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S³owo wstêpne

Motywacje; trudnoœci analizy. Mo¿na zgodziæ siê z tez¹, ¿e nie ma dziœ wyrazistych
kierunków architektury. Wielcy twórcy czyni¹ swoj¹ sztukê, ka¿dy na swój sposób
i nie widaæ jakiejœ jednej teorii architektury, czy nawet prób porozumienia siê w tym
zakresie: nie ma zrozumienia miêdzy mówi¹cymi ró¿nymi jêzykami –
zdezorientowani pozostaj¹ tak¿e naœladowcy. Równoczeœnie naœladowanie, czy
korzystanie z wzorców pozostaje wyklête; zakazane jest tak¿e powtarzanie w³asnych
pomys³ów. W tej sytuacji tworzenie nowego kszta³tu jest równoznaczne
z poszukiwaniem „pretekstów” lub „motywacji” architektonicznej formy lub tekstu.
„Sztuka [budowania] dziœ nie jest wyra¿eniem plastycznym jakiegoœ okreœlonego
idea³u; jest wyra¿eniem ka¿dego idea³u, któremu architekt potrafi nadaæ formê”.1

Architektura
mo¿e bardziej ni¿ inne sztuki, potrzebuje – uzasadnienia, teorii, idei czy ideologii
usprawiedliwiaj¹cych poczynania twórcy we w³asnych oczach i w oczach
publicznoœci. Je¿eli jest to idea panuj¹ca, szeroko zrozumia³a i akceptowana,
poruszanie siê w jej ramach, w znacznej mierze, zwalnia od odpowiedzialnoœci za
poczynania artystyczne. Wtedy uzupe³niona pewnym zasobem gotowych form
estetycznych pozwala architektowi, tak¿e innemu artyœcie, poruszaæ siê w tym
œwiecie swobodnie, a z pewnoœci¹ spokojnie.2

Intencj¹ podjêcia tematu jest przekonanie o istnieniu, trwaniu
i wykorzystywaniu metaforycznej stylistyki przez twórców wspó³czesnej architektury.
Bogactwo i nietypowoœæ tego typu formalnej jak i treœciowej ekspresji
architektonicznej pozwala przypuszczaæ o niezmiennej chêci odwo³ywania siê

1 D. Koz³owski, How to find a new text or a rational and poetic pretekst, [w:] A. Dal Fabbro, Cracovia
– Arx & Forum, con uno scritto / with an assey by Dariusz Koz³owski, Venezia 1999.

2 Ibidem, s.19.
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twórców do szerokiego spektrum odniesieñ, pretekstów i motywacji dla œwiadomego
nadania formie, metaforycznego znaczenia architektury. Istotnie, wydaje siê, ¿e
naturalna sk³onnoœæ do metaforyzacji wszelakich przejawów rzeczywistoœci
i aktywnoœci ludzkiej, ma tak¿e swoje odzwierciedlenie tak¿e w architekturze.
Podstaw¹ dla tego przeœwiadczenia jest wci¹¿ potwierdzana przez architektów
potrzeba odnajdywania i uzewnêtrznienia nietypowych ekspresji przek³adaj¹cych sens
sztuki budowania w pojêcia odwo³uj¹ce siê do innych, pozaarchitektonicznych sfer
stylistycznych. Z pewnoœci¹ metafora jest czêœci¹ psychologii, hermeneutyki,
filozofii, semiotyki i innych dziedzin opieraj¹cych swój status na ogólnie pojêtej
teorii poznania. Jednak metafora jest przede wszystkim terminem zwi¹zanym
i okreœlonym domen¹ estetyki. Wystêpuje niezale¿nie w poezji, literaturze, malarstwie
i muzyce. Tak¿e architektura, rozumiana jako sztuka odrêbna i autonomiczna poœród
innych dyscyplin odnosz¹c¹ siê w swoim przes³aniu do ró¿norodnych motywacji
teoretycznych i formalnych, siêga i stara siê naœladowaæ stylistykê zawsze nale¿n¹
sferom zastosowañ metaforycznych. 

Poszukiwanie obecnoœci metafory i jej znaczeniowego sensu we wspó³czesnej 
architekturze napotyka jednak na zasadniczy problem. Architektura wydaje siê
przyjmowaæ wieloœæ znaczeñ formalnych i podleg³ych im sposobów interpretacji.
Julian Przyboœ twierdzi, ¿e: „nie mo¿na metafory wyraziæ opisem, nie mo¿na
metafory wyraziæ inaczej ni¿ metafor¹, ¿e jest to akt poetycki nieprzet³umaczalny na
jêzyk dos³ownego opisu”.3 Takie ujêcie powoduje, ¿e pisanie o metaforze jest (lub
musi byæ) rodzajem pracy o formach nieokreœlonych do koñca pe³nym i ostatecznym
sensem, o subiektywnych motywacjach twórcy i o intuicyjnych odczuciach z tego
wynikaj¹cych. Wp³ywa to na brak mo¿liwoœci okreœlenia jednoznaczn¹ i œcis³¹
terminologi¹ rzeczywistoœci poetyckiego obrazu wspó³czesnej architektury. Z jednej
strony potwierdza to tezê o metaforze jako fenomenie na polu dzia³añ nadaj¹cych
znaczenie wszelkim kszta³tom – w tym architektonicznym. Z drugiej strony,
uœwiadamia, ¿e metafora nie podlega ¿adnym teoretycznym i formalnym regu³om
kompozycyjnym, choæ mo¿na niekiedy mówiæ o funkcjach przyczyniaj¹cych siê do
powstania metafory uzasadniaj¹cych u¿ycie przez krytykê podstawowego zakresu
definicyjnego. 

Z pewnoœci¹ istnieje inny rodzaj wyró¿nieñ formalnych ni¿ te, które zosta³y
zestawione w pracy. Tak¿e odkrywanie metafory mo¿e byæ przeprowadzone w 
sposób mniej lub bardziej „analityczno-dos³owny”. Ustalony zakres tematyczny
opracowania, jak i sam temat pozwala przypuszczaæ, ¿e sposobów prezentacji tego
rodzaju przenoœnej stylistyki jest o wiele wiêcej i mo¿na j¹ badaæ i kategoryzowaæ
pod ró¿nym k¹tem. Tym bardziej, ¿e ka¿da metafora ukrywa w sobie „otwarte” pole
dla interpretacji, przynajmniej z pozycji widza, czytelnika, odbiorcy, mo¿liwoœci
dope³nienia pracy mog¹ okazaæ siê wiêc potencjalnie... nieskoñczone.

3 J. Przyboœ, O metaforze, „Twórczoœæ” 1959 nr 3.
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Cel pracy. Celem pracy jest ukazanie metafory jako kategorii stylistycznej nale¿nej
utrwalonej i autonomicznej tradycji obrazowania architektonicznego. Opracowanie
jest tak¿e prób¹ okreœlenia metafory w architekturze poprzez intencjê wykorzystania
tego typu ekspresji formalnej jako zjawiska tropicznego zwi¹zanego ze œwiadomym
i celowym dzia³aniem stylistycznym. Dla celów zaprezentowania charakterystyki
tropu pomocne wyda³o siê poruszenie zakresu definicyjnego, wskazanie na
uwarunkowania powstania metafory i problemu jej wizualnoœci. Za równolegle wa¿ne
zagadnienie uznano wykazanie istotnej roli metafory dla kszta³towania idei
formalnych wystêpuj¹cych we wspó³czesnej twórczoœci architektonicznej. 

Metoda i zakres pracy.  Punktem wyjœcia opracowania sta³o siê odwo³anie
w sposobie opisu metafory do ogólnie przyjêtego zakresu definicji utrwalonych
w naukach i teoriach jêzykowych. 

Fakt uznania metafory jako domeny wywodz¹cej siê ze Ÿróde³ stylistyki
poetyckiej wymusi³ uznanie pracy jako próby r a c j o n a l i z a c j i nie³atwej analizy
metaforycznej formy architektonicznej. Konsekwencj¹ przyjêtego sposobu rozwa¿añ
jest wytyczenie wspólnych ram okreœlaj¹cych podobne i analogiczne w swoim
przes³aniu formalnym metaforyczne tendencje.  Inn¹ podstawê klasyfikacji stanowi
opa r c i e  na  o d w o ³ a n i a c h  Ÿ r ód ³ owych  ukazu j ¹cych  j awno œ æ
zamierzeñ dokumentuj¹cych bezpoœredni¹ intencjê tropicznych zastosowañ. Nie bez
znaczenia okaza³o siê wsparcie na materia³ach istniej¹cych wœród zagranicznej
i krajowej krytyki architektonicznej odnosz¹cej siê do tego rodzaju architektonicznej
prezentacji. Za pomocne dla analizy uznano klasyfikacje wynik³e z funkcji
podobieñstwa, kontekstu, stopnia domniemania i innych czynników decyduj¹cych
o formalnym zaistnieniu metafory. Zakres merytoryczny pracy poszerzono o tematykê
sfery ideowej i rysunkowej prezentacji architektonicznych, dwóch równorzêdnych
aspektów rozwijaj¹cych teoretyczne podstawy stylistyki metaforycznej.

Problem dezaktualizacji metafory w czasie jak i zjawisko trwania niektórych
metafor spowodowa³, ¿e ram pracy nie wyznacza chronologia czasowa lecz okreœlony
indywidualnym wyborem zakres tematyczny, ukazuj¹cy wyrazistoœæ poszczególnych 
dokonañ i powtarzalnych tendencji.

Ograniczenia. Ze wzglêdu na rozleg³oœæ problemu, uwagê skupiono na szczególnie
charakterystycznych i okreœlonych wspólnym punktem odniesienia przejawach
metaforycznej stylistyki w architekturze wspó³czesnej.

Specyfika zagadnienia metafory jak i jej wielorakie interpretacje,
spowodowa³o, ¿e niektóre z zaœwiadczonych teoretyczn¹ intencj¹ autorsk¹ metafory
nie znalaz³y siê w opracowaniu z powodu zbyt hermetycznego i jednostkowego
charakteru ekspresji.





I. Wprowadzenie

I. 1.  Definiowanie.
Charakter tropu. Intencja metaforyczna. Funkcja podobieñstwa i porównania.
Uwarunkowania kontekstualne metafory. Widzialnoœæ metafory; sprzecznoœci. 

Wydaje siê, ¿e metafora by³a, jest i najprawdopodobniej bêdzie t¹ kategori¹
rozumienia architektury, która stanowi jeden z wa¿niejszych sposobów na
spotêgowanie jej poetyckiej obrazowoœci – poprzez poœredni¹ prezentacjê idei, czy
te¿ bezpoœrednio dziêki zawartym w budynku zabiegom stylistycznym. 

Nie rozstrzygaj¹c o wa¿noœci i roli istnienia tego typu ekspresji mo¿na
stwierdziæ, ¿e metafora wraz z innymi zjawiskami tropicznymi ³¹czy architekturê
z domen¹ nale¿¹c¹ do œwiata znaczeñ figuratywnych i przez to staje siê 
autonomicznym elementem wewnêtrznego jêzyka architektury. Jest tym czynnikiem,
który rozdziela poszczególne typy i stylistyki architektoniczne i jawi siê jako
podstawa wszelkich znaczeñ formalnych i treœciowych  architektury figuratywnej.
Wp³ywa równie¿ na zdolnoœæ odnajdywania sensów formy tak w fazie koncepcyjnej,
jak i w ostatecznej formie budynku. 

Ka¿d¹ rzecz architektoniczn¹ mo¿na badaæ w dwóch aspektach: materialnym
i pozamaterialnym; odnosz¹cych siê do zawartoœci stylistycznej i duchowej,
przenoszonych przez kszta³t. Metafora, jako trop nale¿¹cy do tej drugiej warstwy
poznawczej, czêsto decyduje o architekturze jako fakcie poetyckim, wyró¿niaj¹cym
siê swoj¹ niezale¿n¹ ekspresj¹. Dlatego, je¿eli uznaæ, ¿e architektura w odró¿nieniu
od utylitarnej funkcji budownictwa ma znaczyæ coœ „wiêcej”, to z pewnoœci¹ s³u¿y
temu nadawanie formom architektonicznym znaczeñ – w tym tak¿e poetyckich
przenoœni. Siedemnastowieczny myœliciel i badacz poetyki Giambattista Vico pisze
o dominuj¹cej roli metafory wœród szerokiego t³a poetyckiej stylistyki:

Z logiki poetyckiej wynikaj¹ wszystkie tropy, z których najjaœniejszym, a przez to
najbardziej potrzebnym i najczêœciej u¿ywanym jest metafora. Jest równie¿
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najbardziej podziwiana, poniewa¿ dziêki metafizyce, u¿ycza rzeczom

nieo¿ywionych uczuæ i namiêtnoœci.1 

Powszechne ustanowienie metafory jako podstawy poetyki staje siê powodem, dla
którego tak¿e i architekci decyduj¹ siê na œwiadome ubieranie budynków w tego typu
przenoœnie. Nierzadko dla w³asnej przyjemnoœci, kiedy indziej, aby wyró¿niæ swoj¹
dzia³alnoœæ poœród innych budowli. Wykorzystanie przez twórców znaczeñ na
poziomie metafory jest równie¿ potwierdzeniem i podpisaniem siê artysty pod tego
rodzaju aktem definiowania architektury jako dziedziny sztuki poetyckiej. Obecnie
wobec braku ogólnie pojêtej, jednej metafizyki architekci próbuj¹ organizowaæ swój
repertuar form podporz¹dkowanych prywatnej wra¿liwoœci i indywidualnym
przekonaniom estetycznym. Ka¿dy architekt-poeta sta³ siê wiêŸniem w³asnego jêzyka
– a wiêc tak¿e i w³asnych metafor. 

Charakter tropu.2 Metafora – termin, utworzony od greckiego czasownika metafÝrÎ
(ìåôánïñÜ) – przenosiæ, przemieszczaæ; nale¿y do najstarszych kategorii
stylistycznych i ma za sob¹ co najmniej dwudziestowiekow¹ tradycjê. Pocz¹tków
definiowania metafory doszukujemy siê w Poetyce Arystotelesa: 

Metafora jest przeniesieniem nazwy jednej na inn¹: z rodzaju na gatunek, z gatunku
na rodzaj, z jednego gatunku na inny, lub te¿ przeniesienie nazwy z jakiejœ rzeczy

na inn¹ na zasadzie analogii.3 

Podobnie rozumiano metaforê w Rzymie, gdzie okreœlenia tego u¿ywano wymiennie
z ³aciñskim terminem translatio. W jêzyku polskim, obok terminu „metafora”,
stosowane jest tak¿e okreœlenie „przenoœnia” jako równoznaczne i odpowiednio
charakteryzuj¹ce w³aœciwoœci tego nadrzêdnego tropu. Jednak pomimo wieloœci
istniej¹cych i utrwalonych terminów, podstawowym problemem definiowania
znaczenia metaforycznego jest jego niedostateczna stabilizacja pojêciowa. Okreœlenie
„metafora”, jak to bywa z terminami starymi i przechodz¹cymi przez odrêbne sfery
znaczeñ kulturowych i jêzykowych, u¿ywane jest wci¹¿ w kilku ró¿nych znaczeniach
i w ró¿ny sposób bywa definiowane i interpretowane.4 Zaœwiadcza o tym chocia¿by
wieloœæ opracowañ na temat przenoœnych form jêzykowych i obrazowych, w których
stylistyka metafory ukazuje siê wci¹¿ w nowym niespotykanym wczeœniej œwietle.
Wynika to po czêœci z faktu, ¿e sens i fenomen metafory le¿y poza jej fizycznymi
w³aœciwoœciami, co wi¹¿e siê nierzadko z trudnoœciami pe³nego i ostatecznego
okreœlenia jednoznacznej formu³y czym jest ten trop poetycki. Nie bez znaczenia jest

1 [za:] J. Barañski, Czy metafora mo¿e byæ bajk¹?, „Konteksty” 1994 nr 1-2.
2 Nale¿y przytoczyæ definicjê tropu: trop – wyraz albo zdanie u¿yte w znaczeniu przenoœnym, tworz¹ce

zwrot stylistyczny (np. alegoria, hiprebola, litotes, metafora, metonimia, peryfraza, prozopopeja, synekdocha.; [za:]
W. Kopaliñski, S³ownik wyrazów obcych i zwrotów obcojêzycznych, Warszawa 1994, s. 523. [Tak¿e]: trop [³ac,< gr.],
lit. forma stylistycznego przekszta³cenia znaczeñ, np. poprzez u¿ycie wyrazu w zaskakuj¹cym kontekœcie, w sposób
odbiegaj¹cy od utartego sposobu mówienia [...] wpó³czeœnie wszystkie odmiany przenoœni. [za:] Encyklopedia
Powszechna PWN, Warszawa 1976, t. IV, s. 487.

3 Arystoteles, Retoryka – Poetyka, Warszawa 1988, s. 351. 
4 T. Dobrzyñska, Metafora, [w:] Poetyka. Zarys encyklopedyczny, Wroc³aw 1984, s. 5.
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tu tak¿e nie³atwa dla analityków zdolnoœæ wyznaczenia granic wieloznacznoœci
poœród indywidualnej oryginalnoœci i otwartoœci sensów wyp³ywaj¹cych z samej
natury metafory. Z podobnym typem problematyki jak w literaturze czy malarstwie
spotykamy sie w architekturze. Opracowania dotycz¹ce metafory nie daj¹ w pe³ni
odpowiedzi „czym jest” metafora, lecz raczej „jaka jest” i „czym siê charakteryzuje”.

Wobec powy¿szego warto zwróciæ zainteresowanie w stronê definiowania
metafory wyp³ywaj¹cego z rozlicznych i wci¹¿ przeprowadzanych studiów nad
podstawow¹ sfer¹ odwo³añ – literack¹ i jêzykow¹. Byæ mo¿e odniesienie siê do tego
typu kreacji, od dawna zajmuj¹cych siê ró¿norodnymi przejawami metaforyzacji,
pozwala na wyznaczenie ogólnego zakresu teoretycznego dopuszczaj¹cego okreœlenie
wspólnych ram ³¹cz¹cych obecnoœæ metafory pomiêdzy odmiennymi typami kreacji.
Wydaje siê, ¿e wœród przeprowadzonych analiz zagadnienia istniej¹ podstawowe,
choæ zawê¿one regu³y opisywania tego poetyckiego zjawiska, pozwalaj¹ce
przypuszczaæ, ¿e pewien stopieñ uogólnienia obowi¹zuj¹cych formu³ kojarzonych
z metafor¹, mo¿na równie¿ odnosiæ do architektury. 

Okazuje siê, ¿e w architekturze tak jak w innych sztukach – rozró¿nienie
pomiêdzy poszczególnymi wypowiedziami w du¿ej mierze zasadza siê na mniejszym
lub wiêkszym stopniu metaforycznoœci. Tak¿e zastosowanie przenoœni
w architekturze charakteryzuje siê podobnymi w³aœciwoœciami i cechami
stylistycznymi wykorzystywanymi w poezji, jêzyku, malarstwie i literaturze. 

