezstylowe formy mogg sta¢ sie najbardziej
uderzajgcymi i rozpoznawalnymi. Pierwotne bryly
w kontrascie do tkanki miejskiej, topografii, nieba stajg
sie silnymi, abstrakcyjnymi obiektami.

1. W. Tatarkiewicz, Historia filozofii tom 1, PWN, Warszawa 2002, s.
297.

2. W. Tatarkiewicz, [za:] Brataniec M., Architektura minimalizmu
czyli o porzadku kontemplacji, ,Architektura-Murator” 1996 nr 5, s.
46.

3. J. Pawson, Minimum, Phaidon, London 1999, s. 7.

4. J. Pawson, The Simple Expression of Complex Thought, [w:]
monografia ,El Croquis” 2005 nr 127, s. 7.

5. A. C. Baeza, The future of architecture is in the thought, ,Domus”
1995 nr 776; s. 80.

6. M. Misiagiewicz, Architektoniczna geometria, Instytut
Projektowania Architektonicznego, Wydziat Architektury,
Politechnika Krakowska, Krakéw 2005, s. 106.

7. J. Pallasmaa, The Geometry of Feeling-A Look at the
Phenomenology of Architecture, [w:] Theorizing a New Agenda For
Architecture — an Anthology of Architectural Theory 1965-1995, K.
Nesbitt (red.), Princeton Architectural Press, New York 1996, s. 449.



Anna Mielnik
The Architecture of Simplicity

In the 14th century, William Ockham introduced
the principle of Entia nonsunt multiplicanda praeter
necessitatem (One should not multiply entities
unnecessarily). This rule of reducing notions in the
classical methodology of science and the contemporary
theory of cognition encourages us “to explain
phenomena in the simplest possible manner, not to
multiply entities or postulate them where the
explanation of phenomena does not force us to do
so0.”1 This directive seems equally useful in the field of
architecture  which -  complying  with  the
abovementioned principle — tries to use primary,
elementary shapes and resign from producing new
ones. Reduction originating from an analytical way of
thinking and having some logical and economic bases
is an expression of searching for the truth in elementary
principles and things. Reductionism, as an esthetical
and intellectual attitude which results from pursuing and
a need to look for an ideal, makes an attempt to seize
perfection. According to Aristotle, “if nothing can be
added to or subtracted from an entity, it is perfect.” 2
Thus, the art of perfection is the art of conscious
limitation.

Apart from making it possible to understand the
essence of  architecture, reduction criticizes
consumerism, the complicated and chaotic
surroundings as well as an excess of accessible
architectonic forms. The great power of simplicity
indicates an excess of turmoil which has control over
the landscape around us. In an era which soaks with
images, forms and sounds, reducing, cleansing or
filtering seem the most meaningful gestures, while
absence may become the clearest form of existence
being objection against excess and disorder. In many
cases, it does not even mean subtracting, rather the
lack of adding. Trying to explore the idea of the notion
of “minimum”, John Pawson writes that “it can be
defined as perfection achieved by an artifact when
improving it by subtracting is not possible. It is the
quality of an object when each of its components, every
detail and every connection have been reduced or
condensed to the essence, to the core. It results from
omitting redundant things.” Avoiding the insignificant is
becoming a method for emphasizing the significant.
Mies van der Rohe popularized the sentence “less is

more” which indicates that the biggest resides in the
smallest number of details. Creators who follow this
way have been treating design as something more than
just adding things, as something related to learning
how to make a choice, whose consequence was
omitting things. “Minimalism is not the architecture of
sacrifice, loss or lack; it is not defined by what is not
here but by the accurateness of what is here and by the
richness of expressing it,” continues John Pawson#4.

The Industrial Revolution brought about certain
significant changes in housing architecture. Aroused by
industry, the 20th century multiplied goods for sale and
consequently shortened the duration of fashion.
Diversity and profusion were related to accumulating so
the number of objects owned by house residents was
rising violently. Just then, in the times of safety and
excess, creators began giving “fasting sermons”. Adolf
Loos prescribed ascetic classicism as an antidote
against the stylistic delirium of the 10th century. Mies
van der Rohe’s “less is more” is a moralist's ambitious
demand. The Calvinist Ch.E. Jeanneret confronts
cubism with his geometric purism (Aprés le cubisme,
Paris 1918). Within the next decades, the human-made
environment became an explosion of objects. In the
novella First Love (1945), Samuel Beckett makes his
character say that concentration of objects Kills
imagination. These days, too, we are surrounded by a
flood of designed forms. The abundance of elements,
ornaments, materials tries to distract us from the
emptiness of their intentions by means of numerous
special effects®. From this point of view, ostentatious
purism is not pure estheticism but a part of a perceptual
therapy which aims at curing what was destroyed by
some actions in the past as well as by contemporary
exaggerated design. An interest in “cleansing’
contemporary culture from its hybrids and pollutions, its
“uselessness”, represents a constant motif in the trend
of minimalist tendencies. As Maria Misiggiewicz writes,
“In the prevailing stylistic pluralism, the architecture of
minimum seems to be caused by a longing for simple
architecture as a synonym for an intellectual and
elegant style, and as a protest against an excess of
things overburdened with esthetics. A quest for pretexts
of shapes in the sphere of ethic — with the full
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awareness of subjecting this issue to ideological
treatment — may give a spectator and a user some
breathing spells.”6 The idea of rejecting excess as a
condition of internal luxury requires a peculiar act of will
and endurance from a creator and a user. It was Adolf
Loos who established a relationship between the lack
of ornamentation and cultural development. Similarly,
Le Corbusier demanded a new attitude and a “new
spirit” from the inhabitants of his houses. In 1907, Mies
van der Rohe describing the stone wall of Diehl House
used a word which summarized the character of this
building as monastic, imposing some associations
related to defined morality besides the esthetic ones.

Mathematical ideal forms — spheres, cubes,
cones and pyramids — keep their quiet which gets lost
in more complicated ones. The meaning does not lie in
forms devoid of symbolism but in the impressions they

transmit. Elementary bodies strongly influence a
recipient's feelings, referring to his primary
impressions. In phenomenological terms, creators

search for some authentic feelings essential for
architecture. The phenomenology of architecture
means “looking at” architecture, experiencing it through
impressions, contrary to analyzing the physical features
of a building or some stylistic references. The reception
of a work is born of a whole so the fewer elements a
work consists of, the easier its perception and
comprehension get. “The richness of a work of art lies
in the liveliness of images it arouses, and -
paradoxically — impressions open to the richest
interpretations are stimulated by the simplest, most
archetypical forms.””