Intencja metaforyczna. Interesuj¹cym wydaje siê fakt, ¿e w sensie obecnoœci wobec
uporz¹dkowanej sk³adni jêzyka i jego funkcji komunikacyjnej – czy podobnie
traktowanej architektury jako specyficznej informacyjnej struktury – metafora
uwa¿ana jest przez analityków jako rodzaj anomalii sk³adniowej wystêpuj¹cej wœród
ustabilizowanych pojêæ. Owa sprzecznoœæ powoduje, ¿e z punktu widzenia analizy
sk³adniowej metafora narusza pewne zasady regu³ komunikacji. Nie eliminuje sensu
wypowiedzi lecz go zak³óca; dlatego w odró¿nieniu od b³êdów i nonsensów
jêzykowych okreœla siê j¹ mianem niekonwencjonalnego u¿ycia jêzyka. S³uszne
wydaje siê zatem stwierdzenie, ¿e o autonomicznej to¿samoœci metafory, czyli
o odró¿nieniu zwyk³ego b³êdu od u¿ycia figuralnego, decyduje mniej czy bardziej
zastosowana c e l o w o œ æ obrazowania. Podobnie jak siê to ma w przypadku
symbolu czy alegorii, intencj¹ stosowania metafory jest chêæ rozszerzenia
i uzupe³nienia sensów potocznych. Wspomaga j¹ w tym niew¹tpliwie zdolnoœæ
odczytania przynale¿noœci gatunkowej wypowiedzi, która w znacznym zakresie
decyduje o tym, czy dany obraz, wyra¿enie lub te¿ kszta³t nale¿y interpretowaæ
w sensie dos³ownym, b¹dŸ te¿ figuralnym, czy te¿ nale¿y uznaæ je za absurdalne. Bez
w¹tpienia metafora przekszta³ca i dekomponuje rzeczywiste pierwowzory i powoduje
ich przemianowanie w nacechowane now¹ jakoœci¹ znaczeniow¹ pojêcie. Paul
Ricoeur wyjaœnia ow¹ celowoœæ odstêpstwa metafory i innych tropów od konwencji
ustabilizowanych znaczeñ:
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Dlaczego w ogóle pojawiaj¹ siê siê te figury stylistyczne, stanowi¹ce odstêpstwo od
normalnego jêzyka? Staro¿ytni retorycy zwykle odpowiadali, ¿e zadaniem tych figur
jest wype³nienie luki semantycznej w kodzie leksykalnym albo te¿ ozdobienie
dyskursu, aby uczyniæ go przyjemniejszym. Poniewa¿ mamy wiêcej idei ni¿ s³ów do
ich wyra¿enia, musimy rozszerzaæ znaczenia s³ów, którymi dysponujemy, poza ich
normalne u¿ycia.5

Tak samo w architekturze: metafora jako trop podleg³y stylistyce ³¹czy siê
z identycznym rozumieniem formy jako charakterystycznej intencji wprowadzenia
niespodziewanej zmiany znaczenia i rozszerzenia konwencji prezentowania w³asnej
twórczoœci i z niej wynikaj¹cego finalnego kszta³tu architektury. Bo czym s¹ budynki
w kszta³cie okrêtów, maszyn, o cechach kszta³tów organicznych i technomorficznych,
jak nie realizacj¹ idei artyku³owania wieloœci¹ form, znaczeñ, sensów, zestawieñ,
sprzecznoœci i zmys³ów, odwiecznej chêci zademonstrowania sztucznoœci domeny
architektonicznej poprzez mniej lub bardziej oryginalne odstêpstwo od przyjêtych
powszechnie regu³ ekspresji. Owo zestawienie œwiata rzeczywistego z wymyœlonym
zawsze wywo³uje i bêdzie wywo³ywa³o wra¿enie metaforyczne. Takie podejœcie
traktuj¹ce metaforê jako specyficzn¹ anomaliê jest zgodne z pewn¹ ogóln¹ formu³¹
wyznaczon¹ przez Umberto Eco dla istoty odejœcia od tradycyjnie pojêtej sk³adni
i kodyfikacji architektonicznej. W³oski badacz podkreœla wa¿noœæ oparcia siê
wytworów architektury na szeroko zrozumia³ych kodach po to aby mog³a nadal
sprzyjaæ komunikacji. Jednak, jak pisze, kody architektoniczne w œcis³ym znaczeniu
tego s³owa daj¹ doœæ ograniczone mo¿liwoœci dzia³ania i informowania. S¹ zawê¿one
do retorycznych s³owników klasyfikuj¹cych rozwi¹zania ju¿ zrealizowane. Jednak
architektura aby mog³a utrzymaæ swoj¹ funkcjê rozszerzania sensów poza utrwalone
formu³y musi byæ wspomagana tzw. kodami obcymi. Dlatego krytyk stawia tezê
okreœlon¹ fundamentaln¹ sentencj¹: „Architektura wychodzi, byæ mo¿e, z istniej¹cych
kodów architektonicznych, lecz w rzeczywistoœci opiera siê na innych kodach, nie
bêd¹cych kodami architektury”.6 W ow¹ rolê abstrahowania form architektonicznych
poza utrwalony sens wpisuje siê z pewnoœci¹ metafora wraz ze swoj¹ funkcj¹
przekraczania granic znaczeniowych wobec podstawowych znaków sk³adowych
architektury.

Podobnie Mieczys³aw Porêbski pisze o metaforycznym œwiecie architektury
jako o poetyce jêzyka bry³ ustanowionej dla podkreœlenia opozycji wobec otaczaj¹cej
rzeczywistoœci. Tak rozumiana poetycko architektura jest przeciwstawn¹ reszcie
œwiata ca³oœci¹, obrazem metaforycznym: upodabnia siê lub wyró¿nia w stosunku do
ca³oœci analogicznych, zyskuj¹c sobie wœród nich w³asn¹ indywidualn¹ wagê
i odpowiedni status znaczeniowy. Inne s³owa krytyka: [...] sens metaforyczny
budowli, ¿eby siê rozwin¹æ, potrzebuje bry³y”7, s¹ dowodem na to, ¿e tak¿e

5 P. Ricouer, Metafora i symbol, [w:] Jêzyk, tekst, interpretacja, Warszawa 1989, s. 128.

6 U. Eco, Nieobecna struktura. rozdz. Kody obce, Warszawa 1996, s. 239.

7 M. Porêbski, Ikonosfera, Warszawa 1971, s. 164-165.
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budowlom nale¿y przypisywaæ zdolnoœæ tworzenia poetyki, nie opartej na s³owach
(choæ niekiedy jej towarzysz¹cych), lecz na fizycznych formach, w których siê
mieszka, przebywa, pracuje itd. 

Metaforê wiêc nale¿y traktowaæ jako œ w i a d o m e dzia³anie, którego
u¿ycie, choæ niezgodne z konwencjonaln¹ ekspresj¹, obliczone jest na pewien typ
interpretacji. WypowiedŸ metaforyczna, wobec swojej nietypowej struktury, staje siê
zrozumia³a i sensowna, jeœli potraktowaæ j¹ jako wyraz i n t e n c j i przypisania
pewnemu przedmiotowi czy tematowi pewnych cech, przeniesionych nañ z konotacji
tematu pomocniczego. Skuteczne u¿ycie metafory mo¿e zajœæ tylko wtedy, gdy obaj
uczestnicy realizacji komunikatu – twórca i widz – mieæ bêd¹ identyczn¹ lub
w du¿ym stopniu to¿sam¹ wiedzê na temat terminu przenoœnego, tzn. gdy
przypisywaæ mu bêd¹ takie same lub w przybli¿eniu takie same konotacje.
Paradoksalnie nale¿y j¹ w takim razie uznaæ, z punktu widzenia poetyki czy estetyki,
za element u³atwiaj¹cy porozumienie i spe³niaj¹cy rolê skrótu w przekazie
artystycznym, lecz o nie zawsze ³atwym w odczytaniu sposobie prezentacji.

W praktyce owa sytuacja przedstawia siê ró¿nie. Z jednej strony, we
wszystkich dziedzinach sztuki istniej¹ metafory, o których mo¿emy powiedzieæ ¿e s¹
genetyczne lub konwencjonalne, a których odczytania uleg³y pe³nej stabilizacji.
W tych wypadkach odbiór zasadniczo pokrywa siê z intencj¹ twórcy. Architektura
wyraŸnie daje przyk³ady konwencjonalnego odczytania przenoœni w postaci wszelkich
podobieñstw do form antropomorficznych czy innych, utrwalonych kategorii,
zwi¹zanych z estetyk¹ techniczn¹ np. statków, maszyn itp. Na drugim,
przeciwstawnym biegunie znajduj¹ siê metafory niekonwencjonalne, szczególnie te,
których u¿yty temat nie nale¿y bezpoœrednio do sfery ¿ycia codziennego
doœwiadczenia i jego konotacje mog¹ siê ró¿niæ doœæ znacznie w zale¿noœci od
odbiorcy. W formie budynku mog¹ je prezentowaæ na przyk³ad metafory
o podobieñstwach zwi¹zanych poœrednio z obecnoœci¹ kontekstu, wynikaj¹cych
jedynie z nie³atwego odczytania idei autorskiej lub niekiedy zwi¹zane z typami
oksymoronu czy synestezji, w których przenoœnia pomys³u tworzy czêsto wyra¿enie
„architektura jako taniec”, „architektura jako muzyka”, „sensualna architektura” itd.
Poœród wymienionych dokonuje siê tak¿e podstawowe, jeœli chodzi o intencje
twórcze, wyszczególnienie: metafory niewidoczne – okreœlaj¹ce ukryty temat
przewodni czêsto ezoterycznej drogi projektowania (nierzadko ukazanej w nazwie
budynku) i metafory widzialne  – jawnie demonstruj¹ce zamierzenia twórcy.8 Obie
kategorie podlegaj¹ œwiadomym wyborom stylu autora.

Owe zró¿nicowania, pomiêdzy niektórymi metaforami wykorzystuj¹cymi

8 Podobne wyró¿nienie odnajdujemy u Anthony’a C. Antoniadesa. Ukryte metafory (intengibile
metaphors) autor okreœla jako te, które s¹ punktem wyjœcia dla obrazowania koncepcji, idei, natury ludzkiej lub te¿
szczególnych sekretnych upodobañ (oparte na indywidualnoœci autora, okreœlone kultur¹, tradycj¹ ...); widzialne
metafory (tengibile metaphors) to te, których punktem odniesienia s¹ stricte efekty wizualne (a wiêc dom jako zamek,
sklepienie œwi¹tyni jako niebosk³on itd.), [w:] A. Antoniades, Poetics of Architecture, New York 1990, roz.
Metaphor, s. 29. 
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konotacje powszechne a innymi, które s¹ dostêpne tylko pewnej grupie odbiorców lub
samemu nadawcy, s¹ powodem dla okreœlenia  si³y przenoœnej kszta³tu.9 Tu warto
postawiæ tezê, ¿e hermetycznoœæ lub komunikatywnoœæ metafory jest jedn¹ z bardziej
istotnych jej cech stylistycznych i uzale¿nia stopieñ jej odbioru.

Z pewnoœci¹, dla celów tej pracy nale¿y stwierdziæ, ¿e metafora jest tym
tropem, który podlega wci¹¿ nie tyle ewoluuj¹cym, co zmieniaj¹cym siê w sztuce
pojêciom wyrazu artystycznego i odkrywa przed nami nieskoñczone dowody na
podleg³oœæ tej figury ró¿norodnym uwarunkowaniom stylistycznym i znaczeniowym.

Metafora jako zjawisko nale¿¹ce do œwiata form figuratywnych, jak ka¿da
figura tropiczna nadaje sens rzeczom nie bêd¹cym dok³adnym odwzorowaniem cech
w³aœciwym dla tych rzeczy. A wiêc, ka¿de pojêcie u¿yte w sensie figuralnym
wystêpuje w formie nowej choæ zapo¿yczonej. Sama specyfika metafory zasadzaj¹ca
siê na wyj¹tkowym zetkniêciu ze sob¹ niezale¿nych, czasami wrêcz sprzecznych form
i pojêæ wytwarzaj¹cych now¹ i wielowartoœciow¹ treœæ, jak i jej uzale¿nienie od
nietypowych sytuacji kontekstualnych powoduje, ¿e wci¹¿ tworzone s¹ przez badaczy
nowe modele interpretacyjne, które podkreœlaj¹ jednoczeœnie tak z³o¿onoœæ, jak
i „otwartoœæ” w definiowaniu i wystêpowaniu metafory. Za przyk³ad otwartoœci
przeobra¿eñ metaforycznych niech s³u¿y fakt, ¿e metafora przesta³a byæ tylko figur¹
zwi¹zan¹ stricte z poetyk¹ i szeroko rozumian¹ dzia³alnoœci¹ artystyczn¹ i sta³a siê
jêzykowym narzêdziem znaczeñ form potocznych. 

Funkcja podobieñstwa i porównania. Podejmuj¹c próbê okreœlenia terminu
metafory w architekturze nale¿y odwo³aæ siê do tego sposobu jej definiowania, który
wydaje siê niezmienny i zasadniczy dla rozumienia jej fenomenu stylistycznego.
Dawne i wspó³czesne opracowania powtarzaj¹ najczêœciej to, ¿e metafora wyra¿a
sob¹ podobieñstwo i ¿e odwo³uje siê do pewnej wspólnej cechy zestawianych ze sob¹
obiektów. Ów pogl¹d, choæ jak siê uwa¿a stanowi w¹skie rozumienie metafory, daje
podstawê dla przeniesienia go na p³aszczyznê domeny architektury.

Nale¿y zatem uznaæ, ¿e w architekturze fakt zaistnienia metafory jako
zjawiska wizualnego jest okreœlony w swoim najprostszym wyrazie jako
p r z e n o œ n i a oparta na formalnym  p o d o b i e ñ s t w i e  jednego kszta³tu lub
jego cech do innego kszta³tu lub cech, lub te¿ innymi s³owy na u t o ¿ s a m i e n i u
jednych rzeczy, stanów czy znaczeñ z innymi. 

W tym procesie zwanym metaforyzacj¹ stopieñ domniemania nowych
wartoœci znaczeniowych zale¿y tak od intencji twórczych samego autora, jak od
zdolnoœci postrzegania owych znaczeñ przez odbiorcê. Z pewnoœci¹, dla architektury,

9 Problem wartoœciowania metafory wed³ug tzw. si³y przenoœnej (stopnia domniemania - u odbiorcy)
porusza Jean Cohen w Théorie de la figure. Cohen przewiduje dla odpowiednich typów metafor skalê uwzglêdniaj¹c¹
zmiennoœæ si³y przenoœnej (odchylenia od normy): metafory genetyczne - 0, konwencjonalne - 1, oryginalne, oparte
na du¿ym stopniu prawdopodobieñstwa - 2, oryginalne zestawiaj¹ce idee odleg³e - 3, [w:] T. Dobrzyñska, Metafora.,
s.14. 
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celowoœæ doszukiwania siê metafory w funkcji podobieñstwa podbudowuje fakt, ¿e
architektura jako sztuka okreœlania formy budynku opiera siê na rzeczywistych
obrazach. To podstawowe definiowanie metafory opartej na rzeczywistym
podobieñstwie jest tak¿e istotnym mechanizmem dotycz¹cym wszystkich dziedzin
twórczoœci wykorzystuj¹cych ten tryb stylistycznej ekspresji. Dzie³a literalne,
malarskie, rzeŸbiarskie i im pokrewne podlegaj¹ tej samej interpretacji metafory
poprzez zestawianie podobnych, czy jak wspomniano, to¿samych sobie obrazów. José
Ortega y Gasset, w jednym ze swoich esejów poœwiêconych metaforze jako
podstawowym elemencie tworz¹cym fikcjê sztuki pisze:

Piêkno przenoœni zaczyna roztaczaæ swój blask od momentu, kiedy metafora
przestaje byæ prawd¹. Ale te¿ i na odwrót, nie by³oby poetyckiej metafory bez
rzeczywistych p o d o b i e ñ s t w.10

Istotn¹ rolê podobieñstwa metaforycznego przytacza równie¿ inny badacz stylistyki
poetyckiej – Paul Ricoeur:

Metafora jest jedn¹ z tych figur retorycznych, tak¹ mianowicie, w której
podobieñstwo uzasadnia u¿ycie s³owa na sposób przenoœny, zamiast brakuj¹cego
lub tylko nieobecnego zwrotu dos³ownego. Nale¿y j¹ odró¿niaæ od innych figur
stylistycznych, na przyk³ad od metonimii, w której bezpoœrednie s¹siedztwo pe³ni
tê funkcjê, jaka w metaforze przypada podobieñstwu.11

Ricoeur, poprzez analogiê, odnosi siê bezpoœrednio w tej teorii do klasycznej retoryki,
w której metafora s³u¿y³a zmianie nazwy starego znaczenia na nowe poprzez
przeniesienie na zasadzie podobieñstwa. Na tej podstawie autor wyprowadza
definiowanie metafory oparte na czterech tezach:

1). Metafora jest tropem, figur¹ dyskursu s³u¿¹c¹ nazywaniu. 2). Stanowi ona
rozszerzenie znaczenia nazwy poprzez odstêpstwo od dos³ownego znaczenia s³ów.
3). Racjê dla tego odstêpstwa stanowi podobieñstwo. 4). Funkcja podobieñstwa
polega na uzasadnieniu u¿ycia s³owa w znaczeniu przenoœnym zamiast zwrotu
dos³ownego, którym mo¿na by siê w tym miejscu pos³u¿yæ.12

Wa¿nym, poruszanym przez Paula Ricoeura i innych autorów aspektem omawianego
problemu, jest zaistnienie metafory jako wyra¿enia zestawczego. Jak siê powszechnie
uwa¿a, równoleg³¹, zwi¹zan¹ z funkcj¹ przenoœni i zbli¿on¹ do metaforycznego
podobieñstwa jest funkcja okreœlona przez p o r ó w n a n i e. Przyk³adowo, poetyka
klasyczna rozwija³a znaczenie metafory przyporz¹dkowuj¹c jej sens poprzez kwestiê
projekcji porównañ obrazowych, które okreœla siê jako szczególn¹ odmianê metafory
proporcjonalnej, tj. takiej, w której porównanie jest bezpoœrednio wskazane przez
zwrot „taki jak...”. A wiêc, innymi s³owy, porównanie jest rozwiniêt¹ form¹ metafory.
W póŸniejszych czasach Cycero i Kwintylian odwrócili ten model i powiadali, ¿e
metafora jest po prostu skróconym porównaniem. Podobnie ujmowa³ metaforê Hegel
– jako „do najkrótszej formy sprawdzone porównanie”, które: 

[...] nie przeciwstawia sobie obrazu i znaczenia, lecz poddaje tylko sam obraz,
t³umi¹c jego w³aœciwy sens, ale pozwalaj¹c zarazem ze zwi¹zku, w jakim ten obraz

10 J. Ortega y Gasset, Dehumanizacja sztuki i inne eseje, Warszawa 1996, s. 152.
11 P. Ricouer, Metafora i symbol, op. cit., s. 128.
12 Ibidem. s. 128.
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wystêpuje, od razu i dok³adnie rozpoznaæ tkwi¹ce w nim znaczenie, to, o które
rzeczywiœcie chodzi, chocia¿ nie jest ono wyraŸnie ukazane.13 

Tak¿e Tadeusz Peiper uwa¿a, ¿e metafora jest zawsze skrótowym zestawieniem
poetyckim, w którym zaoszczêdzaj¹c porównawcze s³owo „jak” metafora jawi siê
jako jedno ze œrodków poetyckich najbardziej ekonomicznych.14 

W tym kontekœcie, dla pe³nego ogl¹du interpretacji przenoœni, warto jednak
zwróciæ uwagê, ¿e pomimo przekonania o istotnej roli porównania jako funkcji
metafory, istniej¹ równorzêdnie wa¿kie analizy rozdzielaj¹ce oba terminy
i wskazuj¹ce na niejednoznacznoœæ pomiêdzy zale¿noœci¹ metafora – porównanie.
Wyodrêbnienia owego stanowiska mo¿na dopatrzyæ siê równie¿
u Juliusza Jaœkiewicza, który pisze wprost w studium O metaforze w architekturze
i w innych sztukach piêknych:

Obie formy maj¹ ze sob¹ co prawda wiele wspólnych cech, dlatego te¿ metaforê
uwa¿ano czêsto za to¿sam¹ z porównaniem. Metafora w formie zestawienia jest
bardziej zwarta – to jakby zrównanie, natomiast porównanie rozdziela osobne czêœci
w niezale¿ne obrazy.15

Teresa Dobrzyñska, autorka opracowania Metafora, przytacza przyk³ady, które s¹
przeciwne przyjêtej odwiecznej tradycji traktowania metafory jako skróconego
porównania, i które widz¹ w metaforze nie porównanie – wyra¿aj¹ce zestawienie
rzeczy ujêtych jako odrêbne, lecz u t o ¿ s a m i e n i e, a w³aœciwie odrzucenie jednej
kwalifikacji przedmiotu na rzecz innej. Przyjmuj¹c takie rozwi¹zanie, kontynuuje ten
w¹tek myœlenia o przenoœni, w którym metafora ujmowana jest jako zjawisko bliskie
porównaniu, lecz zarazem ró¿ne. Podobnie, jak pisze dalej, ujêciu temu patronowa³
Arystoteles, który przypisywa³ metaforze zdolnoœæ mówienia, ¿e „to jest tamtym”.16

Z pewnoœci¹, dla pe³nej jasnoœci, trzeba uznaæ, ¿e przeciwstawienie metafory
porównaniu nie jest krokiem polemicznym w dyskursie wobec jakiejœ nieaktualnej
teorii. Idea to¿samoœci metafory i porównania by³a stale ¿ywotna w myœleniu
retorycznym przez ca³y czas jego rozwoju. Ma te¿ swych zwolenników do chwili
obecnej. Tym bardziej wydaje siê, ¿e poruszone rozwa¿ania, choæ rozpatruj¹ istotn¹
dla definiowania rolê czynników w powstawaniu metafory, s¹ jednak analizami
dotycz¹cymi, nie praktycznego, lecz jej najbli¿szego kontekstu teoretycznego.

 W tym œwietle pragmatyka odbioru architektury czy te¿ zamierzeñ twórcy
stawia nas w pozycji, w której mo¿emy uznaæ owo t³o analityczne jako rodzaj wiedzy
uzupe³niaj¹cej ni¿ ró¿nicuj¹cej definiowanie metafory. W rzeczywistoœci dla Charlesa
Jencksa architektoniczne „porównanie“ – jak w mowie i piœmie jest formalnym

13 G. W. F. Hegel, Wyk³ady o estetyce, t. 1, Warszawa 1964, s. 515.
14 J. Jaœkiewicz, O metaforze w architekturze i w innych sztukach piêknych, Warszawa 1991, s. 11.
15 Ibidem, s. 12.
16 T. Dobrzyñska, Metafora, op. cit., s. 36; autorka przytacza w ca³oœci s³owa filozofa na temat

pokrewieñstwa metafory z porównaniem, a które wydaj¹ siê byæ na pewien sposób emotywnym rozstrzygniêciem
problemu: „Porównanie – [powiada Arystoteles] jest przenoœni¹, gdy¿ ró¿ni siê od niej jedynie sposobem
przed³o¿enia; a poniewa¿ jest d³u¿sze, mniej nas poci¹ga”.
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i wyraŸnym stwierdzeniem metafory.17 W rozdziale poœwiêconym problematyce
sposobów przekazu architektonicznego amerykañski krytyk pisze: „Ludzie zawsze
porównuj¹ dany obiekt z innymi, znanymi budynkami lub p o d o b n y m i
przedmiotami tworz¹c w ten sposób metaforê.18 Tak¿e Rem Koolhaas nawi¹zuje do
³¹cznoœci architektonicznej metafory z funkcj¹ porównania: 

Metafory, które s¹ transformacj¹ konkretnych przypadków w ekspresjê figuratywn¹,
przenosz¹ obrazy poprzez zamianê abstrakcyjnego wyobra¿enia w coœ co bardziej
da siê opisaæ i zilustrowaæ. Zazwyczaj s¹ ukrytym porównaniem pomiedzy dwoma
stanami realnoœci, rzeczami które nie s¹ takie same lecz mog¹ byæ porównywane na
pewnej imaginacyjnej drodze. Porównanie jest przewa¿nie stworzone poprzez
kreacjê przeskoku w ten sposób, ¿e wi¹¿e ró¿ne obiekty razem, wytwarzaj¹ce now¹
istotê, która nosi cechy obydwu rzeczy.19 

W kontekœcie tych s³ów warto podkreœliæ jeszcze jedn¹ cechê metafory stanowi¹c¹
jej podstawowe konstytutywne zagadnienie. Holenderski architekt okreœlaj¹c
metaforê jako wytworzenie nowej rzeczy nosz¹cej znamiona dwóch porównywalnych
pojêæ, ³¹czy metaforê w okreœleniu „kreacja przeskoku” z uznaniem jej jako rodzaju
poetyckiej syntezy znaczeñ. Rzeczywiœcie, istnieje przekonanie, ¿e w odró¿nieniu
od badañ np. semiotycznych, które doszukuj¹ siê poprzez porównanie czy
podobieñstwo pewnej logiki zestawionych cech zjawisk podobnych, metafora nie jest
zwyk³¹ sum¹ dwóch czêœci – jest sum¹ co prawda opart¹ na dwoistej strukturze
niezale¿nych tematów, lecz daj¹c w efekcie pewn¹ wartoœæ wtórn¹, wiêksz¹, naddan¹.
Owa nowa wartoœæ dodatkowa tworzy „wy¿szy” obraz, pojêciow¹ syntezê – metaforê.
W jêzyku  ten proces dokonuje siê za pomoc¹ zestawienia dwóch potocznych znaczeñ
s³ownych. W architekturze, odbywa siê to poprzez asocjacjê jednej formy z drug¹ lub
te¿ konfrontacjê formy z nazw¹ obiektu czy z szeroko rozumianym kontekstem
fizykalnym lub ideowym. Zdolnoœæ imaginacyjna i psychologizacja s¹ bez w¹tpienia
narzêdziami wyznaczaj¹cymi pole odbioru metafory. Podobieñstwo w tym wypadku
wydaje siê warunkiem koniecznym, lecz nie zawsze wystarczaj¹cym, o czym trzeba
pamiêtaæ wobec ustaleñ sytuuj¹cych metaforê jako t r o p, zwrot s t y l i s t y c z n y,
a wiêc czêsto alogiczny, ³ami¹cy zasady jakkolwiek pojêtej sk³adni, nie poddaj¹cy siê
automatycznej interpretacji.

Tak rozumiana metafora – jako podobieñstwo czy porównanie, z którego
wynika wieloznacznoœæ, domniemanie czy analogia – stanowi dla metafory
w architekturze podstawow¹, choæ jej zawê¿on¹ definicjê. W rozumieniu szerszym,
znaczenie metaforyczne jest traktowane jako synonim tropu, rodzaj „ukrytych
powi¹zañ” – odwo³uj¹cych siê do szerokiego spektrum przenoœni stanowi¹cych
niekodowany sposób u¿ycia jêzyka form architektonicznych. Sensowne ich
zinterpretowanie uzyskuje siê poprzez ca³oœciowe zrozumienie zaistnia³ych zwi¹zków
przestrzennych, formalnych i kontekstowych, zestawiaj¹cych w jedno odleg³e myœli

17 Ch. Jencks, Architektura postmodernistyczna, Warszawa 1982, rozdz., Metafora i metafizyka, s. 113.
18 Ibidem, s. 40.
19 R. Koolhas, S, L, M, XL, Rotterdam 1995, s. 926.
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i motywuj¹cych u¿ycie okreœlonych rozwi¹zañ poprzez okreœlone ich zastosowanie.
Dla tej sfery znaczeñ przyporz¹dkowuje siê równie¿ inne figury wynikaj¹ce
z metafory i rozwijaj¹ce znaczenia poza powszechny odbiór oparty na podobieñstwie.
Zaliczamy do nich równie¿ takie tropy jak: synestezja, oksymoron czy hiperbola.20

I choæ w tym wypadku metafora, poprzez rozleg³oœæ interpretacyjn¹, czêsto bardziej
przypomina rozwi¹zywanie wielow¹tkowej zagadki ni¿ proste skojarzenie oparte na
podobieñstwie, to jednak fakt istnienia metafor „poza norm¹” stylistyczn¹ jest
niepodwa¿alny i udokumentowany. Dotyczy to ca³ej sfery idei, treœci, przedstawiania
i wyp³ywaj¹cych z nich znaczeñ przenoœni w architekturze. Dla tych rodzajów
definiowania metafory, autorski styl, jak i zdolnoœæ abstrahowania formy i treœci
architektonicznej stanowi o hermetycznoœci lub o komunikatywnoœci metafory.
Niekiedy równie¿ przynale¿noœæ typologiczna architektury przes¹dza o stopniu
odkrycia metafory.

Uwarunkowania kontekstualne metafory. Do wa¿nych czynników kreuj¹cych sens
metaforyczny nale¿¹ uwarunkowania kontekstowe. Okreœlaj¹c metaforê jako trop
stwarzaj¹cy rozumienie wieloznaczne, musimy równie¿ uznaæ fakt, ¿e sens przenoœny
mo¿e wystêpowaæ wobec kilku konkurencyjnych interpretacji dla jednej formy.
Pomocnym we w³aœciwym odczytaniu, poprzez eliminacjê lub ukierunkowanie
zastosowanych znaczeñ, jest w³aœnie k o n t e k s t wypowiedzi, który obok
rozpoznania opartego na podobieñstwie stanowi niekiedy istotny, je¿eli nie
najwa¿niejszy element decyduj¹cy o zawartoœci metaforycznej dzie³a. Powszechne
jest twierdzenie wœród badaczy poetyki, ¿e to kontekst wp³ywa na zespolenie
dwoistego charakteru metafory i powoduje uaktywnienie i zestawienie dwóch ró¿nych
myœli.

Bywa, ¿e kontekst stanowi rodzaj dope³nienia formy, innym razem, to forma
podlega pe³nemu uzale¿nieniu od sytuacji kontekstowej. Istniej¹ tak¿e powody, dla
których nale¿a³oby uwa¿aæ ca³y fenomen metaforyczny jako wyp³ywaj¹cy z szeroko
pojmowanego zdarzenia kontekstualnego. Zofia Mitosek cytuje w jednym
z opracowañ jacobsenowsk¹ wyk³adniê metafory:

Metafora to nie trop poetycki, ale s y t u a c j a, w której dwa elementy jêzyka wi¹¿¹
siê ze sob¹ na zasadzie podobieñstwa. Podobieñstwo [...], w³aœciwe metaforze w jej
tradycyjnym znaczeniu, to tylko jedna z mo¿liwoœci procesu metaforycznego.21

Podobnie Ivor A. Richards i Jean Cohen odwo³uj¹ siê do rozstrzygaj¹cej roli
kontekstu jako czynnika daj¹cego spójnoœæ i „logikê” metaforyczn¹. Uwa¿aj¹ oni, ¿e

20 W. Kopaliñski definiuje wymienione tropy: synestezja – odczucie towarzysz¹ce; psych. subiektywne
odczucie wra¿enia pochodz¹cego od innego zmys³u ni¿ ten, który otrzyma³ bodziec zewnêtrzny, synestetyczny lit.
zw³aszcza w poezji – dzia³aj¹cy na wyobraŸniê nizwyk³ymi skojarzeniami wra¿eñ ró¿nych zmys³ów; oksymoron –
antylogia, epitet sprzeczny, zestawienie wyrazów treœciowo sprzecznych (jak np.: „pracowite lenistwo”); hiperbola
– lit. przesadnia [...], zamierzona przesada w opisie przedmiotu albo zjawiska.; [w:] W. Kopaliñski, S³ownik
wyrazów..., op. cit., s. 491, s. 362, s. 211. 

21 J. Jaœkiewicz, op. cit., s. 23.
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status metaforycznoœci nie jest œciœle zwi¹zany formalnie z danym wyra¿eniem, ¿e za
ka¿dym razem uruchamia siê on pod wp³ywem kontekstu. W okreœlonej sytuacji, dane
wyra¿enie mo¿e okazaæ siê metafor¹, kiedy indziej zaœ to samo wyra¿enie mo¿e byæ
u¿yte dos³ownie. A wiêc status metaforyczny nie jest uzale¿niony, jak siê
powszechnie uwa¿a, od formy, lecz tylko od o k o l i c z n o œ c i jego u¿ycia. Dla
Richardsa i Cohena wynika z tego pogl¹d, ¿e o metaforze nie mo¿na mówiæ w izolacji
od kontekstu, ¿e ma ona charakter relatywny: „metafor¹ siê bywa, a nie jest w sposób
sta³y”.22 Tak¿e Paul Ricoeur doszukuje siê w kontekœcie przestrzeni referencyjnych
dzia³añ pozwalaj¹cych u¿yæ wieloznacznoœci.23 Poruszone treœci analityczne
dotycz¹ce kontekstu maj¹ tak¿e swoje znaczenie dla architektury. Choæ wydaje siê,
¿e definiowalny na podstawie podobieñstwa aspekt architektonicznej metafory nie
budzi w¹tpliwoœci, to z pewnoœci¹ tak¿e zjawisko uwarunkowañ kontekstowych
stanowi istotn¹ przyczynê formu³owania konkretnych metaforycznych treœci. Istotnie,
zdolnoœæ ³¹czenia owej dwoistej struktury „budynek-kontekst”, stanowi sposób
odczytania, który decyduje o w³aœciwoœciach naddanego przez autora metaforycznego
obrazowania. Bez w¹tpienia, podobnie jak w stylistyce retorycznej, kontekst jest tak¿e
elementem spajaj¹cym w ca³oœæ wieloœæ kszta³tów i cech konkretnej budowli.
Równie¿, kiedy zawartoœæ podobieñstw w budynku wydaje siê mniej oczywista,
niedookreœlona lub wieloznaczna, to próbujemy doszukaæ siê wyt³umaczenia sensu
figury obiektu poprzez jego usytuowanie w mniej lub bardziej oczywistym kontekœcie
fizycznym, czy te¿ (co trudniejsze dla odbiorcy) w kontekœcie stylistyki wypowiedzi
– tzw. „sytuacji referencjonalnej”. Kontekst miejsca, kontekst historyczny, czy
kontekst wydarzeñ stanowi dla uformowañ tylko nieliczny zbiór z wielu wa¿nych
czynników kontekstualnych t³umacz¹cych rozwi¹zania architektoniczne. Inaczej rzecz
siê ma, je¿eli forma budynku nosi w bryle ca³¹ z³o¿onoœæ w³asnych, autorskich cech
stylistycznych. Mówimy wtedy o „ukrytym kontekœcie”, niewidzialnej autorskiej
sferze fikcji lub nierzadko o g³êboko ezoterycznym i stylistycznie „wymyœlonym”
procesie twórczym, którego konsekwencj¹ staje siê referencjonalna logika
zastosowanych hermetycznych znaczeñ i form. Odczytanie i zjednanie owej
metaforycznej sk³adni nierzadko uzale¿niona jest od wszechstronnej i g³êbokiej
wiedzy i stopnia œwiadomoœci odbiorcy.

Odwo³uj¹c siê jednak¿e do istoty specyfiki odbioru architektury nale¿y
stwierdziæ, ¿e pomimo wszystko wa¿noœæ owej „sytuacyjnoœci” metafory sprowadza
kontekst do roli waloru dodatkowego – wspomagaj¹cego percepcjê. W rzadkich
przypadkach, kiedy kontekst traktowany jest jako fizykalne otoczenie, mo¿emy
mówiæ o równorzêdnej jego roli – roli t³a determinuj¹cego jakoœæ wypowiedzi.
Wówczas owo zjednanie t³a i przedmiotu architektury powoduje, ¿e mo¿na w sposób
automatyczny i bezpoœredni, odczytaæ metaforê marynistyczn¹ zawart¹ w obiekcie
poprzez jego narzucon¹ przez autora konfrontacjê z otaczaj¹cym krajobrazem. 

22 T. Dobrzyñska, op. cit., s. 27.
23 P. Ricoeur, Jêzyk, tekst...., op. cit., s.252.
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Widzialnoœæ metafory; sprzecznoœci. Problem obrazu metaforycznego w dziele
architektonicznym dotyka istoty pewnego problemu, czy te¿ raczej krytycznego
pogl¹du opisuj¹cego zale¿noœci pomiêdzy obrazem, a jego funkcj¹ jako przenoœni. 

Chodzi o zjawisko „widzialnoœci” metafory – przypadku zwi¹zanego bezpo-
œrednio z domen¹ wszelkich sztuk wizualnych. Uwa¿a siê, ¿e jest to jedno
z najbardziej kontrowersyjnych zagadnieñ dotycz¹cych ³¹cznoœci obrazu w dzie³ach
figuratywnych i odpowiadaj¹cego im metaforycznego odbioru. Charles Jencks u¿ywa
okreœleñ typu „wizualne metafory”, lecz nie rozwija i nie t³umaczy fenomenu tego
zjawiska.24 Jak sam termin metafory, ze wzglêdu na stylistyczne bogactwo tego tropu,
nie posiada jasnego i oczywistego zdefiniowania, tak konkluzje dotycz¹ce
„widzialnoœci” metafory s¹ czêsto ró¿ne czy wrêcz sprzeczne ze sob¹. 

Najczêœciej sam spór rozci¹ga siê w równej mierze na p³aszczyŸnie
traktowania architektury jako domeny znaków, jak i traktowania architektury jako
specyficznego „jêzyka” form – form, które posiadaj¹ co prawda w tym przypadku
pewn¹ hermetycznoœæ i autonomiê, lecz podlegaj¹cym podobnym jêzykowi
transformacjom, szczególnie na polu stylistyki i znaczenia. Mimo i¿ metafora, czego
udowadniaæ nie trzeba, jest figur¹ stylistyczn¹ nale¿¹c¹ do œwiata jêzyków
mówionych i pisanych, to jednak nie dziwi¹ poszukiwania pewnych korelacji
pomiêdzy t¹ domen¹ a sztukami wizualnymi. Byæ mo¿e równie¿ ca³a dyskusja zosta³a
wywo³ana jako kontynuacja panuj¹cej od prze³omu lat szeœædziesi¹tych
i siedemdziesi¹tych, a trwaj¹cej do dziœ, logiki teorii semiotycznej, opieraj¹cej siê na
w³aœciwym z definicji zagadnieniu przekszta³cenia „podobieñstwa” miêdzy
wizualnym modelem a jego obrazem-znakiem. Teoria przenoszenia w³aœciwoœci –
cech charakterystycznych z wyjœciowego modelu na jego odpowiednik wizualny
spowodowa³a, ¿e w wiedzy o znakach ikonicznych musia³ zaistnieæ równolegle termin
metafory. 

Jak siê uwa¿a, sprawa ta jest niezmiernie wa¿na dla poetyki, a mo¿e nawet
szerzej – dla estetyki. Studia w tym zakresie prowadzi „nowa poetyka”, jak mówi
Maria R. Mayenowa, „jako metoda analizuj¹ca sposoby generowania znaczeñ
i informacji we wszelkich tekstach niejêzykowych”.25 Dlatego te¿ czêsto zaznacza siê,
¿e poetyka wchodzi w sk³ad szerszej teorii ni¿ jêzykoznawstwo – w teoriê znaków.
Jednak w semiotyce rodzaj metafory nie odbiega zbytnio od wczeœniejszych
rozwa¿añ, opieraj¹cych siê na tradycyjnym pojmowaniu tropów. Semiotyka,
analizuj¹c stopieñ podobieñstwa w relacjach znakowych, zwraca szczególna uwagê
na powi¹zania logiczne wynikaj¹ce z zakresu zestawieñ. Poszukuje odpowiedzi na

24 Za przyk³ad niech s³u¿y fragment opisu autora odnosz¹cy siê do ilustracji projektu budynku Sin Centre
Michaela Webba. Cytujê za autorem: „Geodezyjna pow³oka, mackowate przewody klimatyzacji, rama przestrzenna,
wiele wizualnych metafor, które Archigram wprowadzi³ póŸniej do jêzyka architektury”. [w:] Ch. Jencks, Ruch
nowoczesny w architekturze, Warszawa 1987, s. 318.

25 M. R. Mayenowa, O perspektywie poetyki inaczej, Warszawa 1984, s. 127 [w:] J. Jaœkiewicz,
O metaforze..., op. cit., s. 13.
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pytanie: pod jakim wzglêdem dwa ró¿ne zdarzenia, zjawiska s¹ do siebie podobne?
W poetyce natomiast zestawienie opieraj¹ce siê na podobieñstwie prowadzi do
powstawania wra¿enia zachwytu jakby wtórnego, naddanego.26 Z tego powodu
w ostatnich latach, semiotyka, zajmuj¹ca siê problemem teorii znaku i jego odbioru,
rozszerza pogl¹d o przekazie dzie³a nie tylko jako tekstu, ale przekazuj¹cym tekst
obrazie. Aspekt percepcji znaku ikonicznego opiera siê na za³o¿eniu, ¿e stosunek
miêdzy dzie³em (nadawc¹) a odbiorc¹ jest dynamiczny i odbiorca ma swobodê
interpretacji. Przytaczany czêsto przez krytykê przyk³ad iluzyjnego rysunku „kaczki-
królika”, który mo¿na ró¿nie odczytaæ utwierdza w przekonaniu o „otwartoœci dzie³a”
i postrzeganiu dowolnego zbioru kodów wizualnych, które s¹ ograniczone tylko
doœwiadczeniem, intelektem, kultur¹.