In the process of abstraction serving to show an
essential form hidden in it, geometry becomes the most
important tool. Creators try to use the discipline of
geometry to restrain the hedonistic culture of design,
too. A certain group of architects keeps looking for
forms using the pure, primary language of geometry.
Possibilities offered by abstraction are still unlimited.
Architects are interested in harmony and sensuality
which can be found in the process of reducing abstract
compositions to their simplest material forms. In objects
without any redundant architectonic elements,
elementary forms applied to build a body — cubes,

quadratic prisms, cylinders — are perceived at once.
Necessary elements are grouped so as to gain a
maximum contrast. When a building is stripped of
formal ornamentation, architecture becomes dominated
by spaces and proportions, fullness and emptiness,
light and shadow. Bodies closed in Euclidean geometry
suffice to create some strong compositions.
Paradoxically, these fundamentally most neutral,
anonymous and styleless forms may turn into the most
striking and recognizable ones. Primary bodies become
strong, abstract objects in contrast to the urban tissue,
the topography, the sky.
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Doctor honoris causa Politechniki Krakowskiej

Wybitny architekt i teoretyk Antonio Monestiroli

otrzymat tytut doctor honoris causa Politechniki
Krakowskiej z rgk Rektora prof. Kazimierza Furtaka.
Ceremonia nadania godnosci odbyta sie na
posiedzeniu Senatu Akademickiego PK w dniu 21
stycznia 2011 r. w auli Collegium Maius Uniwersytetu
Jagiellonskiego. Z inicjatywa nadania tytutu wystapili
profesorowie Wydziatu Architektury: Dariusz Koztowski,
Maria Misiggiewicz, Wactaw Seruga.
Na wniosek Rady Wydziatu Architektury promotorem
zostat prof. Dariusz Koztowski, ktéry wygtosit laudacje.
Po otrzymaniu godnosci doctora honoris causa prof.
Antonio Monestiroli wygtosit wyktad pt. Architektura
rzeczywistosci.

Dariusz Koztowski
Antonio Monestiroli

To wielki honor méc przedstawi¢ Kandydata do
godnosci Doktora Honoris Causa Politechniki
Krakowskiej. To zaszczyt i trudnos¢ zarazem: obszar
dziedzin i zastug Profesora jest wielki; Profesor jest
osobistoscig zajmujacag wysokag pozycje w europejskim
Swiecie akademickim i architektonicznym, jest
intelektualistg i wybitnym tworca, architektem tgczacym

tworczos¢ i nauke - =z zawodem nauczyciela
akademickiego.
Antonio  Monestiroli  ukohczyt mediolanski

Wydziat Architektury w 1965 r. Tuz po studiach byt
asystentem i wspoipracownikiem wielkiego Aldo
Rossiego, architekta i teoretyka.

Od 1970 r. naucza kompozycji architektonicznej
na Woydziale Architektury Politechniki w Mediolanie,
a od 1997 na Wydziale Architektury Politechniki
w Mediolanie-Bovisa. Byt Dyrektorem Instytutu
Projektowania Architektonicznego, cztonkiem Kolegium
Profesorskiego studiow doktoranckich, Dziekanem
Wydziatu Architektury (2000-2008); takze Prorektorem
Politechniki Mediolanskiej.

Poza uczelnia mediolanskg nauczat na
Wydziale Architektury w Peskarze. Potem byt
profesorem w Istituto Universitario di Architettura di
Venezia, gdzie jest cztonkiem Kolegium Profesorskiego
Dottorato di Ricerca. Byt Visiting Professorem
w Syracuse University w Nowym Jorku; Visiting
Professorem w Instytucie Architektury — Delft University

of Technology; jest Profesorem
Uniwersytetu w Buenos Aires.

Jego tworczosé zajmuje niekwestionowane,
wazne miejsce wsrdd architektury wspétczesnej. Dzis
jest obyczaj podawania dokonan twoércéw w iloSci
sztuk; cho¢ wiemy, ze sama ilo$¢ nie potwierdza ich
wielkosci. Tym niemniej trzeba stwierdzic, ze jest to 80
projektéw architektonicznych i urbanistycznych, w tym
blisko 1/4 projektow nagrodzonych w konkursach. Do
najwybitniejszych dziet Profesora w zakresie obiektow
uzytecznosci publicznej zalicza sie: Teatr w Udine,
most Accademia w Wenecji, Dom starcow w Galliate,
Patac Sportu w Limbiate, kosciot Santa Maria di Loreto
w Bergamo, Cmentarz w Vogherze — ktéry udato sie
studiowa¢ niedawno, na miejscu grupie profesoréw
z WA PK, nowe planetarium w Cosenzy — gdzie
zrealizowat swoje oryginalne zatozenia teoretyczne.

Wsréd  licznych  projektéw  urbanistycznych
wykorzystanych w kontekstach wiloskich i poza
granicami Italii  znajdujg sie: Porta Genowa
w Mediolanie, nowa Politechnika w Bovisie-Mediolanie,

honorowym

Obszar Garibaldi-Repubblica w Mediolanie,
przeksztatcenie terenéw portowych w Patrasso,
odzyskanie centrum historycznego w  Salerno,

rewitalizacja terenéw Dworca Giéwnego w Pescarze.

Wydana w 1979 r. ksiazka L’architettura della
realta oznajmita, Zze Antonio Monestiroli jest takze
znakomitym teoretykiem architektury. Potwierdzity to
trzy edycje wioskie, wydanie hiszpanhskie i greckie
(2009). Inne wazne dzieta teoretyczne to: Temi urbani
(1997), takze angielskie wydanie (2005), La metopa e il
tryglifo (2002) wydanie wtoskie i angielskie (2005),
Ignazio Gardella, La Scuola di Milano (2009)...
Wreszcie albumowy zbiér dziet architektonicznych:
Opere, progetti, studi d’architettura (2007).

Inne publikacje tacznie 328: pisma, badania,
prezentacje projektéow — ukazaly sie w wiodacych
czasopismach o renomie $wiatowej: ,Casabella”,
. Architecture d’aujourd’hui”, ,Lotus International”,
~Space Design”, ,.Domus”, ,A+U”,  Archint’, a ksigzki —
w najlepszych wydawnictwach: Electa, Phaidon, Skira.

Antonio Monestiroli brat udziat w 40 wystawach
architektury, w tym 3-krotnie w Triennale di Milano, 3-
krotnie w Biennale w Wenecji, w Bienal Panamericana
de Architectura w Quito w Ekwadorze, ponadto



w wystawach: w Cordobie (Argentyna), Meksyku,
Barcelonie, Salonikach, Atenach, Bejrucie, Chanii,
Brukseli, Damaszku, Berlinie, w Delft i w Hawanie.

Wazniejsze konferencje, seminaria, cykle
wyktadow poza swoja uczelnia w znaczacych
miejscach Europy, takze w Krakowie na Politechnice
Krakowskiej okresla liczba 85.

Wsrod licznych, innych aktywnosci Profesora
mozna podac: — kierowanie wydawnictwem ,Quaderni
di Architettura” Instytutu Projektowania
Architektonicznego Politechniki Mediolanskiej (1990-
1995); — byt Kuratorem wystawy Il Centro Altrove. na
Triennale di Milano, Periferie e nuove centralita nelle
aree metropolitane; — byt cztonkiem zarzadu Muzem
Narodowego Nauki i Techniki w Mediolanie (1997-
2000); - Dyrektorem Seminario V Bienal de
Arquitectura Espanola (1999); - jest czionkiem
Akademii Nazionale di San Luca (od 2000); — a w 2002
r. przewodniczyt pracami jury Miedzynarodowego
Biennale Architektury w Krakowie, odbywajacym sie
pod hastem Mniej ideologii — wiecej geometrii.

Poczatki kontaktow  Wydziatu Architektury
Politechniki Krakowskiej z prof. Antonio Monestirolim
wiaza sie ze wspoipraca rozpoczeta w 1994 r.,
w ramach programu Tempus Phare — pomiedzy Istituto
Universitario di Architettura di Venezia, Wydziatem
Architektury PK i Uniwersytetem w Sewilli, z udziatem
profesoréw z Rzymu, Neapolu, Mediolanu, Las Palmas
— prowadzona przez prof. Gianugo Polesello, pdzniej
Honorowego Profesora PK. Prof. Monestiroli wygtaszat
tam wyktady, ktérych nie sposéb zapomnie¢. Owocem
tej wspotpracy byta promocja kilkunastu doktoréow
z krakowskiego Wydziatu Architektury.

Wspotpraca Profesora z Politechnikg
Krakowska jest kontynuowana. Profesor Monestiroli
jest stalym czionkiem rad naukowych cyklicznej
Miedzynarodowej Konferencji Instytutu Projektowania
Architektonicznego WA PK — Defining of Architectural
Space — waznego wydarzenia, organizowanego wraz
z Komitetem Architektury i Urbanistyki PAN,
skupiajgcego corocznie wybitnych tworcow,
naukowcow i dydaktykow z kraju i Swiata. Tu znéw
mozemy stucha¢ wykladéw Profesora, a potem czytac
jego teksty w ,Czasopismie Technicznym”.

W  wydawnictwie Politechniki Krakowskiej

ukazata sie polska wersja ksiazki La metopa e il tryglifo
pod tytutem Tryglif i metopa, dziewie¢ wyktadow
z architektury. W ksigzce tej Antonio Monestiroli wyraza
wiare w potrzebe teorii projektowej opartej na
jednolitym punkcie widzenia na architekture, w czasach
w ktorych taki punkt widzenia zdaje sie zanikac.
Monestiroli stara sie na nowo potaczy¢ i kontynuowac
bogatg tradycje architektonicznych rozpraw
naukowych, tradycje oparta na racjonalnym
i systematycznym rozwoju architektonicznej wiedzy.

W 2008 r. Antonio Monestiroli przyjat Medal
Wydziatu Architektury Politechniki Krakowskiej — Bene
Merentibus, przyznany w uznaniu zastug profesora dla
naszego $rodowiska — wybitnemu architektowi,
teoretykowi i dydaktykowi.
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Doctor honoris causa of Technical University of Cracow

The outstanding architect and theoretician
Antonio Monestiroli received the title of doctor honoris
causa at Cracow University of Technology from the
hands of the Vice-Chancellor Prof. Kazimierz Furtak.
The ceremony of bestowing this title was held at a
session of the CUT Academic Senate on the 21st of
January 2011 in the assembly hall at Collegium Maius,
Jagiellonian University. The initiative of conferring the
titte was put forward by the following professors from
the Faculty of Architecture: Dariusz Koztowski, Maria
Misagiewicz, Wactaw Seruga.

By a motion from the Council of the Faculty of
Architecture, the supervisor was Prof. Dariusz
Koztowski who delivered a laudation. After receiving the
title of doctor honoris causa, Prof. Antonio Monestiroli
gave a lecture entitled The Architecture Of Reality.
Dariusz Koztowski

Antonio Monestiroli

It is a great honour to present a Candidate for
the title of Doctor Honoris Causa at Cracow University
of Technology. It is both a privilege and a difficulty: the
area of Professor’s interests and merits is really vast.
Professor is a celebrity with a high position in the
European academic and architectural world; he is an
intellectual and an outstanding creator, an architect
who combines creativity and science with the
profession of an academic teacher.

Antonio monestiroli graduated from Milan
Faculty of Architecture in 1965. Just after finishing his
studies, he was an assistant and a collaborator of the
great Aldo Rossi, an architect and a theoretician.

Since 1970, he has been teaching architectural
composition at the faculty of architecture, Milan
university of technology; since 1997 — at the faculty of
architecture, Milan-Bovisa University of Technology. He
was the director of the institute of architectural design,
a member of the professorial college for doctoral
studies, the dean of the faculty of architecture (2000-
2008) as well as the pro-vice-chancellor of milan
University of Technology.

Outside Milan University, he taught at the
Faculty of Architecture in Pescar. Later, he was a
professor at Istituto Universitario di Architettura di
Venezia where he is a member of the Professorial
College Dottorato di Ricerca. He was a Visiting

Professor at Syracuse University, New York; a Visiting
Professor at the Institute of Architecture, Delft
University of Technology; he is an Honorary Professor
at Buenos Aires University.

His portfolio takes up an indisputable, important
place in contemporary architecture. These days, there
is a custom of expressing creators’ achievements in
numbers even though we know that amount does not
confirm their greatness. Nevertheless, we must
mention 80 architectural and urban designs of which
almost %2 were awarded at competitions. Professor’s
most outstanding works in the field of public objects
include: Theatre in Udine, Accademia Bridge in Venice,
Assisted living home in Galliate, Sports Palace in
Limbiate, Santa Maria di Loreto Church in Bergamo,
Cemetery in Vogher which has been studied by a group
of FA CUT professors recently, New planetarium in
Cosenza where he implemented his original theoretical
assumptions.

Numerous urban designs applied in Italian and
other contexts include: Porta Genowa in Milan, New
University of Technology in Bovisa-Milan, Garibaldi-
Repubblica area in Milan, the transformation of
Patrasso waterfront, the regain of the historical centre
in Salerno, the revitalization of the Central Station area
in Pescar.

The book L’architettura della realt, published in
1979, proves that Antonio Monestiroli is also an
excellent theoretician of architecture. It was confirmed
by three ltalian editions, a Spanish and a Greek edition
(2009). Other important theoretical works are: — Temi
urbani (1997), also an English edition (2005), — La
metopa e il tryglifo (2002), an Italian and English edition
(2005), — Ignazio Gardella, La Scuola di Milano
(2009)... Finally, an album of architectural works:
Opere, progetti, studi d’architettura (2007).

Other publications (328 altogether): papers,
research, presentations of designs appeared in the
leading magazines with world repute: “Ccasabella”,
“larchitecture  d’aujourd’hui”, “lotus international”,
“space design”, “domus”, “a+u”, “archint”. The books
were released by the best publishing houses: electa,
phaidon, skira.

Antonio  Monestiroli  participated in 40
architectural exhibitions, including three triennales di



milano, three Biennales in Venice, bienal panamericana
de architectura in quito, ecuador, plus exhibitions in
Cordoba, Argentina, Mexico, Barcelona, Salonika,
Athens, Beirut, Chania, Brussels, Damascus, Berlin,
Delft and Havana.

The number of important conferences,
seminars, series of lectures outside his university at
significant European venues, including Cracow
University of Technology, amounts to eighty-five.

Professor’s numerous forms of other activities
include: — the management of the publishing house
“Quaderni di Architettura”, Institute of Architectural
Design, Milan University of Technology (1990-1995); —
he was the Curator of the exhibition /I Centro Altrove,
Triennale di Milano, Periferie e nuove centralita nelle
aree metropolitane; — he was a governor of the
National Museum of Science and Technology, Milan
(1997-2000); - the Director of Seminario V Bienal de
Arquitectura EspaZola (1999); he has been a member
of Academia Nazionale di San Luca (since 2000); in
2002, he chaired the work of the jury of the
International Biennale of Architecture in Krakéw under
the banner of Less Ideology — More Geometry.