Istnieniu wizualnej metafory sprzeciwiaj¹ siê teoretycy literatury: Maria
Renata Mayenowa i Jerzy Ziomek. Takie podejœcie wynika z przyjêtego za³o¿enia, ¿e
znak ikoniczny ma charakter wy³¹cznie referencyjny, a ikonicznoœæ wyklucza
metaforyzacjê. Obydwoje badacze s¹dz¹, ¿e: 

[...] metafory zobaczyæ (namalowaæ, narysowaæ) nie mo¿na, poniewa¿ translacja
znaku s³ownego na inny system znakowy równa siê przekszta³ceniu nazwy w obraz
desygnatu, co z kolei unicestwia zasadê ka¿dej metafory, jak¹ jest gra miêdzy
zanikiem jednej czêœci konotacji a usilnieniem drugiej.27

Problem „obrazowoœci” metaforycznego tropu powoduje tak¿e, ¿e dla niektórych
badaczy zagadnienie metafory jawi siê jako rodzaj kategorycznych zastrze¿eñ, co do
mo¿liwoœci jej plastycznego charakteru. W ich przekonaniu metafora, która polega
na kojarzeniu odleg³ych pojêæ i reinterpretacji znaczeñ – nie jest w plastyce mo¿liwa.
Teresa Dobrzyñska, poprzez porównanie metafory z symbolem i alegori¹, dochodzi
do wniosku, ¿e przenoœnia ma jedynie jêzykowy charakter. Autorka okreœla te obie
pokrewne metaforze stylistyki jako jedyne poœród tropów podlegaj¹ce funkcji obrazu.
Tak radykalne stanowisko Dobrzyñskiej ma swoj¹ podstawê w przekonaniu, ¿e
wszystko co widzialne i znakowe w sztukach plastycznych jest przypisane zastoso-
wanym motywom symbolicznym i alegorycznym od zawsze œciœle zwi¹zanych
i utrwalonych konwencj¹ funkcji obrazowania przedmiotów. Uzasadnieniem takiej
postawy jest teza:

W symbolu i alegorii funkcja znakowa na³o¿ona jest nie na s³owa, lecz na przed-
mioty. Funkcjê symboliczn¹ b¹dŸ alegoryczn¹ pe³niæ mog¹ roœliny i zwierzêta,
ludzie oznaczeni poszczególnymi rekwizytami, postaci fantastyczne i mitologiczne,
barwy i dŸwiêki, minera³y i szlachetne kamienie, œwiat³o i ciemnoœæ, narzêdzia
i elementy topograficzne – s³owem najró¿norodniejsze byty dostêpne poznaniu
zmys³owemu, wtórne zaœ tak¿e ich wyobra¿enia i nazwy. Tymczasem metafora jest
– jak chcemy s¹dziæ – zjawiskiem czysto w e r b a l n y m, zasiêg jej jest wiêc
ograniczony. [...] Jest ona zjawiskiem jêzykowym: zwi¹zanym z zasadniczym dzia-
³aniem komunikacyjnym podporz¹dkowanym podstawowej konstrukcji jêzykowej
– zdaniu. Ktoœ, kto temu zaprzeczy, odbierze metaforze jej konstytutywn¹

26 Ibidem, s. 14.
27 Ibidem, s. 15.
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w³aœciwoœæ, zast¹pi j¹ arbitralnie innym pojêciem. Jest w najwy¿szym stopniu
prawdopodobne, ¿e mieæ bêdzie w istocie na myœli nie metaforê, lecz alegoriê lub

symbol.28 

G³os w tej sprawie zabierali tak¿e krytycy nie zwi¹zani z nauk¹ o sztuce jako formie
jêzykowej i znakowych interpretacji. Mieczys³aw Porêbski w eseju poœwiêconym
powy¿szemu tematowi, a zatytu³owanym wprost Czy metaforê mo¿na zobaczyæ?,
rozpatruje problem poprzez bezpoœrednie odniesienie do przyk³adów z historii
malarstwa i jego zwi¹zków z poezj¹. Inspiracj¹-dowodem dla krytyka sta³a siê seria
obrazów Tadeusza Kantora, które artysta nazwa³ „metaforycznymi”, i pierwsza
wystawa polskiej czo³ówki malarstwa figuracyjnego, maj¹ca miejsce w 1962
roku, nosz¹ca tytu³ „Metafory”. Podstaw¹ rozwa¿ania obrazów metaforycznych staje
siê rozdzielenie przekazu wizualnego na warstwê denotacyjn¹ i konotacyjn¹, przy
czym zakres konotacyjny dla dzie³a jako sposobu prezentacji w tym wypadku wydaje
siê formu³¹ bardziej otwart¹ na wszelkiego rodzaju domniemanie. Krytyk pisze: 

Otó¿ wydaje mi siê, ¿e je¿eli chcemy mówiæ o mo¿liwoœci zobaczenia (zauwa¿enia,
dostrze¿enia) metafory czy metonimii, czy jakiejkolwiek innej figury poetyckiej nie
tam, gdzie ich status i cechy szczególnie s¹ wzglêdnie dobrze okreœlone, tj. w tekœcie
s³ownym, ale w nie jêzykowym przekazie wizualnym, rozró¿nienie dwu warstw czy
stron przekazu, które tu przypomnia³em, stanie siê dla nas nader istotne. Istotne
dlatego, ¿e zdaniem moim teren naszych poszukiwañ powinniœmy ograniczyæ
wy³¹cznie do warstwy „drugiej”, konotacyjnej, obrazowego przekazu.29

Owo rozró¿nienie, odpowiednie dla malarstwa, ma tak¿e swoje odbicie
w architekturze. To co Mieczys³aw Porêbski nazywa w malarstwie warstw¹
denotacyjn¹ jest niczym innym jak „referencyjnoœci¹” budynku, rodzajem w¹tku
opisowego, narracj¹, czy w koñcu „przedmiotowym motywem” ustanowionym dla
konkretnego „t³a” historycznego czy mitologicznego. Odpowiednikiem denotuj¹cego
znaczenia dla dzie³a architektonicznego s¹ treœci dotycz¹ce przeznaczenia budynku,
jego warstwy strukturalnej, organizacji przestrzennej – tzw. treœci praktyczne
i przedmiotowe budynku. Warstwa konotacyjna, jak chce tego autor, jest warstw¹
„podmiotow¹” i „dekoratywn¹” – jest „sposobem prezentacji” dzie³a traktowanego
jako specyficzny komunikat. Komunikat ów jest przekazywany w taki, a nie inny
sposób, za poœrednictwem takich, a nie innych „formu³, wygl¹dów i konfiguracji”.30

28 T. Dobrzyñska, Metafora – symbol – alegoria,[w:] Metafora, op. cit., s.156. Autorka przytacza na
dowód pracê znamienitego amerykañskiego badacza metafory Monroe C. Beardsley: Cytujê za T. Dobrzyñsk¹:
„[Beardsley] ... w metaforze widzi zjawisko czysto werbalne, a wiêc okreœlon¹ operacjê s³own¹, wyjaœnia j¹ w
terminach kontradykcji: metafora pojawia siê wed³ug niego wtedy, gdy zachodzi sprzecznoœæ logiczna w obrêbie
znaczeñ s³ów danego tekstu. To sprzecznoœciowe zderzenie znaczeñ sprawia, ¿e aktywizuj¹ siê wartoœci semantyczne
marginalne. Uznanie sprzecznoœci za konstytutywn¹ cechê metafory poci¹gnê³o za sob¹ to, ¿e kwintesencji procesu
metaforycznego doszukiwa³ siê Beardsley w o k s y m o r o n i e. Jego teorie znane s¹ pod nazw¹ teorii kontrowersji
oraz teorii opozycji s³ownych. W kategoriach sprzecznoœci metaforê objaœnia wielu innych teoretyków tego
problemu.” 

29 M. Porêbski, Czy metaforê mo¿na zobaczyæ?, „Teksty” 1980 nr 6, s. 66.
30 Porêbski porusza bardzo istotny problem dotycz¹cy ustanowionej przez nadawcê p³aszczyzny

metaforycznej konotacji i zwi¹zanego z tym odbioru - problemu maj¹cego swój odpowiednik tak¿e w
architekturze:[...] Najogólniej bior¹c nadawca ma tu dwie mo¿liwoœci: zastosowana przez niego s t r a t e g i a mo¿e
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Podobnie w architekturze znaczenie konotuj¹ce staje siê rodzajem obranego przez
architekta „arbitralnego stylu” wypowiedzi obrazuj¹cego wyznaczon¹ formaln¹ ideê,
myœl, czy strategiê ujednolicaj¹c¹ dekoratywn¹ formu³ê budynku, a która dopuszcza
pewn¹ wieloznacznoœæ odbioru. Porêbski uznaje tê w³aœnie cechê znaczeñ
konotacyjnych za decyduj¹c¹ o widzialnoœci metaforycznego odbioru obrazu. Uwa¿a,
¿e denotacja jako taka jest z zasady elementem „naddanym” – jest obszarem wiedzy
uzale¿nionej od kontekstu ogólniejszego (historycznego, lokalnego, mitologicznego)
i jako taki mo¿e byæ na pewien sposób niezrozumia³y lub niew³aœciwie rozumiany
przez kogoœ nie zaznajomionego z ow¹ ukryt¹ treœci¹ – i dlatego denotacja jako taka
nie powinna byæ traktowana jako obrazowanie metaforyczne. Krytyk przytacza
przyk³ad znanego Portretu Genera³a Dembiñskiego Henryka Rodakowskiego, który
w wyobraŸni nieœwiadomego tematyki obrazu paryskiego krytyka przeistacza siê, nie
w bohatera narodowych powstañ, lecz w smutnego „poczmistrza omnibusu”.
Z drugiej strony, autor przedstawia nam poetyck¹ wizjê obrazu w wierszu Norwida,
pe³n¹ metaforycznych odniesieñ w stosunku do konotuj¹cych dzie³o Rodakowskiego
„podmiotów” malarskich. Mieczys³aw Porêbski poddaje opisowi ten obraz aby ukazaæ
na pewien sposób si³ê czy wrêcz dominacjê samego „obrazu” nad jego wartoœci¹
referencyjn¹. Dlatego konkluduje:

Powiedzia³em, ¿e metaforê w obrazie wizualnym mo¿na zobaczyæ – mo¿na dostrzec
je¿eli siê bardzo chce. Dodam – i je¿eli siê potrafi. Je¿eli do przekazu artysty –
rysownika, malarza, rzeŸbiarza, tak¿e i architekta – podejdzie siê aktywnie i kom-
petentnie, je¿eli podejmie siê proponowan¹ przez niego grê, grê trudn¹, bo zawsze
otwart¹, nie tylko chyba na gruncie malarstwa. Grê, dodajmy, z niepe³n¹ informacj¹,
bo w przeciwieñstwie (ale czy tak ca³kiem) do literatury, informacyjnie chybotliwa
mo¿e byæ dla nas nawet pierwsza, denotacyjna, ikonograficzna warstwa przekazu.31

Staje to w sprzecznoœci z przekonaniem, ¿e metafora jest zjawiskiem czysto
werbalnym i daje powód dla którego mo¿na uznaæ metaforê za wizualny fenomen.
Przypomina równie¿, ¿e metafora jest najmniej konwencjonalnym z tropów
stylistycznych, a funkcj¹ jej obrazu s¹ takie doznania poza-wzrokowe jak wiedza,
intelekt, czy niekiedy decyduj¹cy w „zobaczeniu” metafory... fenomen wyobraŸni.
Gaston Bachelard pisze o „twórczej wyobraŸni” porównuj¹c j¹ z „igraszkami
fantazji”, za pomoc¹ których obraz staje siê „widzialny”. Proponuje wiêc, aby
wyobraŸniê, za jej „zdolnoœæ tworzenia obrazów”, uznaæ za potêgê natury ludzkiej,
co wiêcej, by pojmowanie wyobraŸni – jako „funkcji rzeczywistoœci” uznaæ tak¿e za
„funkcjê nierzeczywistoœci”, bo „jak¿e mo¿na przewidywaæ, nie umiej¹c sobie
wyobra¿aæ”.32

Warto zwróciæ uwagê, ¿e równie¿ Umberto Eco nie okreœla metafory jako

byæ b¹dŸ to strategi¹ maksymalnej pewnoœci – trzymaæ siê pewnego powszechnie przyjêtego decorum (st¹d
„dekoratywnoœæ”) repertuarowego i konstrukcyjnego, b¹dŸ te¿ przeciwnie – dzia³aæ na zasadzie zaskoczenia, szoku,
³amania obowi¹zuj¹cych regu³ i obyczajów. Ibidem, s. 66. 

31 Ibidem, s. 75.
32 G. Bachelard, WyobraŸnia poetycka. Wybór pism, Warszawa 1975, s. 15., [za:] M. Misi¹giewicz,

O prezenatcji idei architektonicznej, Kraków 1999, s. 63.
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figury wy³¹cznie jêzykowej. Wystêpowanie metafory w sztukach niewerbalnych Eco
uwa¿a za rzecz oczywist¹ i dostrzega istnienie metafor wizualnych, muzycznych,
wêchowych. Spostrzega – „Nikt nie w¹tpi, ¿e na poziomie faktów wzrokowych
zachodz¹ zjawiska komunikacji. Jest jednak w¹tpliwe, czy s¹ to zjawiska
o charakterze jêzykowym”33. W³oski badacz okreœla metaforê jako fenomen, który
w prawie wszystkich systemach semiotycznych jest mo¿liwy, ale nie precyzowa³,
w których systemach metafora jest mo¿liwa, a w których nie i dlaczego. Niemniej
teoria znaku ikonicznego, któr¹ rozwija³, pozwala³a uzasadniæ egzystencjê metafor
wizualnych. Umberto Eco udowodni³ w opracowaniu Production des signes, ¿e znak
ikoniczny nie jest tylko i wy³¹cznie przedstawiaj¹cy. Jeœli zakwestionowaæ naturalne
podobieñstwo do przedmiotu i podkreœliæ rolê konwencji stylistycznej (graficznej,
plastycznej), nie ma podstaw, by negowaæ zmiany znaczeniowe i mo¿liwoœci
reinterpretacji pojêæ ogólnych za pomoc¹ znaków ikonicznych. Bo jeœli przedmiot
maksymalnie uproœciæ, sprowadziæ do kilku linii czy plam, to nic nie stoi na
przeszkodzie, aby te linie i plamy mog³y byæ uznane za wieloznaczne i oznacza³y
jednoczeœnie dwa ró¿ne przedmioty, które s¹ i nie s¹ sob¹. Ten sposób iluzyjnej
wizualizacji wykorzystywa³a ju¿ secesja.Tak powstaje, jak uwa¿a Umberto Eco,
metafora.34

I. 2. Kontekst czasu 
Metafora a rzeczywistoœæ. Modernizm. Powrót znaczenia metafory; problem odczytu.
Postmodernizm. Podwójna twarz postmodernizmu. Metafora wed³ug Jencksa i Klotza.

Metafora a rzeczywistoœæ. Nierzadko odnajdujemy w historii sztuki stwierdzenie,
okreœlaj¹ce dzie³o sztuki jako odzwierciedlenie, „odbicie” doczesnoœci lub te¿ po
prostu, ¿e ka¿dy przejaw sztuki jest w jakimœ nadrzêdnym sensie opisaniem
rzeczywistoœci. Podlega temu równie¿ przekonanie o roli metafory, która traktowana
jako podstawowa stylistyczna figura wielu ga³êzi sztuk staje siê tak¿e narzêdziem
obrazowania epoki i dotycz¹cej jej zbiorowo wyznawanej estetyki, idei czy wytworów
nauki i techniki. Je¿eli uznaæ tak¿e, ¿e metafora jest nie tylko œrodkiem ekspresji, lecz
istotnym czynnikiem postrzegania i rozumowania, to z pewnoœci¹ stajemy przed
wa¿kim problemem podjêcia próby krystalizacji ca³ej sfery nie³atwych zwi¹zków
pomiêdzy wytworami ludzkiej œwiadomoœci i aktywnoœci, a które odnajduj¹ swój
w³aœciwy sens w odpowiednich okreœleniach przenoœnych. Upraszczaj¹c, ów
metaforyczny sens jest niczym innym jak przyporz¹dkowaniem odpowiedniej nazwy
dla odpowiedniej rzeczy, stylu, idei czy okresu historycznego niezale¿nie od tego, czy
mamy do czynienia ze sztuk¹ czy nauk¹. Hiszpan José Ortega y Gasset pisze na ten

33 S. Wys³ouch, Znak ikoniczny w koncepcji Umberta Eco i problematyka kodu wizualnego, „Konteksty”
1994 nr 1-2. s. 15.

34 Ibidem, s. 15.
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temat: 
W nauce metafora spe³nia jedynie funkcjê s³u¿ebn¹ i dlatego kojarzy siê nam siê
raczej z poezj¹, gdzie gra pierwszoplanow¹ rolê. W estetyce metafora budzi nasze
zainteresowanie przede wszystkim dziêki bij¹cemu z niej piêknu. Dlatego te¿ umyka
naszej uwadze fakt, ¿e metafora jest tak¿e prawd¹, jest wiedz¹ o rzeczywistoœci. A
co za tym idzie, poezja, w jednym ze swych wymiarów, jest dzia³alnoœci¹ badawcz¹
pozwalaj¹c¹ nam odkrywaæ fakty pozytywne podobne tym, które odkrywa nauka.35 

Metafora, jako trop s³u¿¹cy nazywaniu, staje siê wobec tego funkcj¹ opisuj¹c¹
rzeczywistoœæ – jak i odwrotnie – tak¿e rzeczywistoœæ odnajduje swój sens
w znaczeniach metaforycznych. Potwierdza ten fakt wielu badaczy sztuki, dla których
ka¿de dzie³o malarskie, muzyczne czy architektoniczne, rz¹dz¹ce siê w³asnymi
niezale¿nymi prawami kreacji czy odbioru, ma byæ formalnym i treœciowym
odwzorowaniem czasów – przys³owiowym duchem epoki. Dla przyk³adu, Umberto
Eco traktuj¹cy, w omawianym kontekœcie, formê artystyczn¹ jako dope³nienie, a nie
zast¹pienie poznania naukowego, stosuje termin „metafory epistemiologicznej”
oznaczaj¹cej, ¿e formy, jakie sztuka przybiera w poszczególnych epokach,
odzwierciedlaj¹ – poprzez analogiê, symbol, czy w³aœnie  m e t a f o r ê,  sposób
w jaki kultura umys³owa danej epoki widzi otaczaj¹c¹ rzeczywistoœæ. Podobnie
Edmund Husserl na przyk³adzie jednostkowym okreœli³ ten tropiczny porz¹dek jako
stan œwiadomoœci posiadaj¹cy w³asny horyzont, który zmienia siê odpowiednio do
zmiany jego zwi¹zków z innymi stanami œwiadomoœci i w miarê up³ywania faz
w³asnego rozwoju.36

Jednak ów fakt podjêcia zagadnienia istoty metafory jako elementu
wyra¿aj¹cego jednoœæ z epok¹ ma swoj¹ drug¹, krytyczn¹ stronê. Jest ni¹
przekonanie, ¿e dzie³o artystyczne nie jest jedynie form¹ odnosz¹c¹ siê bezpoœrednio
do momentu powstania, lecz ma niezale¿ny szerszy kontekst. Pisze o tym Jan
Bia³ostocki:

[...] Wiele aspektów sztuki np. XV wieku mo¿na zrozumieæ du¿o lepiej ujmuj¹c je
jako krystalizacjê pragnieñ raczej, ni¿ jako obraz rzeczywistoœci.[...] Wspó³czesne
¿ycie ujête w sztywne formy narzucone przez mechanizm odkryæ naukowych,
cywilizacjê techniczn¹, porz¹dek spo³eczno-pañstwowy spotyka siê dziœ ze sztuk¹,
która w wysokim stopniu zachowa³a funkcje kompensacyjne.[...] Bardzo czêsto
sztuka bywa³a nie odbiciem, refleksem, wyrazem ¿ycia lecz kompensacj¹, nadawa³a
formê temu czego brakowa³o ¿yciu, uzupe³nia³a egzystencjê tymi elementami,
których cz³owiek potrzebowa³, stanowi³y instynktowny lub zamierzony termostat
kulturowy. 37

Sztuka tak rozumiana nie jest odbiciem, lecz zestawieniem œwiata wyobra¿onego ze
œwiatem rzeczywistym. Spe³nia rolê wyrównuj¹c¹ stan rzeczywisty, kompensuje
obraz realnego œwiata. Owa konfrontacja rzeczywistoœci i fikcyjnego wyobra¿enia
wywo³uje wra¿enie metaforyczne, powstanie nowej jakoœci. W³aœnie funkcje

35 J. Ortega y Gasset, Dehumanizacja... , op. cit., s. 150.
36 U. Eco, Dzie³o otwarte. Forma i nieokreœlonoœæ w poetykach wspó³czesnych. Warszawa 1973, s. 153.
37J. Bia³ostocki, Refleksje i syntezy ze œwiata sztuki, Warszawa 1978, [za:] J. Jaœkiewicz,

O  metaforze..., s. 22. 
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kompensacyjne sztuki doprowadzaj¹ niekiedy do wra¿enia estetycznego prze¿ycia
i do stworzenia podstaw dla metaforyzacji.38 Na owej tezie zbudowane jest popularne
przekonanie, ¿e jednym z bazowych zadañ sztuki jest tworzenie œwiatów sztucznych
– urojonych, w których twórcza wyobraŸnia ma za zadanie stworzenie
alternatywnych, tak¿e najczêœciej przeciwstawnych, „idealnych” podstaw rozumienia
istoty estetyki i jej odbioru. W tym wypadku metafora jako narzêdzie poetyckiego
abstrahowania od realizmu doczesnoœci staje siê podstawow¹ funkcj¹ tworzenia
idealizowanej fikcji.