The beginnings of contacts between the Faculty
of Architecture, Cracow University of Technology and
Prof. Antonio Monestiroli were related to cooperation
commenced in 1994 within the programme Tempus
Phare — between lIstituto Universitario di Architettura di
Venezia, the CUT Faculty of Architecture and Seville
University, with the participation of professors from
Rome, Naples, Milan, Las Palmas — supervised by
Prof. Gianugo Polesello who later became a Honorary
Professor at CUT. Prof. Monestiroli delivered some
unforgettable lectures there. The fruit of this
collaboration was the promotion of more than ten
doctors from Krakéw’s Faculty of Architecture.

Professor Monestiroli has been continuing his
cooperation with Cracow University of Technology. He
is a permanent member of scientific councils at a
cyclical International Conference at the FA CUT
Institute of Architectural Design - Defining of
Architectural Space — an important event organized
together with the PAS Committee on Architecture and
Urban Planning which gathers outstanding creators,
scientists and educators from Poland and other

countries every year. Here, we can listen to Professor’s
lectures again and then read his texts in “Czasopismo
Techniczne”.

The polish version of La metopa e il tryglifo
entitted tryglif i metopa, Dziewie¢ wyktadow z
architektury was released by the Cracow University of
Technology publishing house. In this book, Antonio
Monestiroli expresses his faith in a need for a designing
theory based upon a uniform outlook on architecture
now that such a point of view seems to be
disappearing. Monestiroli tries to recombine and
continue the rich tradition of architectural scientific
dissertations based on the rational and systematic
development of architectural knowledge.

In 2008, professor antonio monestiroli received
the medal of the faculty of architecture, cracow
university of technology — bene merentibus — for his
contributions to our environment — for being an
outstanding architect, theoretician and educator.
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Architektura rzeczywisto$ci to tytut mojej
pierwszej ksigzki, wydanej w Mediolanie w 1979 r.
Prébowatem w niej zrozumieé, jakie sg podstawy
projektu  architektonicznego, zwiazki architektury
i rzeczywistosci. Poniewaz moim zdaniem architektura
jest pewng forma rzeczywistosci, jedng z potencjalnych
form, w ktorych rzeczywisto§¢ sie przedstawia.
| odwrotnie, rzeczywisto§¢ ma swodj ksztalt, swoja
forme, swojg architekture, poprzez ktérg poznajemy
samych siebie i Swiat, w ktorym zyjemy.

Rzeczywisto$¢ to wszystko, co z wltasnego lub
innego punktu widzenia mozemy zaobserwowac, jest
ona w znacznej mierze niezalezna od nas samych, co
wiecej — poprzedza nas, nasze myslenie, nasze
dziatanie.

Sadze, ze osiagniecie dojrzatosci wigze sie
z umiejetnosciq dostrzezenia pewnego dystansu
miedzy nami a rzeczywistoscia, dzieki czemu mozemy
obserwowac rzeczywistos¢, wiec i nas, stanowiacych
jej czesé, z pewnej odlegtosci, dostrzec w niej sekretng
magie. Wystarczy lektura chocby jednej powiesci by
nauczy¢ sie patrzeC na wilasne zycie z innego,
lezacego gdzies$ poza, punktu widzenia.

Jako chiopiec bytem do tego stopnia pograzony
W rzeczywistosci, ze nie bytem w stanie jej poznac.
Moge powiedzie¢, ze cierpiatem na rzeczywisto$c¢.
Jedynie teatr dawat mi wrazenie, Zze istnieje
rzeczywistos¢ bardziej obiektywna, co dawato mi
rados$¢ i w jakis sposdb dodawato otuchy. Pamietam,
ze bedac chitopcem uwielbiatem teatr Carlo
Goldoniego. Nie tyle Goldoniego od masek, co
Goldoniego, ktory potrafit wprowadzi¢ na scene zycie
codzienne stawiajac je w Swietle zdolnym, jak sam
mowit, ,uwieczni¢ mitostke guwernantki”. \WWprawiato
mnie to w zachwyt: ta zdolno$¢ przeksztatcania czego$
tak ulotnego, jak przelotny kaprys w ceche charakteru
zdawatoby sie wieczng i odwieczng. Wiasnie z tej
moznosci zatrzymywania biegu czasu naszego zycia,
mojego miodziehiczego zycia, w owym czasie tak
jeszcze przepetnionego lekami brata sie jak sadze
rados¢, jakg dawat mi ten teatr. Sprawiat, ze patrzytem
na swoje zycie z zewnagtrz, ze kazdy gest widziatem
jako cze$¢ pewnego zdarzenia umiejscowionego
w czasie. Moje zycie, widziane poprzez teatr,

Antonio Monestiroli
Architektura rzeczywistosci

odnajdywato swoje miejsce w czasie. Bez tego
wszystko przemija nie zostawiajgc sladu.

Rzeczywistos¢ to natura — réwniez nasza
natura — rzeczywisto$¢ to Swiat zbudowany nie tylko
przy pomocy architektury, rzeczywistos¢ to instytucje
regulujgce nasze zycie spofeczne, rzeczywisto$¢ to
technologia generujaca standardy naszego zycia, itd.
W sumie rzeczywisto$¢ to sSwiat, w ktorym zyjemy,
z jego strukturg i historig, jego przeszioscig i chwilg
obecna. My mozemy wymysli¢ mu przysztos¢.

Musimy zadaé sobie pytanie, w jaki sposéb
projekt architektoniczny ustanawia swoja relacje
z rzeczywistoscia.

Najpierw musimy powiedzieé, dlaczego projekt
architektoniczny odnosi sie do rzeczywistosci i czy sg
dla tej relacji jakies alternatywy. Nie mozna zapomniec,
ze obecnie niektérzy zajmujg inne stanowisko
dopuszczajgc tworzenie architektury jako ucieczki od
rzeczywistosci, jako budowania jednej lub wielu
alternatywnych  rzeczywisto$ci. Architektury, ktéra
powstaje ze swoistego odrzucenia rzeczywistosci.

Chce tu podkreslic, ze uwzglednianie
rzeczywistosci — w projekcie architektonicznym — nie
jest warunkiem koniecznym, tylko wyborem. Wyborem
sposobu myslenia, ktory, jak sadze, taczy sie z pewnym
nurtem architektury, nurtem architektury klasycznej,
ktora ostatecznie jest architekturg racjonalna.

Oczywiscie, by podazy¢ tg droga trzeba przyjac
rzeczywistos¢ jako catos¢ z jej bogactwem
i ztozonoScig. Trzeba umie¢ patrzeé na nig za kazdym
razem tak, jakbySmy widzieli ja po raz pierwszy, ze
zdumieniem, jakie budzg rzeczy niespodziewane.
Rzeczywistos¢ tym samym to nie rutyna, lecz ciagte
odkrywanie rzeczy na nowo.

To poczucie pozwala nam ogladaé sSwiat
z zachwytem, doktadnie odwrotnie niz w realizmie
rozumianym jako przywiazanie do pozorow. Pojawia sie

zatem pytanie - jak pozna¢ otaczajagcg nas
rzeczywistosc?
Wierze, ze poznanie rzeczywistosci jest

mozliwe poprzez rozréznienie esencji i pozorow, tego,
co state i trwate i tego, co zmienne i ulotne. Istota
rzeczy i ich powierzchownosc¢ nie istniejg osobno, nie



sposéb tez traktowaé ich jak alternatyw. Poznanie
dokonuje sie poprzez przejscie od powierzchownos$ci
rzeczy do ich istoty poprzez zasade abstrahowania,
racjonalnego procesu, ktéry dostownie wydobywa
esencje rzeczywistosci (esencje, ktéra jest zawsze
historyczna, zawsze zwigzana 2z historycznymi
uwarunkowaniami procesu poznania, a zatem nie jest
wieczna ani niezmienna).

Mies van der Rohe moéwit: ,zrozumienie danej
epoki oznacza zrozumienie jej istoty, a nie tego
wszystkiego, co mamy przed oczami”,

Tym samym zwigzek z rzeczywistoscig nie
oznacza  bezkrytycznego  stosunku do  form
rzeczywistosci takich, jakie wynikatyby z naszego
doswiadczenia, oznacza natomiast zZwiazek
z rzeczywistoscig bedacg rezultatem naszego
poznania. Interesuje mnie wlasnie ta niezwykta
ztozonos¢, ktéra ukazuje sie poprzez poznanie, ktéra
zmienia stan pasywny (w ktorym zytem jako chfopiec)
w aktywno$¢ ukazujacg walory i znaczenia.

To pokazuje, ze kto$, kto unika tej drogi
i ogranicza sie do powierzchownego banatu
rzeczywistosci, probuje odrzuca¢ rzeczywisto$é
i konstruowac dla niej alternatywy. Wielu architektow
szuka alternatywnych Swiatow tworzac formy, ktore
oddalajg nas od rzeczywistosci, rodzaj architektury
ucieczki, ktora, paradoksalnie, ostatecznie staje sie
architekturg komercyjna.

Tymczasem chodzi o przedstawienie, przy
pomocy form architektonicznych, sensu budynku, tej
najgtebszej racji jego istnienia, ktéra nie zawsze tatwo
daje sie odkry¢. To dazenie reprezentatywne odroznia
architekture od kazdej innej konstrukcji. Budynek
mozna po prostu zbudowaé, mozna tez zbudowaé go
w oparciu o formy, ktére przedstawiajg racje jego
istnienia.

Ten wybdr wigze nas z rzeczywistoscig, w ktérg
wpisany jest budynek. Przyktadowo, projekt domu,
teatru, muzeum itd., jakiejkolwiek aktywnosci
przynaleznej do naszego realnego zycia, powinien
zostaé zbudowany przy pomocy form
przedstawiajacych  rzeczywistos¢ domu, teatru,
muzeum. Rzeczywistos¢ ta badana jest, jak juz
mowitem, nie poprzez trzymanie sie konwencjonalnych
form tych budynkow, lecz poprzez wydobywanie z nich
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sensow rowniez nieznanych, wiasciwych im obecnie
i urzeczywistnianiem ich przy pomocy architektury.

A zatem architektura urzeczywistnia sens
budynkoéw, sens przynalezny rzeczywistosci. Nie
wymysla go ani nie ustala ten, kto projektuje.
Projektujacy, jezeli jest w stanie, wydobywa go na
Swiatto dzienne.

Nie wiem, ilu dziata dzi§ w tym kierunku. To
pewne, ze wiele wspdtczesnych projektow domoéw,
teatrow, muzedw bynajmniej nie uwzglednia sensu
budynkéw, za to przypisuje tym budynkom racje im nie
przynalezne. Dodajmy jeszcze — racje komercyjne.

Chce powiedzie¢, parafrazujac Loosa, ze nowa
architektura, w ktérej wszyscy rozpoznaja nowa kulture
narodzi sie, gdy wyptynie nowa generacja architektow
zdolnych do tworzenia architektury w zgodzie z wiedzg
i rzeczywisto$cig. Dzi$ ta, ktérg okreslamy mianem
architektury ucieczki czy architektury komercyjnej, by
przezy¢, tworzy formy, ktére natychmiast sie starzeja,
poniewaz nie znajdujg zadnego odpowiednika
W rzeczywistosci.

Mowitem o gfebokim sensie majac na mysli
gtdbwne powody przedstawione przy pomocy jasnych
i prostych form. Powtarzam tu pewng teze, ktorg
powtarzam niestrudzenie: prostota form jest pochodnag
zrozumienia ztozono$ci tego, co przedstawiaja,
odnalezienia ich tozsamosci.

Ta ztozonos$¢ ujawnia sie poprzez formy, przez
nie daje sie rozpoznag, dzieki czemu z kolei poznajemy
samych siebie. To wiasnie cel sztuki, jak i nauki, to dla
mnie ostateczny cel architektury.

Miody Marks moéwiagc w  Rekopisach
ekonomiczno-filozoficznych: ,cztowiek przeglada sie
w stworzonym przez siebie swiecie”, chciat powiedziec,
ze praca musi by¢ rodzajem poznania. To samo mozna
powiedzie¢ o architekturze. Marks napisat te stowa
w 1844 roku. Trzy lata po smierci Schinkla i trzynascie
lat po smierci Hegla, ktéry napisat niezwykte rzeczy
o architekturze.

Hegel uznat dom za wzorzec architektury. Dom
to pierwotny przyktad architektury jako poznania
samego siebie. Zawiera w sobie takze cel kazdego
projektu, czyli poszukiwanie formy reprezentatywnej dla
znaczenia tego, co sie buduje. Znaczenia, w ktérym
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rozpoznajemy samych siebie i naszg kulture. Dom,
zdaniem Hegla, powstaje w celach wynikajacych
z zycia ludzkiego. Jego piekno zawiera sie w ich
spetnieniu i w ,przemianie w piekno tego, co
zwyczajnie odpowiednie”. Naszym zadaniem jest
uczyni¢ te odpowiednios¢ rozpoznawalng.

W ciagu tych wszystkich lat nie zdotatem
odnalez¢ celu bardziej przekonywujacego
i potrzebnego, niz ten. Zaden inny dostrzegany w tych
wszystkich tendencjach, jakie powstaty na przestrzeni
czasu, nie wydaje mi sie réwnie interesujacy.

Z uporem powtarzam, ze cata architektura
klasyczna, dawna i nowoczesna, jest architekturg

realistyczng. Wychodzi od rzeczywistosci, jej
problemdéw, jej sprzecznosci, aspiracji i buduje
architekture jako probe przedstawienia lepszej
rzeczywistosci, rzeczywistosci namacalnie mozliwej.

Realizm i klasyke zawsze taczyt wspolny program.

Realizm prowadzi do poznania rzeczywistosci
i odkrycia jej magii, jak powiedziatby Borges. | to
wiasnie jest wyjatkowag cechg tego sposobu myslenia:
przyjmowanie rzeczywistosci za niewyczerpane zrodto
poznania, miejsce niekonczacych sie odkryc.