Omawiaj¹c problem kontekstu czasowego, musimy tak¿e uœwiadomiæ sobie
znaczenie zmiennoœci odbioru metaforycznego dzie³ wraz ze zmieniaj¹cym siê
horyzontem stanu œwiadomoœci. Powiedzieliœmy równie¿, ¿e kwestia odbioru znaczeñ
i ich zwi¹zków w sztuce wymaga intelektualnego uczestnictwa odbiorcy. Tzvetan
Todorov zwraca uwagê na ów wa¿ny problem ³¹cznoœci dzie³a uzale¿nionego od
stopnia œwiadomoœci tak jednostkowej, jak i zbiorowej – kulturowej i spo³ecznej;
pisze o tym jako o rodzaju w³aœciwej deszyfracji metafory uzale¿nionej od
przeniesienia „baga¿u semiotycznych doœwiadczeñ”.39 Wed³ug tego, metaforycznoœæ
znaczeñ mo¿e co prawda wynikaæ ze zmiennoœci za³o¿onej przez autora, ale mo¿e byæ
równie¿ nastêpstwem zmiennoœci widzenia wynik³ego ze zmieniaj¹cych siê
warunków spo³ecznych w up³ywie czasu, w nastêpuj¹cych po sobie okresach
historycznych. Powoduje to zmianê znaczeñ pierwotnych metafory, a czasami jej
zanik poprzez brak odniesieñ do szeroko rozumianych warunków powstania. Bywa
te¿ tak, ¿e wartoœæ znaczenia metaforycznego, która powsta³a w okreœlonym czasie,
pomimo niemo¿noœci odczytania w nastêpnym okresie, wy³ania siê po latach jako
nowa jakoœæ. Mówimy wtedy o renesansie dzie³a. Pomimo tego, metafora w swoim
braku aktualnoœci przes³ania pozostaje jedynie faktem z pogranicza domys³u,
uzupe³nionym wspó³czesn¹ interpretacj¹. Ma³gorzata Baranowska okreœla dobitnie
ow¹ zmiennoœæ znaczeñ pisz¹c:

Rozpoznanie symboli, alegorii, metafor odbywa³o siê w œwiecie XVI-wiecznym
ca³kiem inaczej ni¿ teraz. A dziœ robi siê to inaczej ni¿ w latach dwudziestych
naszego wieku.40

Modernizm. José Ortega y Gasset pisa³ w 1925 roku, ¿e metafora ugruntowa³a sw¹
mniej lub bardziej przoduj¹c¹ rolê w sztuce poetyckiej i poprzez to zmieni³a
diametralnie jej cele estetyczne. Przedtem, wed³ug hiszpañskiego krytyka sztuki,
metafora by³a dekoracj¹, ozdob¹ rzeczywistoœci. W wieku dwudziestym d¹¿y siê do
wyeliminowania pozapoetyckich, zakorzenionych w rzeczywistoœci, podstaw sztuki
i do „urzeczywistnienia” metafory, do uczynienia z niej r e s  p o e t i c a. Ta inwersja
procesu estetycznego, jak uwa¿a dalej krytyk, nie ogranicza siê jedynie do sposobu

38 Ibidem, s. 22.

39 T. Todorov, Poetyka, za: M. R. Mayenowa, O perspektywie poetyki inaczej, Warszawa 1984, s. 132.

40 M. Baranowska, Surrealna wyobraŸnia i poezja, Warszawa 1984, s. 21.
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u¿ywania metafory i znajduje równie¿ potwierdzenie we wszystkich dziedzinach
sztuki i we wszystkich metodach artystycznych sk³adaj¹cych siê w stopniu
decyduj¹cym na obraz ca³ej wspó³czesnej sztuki.41

Konsekwencji tego nowego traktowania metafory doszukujemy siê równie¿
w twórczoœci architektonicznej. Architektura jako sztuka par exellence spo³eczna,
zawsze stawa³a siê sfer¹ zawieraj¹c¹ i metaforycznie przek³adaj¹c¹ wybrane
tendencje spo³eczne i kulturowe – zawsze odznacza³a siê jakimœ punktem odniesienia.
Dla renesansu by³o to odniesienie do humanizmu metafizyki platoñskiej z próbami
antropomorfizacji architektury; klasycyzm powróci³ do symboliki zwieñczonej
w czasach rewolucji francuskiej mieszkaln¹ kul¹ i piramid¹ Clauda Nicolasa Ledoux
i Etienne Louis Boullée. Do jednego z wa¿niejszych toposów oœwiecenia nale¿y tak¿e
nowatorska funkcja estetycznoœci. Podobn¹ oœwieceniu funkcjê przej¹³ modernizm
z okreœleniem „awangardy”, odzwierciedlaj¹cym zerwanie z dotychczasow¹ tradycj¹
mo¿liwoœci obrazowania. Nie uznaje siê ju¿ i nie przetwarza z góry danego
i odnajdywanego w zewnêtrznym œwiecie sensu, lecz generuje w³asny sens
autonomicznych jêzyków sztuki. W dobitny sposób widaæ to w wielu dziedzinach
wykorzystuj¹cych metaforyczny poziom ekspresji: przeobra¿enie w malarstwie od
przedstawienia do abstrakcji, w muzyce przejœcie od tonalnoœci do atonalnoœci,
w literaturze od poezji mimetycznej do absolutnej. Tak¿e konwencjonalne pojêcie
dekoracyjnoœci metafory w rewolucyjny sposób ewoluowa³o od „do³o¿onej” niejako,
eklektycznej, dziewiêtnastowiecznej stylistyki metaforycznej, do tropu obejmuj¹cego
za³o¿on¹ przez prekursorów moderny integracjê sztuki, oraz stworzenia totalnej
metafory i jej podporz¹dkowania nowym uwarunkowaniom i potrzebom
spo³eczeñstwa. Architektura mia³a przodowaæ w powstaniu tej syntezy, maj¹cej w
efekcie nadaæ przestrzeni w³aœciwoœci synestezyjne. Kompozycje malarskie,
rzeŸbiarskie, czy w koñcu muzyczne stawa³y siê podstaw¹ dla wytworzenia
w³aœciwoœci architektury analogicznych do wymienionych sztuk. Poetyka metafory
przekroczy³a granice figuratywnoœci i przekroczy³a próg, za którym sta³a
geometryczna abstrakcja. Dotyczy to szczególnie pocz¹tków formowania siê nowych
idei. Przyk³adem niech bêdzie twórczoœæ grupy De Stijl czy awangardy rosyjskiej. Dla
neoplastycystów zastosowanie koloru w architekturze nie wynika³o z za³o¿eñ
dekoracyjnych, lecz z definiowania ró¿norodnoœci przestrzeni. Wed³ug nich nowa
funkcja malarstwa w architekturze mia³a spowodowaæ krystalizacjê koncepcji
architektury barwnej, przyporz¹dkowuj¹cej wnêtrzom budynków i ich kszta³tom
w³aœciwy dla nich „zasadniczy” lub „neutralny” kolor. Dla artystów z krêgu
rosyjskiego konstruktywizmu, kolor czêsto mia³ siê staæ metaforycznym punktem
wyjœcia konkretnych projektów architektonicznych, z rzutami domów czy
poszczególnych mieszkañ w³¹cznie. Konstruktywista El Lissitzky swoje prouny
nazwa³ wprost „stacj¹ przesiadkow¹ z malarstwa do architektury”.42

41 J.Ortega y Gasset, Dehumanizacja....op. cit., s. 204.
42 P. Krakowski, Ku nowej syntezie sztuk. [w:] O sztuce nowej i najnowszej, Warszawa 1981, s. 101.
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Równolegle architektura nowoczesna zaczê³a akcentowaæ inn¹ wa¿n¹ sferê
nowopowsta³ych znaczeñ przenoœnych. Zaczêto inkorporowaæ w formê i funkcjê
budynku idee pochodne gwa³townym zmianom w industrializacji i technologii.
Sztandarowe metafory – maszyny i fabryki, staj¹ siê podstawow¹ i dominuj¹c¹
funkcj¹ stylistyczn¹ nowej poezji – poezji postêpu. W 1923 roku Le Corbusier, który
nazwa³ dom „maszyn¹ do mieszkania” oznajmi³ triumfalnie: „W imiê parowca,
samolotu i auta opowiedzieliœmy siê za zdrowiem, logik¹, œmia³oœci¹, harmoni¹
i doskona³oœci¹”.43 Równie¿ Mies van der Rohe twierdzi³ w latach dwudziestych
i trzydziestych, ¿e chce tworzyæ „architekturê dla spo³eczeñstwa technologicznego”.
Architekci decyduj¹ siê na odrzucenie figuratywnoœci. Metafora ukrywa siê jedynie
w treœciach i manifestach i nie jest przenoszona w formy. Racjonalnoœæ,
powtarzalnoœæ i jednorodnoœæ staj¹ siê podstaw¹ dla stworzenia doktryny pochodnej
wyabstrahowanej i zracjonalizowanej funkcji dzia³ania maszyny – funkcjonalizmu.
Z jednej strony, w wiêkszoœci przypadków si³¹ napêdow¹ jest dzia³anie ducha
technicznego, w którym zasad¹ jest dogmatyczne ujednolicenie architektury
niezale¿nie od zawartej w niej funkcji. Do owej powszechnej uniformistycznej idei
dostosowano prawie ca³¹ domenê typologii architektonicznej. Charles Jencks
przytacza przyk³ady, kiedy dochodzi³o do sytuacji, w której przez sprowadzenie
architektury do wspólnego technicznego mianownika oznacza³o, na przyk³ad, brak
rozró¿nienia „na zewn¹trz”, w kszta³cie budynku, funkcji mieszkalnej od funkcji
pracy, szko³y od fabryki itd. W rezultacie, praca i mieszkanie mia³y staæ siê
„wymienne” na poziomie najbardziej podstawowym, dos³ownym i nie do odró¿nienia
na poziomie wy¿szym, metaforycznym. Problem stosownoœci formy dla funkcji zosta³
uznany za przestarza³y i nieaktualny z racji zasadniczego twierdzenia
o tymczasowoœci funkcji.44 Zadecydowa³o o tym równie¿ ograniczenie siê wiêkszoœci
twórców do wykorzystywania wci¹¿ nowych lecz masowo powtarzalnych wytworów
technologii, które w efekcie spowodowa³o krañcowe odarcie architektury
z konwencjonalnie zrozumia³ej przed modernizmem funkcji znaczeñ formalnych.
 
Powrót znaczenia metafory; problem odczytu. Prze³om technologiczny jaki
dokona³ siê na prze³omie lat 50. i 60., pozwoli³ architektom na tworzenie nowych
œrodków wyrazu. Efekt okaza³ siê jednak zaskakuj¹cy: nast¹pi³a niespodziewana
eksplozja znaczeñ metaforycznych. Nietypowe jak dotychczas wykorzystanie i u¿ycie
szk³a, stali i betonu nadaj¹ce architekturze krañcowej ekspresji powoli przekszta³ci³o
siê w stylistykê nazywan¹ przez Charlesa Jencksa – póŸnomodernistyczn¹. Jak pisze
krytyk, ruch póŸnomodernistyczny opiera³ siê na wiêkszym stopniu przesadnoœci
ekspresji „wiruj¹cej w œwiecie technologicznej fantazji”.45 Tu ca³a szko³a londyñska

43 Ibidem, s. 136.

44 Ch. Jencks, Architektura postmodernistyczna, op. cit., s. 15.

45 Ch. Jencks, Architektura póŸnego..., op. cit., s. 11.
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– Norman Foster, Richard Rogers, Terry Farrell i Nicolas Grimshaw – jest
póŸnomodernistyczna w³aœnie dlatego, ¿e doprowadza technologiczn¹ obrazowoœæ do
granic zniekszta³cania. „Dziwnoœæ” i ezoterycznoœæ powstaj¹cych budynków daje
dowód na to, ¿e w pewnym sensie póŸny modernizm stanowi w kontekœcie moderny
schy³kowy manieryzm dla epoki w kszta³towaniu metaforycznych cech maszynowych
i industrialnych. Centrum im. Pompidou Richarda Rogersa, siedziba firmy Olivetti
Jamesa Stirlinga czy Centrum Sztuk Wizualnych Normana Fostera s¹  przyk³adami
obiektów architektonicznych, w których epatowanie technologiami budowania,
eksponowanie struktur konstrukcyjnych i technik materia³owych, powoduje niejako
– hiperbolê obrazowania. Dla Charlesa Jencksa wszystkie wymienione budynki
posiadaj¹ tak mocny charakter formalny, ¿e musia³y wywo³ywaæ kontrowersjê
w odbiorze. Przewa¿nie opiera³y siê one na podstawie wywo³ania wœród widzów
i krytyki niezmierzonych metafor poprzez niedostosowania formy dla nowopowsta³ej
funkcji. Michael Reddy przytacza tezê o „niebezpieczeñstwie” mo¿liwoœci tego
rodzaju nieœwiadomego sugerowania: „Gdy tylko odbiorca uzna, ¿e niemo¿liwe jest
rozumienie wypowiedzi, poszukuje (kieruj¹c siê analogi¹) jej odczytañ
metaforycznych”.46 Na przyk³ad, paryskie Centrum Rogersa okrzykniêto „rafineri¹
miejsk¹”, tak jak centrum wystawiennicze Normana Fostera – przypadkow¹ metafor¹
„hangaru lotniczego” – jednorodnej i anonimowej budowli halowej, przyt³aczaj¹cej
swoimi wymiarami przestrzeñ ekspozycyjn¹. Niedostosowanie formy do
nowopowstaj¹cej funkcji spowodowa³o, ¿e Charles Jencks okreœla owe skojarzenia
jako metafory  mal-à-propos – a wiêc jako rozbie¿ne z intencj¹ autora. 

Najczêstsze zarzuty dotycz¹ce „niew³aœciwoœci” metafory maj¹ na celu
ukazanie braku jej zwi¹zania z funkcj¹ i form¹ budynku i wynikaj¹ przewa¿nie
z podejœcia semantycznego do formy architektonicznej. Niestety, takie podejœcie
powoduje ograniczenie roli odczytania znaczenia do pewnej tylko grupy
typologicznej, ukazuj¹cej tradycyjnie rozumian¹ odpowiednioœæ konwencjonalnej
formy dla funkcji.

Wa¿nym wydaje siê uznanie, ¿e metafora jako narzêdzie czysto stylistyczne
wytwarzaj¹ce nierzadko formê wieloznaczn¹ jest niezale¿n¹ domen¹, która abstrahuje
tak od kodyfikacji, jak i funkcji budynku. Przenoœnia jako dzia³anie stricte
intencjonalne dopuszcza obrazowanie ³¹cz¹ce wieloœæ cech niezwi¹zanych œciœle
z architektur¹. Dlatego bywa, ¿e niekonwencjonalnoœæ obrazowania wywo³uje
niekiedy niekonwencjonalnoœæ porównania. Ale nie tylko. Architektura zawsze,
pomimo najbardziej jawnej stylistyki metaforycznej, bêdzie polem dla dowolnego
i przypadkowego odbioru. Charles Jencks wysuwa z tego jednoznaczny wniosek:

Architektura jako jêzyk jest znacznie bardziej giêtka ni¿ jêzyk mówiony i ³atwo
poddaje siê wp³ywom szybko przemijaj¹cych kodów. Budynek mo¿e staæ 300 lat,

lecz co dziesiêæ lat zmienia siê sposób, w jaki ludzie go odbieraj¹ i u¿ywaj¹.47 

46 [za:] T. Dobrzyñska, Metafora, op. cit., s. 27.

47 Ch. Jencks, Architektura postmodernistyczna, op. cit., s. 48.
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Tak wiêc, czy na pewno mo¿na mówiæ o przypadkowej, niew³aœciwej metaforze, 
jencksowskiej przenoœni mal-à-propos, o lapsusach metaforycznych? 

Pytanie nie jest bezzasadne, poniewa¿ wynika po czêœci z tego, ¿e twórczoœæ
architektoniczna pe³na jest przyk³adów stylistycznie œwiadomej rezygnacji
z metaforycznego poziomu ekspresji, a która w efekcie finalnym daje mo¿liwoœæ
niekontrolowanego sugerowania. Przyk³adów na to dostarcza niew¹tpliwie rozleg³y
obraz wspó³czesnej architektury. Charles Jencks przypomina o tym przytaczaj¹c na
dowód formy budynków ukazuj¹ce rozbie¿noœci pomiêdzy intencj¹ autora,
a praktycznym odbiorem budowli. Wœród nich jeden – przypadek wie¿y mieszkalnej
Nakagin (1972) autorstwa Kisho Kurokawy, zaprojektowanej jako ustawione na sobie
kapsu³y mieszkaniowe zosta³ odczytany przez Jencksa jako sk³adowisko kontenerów
lub pralek automatycznych. Tak¿e dla innych dzie³ nazwa nadana przez widzów
pozostaje rodzajem przyk³adowego komentarza dla nazbyt ewidentnych form.
„Kutas” Pereiry, „p¹czek i bunkier” Bunshafta, „wieloryb Saarinena”, czy „samochód
wyœcigowy” Watanabego to tylko kilka z okreœleñ-dowodów na niezamierzony
architektoniczny humor. 

Byæ mo¿e, problem metafory mal-à-propos równie¿ wynika z faktu oczywi-
stej niemo¿noœci kontrolowania wszystkich powsta³ych przypadkowych znaczeñ.
W literaturze czy malarstwie, zastosowanie przez twórcê metafory policzone jest na
pewien w³aœciwy efekt finalnego odbioru, wspomaganego znaczeniem kontekstu
treœciowego, nazwy dzie³a czy te¿ kontekstualn¹ przestrzeni¹ obrazu. Niew³aœciwe
odczytanie metafory – a wiêc intencji autora – uchodzi wtedy za b³¹d interpretacyjny
lub nadinterpretacjê. W tym sensie, w odró¿nieniu od innych dziedzin, nie da siê
uciec od specyfiki metafory architektonicznej jako faktu publicznego.
W architekturze, uznaj¹c twórczoœæ metaforyczn¹ jako zdefiniowan¹ przez nas
dzia³alnoœæ celow¹ i zamierzon¹, efekt odbioru mo¿e zawsze zawieraæ element
przypadku uzale¿niony nie tyle od nieœwiadomoœci widza, co od chwilowego
subiektywnego doznania. 