W tym miejscu trzeba poruszy¢ kwestie
wyobrazni. Wyobraznia pozwala nam przekraczaé
granice powierzchownosci rzeczy, ustanawia¢ analogie
pomiedzy Swiatem formalnym [ procesami
poznawczymi, tworzy¢ formy analogiczne wobec
naszych procesdéw poznawczych. Bez wyobrazni nie
bytoby mozliwe dziatanie indukcyjne, sformutowanie
idei, poszukiwanie form stosownych do jej
przedstawienia. Wyobraznia w realizmie jest praktyka
konieczna, bez ktérej bylby on zwyczajnie aktem
przyzwolenia na banat rzeczywisto$ci a nie procesem
poznawczym.

Trzeba jednak powtorzy¢, ze wyobraznie
(w realizmie) nakfada sie na rzeczywistos¢ po to, by ja
pozna¢ a nie, by od niej uciec. Nie chodzi zatem
o wyobrazanie sobie $wiatow nie majacych nic
wspolnego z naszym zyciem, lecz wyobrazenie swiata,
w ktorym odkryje sie znaczenie naszego zycia.

Ignazio Gardella, jeden z moich mistrzéw —
obok Aldo Rossiego i Miesa van der Rohe — przytacza

na ten temat pewien piekny przyktad. Mowigc
0 granicach wyobrazni, powiada: ,[wyobraznia ma] te
same ograniczenia co akrobata, ktory potrafi wykonaé
kazdy mozliwy ruch za wyjatkiem jednej rzeczy: nie
rzuci w powietrze wtasnej reki. O ile nie jest to sztuczna
reka”.

Gardella byt architektem realistg we wtasciwym tego
stowa znaczeniu. Wierzyt w wyobraznie, w catkowita
wolnos$¢ wyobrazni, jak to mowit na przekdér wszystkim
dogmatom, wierzyt w wyobraznie realnie zorientowang
na poznanie natury ludzkiej i zbudowanego przez nas
swiata. | tak wrocilismy do zachwytu, o ktérym byta
mowa na poczatku.

Zachwyt, o ktérym méwi Borges, to cud rzeczy
najprostszych. Zachwyt to stan pozwalajacy dostrzec
magie rzeczywistodci. UmiejetnoS¢ nieustajgcego
dziwienia sie jest wiasciwa wszystkim artystom
wywodzacym  swoja  sztuke z  rzeczywistosci,
traktujacym swojg sztuke za sposéb zrozumienia
i przedstawienia rzeczywistosci. Architektura jest
czescig dzieta rzeczywistosci i sceng jej znaczen. Przy
pomocy architektury mozna przywotywac¢ magie ukryta
W naszym zyciu, ktéra dzieki architekturze staje sie
widoczna i trwa w czasie.

Chciatbym zakohnczy¢ stowami Kafki: ,Bez
watpienia mozna sobie wyobrazi¢, ze wspaniatos$¢
zycia, w catej petni, otacza zawsze i kazdego, tylko
ukryta przed wzrokiem, w gtebinie, niewidzialna,
daleka. Ale jest tam — i nie jest wroga, oporna, gtucha.
Jesli wezwaé ja wilasciwym stowem, wiasciwym
imieniem, przybedzie. To wtasnie istota magii, ktéra sie
wzywa, a nie tworzy”.



Antonio Monestiroli
The Architecture of Reality

The Architecture Of Reality is the title of my first
book published in Milan in 1979. | tried to understand
the bases of an architectural design, the relationships
between architecture and reality. In my opinion,
architecture is a certain form of reality, one of the
potential forms of presenting reality. In contrast, reality
has got its shape, its form, its architecture which
acquaint us with ourselves and the world we live in.

Reality is everything which we can observe from
our own or another point of view. To a large extent, it is
independent of us; what is more, it precedes us, our
thinking, our acting.

| think that maturation is related to an ability to
perceive a certain distance between us and reality
which makes it possible to observe reality as well as
ourselves who form one of its parts and to find secret
magic in it. Reading just one novel suffices to learn how
to look at our own lives from another point of view
which lies somewhere beyond.

As a boy, | was so immersed in reality that | just
could not comprehend it. | might say that | suffered
from reality. Only the theatre made me think that a
more objective reality existed which added some joy
and courage to my life. | remember that, being a boy, |
adored Carlo Goldoni’s theatre. Not so much for his
masks but for the introduction of everyday life on stage
in a light capable of — as he called it — “preserving a
governess’s affaire de coeur’. It impressed me very
much: this ability to transform something as fleeting as
a little caprice into a feature of character which seemed
eternal and everlasting. It was probably this ability to
stop the time of our lives, my adolescent life so full of
fears, that produced the joy of the theatre. It made me
look at my life from the outside, perceive every gesture
as a part of a certain event in time. My life, seen
through the theatre, found its place in time. Without it,
everything passes by leaving no traces.

Reality is nature — our nature, too — reality is a
world built by means of architecture and other domains,
reality includes institutions which regulate our social
life, reality is technology generating the standards of
our lives etc. All things considered, reality is the world
we live in, with its structure and history, its past and
present. We can plan its future.

We must ask ourselves how an architectural
design establishes its relationship with reality.

First of all, we have to say why an architectural
design refers to reality and if there are alternatives to
this relationship. We must not forget that at present
some people take a different view and accept creating
architecture as an escape from reality, as the
construction of one or more alternative realities.
Architecture which comes into existence as a result of
the virtual rejection of reality.

| would like to emphasize the fact that taking
reality into consideration in an architectural design is
not a necessary condition — it is just a choice. The
choice of a way of thinking which is in my opinion
related to a certain trend in architecture, the
mainstream of classical architecture which is rational
after all.

Obviously, in order to follow this way, one must
accept reality as a whole with its richness and
complexity. One has to look at it as if for the very first
time, with astonishment aroused by unexpected things.
Therefore, reality is not a routine but the constant
rediscovery of things.

This feeling enables us to watch the world with
admiration, in strong contrast with realism understood
as attachment to appearances. A question arises: how
to get acquainted with the reality which surrounds us?

| believe that understanding reality is possible
by differentiating the essence from the appearances,
what is permanent and durable from what is
changeable and fleeting. The essence of things and
their superficiality do not exist separately; they cannot
be treated as alternatives, either. Cognition happens as
a transition from the superficiality of things to their
essence with the principle of aside, a rational process
which literally extracts the essence of reality (the
essence that is always historical, always related to the
historical conditions of the process of cognition, thus it
is not everlasting or unchangeable).

Mies van der Rohe said, “understanding a given
epoch means understanding its essence, not
everything which comes into view.”

Thereby, a relationship with reality does not
mean an uncritical attitude to such forms of reality
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which would result from our experience — it means a
relationship with reality being a result of our cognition. |
am interested in this very unusual complexity which
shows up through cognition, which changes a passive
state (the state of my boyhood) into activeness
revealing values and meanings.

This shows that someone who avoids this way
and limits themselves to the superficial cliché of reality
tries to reject reality and construct some alternatives to
it. Many architects search for alternative worlds
creating forms which take us away from reality, a kind
of escapist architecture which, paradoxically, becomes
commercial architecture in the end.

However, it is all about presenting the meaning
of a building — this deepest reason for its existence
which is not always easy to discover — by means of
architectonic forms. Such representative pursuing
differentiates architecture from any other construction.
A building may be just raised but it may also be raised
on the basis of some forms which present a reason for
its existence.

This choice ties us to the reality which
comprises a building. For instance, the design of a
house, a theatre, a museum etc., any activity belonging
to our real lives, should be constructed by means of
forms presenting the reality of such a house, theatre,
museum. As | have already mentioned, this reality is
not examined by sticking to the conventional forms of
these buildings but by extracting their current unknown
meanings and implementing them by means of
architecture.

Thus, architecture implements the meaning of
buildings which belongs to reality. It is not made up or
established by a designer. If he can do it, he brings it to
light.

| do not know how many people are heading in
this direction at present. For certain, few contemporary
designs of houses, theatres, museums take the
meaning of buildings into account — they attribute some
inadequate reasons to them. Let us add one thing in
this respect: commercial reasons.

Paraphrasing Loos, | want to say that new
architecture, where everyone will recognize a new
culture, will be born when a new generation of

architects capable of creating architecture in
accordance with knowledge and reality emerges. In
order to survive, today’s so-called escapist architecture
or commercial architecture produces some forms which
get old at once because they cannot find any
equivalents in reality.

| have spoken of a deep meaning as the
principal reasons presented by means of clear and
simple forms. | am untiringly repeating a certain thesis:
the simplicity of forms is a derivative of understanding
the complexity of what they present, of finding their
identity.

This complexity appears through forms, can be
recognized through them which enables us to
understand ourselves. It is the purpose of art as well as
science — it is the ultimate objective of architecture for
me.

In  Economic And Philosophic Manuscripts,
young Marx says, “man examines himself in the world
he created.” He wanted to tell us that work had to be a
kind of cognition. The same can be said about
architecture. Marx wrote these words in 1844 — three
years after the death of Schinkel and thirteen years
after the death of Hegel who wrote most unusual things
on architecture.

Hegel regarded a house as the model of
architecture. A house is a primary example of
architecture as self-cognition. It also includes the goal
of every design, i.e. a quest for a form representative
for the meaning of what is built where we can recognize
ourselves and our culture. According to Hegel, a house
comes into being for purposes which result from human
life. Its beauty is included in their fulfilment and in “the
transformation of what is ordinarily suitable into
beauty”. Our assignment is to make this suitability
recognizable.

For all these years, i have not been able to find
a more convincing and needed purpose than this one.
No other purpose, noticed in all the tendencies which
have come into existence over the span of time, seems
equally interesting to me.

| stubbornly repeat that entire classical
architecture, old and modern, is realistic architecture. It
begins in reality with its problems, its contradictions, its
aspirations and builds architecture as an attempt to



present a better reality which is tangibly possible.
Realism and classics have always shared one
programme.

Realism leads to the cognition of reality and the
discovery of its magic, as borges would have said.
Here lies a special feature of this way of thinking:
treating reality as an inexhaustible source of cognition,
the place of endless discoveries.

Now we must bring up the question of
imagination. It enables us to cross the boundaries of
the superficiality of things, to establish analogies
between the formal world and cognitive processes, to
create forms analogous to our cognitive processes.
Without imagination, inductive activity, formulating
ideas, searching for some forms adequate to its
presentation would be impossible. In realism,
imagination is a necessary practice without which it
would be a mere act of accepting the cliché of reality
instead of being a cognitive process.

However, we must repeat that (in realism)
imagination is set on reality in order to understand it,
not to escape from it. So, it is not about imagining
worlds which have nothing to do with our lives but
about imagining a world where we can discover the
meaning of our lives.

Ignazio Gardella — one of my masters alongside
Aldo Rossi and Mies van der Rohe — quotes a beautiful
example in this theme. Talking about the limits of
imagination, he says, “[imagination has got] the same
limitations as an acrobat who can make every possible
move but one thing: he will not throw his own arm into
the air. Except when it is an artificial arm.”
Gardella was a realistic architect in the proper sense of
the word. He believed in imagination, in the total
freedom of imagination — as he claimed — against all
dogmas. He believed in imagination realistically
directed towards the cognition of human nature and the
human-made world. Willingly or unwillingly, we have
just returned to the motif of admiration which sprang up
at the beginning.

Admiration Borges talks about is the miracle of
the simplest thing. This state enables people to
perceive the magic of reality. An ability to be constantly

astonished is characteristic of all those creators who
derive their art from reality, treat their art as a way of
understanding and presenting reality. Architecture is a
part of the work of reality and an arena for its
meanings. Architecture may enable us to recall magic
hidden in our lives which becomes visible and persists
in time owing to architecture.

| would like to finish this paper with Kafka’'s
words: “Undoubtedly, one can imagine that the
greatness of life, in full swing, always surrounds
everybody but it has vanished from sight; it is wallowing
in the depths, invisible, distant. But it is there — and it is
not hostile, restive, deaf. If it is summoned with the
proper word, the proper name, it will come. This is the
essence of magic summoned, not created.”
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Dariusz Koztowski Casa Olajossy ossia Villa in fortezza

Miejsce domu jest zwyczajne.To jedna z dziatek
powstatych poprzez podziat terenéw dawnych ogrodow
i sadoéw na obrzezach miasta, teraz przeznaczonych na
zabudowe jednorodzinna. Miedzy miejscem a zwarta
zabudowa miasta rozciaga sie obszar niezabudowany;
bliskie sasiedztwo jest rownie bez wiasciwosci.
Trapezowy ksztalt parceli wynika 2z przebiegu
podziatdéw tanowych, ktore skosnie rozcina droga. Taki
uktad sktania zazwyczaj do uktadania
prostopadtosciennych  bryt  doméw w  zgodzie
z kierunkami granic dziatek a nie z kierunkiem ulicy
narazajgc poczucie tadu na pewien dyskomfort. Ten
fakt spowodowat postanowienie zbudowania domu
w formie — walca, co usuwa na bok rozwazania — czy
elewacje majg by¢ przyporzadkowane granicom terenu,
czy tez winny naleze¢ do ulicy. Program uzytkowy
roztozono na trzech kondygnacjach. Przyziemie
zawiera garaze, hol i obszerng biblioteke-studio;
mieszkanie zajmuje wyzsze pietra.

.38 dwie rzeczy ktére nalezg do architektury,
grobowiec i monument;, wszystko inne jezeli nawet
stuzy czemukolwiek, powinno byc¢ wyrzucone ze $wiata
sztuki’, orzekt Adolf Loos (,Architektur” 1910). Zgodnie
z tym poszukiwania ksztatu domu rozpoczeto
w przestrzeni zawartej gdzies pomiedzy ,grobowcem
a monumentem”, tak by zadowoli¢ Loosa i pozostac
w sferze architektury. W stwierdzeniu wielkiego
architekta odnaleziono takze poczatek fancucha
witasciwosci przestrzeni architektury, tu architektury
domu mieszkalnego, ktére ukitadajg sie w — zbiér
przeciwienstw umozliwiajacy wybor, lub nakazujacych
opowiedzenie sie za jednag z wiasciwosci.

Najpierw odnaleziono tam (i wybrano) -
Jwierdze”, rzecz architektoniczng przeznaczong do
zamieszkiwania i schronienia rownoczesnie, twierdze
jako  przeciwienstwo —  ,patacu”, odrzucajac
wystawnosc i przepych kojarzacy sie z tym ostatnim.
Z tego takze powodu wybrano takze ,dom” — a nie
.sLezydencje”, a z racji potozenia poza miastem
opowiedziano sie takze za ,willg” — a nie za ,patacem”.
Zupetnie osobisty wybor wskazat raczej na ,oftarz”
(megalit) — niz ,bunkier”, i raczej ,bunkier” niz ,schron”.
Tak objawit sie obraz i ,zamku” i ,fortecy”.