Powo³uj¹c siê na s³owa Paula Ricoeura, mo¿na postawiæ tezê, ¿e odczytanie
formy budowli upodabnia architekturê do szeroko rozumianego tekstu, a ka¿dy tekst
w jakimœ podstawowym stopniu jest niemy dla czytelnika, widza czy nawet znawcy: 

Miêdzy tekstem a czytelnikiem powstaje asymetryczna relacja, w której tylko jeden
partner mówi za dwóch. Tekst jest podobny do zapisu muzycznego, a czytelnik – do
dyrygenta orkiestry, który postêpuje zgodnie z instrukcjami partytury. W rezultacie
rozumieæ to coœ wiêcej ni¿ powtórzyæ zdarzenie mowy, odtworzyæ je w zdarzeniu
podobnym; to tak¿e wytworzyæ  n o w e  zdarzenie wychodz¹c od tekstu, w którym
zdarzenie pierwotne zosta³o zobiektywizowane. Innymi s³owy, musimy domyœlaæ

siê znaczenia tekstu, poniewa¿ intencja autorska jest dla nas niedostêpna.48 

A wiêc niezale¿nie od intencji architekta sfera obrazowania jest poddana nale¿¹cej
nie tylko architekturze, domenie dowolnoœci interpretacyjnej. A poniewa¿ nie mo¿na

48 P. Ricoeur, Jêzyk, tekst..., op.cit., s.161. 
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w tym wypadku mówiæ o b³êdnej, lecz co najwy¿ej niew³aœciwej interpretacji,
wszystkie porównania, podobieñstwa kojarzone z figur¹ budynku, niezale¿nie od ich
stopnia poprawnoœci osi¹gaj¹ status metafory. St¹d te¿ w³aœnie wynikaj¹ okreœlenia
typu „metafory mal-à-propos”. A przecie¿ nieporozumienie jest mo¿liwe, a nawet
nieuniknione – nawet lub przede wszystkim w architekturze.

Postmodernizm. Powrót œwiadomego wykorzystania metaforycznego poziomu
ekspresji w architekturze nastêpuje wraz z nadejœciem czasów sztuki post-
modernistycznej. Upraszczaj¹c, pojawienie siê postmodernizmu ³¹czy w sobie
odejœcie od abstrakcyjnego sposobu myœlenia o formie budynku z nawrotem do
zarzuconej przez modernizm sfery znaczeñ konwencjonalnych. Twórcy architektury
chc¹c przezwyciê¿yæ modernistyczny impas wynikaj¹cy z niepowodzenia
w porozumieniu siê z odbiorc¹, musieli zacz¹æ stosowaæ jêzyk architektury oparty na
zrozumia³ej, tradycyjnej funkcji odbioru. Powszechnie zdano sobie sprawê, ¿e
wszystkie pomy³ki dotycz¹ce metaforycznego odbioru budynku, jak i kryzys
w akceptowaniu modernizmu, wynikaj¹ z tego, ¿e ludzka percepcja uzale¿niona jest
od nabytego jêzyka konwencjonalnej symboliki. Jak zauwa¿ono, ka¿dy zrozumia³y
jêzyk oparty jest na znaczeniach symbolicznych i utrwalonych. Charles Jencks
twierdzi, ¿e modernizm poniós³ pora¿kê, poniewa¿ próbowa³ stworzyæ nowy, sztuczny
i nie utrwalony jêzyk pozbawiony odniesieñ do wiedzy i œwiatopogl¹du
spo³eczeñstwa.49 Ten rodzaj architektonicznego esperanto mia³ siê realizowaæ w tzw.
„stylu miêdzynarodowym”. Tak¿e nieliczne metafory, które podlega³y tej
eksperymentalnej narzuconej sk³adni jêzykowej, stawa³y siê zbyt trudne do
odczytania i w efekcie by³y nie do zaakceptowania. Dlatego odrzucono ów
uniwersalny modernistyczny jêzyk abstrakcji, który próbowa³ traktowaæ budynek
jedynie jako wykres samej funkcji, i zaczêto d¹¿yæ do wprowadzenia form niejako
naturalnie „zakorzenionych” w œwiadomoœci odbiorcy. Z drugiej strony pluralistyczna
funkcja sygnalna architektury postmodernizmu mia³a zast¹piæ zamkniêt¹ funkcjê
elitarnoœci rozumienia przekazu architektonicznego. Podczas gdy moderna by³a raczej
zamkniêta w sobie i nakazowa, postmoderna okazuje siê spo³eczna i wyraŸnie
pluralistyczna. Przyk³ad pierwszego wa¿nego „pomnika postmodernizmu” budynku
The Portland Michaela Gravesa jest dziœ dowodem na to, ¿e wraz
z postmodernistycznym prze³omem architektura sta³a siê sztuk¹ spo³eczn¹. 

 Idea wprowadzenia architektury na drogê spo³ecznego odbioru
spowodowa³a, ¿e jednym z bardziej istotnych zadañ postmodernizmu by³o staranie
nie tyle o powrót œwiadomej metaforyki, lecz tak¿e o wyeliminowanie niew³aœciwych,
wed³ug czo³owych architektów i krytyki, znaczeñ metaforycznych. 

W pocz¹tkowym okresie narzêdziem walki z jednowartoœciow¹ modern¹
mia³o staæ siê inkorporowanie w budynek dos³ownie traktowanych form

49 Ch. Jencks, Architektura postmodernistyczna., op. cit., s. 52.
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historycznych i popularnych. Z czasem jednak okaza³o siê, ¿e pojêcie
postmodernizmu wyznaczy³o równie¿ wielojêzycznoœæ, a nie tylko kopiowanie
i „cytatyzm”. Owa redukcja formalna ograniczaj¹ca pole dla interpretacji zosta³a
zast¹piona przez propagowan¹ przez architektów wielowartoœciowoœæ i bogactwo
znaczeñ. Wœród prekursorów nowego sposobu myœlenia z pewnoœci¹ wysuwa siê na
pierwszy plan Robert Venturi, którego podstawowa praca Complexity and
Contradiction in Architecture z 1966 r. ukazuje w bezpoœrednich s³owach upodobania
do metaforyki form wieloznacznych i z³o¿onych. Autor pisze: 

Lubiê z³o¿onoœæ i przeciwieñstwo w architekturze, ale odrzucam brak spoistoœci
i dowolnoœci niekompetencji. [...]...mówiê o z³o¿onoœci i przeciwstawieniu, które
wynikaj¹ z bogactwa i wieloznacznoœci wspó³czesnego doœwiadczenia sztuki
[...] Osobiœcie przedk³adam rozwi¹zania hybrydyczne nad czyste, kompromisowe
nad purystyczne, elementy zdobione nad proste, wieloznaczne nad artyku³owane.
Lubiê zarówno elementy perwersyjne, jak i bezosobowe, zarówno nudne, jak
interesuj¹ce, konwencjonalnie bardziej ni¿ zdecydowanie nowe, bardziej
dopasowane ni¿ wykluczaj¹ce siê, bardziej skomplikowane ni¿ proste.50 

Podstaw¹ za³o¿eñ Venturiego jest wyró¿nienie w³asnych typów architektury. Typem
eliminuj¹cym nieporozumienia w metaforycznym odczytaniu ma byæ formalnym
nawi¹zaniem do idei architektury zawieraj¹cej prezentowana poprzez ideê
„dekorowanej budy”. Zdaniem Roberta Venturiego budynki typu „dekorowana buda”
jako przenosz¹ce poprzez ornament, dekoracjê czy znaczenia utrwalone s¹ w³aœciwsze
jako pozbawione ryzyka niezrozumienia ni¿ „kaczki”, które niejako obrazuj¹
wymyœlne odbicie funkcji w formie i staj¹ siê przez to powodem pomy³ek
interpretacyjnych. Wed³ug Venturiego powa¿na wiêkszoœæ realizacji modernizmu to
nic innego tylko w³aœnie „kaczki” – a wiêc budynki których kszta³t sugeruje
przeznaczenie. Dlatego w³aœciwie traktowana funkcja informacyjna przenoszonych
przez znaczenia konwencjonalnych form i z nich wynik³ej metafory ma z jednej
strony oddaæ pole aluzjom do form tradycyjnych, a z drugiej strony ustrzec architekta
przed okazjonaln¹, niestosown¹ interpretacj¹ znaku ikonicznego prezentowanego
przez architektoniczn¹ „kaczkê”.

Podwójna twarz postmodernizmu. Postmodernistyczni architekci odwracaj¹c siê
od dogmatu czystej abstrakcji formalnej z jej elitarnym przes³aniem, staraj¹ siê
zbli¿yæ do przestrzeni kreacji, w której uda³oby siê przej¹æ, poznaæ i zinterpretowaæ
ca³¹ zarzucon¹ przez modernizm sferê znaczeñ architektonicznych. Jednak równolegle
postmodernizm wyzwalaj¹c ró¿norodnoœæ stylow¹ nada³ architekturze now¹ wartoœæ
– wartoœæ dowolnoœci czerpania pomys³ów z wieloœci Ÿróde³. Je¿eli nawet uznaæ, ¿e
architekturze towarzyszy od zawsze jakiœ motyw przewodni, zwany mniej czy
bardziej s³usznie konwencj¹ projektowania, to z pewnoœci¹ architekturê
postmodernistyczn¹ cechuje wieloœæ konwencji lub te¿ – jej brak. W architekturze nie

50 R. Venturi, Complexity and Contradiction in Architecture, New York 1966, [w:] P. Trzeciak, Historia,
psychika, architektura, Warszawa 1988, s. 225.
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ma ju¿ zakazanego punktu odniesienia. Nie ma tak¿e zakazanego stylu, kierunku,
maniery czy idei. Pojawiaj¹ siê nowe nazwy: neohistoryzm, pop-architektura,
rewiwalizm, kontekstualizm, racjonalizm, architektura minimalistyczna czy pod
koniec lat osiemdziesi¹tych high-tech i dekonstrukcja. Tak¿e wszystkie stare formy
modernizmu odarte z doktryny funkcjonalizmu okazuj¹ siê tak samo wa¿ne i aktualne
dziêki przekonaniu, ¿e mo¿na je kontynuowaæ tylko na swój indywidualnie
zrozumia³y sposób. Pojawiaj¹ siê wiêc tak nowe jak i stare metafory. Aktualnoœci
nabieraj¹ znaczenia zapomniane i odrzucone przez dogmat modernizmu jak
i pocz¹tkowo nieuznawane przez postmodernistów formy oparte na abstrakcyjnym
obrazowaniu. Odarte z doktryn formy nadaj¹ architekturze walor
wielowartoœciowoœci i bogactwa odniesieñ. Jak pisze Arata Isozaki w swoim
manifeœcie metaforycznym:„ka¿dy mo¿e og³osiæ swój dowolny temat g³ówny”.51 W
ten sposób, jakby na nowo, eksperyment formalny staje siê wyzwaniem tak dla
architekta jak i dla odbiorcy. Architektura nadal podtrzymuje swój stan nowatorstwa
w propagowaniu funkcji estetycznych. 

Christian Norberg-Schulz okreœla ten dwoisty stan postmodernizmu poprzez
przyrównanie do Janusowego – dwuznacznego i dwustronnego oblicza:

Jedno z nich patrzy „do ty³u”, maj¹c nadziejê na odnalezienie pocz¹tków i Ÿróde³
w których móg³by odkryæ na nowo jêzyk znaczenia form architektonicznych. Drugie
oblicze patrzy „do przodu”, w niewype³nion¹ pustkê, nihilizm, wspierany
pojawiaj¹cymi siê i znikaj¹cymi formami z gry zwanej „seduction”.52 [...] Obie te
twarze, ich dwuznacznoœæ, wywodz¹ siê jednak jako reakcja na Modernizm i dlatego
maj¹ wspóln¹ „g³owê”.53

Nie bez racji autor pisze o postmodernizmie jako reakcji na modernizm. Byæ mo¿e
problem ten dotyczy ca³ej sfery dyskusji na temat zwi¹zków, nazewnictwa i ró¿nicy
pojêæ miêdzystylowych – tak jak to zwykle bywa w czasach prze³omu, miêdzy star¹
– zarzucon¹, a now¹ – uprawian¹ ideologi¹. Jednak¿e wed³ug Schulza nie jest to
reakcja wspierana odrzuceniem-opozycj¹ dla starego porz¹dku, lecz raczej jest
reakcj¹ odzwierciedlaj¹c¹ ró¿nice. Z jednej strony opiera siê ona na kontynuacji
ka¿dej twórczej estetyki dawnej i niedawnej (³¹cznie z modernizmem), a z drugiej ich
transformacjê rozró¿niaj¹c¹ imitacjê od kreacji. W³aœnie dlatego postmodernizm
powraca do szeroko rozumianej tradycji lecz i tak¿e proponuje krytyczne
przyswojenie modernizmu. Wolfgang Welsch w tytule opracowania Nasza
postmodernistyczna moderna dowodzi, ¿e postmodernizm w architekturze oznacza³
najpierw próbê odwrotu od moderny, lecz poŸniej ostr¹ œwiadomoœæ potrzeby

51 A. B¹czyñski, Semiologia architektury – Arata Isozaki. „Architektura” 1981 nr 1. 
52 Ch. Norberg-Schulz, The Two Faces of Post-Modernism. „Architectural Design” nr 58, t. 7-8, 1988,

s. 11. Autor tekstu przywo³uje termin séduction wprowadzony do filozofii postmodernistycznej przez czo³owego
francuskiego filozofa i socjologa Jean’a Baudrillard. Dla Baudrillard’a, séduction - strategia uwodzenia (obok strategii
fatalnoœci i strategii symulacji) staje siê s³owem-kluczem okreœlaj¹cym sytuacjê dominacji w ¿yciu codziennym
nadprodukcji przedmiotu. Wydaje siê, ¿e w tym wypadku Norberg-Schulz u¿ywa tego zwrotu aby okreœliæ stan
niepewnoœci towarzysz¹cej owej wieloœci eksperymentów nad tworzeniem „nowych rzeczy” – tak¿e w architekturze. 

53 Ibidem., s. 11.
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szczególnej z ni¹ ³¹cznoœci, polegaj¹cej na wydobywaniu z ukrycia tego wszystkiego,
co moderna, tak¿e przed sam¹ sob¹, skrywa³a i t³umi³a.54 Krytyk pisze o stosunku
postmodernizmu do niedawnej moderny jako szczególnym przypadku przyswojenia
poprzedniego stylu i jego transformacji:

Postmodernizm jest wolny zarówno od substancjalnej wiary w historiê, jak i od
emocjonalnego antymodernizmu, którym ¿ywi³ siê neohistoryzm. Postmodernizm
przek³ada dawne wypowiedzi na jêzyk moderny i ³¹czy je z podstawowymi
formu³ami nowoczesnego doœwiadczenia. Wzbogaca modernê, nie przekraczaj¹c jej
poziomu, lecz rozszerzaj¹c horyzont o element tradycji. [...] Wspó³czesnoœæ jest dla
postmoderny nie mniej wa¿na ni¿ by³a dla moderny. Jednak postmoderna, wskutek
przyswojenia sobie potencja³u tradycji, jest z zasady otwarta na wiêksz¹ iloœæ modeli
ni¿ moderna w ogóle mog³a sobie wyobraziæ. [...] Postmodernizm jest skierowan¹

w przysz³oœæ transformacj¹ moderny.55 

W rzeczywistoœci, oprócz metafor wprowadzaj¹cych symboliczn¹ figuracjê, czy
zapomniany aspekt relacji kszta³tu antropomorficznego, postmoderna tak przejmuje,
jak i kontynuuje, najczêœciej w sposób bardziej dos³owny i zrozumia³y,
modernistyczne obrazowanie technoestetyczne – miêdzy innymi metafory maszyny.
W tym szczególnym przypadku najczêœciej dotyczy to w równym stopniu kszta³tów
„marynistycznych”, jak i podtrzymania równoleg³ej dla póŸnego modernizmu
technomorficznej idei szko³y Archigramu. 

Metafora wg Jencksa i Klotza. Chocia¿ pojêcie postmodernizmu ma wielu ojców,
to nie ulega w¹tpliwoœci, ¿e w architekturze zaistnia³o ono dziêki opracowaniom
Charlesa Jencksa. Jego The Language of Post-Modern Architecture56 ukazuje
z³o¿onoœæ problematyki architektury wspó³czesnej. Pocz¹wszy od istoty kryzysu
modernizmu, jak równie¿ poprzez wskazanie roli komunikacji formy
architektonicznej dla nowopowstaj¹cej stylistyki, autor manifestuje podstawowy
pogl¹d oparty o teoriê znaczeñ wynikaj¹cych z ukszta³towania budynku. Na uwagê
zwraca rozdzia³ poœwiêcony sposobom przekazu architektonicznego, w którym
Charles Jencks jako pierwszy formu³uje wa¿noœæ istnienia i podstawowy sens aspektu
metaforycznego architektury.

Miar¹ istoty podejœcia Jencksa do metafory architektonicznej jest uznanie
architektury jako specyficznego jêzyka opartego na informuj¹cych znakach i pewnego
rodzaju, niekiedy mniej lub bardziej umownej kodyfikacji wytwarzaj¹cej w odbiorze
okreœlony komunikat. Regu³y retoryki architektonicznej maj¹ byæ wyra¿ane poprzez
analogiczne do jêzyka elementy: s³owa, wyra¿enia, sk³adniê czy semantykê.
Tej ogólnej zasadzie, wed³ug autora, podlega ka¿dy przejaw twórczoœci
architektonicznej i na niej zasadzaj¹ siê sposoby przekazu i interpretacji obiektu.
G³ówn¹, jeœli nie najwa¿niejsz¹ funkcj¹ owego jêzykowego przekazu i interpretacji

54 W. Welsch, Nasza postmodernistyczna moderna, Warszawa 1998, s. 147-149. 
55 Ibidem. s. 149.
56 Polskie wydanie: Ch. Jencks, Architektura postmodernistyczna, Warszawa 1987, t³. B. Gadomska.
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jest w³aœnie metafora. Lecz, jak uwa¿a, tak¿e zjawisko metafory staje siê powodem
poszukiwañ przyczyn pora¿ki niezrozumienia architektury wspó³czesnej. 