Tyle o znaczeniach; jesli chodzi o budowe formy
architektonicznej opowiedziano sie za ,elewacja” a nie

za - fasadg”, rownoczesnie pozostajac pod
nieprzemijajgcym urokiem ,maski” a nie — twarzy”.
Opowiedziano sie za pojmowaniem elewacji jako
cienkiej, delikatnej warstwy o formie niezaleznej od

ksztaltu uzytecznosci, i zapragnieto ujrze¢ te
niezaleznos¢. Rdéwnoczednie zanegowano zasade
istoty — i fasady i elewacji, by forme rzeczy

architektonicznej ujrze¢ jako jednosc¢, bez rozdziatu na
Lprzéd”, tyt” lub ,boki” albo widoki Scian oznaczone
stronami swiata. Przeciwienstwa: ,poddasza” i ,piwnic”,
,2dachow” i ,fundamentow”... ukryto.

Wybrano .forme otwarta”. Lecz nie
przeciwstawiono i€j ~tektonicznosci”; raczej
zaproponowano gre w ,otwarte-zamkniete”, takze gre w
.Zewnetrzne-wewnetrzne” i w ,odstanianie-zastanianie”.
Zaproponowano takze inne gry, ktére moze odnalez¢
przechodzien i mieszkaniec. Opowiedziano sie za:

Jlabiryntem” jako zaprzeczeniem ,przejrzystosci’,
i bardziej za ,zamknietym” niz — ,otwartym”, nie
pozostajac w sprzecznosci z wyborem jednak
,odstaniania® jako przeciwienstwa - ,zastaniania”.

Wybodr dotyczacy otoczenia domu wskazat raczej na
,0grod” niz ,park”. Zamieszkiwanie, w rozumieniu
heideggerowskim, tak przyjetej rzeczy architektonicznej
w konsekwencji jawi sie bardziej jako ,podréz” niz —
.Spacer” lub ,przechadzanie sie”, gdzie podrdzujac
mozna  odkrywaé  wcigz  nowe konfiguracje
architektonicznych form.

Jest wiec — Dom, Villa in fortezza. Rzecz
powstata w 2006 r.1

1. Dom Lidii i Marcina Olajossow na XI MTA Krakéw 2009, wystawa
-LCZHUPLSK XXI, Progresywna architektura krajow grupy
wyszehradzkiej’, Galeria Sztuki Wspotczesnej Bunkier Sztuki.



Dariusz Koztowski Casa Olajossy ossia Villa in fortezza

The location of this house in Lublin is quite ordinary. It
is one of the plots which came into existence by
dividing former gardens and orchards on the outskirts,
now meant for detached houses. Between the place
and the compact development, there is a vast
undeveloped area; the near neighbourhood is
expressionless, too. The trapeze shape of the plot
results from the course of field divisions which are
crossed by a road. Such a layout usually imposes
laying quadratic house bodies in accordance with the
directions of the plot borders instead of the street
direction jeopardizing the feeling of order at certain
discomfort. This fact facilitated the construction of a
house in the form of a cylinder which removes
considerations if the facades are to be subject to the
area borders or belong to a street. The utilitarian
programme is placed on three storeys. The ground
floor has got some garages, a hall and a vast library
studio; a flat occupies the higher storeys.

“There are two things which belong to architecture, a
tomb and a monument; everything else, even if it
serves anything, should be thrown away from the world
of art,” said Adolf Loos (“Architektur” 1910). According
to this, a search for the shape of this house
commenced in a space somewhere between “a tomb
and a monument” so as to please Loos and remain in
the sphere of architecture. The great architect's
statement also included the beginning of a chain of the
features of the space of architecture — here the
architecture of a residential house which produces a
collection of contradictions giving a choice or imposing
one possibility.

At first, “a tower” was found (and selected) — an
architectural thing meant for residence as well as
shelter; a tower as a contradiction to “a palace”.
rejecting lavishness and pomp associated with the
latter. For the same reason, “a house” was chosen
instead of “a residence’, while location outside the city
opted for “a villa” instead of “a palace”. A personal
choice opted for “an altar” (megalith) not “a bunker”,
and rather “a bunker” not “a shelter”. So came the
picture of “a castle” and “a fortress”.

That is all for meanings; if it is about the construction of
an architectonic form, “an elevation” was chosen
instead of “a facade” just like we are impressed by “a

mask” not “a face”. An elevation is a thin, delicate layer
whose form is independent of the shape of usefulness
— this independence had to be seen. At the same time,
the principle of the essence of both of the notions in
order to perceive the form of an architectural thing as
unity, without dividing it into “front”, “back” or “sides” or
views of walls marked by the cardinal points.
Contradictions: “an attic” and “a cellar”, “a roof” and “a
foundation” were... hidden.

“‘Open form” was chosen. However, it was not
contrasted with “tectonics”; rather games were
presented: “open-closed”, “external-internal”’, “reveal-
conceal’. Passers-by and inhabitants received some
games, too. “A labyrinth” as a contradiction to
“transparency” was planned to “close” rather than
“open”, leaving possibilities of “discover’ instead of
“cover”. The choice concerning the surroundings of the
house indicated “a garden” more than “a park® In
consequence, dwelling, as Heidegger understood it, in
such an architectonic thing seems more like “a journey”
than “a walk” or “a stroll” where a traveller may discover
more and more new configurations of architectonic
forms.

Thus, there is a House — Villa in fortezza. It was raised
in 2006.1

1. The house of Lidia and Marcin Olajossy in Lublin in Dozynkowa
St. Authors: D. Koztowski, T. Koztowski. Presentation: 11th MTA
Krakow 2009, exhibiton “CZHUPLSK 218t The progressive
architecture of the Visegrad Group countries”, Gallery of
Contemporary Art — The Bunker of Art



Casa Olajossy ossia Villa in fortezza, Autorzy Architects: Dariusz Koztowski, Tomasz Koztowski
Konstrukcja Structural engineering: S. Karczmarczyk, J. Wejchert, W. Mruk, M. Piasek
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- Inwésfor Clieni: Lidia i Marcin’aa'

Usable floor area: 428.0 m2 Pow
| Corftruction: -2006

2 Powié«:zchnia uzytkowa
n: 1999-2001, Realizacja
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Projekt Centrum Kongresowego w Krakowie, 2006, Autorzy Architects: Dariusz Koztowski, Maria Misiagiewicz,

Tomasz Koztowski, Konstrukcja Structural engineering: Stanistaw Karczmarczyk
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Projekt ktadki pieszo-rowerowej przez Wiste Bulwar Czerwinski-Bulwar Poleski, 2006
Autor Architect: Marcin Charciarek, Konstrukcja Structural engineering: Wiestaw Bereza



Projekt Muzeum Historii Polski, 2009
Autorzy Architects: Tomasz Koztowski, Piotr Stalony-Dobrzanski, Wioletta Koztowska




Pokoje Pana K. Projekt Muzeum Tadeusza Kantora, 2006
Autorzy Architects: Marcin Charciarek, Katarzyna Charciarek
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