Z tego powodu Jencks nie szczêdzi krytyki architekturze modernistycznej.
Przede wszystkim za jej rozbie¿noœæ miêdzy tym co twórca chcia³ zaprezentowaæ,
a co powsta³o jako efekt wizualny, ale tak¿e za brak œwiadomoœci tego, ¿e architekturê
nale¿y traktowaæ w rzeczywistoœci jako sztukê publiczn¹. Jest ona bardziej zdana na
³askê odbiorcy ni¿ inne dziedziny sztuki. Metafora w tym wypadku odgrywa g³ówn¹
rolê w przyjêciu lub odrzuceniu budynku przez publicznoœæ. To co dla architekta
modernisty jest „harmonijn¹ czyst¹ bry³¹ o dobrych proporcjach”, dla odbiorcy staje
siê „pude³kiem na buty” lub „metalow¹ kartotek¹”. Podobnie wa¿ny aspekt
jednorodnej, modernistycznej sk³adni formalnej podleg³ej racjonalnej ekonomice
i funkcji, powodowa³, ¿e jednowartoœciowe treœci propagowane przez modernistów
wymuszaj¹ za sob¹ jednowartoœciow¹ przypadkow¹ interpretacjê. W wyniku takiego
postêpowania Ÿle dobrane metafory lub ich brak mszcz¹ siê na swych twórcach
niekiedy w niewybrednych okreœleniach na temat zrealizowanego budynku:

Ludzie zawsze porównuj¹ dany obiekt z innymi, znanymi budynkami lub
podobnymi przedmiotami tworz¹c w ten sposób metaforê. Zjawisko to wystêpuje
w tym wiêkszym natê¿eniu, im bardziej budynek jest „obcy”.57

Dlatego pod³o¿em na którym powinna opieraæ siê architektura jest wprowadzenie
wieloœci znaczeñ podporz¹dkowanych, tak jak w jêzyku mówionym, zrozumia³ej
wspólnej konwencji. Autor pisze na ten temat:

[...] Architekturê odbiera siê czêsto bez zwracania na ni¹ szczególnej uwagi lub
z uprzedzeniami zrodzonymi z nastroju, czyli dok³adnie na odwrót, niz powinno siê
odbieraæ symfoniê lub dzie³o sztuki. Dla architektury oznacza to, ¿e architekt musi
wprowadziæ nadmiern¹ iloœæ kodów do budynku, stosowaæ obfitoœæ popularnych
kodów i metafor, jeœli jego dzie³o ma przekazywaæ za³o¿one treœci prze¿yæ
przekszta³cenia szybko zmieniaj¹cych siê kodów.[...] W tym miejscu pojawia siê
nastêpny punkt, niby oczywisty, lecz pe³en ukrytych znaczeñ: interpretacja metafory
architektonicznej jest bardziej elastyczna i zwi¹zana z kodami lokalnymi ni¿
interpretacja metafory w tekœcie pisanym lub mówionym...Im bardziej zwi¹zek ten

jest nieprawdopodobny, tym ³atwiej utkwi w pamiêci patrz¹cego.58 

Postulat Jencksa o zawartoœæ metaforyczn¹ budynku okreœla wiêc ró¿norodnoœæ
formalna, okreœlony „nadmiar” metafor w budynku, jak i wykorzystanie lokalnych
przejawów kulturowych. Ma to doprowadziæ do w³aœciwego odczytania typów
znaczeniowych. Wed³ug Jencksa architekturê powinna charakteryzowaæ wielowarto-
œciowoœæ odbioru oparta na sferze zmys³owych wra¿eñ, znaczeñ, metafor, symboli
oraz wszelkich innych odniesieñ mo¿liwych do rozwiniêcia w formach budynku.
W tym wypadku aluzja, pastisz, ironia, reinterpretacja i modyfikacja tradycyjnej
kodyfikacji maj¹ zast¹piæ w tworzeniu braku wszechobecnego, zrozumia³ego dogmatu
rozumienia architektury. Poprzez przejêcie zasady œwiadomego pluralizmu znaczeñ

57 Ibidem , s.40.
58 H. Klotz, Moderne und Postmoderne, Weinheim 1988. s. 102, [w:] K. Wilkoszewska, Wariacje na

postmodernizm, Kraków 1997, s. 165. 
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architektura ma nabraæ cech wielow¹tkowej sk³adni u³atwiaj¹cej komunikacjê z
publicznoœci¹. Z drugiej jednak strony, Jencks sk³ania siê do traktowania wytworów
architektury jako niezale¿nej od zewnêtrznego jêzyka sztuki. Ma to u³atwiæ
wprowadzenie „podwójnego kodowania”; popularnego – zmieniaj¹cego siê tak wolno,
jak jêzyk mówiony, pe³en komuna³ów i zakorzeniony w ¿yciu codziennym,
i nowoczesnego – pe³nego neologizmów, reaguj¹cego na zmiany w technologii, sztuce
czy awangardzie architektury, cech zdolnych do przejêcia i rozwiniêcia oryginalnych
kszta³tów i stosownej metaforyki. 

Bez w¹tpienia bliski Charlesowi Jencksowi w pojmowaniu sensu
postmodernizmu jest krytyk architektury Hienrich Klotz. Podstaw¹ koncepcji Klotza,
podobnie jak Jencksa, jest odrzucenie funkcjonalizmu i wielopoziomowy pluralizm
wsparty metaforyk¹. W tym przypadku uogólnieniem dla Klotza jest teza odnosz¹ca
siê bezpoœrednio do funkcji mimowolnego przeniesienia znaczeñ przez formê
budynku: „Budowle s¹, czy architekci chc¹ tego czy te¿ nie, nosicielami znaczeñ,
tak¿e wtedy, gdy maj¹ byæ bez znaczenia”.59 Jednak widz¹c dwie zasadnicze
mo¿liwoœci uwolnienia siê od funkcjonalizmu: powrót do historii, b¹dŸ skok
w poetyckoœæ, Klotz decyduje siê na wybór drugiej mo¿liwoœci jako bardziej
kreatywnej i z oznaczaj¹cej siê wiêksz¹ dowolnoœci¹ interpretacyjn¹. Dla Klotza
wyznacznikiem postmoderny nie jest ani historyzm  rozumiany jako nawi¹zywanie
do stylów z przesz³oœci (charakteryzuj¹cy wczesny okres), ani te¿ jencksowskie
„pomieszanie stylów”, lecz podniesienie kwestii treœci i znaczenia form
architektonicznych, pomijanych przez styl miêdzynarodowy. Architektura, wed³ug
niego, nie mo¿e sprowadzaæ siê do wznoszenia bry³y o okreœlonej funkcji, lecz staje
siê œrodkiem przekazu narracyjnej treœci, w czym zbli¿a siê do sztuk piêknych
nakierowanych na fikcjê. Choæ jak uwa¿a, architektura nigdy nie nale¿a³a do sztuk
czystych, a fikcyjnoœæ stanowi jeden z jej aspektów, to jednak kreacja sfery poetyckiej 
f i k c j i  jest podstawow¹ drog¹ uwolnienia siê od abstrakcji i czystego
funkcjonalizmu czy technologii. Fikcja, tu podporz¹dkowana pluralizmowi znaczeñ,
autorskiemu stylowi i w³asnej metaforyce ma powodowaæ zast¹pienie jedno-
wartoœciowej autonomii geometrii i jej pochodnej metafory maszyny jako symbolu
postêpu. Klotz pisze na ten temat: 

Pluralizm stylów nie wyjaœnia siê sam przez siê, lecz jest warunkiem rozwiniêcia
nowych zdolnoœci jêzykowych architektury, dziêki którym estetyczna fikcja staje siê
mo¿liwa. Style oferuj¹ s³ownik umo¿liwiaj¹cy narracyjne kszta³towanie. S¹
rezerwuarem potencjalnych form, które s³u¿¹ jako surowiec architektonicznemu
przedstawieniu.60

W tym rozumieniu styl i œrodki stylowe – w tym metafory, staj¹ siê nadrzêdnym
elementem zbli¿enia architektury do dziedziny sztuki. Jednak wieloœæ s³owników
stoj¹ca do dyspozycji architekta winna implikowaæ nie pytanie „w jakim stylu nale¿y

59 Ibidem., s.48.

60 K. Wilkoszewska, Wariacje...op. cit., s.166.
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budowaæ?”, lecz jakie œrodki stylowe zastosowaæ, by jak najlepiej przekazaæ
okreœlone treœci? Tu regu³a pluralizmu zostaje w koncepcji niemieckiego teoretyka
wyznaczona przez zasadê zawarcia w bryle architektonicznej treœci i znaczenia.
Podobnie jak fikcja architektury ma siê realizowaæ przez u¿ycie metafory i innych
œrodków stylistycznych.
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II.  Metafora formy antropomorficznej.
Aspekt „genetyczny”metafory. Metafizyki z przesz³oœci: antropocentryzm i próby
antropomorfizacji. Antropomorficzna figuratywnoœæ Gravesa; przypadek kolumny.
Metafora twarzy. Temat tabu; fallusy.

Aspekt „genetyczny” metafory. Odniesienia do kszta³tu cz³owieka we wszystkich
dziedzinach sztuki – w tym tak¿e do architektury – by³y powodem, dla którego nale¿y
przyj¹æ, ¿e najczêœciej stosowanym i u¿ywanym motywem metaforycznym jest
wymiar antropomorficzny. Wynika to z jednego oczywistego powodu – metafora
antropomorficzna jest najbardziej dostrzegana, a co za tym idzie, najbardziej
zrozumia³a wœród wieloœci znaczeñ architektonicznych. Co prawda, dla niektórych
badaczy poetyckiej stylistyki ten stan prostego, bezpoœredniego porównania uwa¿any
jest za rodzaj „genetycznej” i wrodzonej przenoœni, jednak to co przyci¹ga w owym
nietypowym potraktowaniu formy architektonicznej, to zadziwiaj¹cy fakt trwania
i kontynuowania tej podstawowej, jak siê wydaje, sfery obrazowania
architektonicznego. 

Pomocne dla rozumienia tego fenomenu bêdzie przypomnienie, ¿e
w powszechnym odbiorze architektoniczny obraz cia³a ludzkiego nie jest ograniczony
jedynie do postrzegania wzrokowego. Takie okreœlenia jak „serce domu”, „dom
z dusz¹”, jego „strona lewa”, „prawa” czy te¿ zwyk³e oznaczenia elewacji na
„przedni¹” i „tyln¹” mówi¹ o pewnym podœwiadomym przyporz¹dkowaniu do
ludzkiego wymiaru fizycznego emocji odbiorcy zwi¹zanych z budowl¹. Podobnie jest
z innymi okreœleniami dotycz¹cymi bezpoœrednio architektury. „Twarz” domu to jego
elewacja (w jêzyku w³oskim s³owo facciata pochodzi od s³owa faccia - twarz), „oczy”
to okna, „nos” lub „usta” oznaczaæ mog¹ wejœcie do budynku. Równowaga podpór
niekiedy sugeruje „nogi”, a wyrazisty dach staje siê czasami „nakryciem g³owy”.
Rozumienie tych form wspomagane jest najczêœciej poprzez zastosowanie  symetrii
w kompozycji. Charles Jencks rozpatruj¹c ow¹ naturaln¹ sk³onnoœæ do owej
anatomicznej frazeologii pisze: 

Cia³a ludzkie, twarz, symetria zwierzêcych form staj¹ siê podstaw¹ najbli¿szej
i najistotniejszej dla cz³owieka metafizyki. Reaguje on chêtnie i podœwiadomie na
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obraz cia³a ludzkiego, przypadkowe metafory wnêtrza i tego co zewnêtrzne, do³u i
góry, przed³u¿enie w³asnej orientacji cia³a.1

Krytyk przytacza równie¿ cytat z analiz Charlesa Moora i Kenta Bloomera pt. Body,
Memory and Architecture, którzy potwierdzaj¹, ¿e owe obrazy antropomorficzne
w odbiorze otoczenia stanowi¹ podstawowy model tak¿e dla odbioru architektury:

Zestawiaj¹c wartoœci i uczucia przypisywane wewnêtrznym, g³ównym miejscom
(w architekturze – przyp.autora) z wartoœciami moralnymi przekazywanymi
wspó³rzêdnym psychofizycznym, mo¿emy sobie wyobraziæ model wyj¹tkowo
bogatych i wra¿liwych znaczeñ cia³a. Jest to model zrozumia³y (bo go „posiadamy”),
choæ jest znacznie bardziej z³o¿ony ni¿ matryca matematyczna.2

Innym aspektem owej „genetyki” jest fakt, ¿e owe konotacje antropomorficzne mog¹
podlegaæ równie¿ ujêciu metafory jako funkcji mitycznego spojrzenia na œwiat.
Uwa¿a siê, ¿e zasadnicz¹ podstaw¹ metafory jako kategorii myœlenia mitycznego
i reliktowego jest w³aœnie okreœlanie rzeczywistoœci poprzez cechy animizuj¹ce
i antropomorficzne. Mo¿e w³aœnie dlatego, ¿e pomimo jednoznacznoœci
w domniemanym odbiorze tej metafory, jej w³aœciwoœci kreacyjne polegaj¹ na
przypisywaniu architekturze nieskoñczenie ró¿norodnych cech ludzkich pocz¹wszy
od cech fizjonomii a¿ po bardziej abstrakcyjne, takie jak nastrój budynku, jego
charakter czy wrêcz poczucie humoru. Zdarza siê mówiæ o „smutnym” czy „weso³ym”
budynku lub te¿ „powa¿nej”, „nadêtej”, a nawet... „frywolnej architekturze”. 

Metafizyki z przesz³oœci; antropocentryzm i próby antropomorfizacji.
W œwiadomoœci architektów i odbiorców istnieje przekonanie o obiektywnej
doskona³oœci budowy ludzkiego cia³a. Na tej podstawie od dawna starano siê
stworzyæ uniwersaln¹ podstawê dla tworzenia architektury. W klasycznej Grecji t¹
zasad¹ by³ „kanon” estetyczny. Nieskoñczone próby wpisywania cia³a cz³owieka
w ko³o, kwadrat czy równoboczne trójk¹ty w poszukiwaniu idealnych, gotowych do
przeniesienia w œwiat sztuki proporcji, mia³y nadaæ dzie³om w³aœciw¹ i obiektywn¹
doskona³oœæ. Na ten sposób kanon antropometryczny w sztuce staro¿ytnej objawia³
siê jako rodzaj rzeczy, która jest ludziom przypisana w sposób naturalny. Grecy
odkrywszy, jak s¹dzili, doskona³e proporcje, traktowali je jako obowi¹zuj¹ce
i stosowali powszechnie jako miara dla okreœlania piêkna i harmonii architektury,
rzeŸby czy muzyki. W³adys³aw Tatarkiewicz pisze w Historii estetyki,

[...] Byli przekonani, ¿e pewne proporcje s¹ doskona³e i rz¹dz¹ kosmosem, wiêc
twory ludzkie, jeœli maj¹ byæ doskona³e, musz¹ ich przestrzegaæ. „Skoro przyroda
– tak pisze Witruwiusz - w ten sposób stworzy³a cia³o, ¿e jego cz³onki s¹
proporcjonalne do ca³ej postaci, to s³uszna wydaje siê zasada staro¿ytnych, aby

tak¿e w budowlach stosunek poszczególnych cz³onów odpowiada³ ca³oœci”.3 

Ow¹ wiarê przejêli twórcy czasów renesansu, dla których punkt odniesienia w postaci

1 Ch. Jencks, Architektura postmodernistyczna. rozdz. Metafora i metafizyka, Warszawa 1987, s. 113.

2 Ibidem, s.113.

3 W³. Tatarkiewicz, Historia estetyki. Tom 1. Estetyka staro¿ytna,,Warszawa 1985, s. 69.
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metafizyki platoñskiej sta³ siê g³ównym Ÿród³em akceptacji skonwencjonalizowanych
form antropomorficznych w³¹czonych w wymiary architektoniczne. Mario Praz
przytacza przyk³ad renesansowego architekta Francesco di Giorgio Martini, który
podaj¹c szczegó³owe wymiary koœcio³a San Francesco di Vigna w Wenecji,
porównuje wielk¹ kaplicê na koñcu nawy do g³owy ludzkiej. Doskona³oœæ tego
idealnego koœcio³a, którego zamys³ przedstawia plan zachowany do dziœ, uzasadnia
rysunek postaci cz³owieka z rozpostartymi ramionami, wpisanej w plan nawy,
transeptu i prezbiterium. Praz przytaczaj¹c równie¿ reakcje akceptacji na te koncepcje
– Tycjana, Serlia oraz Spira wskazuje na fakt, ¿e taka ezoteryczna doktryna by³a w
owym czasie szeroko rozpowszechniona i zrozumia³a.4 Tak¿e Charles Jencks
okreœlaj¹c znacz¹c¹ rolê w renesansie i póŸniej w baroku metafory cia³a i powa¿nego
jej traktowania przez ówczesnych twórców, przywo³uje ostr¹ krytykê Placu
Œw. Piotra, który mia³ podobno przypominaæ niektórym w generalnym rozplanowaniu
niewydarzon¹ metaforê postaci z wykrêconymi rêkoma.5

Antropomorficzna figuratywnoœæ Gravesa; przypadek kolumny. Prekursor
postmodernistycznego ruchu – Michael Graves, uwa¿a, ¿e nowy ruch zasadzaj¹cy siê 
na architekturze znaczeñ powinien, w pewnym równowa¿nym stopniu, opieraæ siê na
zaanga¿owaniu inwencji kultury inkorporujacej figuratywnoœæ, asocjacje jak
i p o s t aw ê   a n t r o p o m o r f i c z n ¹. Jak autor s¹dzi, nale¿y ona do
zewnêtrznego i utrwalonego kulturowego jêzyka form, która odpowiada za
poetyckoœæ architektury wykorzystuj¹cej ekspresjê mitów i rytua³ów spo³ecznych.
Dlatego Graves przywo³uje znany przyk³ad kolumny jako metafory postaci cz³owieka.
Jak wiadomo wszystkie porz¹dki klasyczne by³y uto¿samiane z figurami ludzkimi
oraz jego cechami. Kolumna dorycka mia³a dla Greków odzwierciedlaæ proporcjê, si³ê
i piêkno mêskiego cia³a, kolumna joñska wed³ug staro¿ytnych, to wdziêk i ozdobnoœæ
kobiety.6 Graves, stara siê byæ mo¿e bardziej ogólnie lecz jednoznacznie, przekazaæ
nam istotê odczuwania kszta³tu budynku zgodnie z antropomorficzn¹ regu³¹:
podstawa formy, korpus, zwieñczenie, a która do z³udzenia przypomina uk³ad budowy
kolumny z baz¹, trzonem i g³owic¹. Kolumna staje siê wiêc fenomenem ³¹cz¹cym

4M. Praz, Mnemosine. Parallelo tra la litteratura e le arti visive, Princeton 1967. T³um. polskie:
Mnemosyne, rzecz o powinowactwie literatury i sztuk plastycznych,Warszawa 1981, s. 90.

5 Ibidem. s.113, cyt. [za:] R. Wittkower, Studies in the Italian Baroque, London and New York, 1975.

6 Dla celów pracy nale¿y wyjaœniæ, ¿e owe metafory dla poszczególnych kolumn nigdy nie by³y (jak chce
tego Witruwiusz) bezpoœredni¹ kontynuacj¹ formaln¹ kolumny-kariatydy. Witruwiusz, dla którego kariatyda by³a
onegdaj symbolem podboju pañstwa Karii, a która w koñcu sta³a siê tak¿e tradycyjnym elementem wykorzystywanym
w porz¹dkach klasycznych, pisze: „...jeœli ktoœ umieœci w budowli zamiast kolumn pos¹gi kobiece w d³ugich szatach,
tak zwane kariatydy, a nad nimi umieœci belkowanie z gzymsem, to pytaj¹cym musi podaæ takie wyjaœnienie:
[Grecy]Zdobywszy miasto wymordowali mê¿czyzn, a kobiety uprowadzili w niewolê i nie pozwolili zdj¹æ ani d³ugich
szat, ani ozdób kobiecych nie tylko dlatego, aby je przeprowadziæ w triumfie, ale te¿ aby - na wieki poni¿one -
zdawa³y siê byæ groŸnym symbolem niewoli, ponosz¹c karê za winy swego miasta. Dlatego ówczeœni architekci
umieœcili ich pos¹gi obarczone ciê¿arem budowli, a¿eby potomnym przekazaæ pamiêæ kary, jaka spad³a na Kariatów”;
[w:] Witruwiusz, O architekturze ksi¹g dziesiêæ, Warszawa 1956, s. 12.
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w sobie rozwiniêcie pewnej idei rezonansu na zwi¹zek cz³owieka z natur¹,
a posiadaj¹c swój aspekt znaczenia figuratywnego, jest dla Michaela Gravesa
elementem architektonicznym rozpoznawalnym poprzez jej symboliczny aspekt oraz
wielowartoœciow¹ funkcjê metaforyczn¹ pochodz¹c¹ z innych dyscyplin.7 Przek³ada
siê to w bezpoœredni sposób na architekturê przez niego kreowan¹, której sfera
znaczeniowa pochodzi w³aœnie z wieloœci interpretowanych form historycznych,
maj¹cych odniesienie do tradycji klasycznej a zarazem antropocentrycznej
architektury. W istocie Charles Jencks dobitnie wskazuje na zawartoœæ tych znaczeñ
w tektonice zrealizowanego budynku Gravesa – The Portland i w projekcie Mostu
Kulturalnego Fargo/Moorhead. Wydaje siê metaforyka Michaela Gravesa jest
podstaw¹ dla ci¹g³oœci rytua³u odbioru architektury, jak i wci¹¿ oryginalnym
sposobem uzasadnienia stosowanych w niej elementów. 
 W tym kontekœcie mo¿na zaryzykowaæ stwierdzenie, ¿e obraz kolumny, choæ
przez wieki nieodmiennie ³¹czony i kojarzony ze staro¿ytnym kanonem estetycznym,
kontynuowanym jako konwencjonalna symbolika, w postmodernizmie jest
ucieleœnieniem tej czêœci architektury, która unaocznia têsknoty antropocentryczne
wa¿ne dla zaistnienia na nowo w œwiadomoœci spo³eczeñstw
postfunkcjonalistycznych obecnoœci innej ni¿ abstrakcyjna forma architektoniczna.
Figuratywnoœæ architektury uto¿samiana porz¹dkami architektonicznymi staje siê
w tym wypadku sposobem wielowartoœciowego prze³o¿enia ca³ego sposobu myœlenia
o architekturze jako o dziedzinie sztuki przynale¿nej do ogólnego, spo³ecznego
wymiaru wraz z jego ide¹ tworzenia form na w³asny obraz i podobieñstwo.
Architektura Gravesa, czy innych bliskich mu stylowo architektów, jest równie¿
ciekawym przyk³adem przet³umaczenia tego co by³o onegdaj odzwierciedleniem
trwaj¹cej przez wieki metafizyki i co zawsze stanowi³o pretekst dla tworzenia formy
o wiêkszym lub mniejszym stopniu dos³ownoœci przeniesienia „form ludzkich”
w architekturê. Byæ mo¿e tak¿e dlatego owa antropomorficzna metaforyka
architektury jest podstawow¹, bo podœwiadom¹ konwencj¹ powszechnego
rozpoznania formy i staje siê wytyczn¹ dla powszechnego zrozumieniem
i komunikacj¹ pomiêdzy architektem a odbiorc¹ jego dzie³a. 

W tym œwietle, nawet je¿eli uznaæ, ¿e architektura, po czasach ideologii
funkcjonalizmu, zatraci³a swoje funkcje spo³eczne i tworzy zbyt indywidualn¹
i hermetyczn¹ estetykê, to jednak wydaje siê, ¿e jej wymiar antropomorficzny
pozostanie niezmienny i trwa³y poniewa¿ opiera siê o wartoœci naturalne
i przyrodzone dla ludzkiej psychiki. Kszta³ty i cechy ludzkie zawsze stawa³y siê
podstaw¹ dla nieograniczonej i ró¿norodnej metaforyki, tak jak stopieñ stylowego
wyabstrahowania owych cech w budynku powodowa³ akceptacjê lub niekiedy
odrzucenie go przez odbiorców. 

7M. Graves, A case for figiurative architecture, [w:] Michael Graves, Building and Projects1966-1988,
New York 1982, s. 11.
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Metafora twarzy. Rozleg³a niezale¿noœæ kreacji w architekturze postmodernistycznej
powoduje, ¿e wykorzystanie metafor formy antropomorficznej staje siê metod¹
tworzenia form o ró¿nym stopniu podobieñstwa – w niektórych przypadkach wrêcz
dos³ownoœci przedstawiania. Widoczny pluralizm architektury, jak i zak³adana
à priori jego wielowartoœciowoœæ formalna sprawi³a, ¿e budynki przybieraj¹ czasami
kszta³ty, których skrajna szczeroœæ zamierzeñ autora, jawi siê z perspektywy czasu,
jako reakcja formalna na brak œwiadomych prób tworzenia podobnych metafor
w modernizmie.8 Tak jak to bywa w momentach prze³omu miêdzystylowego,
skrajnoœæ przedstawiania w³asnych idei czy te¿ przesada w architektonicznym
obrazowaniu sta³a siê udzia³em tak¿e twórców postmodernistycznych. W tym
przypadku jednym z bardziej ulubionych motywów okaza³a siê byæ ludzka twarz.9 

Poœród ró¿norodnoœci tego rodzaju tendencji szczególne miejsce zajmuj¹
wyraziste poczynania architektów japoñskich. Okazuje siê, ¿e autonomizm i ró¿no-
rodnoœæ architektury japoñskiej, który zawsze owocowa³ projektami o wybitnie
indywidualnej ekspresji dotyczy tak¿e sfery prezentowania metafory. W tym
wypadku, tradycja, nieznana wczeœniej w kulturze japoñskiej, przedstawiania domu
jako twarzy, zostaje przejêta przez Japoñczyków niemal automatycznie i czasami staje
siê powodem podkreœlaj¹cym indywidualne motywacje autora. Zrealizowany
w Kioto, w 1974 roku Dom Twarz Kazumasa Yamashity jest tego dobitnym
przyk³adem (il. II.1). Niedu¿a prostok¹tna bry³a, zlokalizowana przy w¹skiej
œródmiejskiej uliczce historycznego japoñskiego miasta, nagle odkrywa przed nami
zabawê w swobodne, choæ mo¿e zbyt dos³owne operowanie form¹ antropomorficzn¹.
Dom otrzymuje zaskakuj¹c¹ estetykê o której Charles Jencks pisze, ¿e: „...jego
wygl¹d jest ca³kiem mechaniczny i przera¿aj¹cy. Frontowe drzwi wydaj¹ siê zaciskaæ
zêby i krzyczeæ.”10 Rozpoznawalny z daleka grymas twarzy nadaje budynkowi cech,
w których przenoœny obraz zredukowany jest prawie do zera. Dos³ownoœæ traktowania
okr¹g³ych okien jako oczu, wykszta³cony w elewacji nos w postaci nadwieszonego
wykuszu, czy eliptyczne drzwi – usta powoduj¹, ¿e podobieñstwo jest prawie
doskona³e. Niestety redukcja formy, w tym przypadku, ogranicza metaforê i mo¿e

8 Gwoli prawdy nale¿y przypomnieæ, ¿e nawet œwiadome przeciwstawienie przez modernistów metafory
abstrakcyjnemu przedstawianiu architektury, nie spowodowa³o jej ca³kowitego wyeliminowania w podœwiadomym
odbiorze formy budynku. Przyk³ady interpretacji budynków z póŸnej twórczoœci Le Corbusiera potwierdzaj¹ tezê
o niezmiennym i trwa³ym przywi¹zaniu odbiorcy do tego rodzaju rozumienia formy architektonicznej. Takie budynki
jak Unité d’Habitation w Marsylii czy willa Savoy w Poissy do dziœ s¹ czêsto antropomorficznie metaforyzowane.
Zastosowany przez Corbusiera system widocznych podpór, okreœlanych jako „nogi” budynku, „korpus” kondygnacji
mieszkalnych czy „zmarszczki i znamiona” na surowej fakturze betonu to niektóre z wielu podobieñstw, które
mo¿emy odnaleŸæ w rozlicznych opracowaniach na temat twórczoœci francuskiego architekta.

9 Warto zwróciæ uwagê, ¿e w obrêbie wypowiedzi kreuj¹cej metaforê mieœci siê przypadek szczególnie
bliski metaforze antropomorficznej - personifikacja. Polega ona na przedstawieniu ró¿nych zjawisk nieosobowych,
b¹dŸ pojêæ abstrakcyjnych w postaci ludzkiej. Jak siê uwa¿a, ujêcia personifikuj¹ce jak i antropomorfizuj¹ca
metaforyka s¹ niew¹tpliwie przed³u¿eniem tradycji mitycznej i symbolicznej. Dostarcza na to przyk³adu – wyj¹tkowa
wœród budynków– nowojorska Statua Wolnoœci.

10 Ch. Jencks, Ruch nowoczesny w architekturze, Warszawa 1987, s. 402.
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wywo³ywaæ co najwy¿ej niepotrzebne porównania czy interpretacje. Jencks pisze, ¿e
w architekturze dos³ownoœæ metafory czêsto przynosi jej wyrok œmierci, podobnie jak
analiza dowcipów. Mo¿na jedynie siê zastanawiaæ, czy ta zamierzona gra form to
architektura posuniêta do absurdu, zabawa w postmodernistyczn¹ ironiê, czy te¿
paradoks szczerych intencji architekta przeniesienia form, które od zawsze w Europie
traktowano jako humanizacjê mieszkania. Przypadek budynku Yamashity nie nasuwa
w¹tpliwoœci co do braków wieloznacznoœci metaforycznej, jednak¿e pozwala dostrzec
jakie pu³apki kryje w sobie zbytnia dos³ownoœæ przedstawiania w œwiecie architektury
figuratywnej. Czasami wynikaj¹ one z przyjêtej konwencji opartej na bezpoœrednim
prze³o¿eniu tego, co nie poddaje siê ³atwo bez okreœlenia w³aœciwej transformacji
formalnej, skali, kontekstu czy w koñcu stylu autorskiej wypowiedzi. Budynek
Yamashity jest w³aœnie takim przyk³adem – braku odniesienia, aluzji, asocjacji –
elementów, na których zasadza siê, poprzez konfrontacjê, metaforyczna przemiana
znaczenia. Tu nale¿y dodaæ, ¿e sama funkcja dos³ownoœci, czy w³aœciwiej, stopieñ
hiperrealnoœci przedstawiania nie eliminuje metaforyzacji, na co przyk³adów bez
koñca mo¿na by szukaæ wœród wytworów surrealizmu czy pop artu. 

Dos³ownoœæ obrazowania w architekturze kryje w sobie jeszcze jedno istotne
zagadnienie. Wiadomo, ¿e ka¿dy z tropów poetyckich, w tym tak¿e (a mo¿e przede
wszystkim) metafora jest uznawana za rodzaj anomalii sk³adniowej poniewa¿ u¿ycie
tego tropu ³¹czy siê z naruszeniem spójnoœci oraz regu³ semantycznych wypowiedzi.
W wypadku dos³ownego czy te¿ zbyt wyrazistego traktowania formy taka anomalia
nie wystêpuje i autor skazuje siê na próby doszukiwania siê przez odbiorcê
wielorakiego kontekstu, który móg³by usprawiedliwiæ u¿yte w nim formy. W jêzyku
o kontekœcie stanowi ca³oœæ wypowiedzi lub te¿ niekiedy pojedyñczy wers wiersza
czy zdania. W architekturze dos³ownoœæ pozbawiona odwo³ania do szerszego
spektrum doznañ czy to formalnych, czy relacji referencjonalnych wydaje siê
pozostawaæ nic nie znacz¹cym cytatem, powtórzeniem, kopi¹ z orygina³u. Owo
wyczulenie dotyczy z pewnoœci¹ form, które maj¹ nam zbyt dos³ownie przypominaæ
jak w subiektywnym odczuciu twórcy wygl¹da budowa ludzkiego cia³a.

Mniej wyrazista wydaje siê byæ realizacja Domu Nirwany Takefumi Aida 
(1972). Podobnie jak w poprzednim przyk³adzie jedna z elewacji prostej bry³y
szeœciennego budynku otrzyma³acechy „twarzy”. Ponownie za ca³¹ fizjonomiê s³u¿¹
tu, jak w tego typu obrazowaniu, otwory okien i drzwi, których stopieñ metaforycznej
ekspresji zasugerowana jest poprzez ich usytuowanie, kszta³t i wyznaczon¹ symetriê.
Tu wyraz twarzy nie jest ju¿ tak wyrazisty jak u Yamashity, chocia¿ podobnie daje
siê odczuæ bezpoœredni¹ szczeroœæ intencji autora. Twarz na bia³ym kwadratowym tle
œciany elewacji, jak uwa¿a architekt, jest ekstrawaganckim „uwiêzieniem funkcji
mieszkalnej we wrodzonych formach”.11 Aida zreszt¹ przyznaje siê do swojego
bezkompromisowego podejœcia do formy architektonicznej. Uwa¿a, ¿e jedynie w³asny

11 Ch. Jencks, op.cit., s. 400.
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indywidualny obraz architektury staje siê uniwersalnym kluczem do cz³owieczeñstwa.
Mówi: „Robiê to, co chcê robiæ. Tworzê pierwotn¹ architekturê. Wszystko sprowadza
siê do robienia tego, co siê chce, i nic wiêcej”. I rzeczywiœcie, przypadek, który
czasami rz¹dzi interpretacj¹ metaforyczn¹, staje siê dla Aidy rozumieniem ca³ej
architektury. Je¿eli dom mo¿e przypominaæ twarz, to dlaczego przedszkole nie mo¿e
przypominaæ mykeñskiego grobowca? „Najwa¿niejsze aby architektura by³a podobna
do czegoœ, do czego nie powinna byæ podobna”12 – mówi architekt. Byæ mo¿e ta
nieskomplikowana teza mo¿e wydawaæ siê nieco postawiona na wyrost, jednak¿e
kryje w sobie jedn¹ podstawow¹ w³aœciwoœæ – architekt sam decyduje
o podobieñstwie rzeczy jednych do drugich i tym samym ustanawia stan metaforyczny
dla w³asnej architektury. Dla Aidy, tak¿e, œwiadomoœæ wyboru tematu prezentacji
i intencja metaforycznego prze³o¿enia przez twórcê rzeczy architektonicznej, staj¹ siê
fundamentalnym sposobem dla okreœlonego kontrolowania znaczeñ poprzez usilnienie
jednej konotacji poœród potencjalnej konkurencji innych metafor (il. II.2).

Wymown¹ realizacj¹ metafory antropomorficznej jest powsta³y w Osace,
w 1991 roku, budynek biurowy Philippe’a Starcka o nazwie Zielony Baron (il. II.3).
Obiekt, o czterdziestometrowej wysokiej bryle i w¹skim na 6 metrów trakcie
poprzecznym, otrzymuje trapezoidalne proporcje monumentalnego pylonu pokrytego
g³adk¹ powierzchni¹ zielonych paneli elewacyjnych. Ca³oœæ tej prostej geometrycznej
kompozycji podkreœla rz¹d siedmiu podobnie ³ukowatych szczelin okiennych
podobno reaguj¹cych, jak chcia³ tego autor, na dzia³anie promieni s³onecznych.
Jednak synteza techniki i minimalnych œrodków ekspresji sk³ada siê na obraz, który
jest zadziwiaj¹co wielowartoœciowy i wieloznaczny dla Franca Bertoniego. Krytyk
twórczoœci Starcka, próbuj¹c doszukaæ siê w owej architekturze kontynuacji
ulubionych przez francuskiego designera motywów zapo¿yczonych z literatury
fantasy, pisze:

Odnajdujemy w „Zielonym Baronie” poetykê obiektu poza skal¹, neguj¹cego
ortogonalnoœæ i faworyzuj¹cego formê trapezoidaln¹ zwê¿aj¹c¹ siê ku górze
„w nieskoñczonoœæ”, jak gdyby to coœ „przyby³o zza œwiatów”, jak gdyby
prowadzi³o dialog z zewnêtrzem i jak gdyby podkreœla³o swoj¹ to¿samoœæ z czymœ

obcym.13 

U¿yte przez Bertoniego sformu³owania uosabiaj¹cego budynek z czymœ
anatomicznym i rozumnym podkreœlaj¹ pewien ukryty „stan antropomorficzny”.
Dlatego „stan”, poniewa¿ Zielony Baron przenosi w sobie jedynie niektóre, bardzo
zredukowane i nieznacznie zasugerowane cechy istoty ludzkiej, których jednak¿e
trudno jest siê doszukaæ bez znajomoœci nazwy budynku. Pomocnym wydaje siê byæ
tym razem rozumienie motywacji literackich u¿ywanych przez autora. Dla Starcka
nadana „obcoœæ” budynku to nic innego jak ziszczenie idei po³¹czenia w jeden obraz
futurystycznej i bajkowej wizji œwiata zdominowanej przez sztuczny rozum

12 Ibidem, s. 402.

13 F. Bertoni, l’Architecture à penser di Phiippe Starck., Paris 1991, s. 178.
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i inteligencjê, w którym kszta³t ludzki miesza siê z kszta³tem ludzko wygl¹daj¹cego
cyborga, a realnoœæ przestrzeni zdominowana jest przez tajemniczoœæ przeznaczenia
form architektonicznych. Metaforycznych pomys³ów dostarcza równie¿, wed³ug
Franco Bertoniego, ulubiona przez Starcka literacka twórczoœæ prezentowana dzie³ami
Philipa K. Dicka i Williama Gibsona. Tak¿e filmy Fritza Langa i Ridleya Scotta pe³ne
tego rodzaju logiki baœniowo-fantastycznej realnoœci architektonicznej potwierdzaj¹
sens przeniesienia owych tematów w œwiat w³asnych pretekstów formalnych. I choæ
tak naprawdê, w przypadku metafory Starcka, nie wiemy o jaki formalny „dialog”
chodzi i z któr¹ obc¹ cywilizacj¹, to musimy siê jednak zgodziæ, ¿e budynek
otrzymuje swoj¹ antropomorficznoœæ przede wszystkim, poprzez wieloœæ uzyskanych
„ziemskich” i ludzkich znaczeñ i podobieñstw. Gmach Zielony Baron,
w rzeczywistoœci, przenosi pewne cechy powœci¹gliwoœci, spokoju i elegancji
podpowiadaj¹cych nam w sposób odleg³y charakter architektonicznego arystokraty.
Podlega temu tak¿e zapo¿yczona z przesz³oœci stylistyka masywnego i ciê¿kiego
monumentu, którego niewielkie „zmru¿one”, ruchome otwory okienne jak i klasyczne
proporcje mog³yby wrêcz oznaczaæ pewn¹ staro¿ytn¹ „œwi¹tynnoœæ”i dostojnoœæ.
Podobnie jak mêskoœci przydaje  rzeczy surowoœæ wykoñczenia elewacji w matowej
blasze czy betonowa estetyka wnêtrz budynku. Warto podkreœliæ w tym miejscu, ¿e
budynek poprzez stopieñ zredukowania do minimum dos³ownoœci konotacji
metaforycznej, udowadnia jednoznacznie, ¿e formalne niedopowiedzenie
skonfrontowane z nazw¹ mo¿e przynosiæ wzmocnienie si³y i wyrazistoœci
oddzia³ywania metafory w architekturze. Jancks okreœla ten stan: 

[...] Im wiêcej jest mo¿liwych metafor, tym wiêkszy jest dramatyzm, a im bardziej
s¹ one niedopowiedziane, tym wiêksza jest tajemniczoœæ. Jak wie ka¿dy czytelnik
Szekspira, mieszane metafory s¹ wyraziste, lecz niedopowiedziane silniej dzia³aj¹.14

Swoiste przedstawienie antropomorficznego niedopowiedzenia widoczne jest równie¿
w projekcie berliñskiego koœcio³a autorstwa Raimunda Abrahama. Cech¹
wyró¿niaj¹c¹ dla obiektu staje siê motyw krzy¿a – wszechobecny i dominuj¹cy
w bryle jak równie¿ nad przyleg³ym doñ Murem Berliñskim. Tym razem owa
symbolika religijna ukazuje siê nam w znaczeniach zawartych, wbrew przyjêtym
zwyczajom, nie w planie œwi¹tyni lecz w rzeŸbie budynku i w jego elewacji – w obu
przypadkach kszta³towanych pod³ug pewnej antropomorficznej tendencji. Prostok¹tna
i poddana symetrii elewacja bramy wejœciowej œwi¹tyni otrzymuje charakterystyczny
podzia³ otworów i szczelin okiennych – osobist¹ wersjê „twarzy”, o której Kenneth
Frampton pisze, ¿e:„...antropomorfizm jej kszta³tu wydaje siê ³¹czyæ dwie ca³kowicie
ró¿ne i przeciwstawne symboliki – profil Teutoñskiego Miecza i figurê ukrzy¿owanej
postaci”.15 Tym razem, poprzez s³owa krytyka, poetyka budowli Church on the Wall

14 Ch. Jencks, Architektura postmodernistyczna, op. cit.,s. 45.

15 K. Frampton, Fragmentary Notes; wstêp do katalogu wystawy: Raimund Abraham „Ungebaut/Unbuilt”,
Innsbruck 1986, s. 10.
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w Berlinie przenosi nas w œwiat paraleli mitycznego przedstawiania, konwencji
symbolicznej i podleg³ych im asocjacji metaforycznych. Dla opisuj¹cego, owa relacja
wydaje siê byæ nie tyle odpowiedzi¹ na zobrazowanie treœci religijnych, lecz tak¿e ma
nas przenosiæ, poprzez znak nadany formie, w byt architektoniczny bêd¹cy
manifestacj¹ pamiêci i czasu, w którym rzecz powsta³a. S³u¿y temu czystoœæ
i racjonalnoœæ bry³y – styl, który w jakimœ sensie, jest paradoksalnym nawi¹zaniem
do estetyki Berliñskiego Muru. Bezpodmiotowa prostota formalna podleg³a zetkniêciu
dwóch œwiatów i idei wyp³ywa bezpoœrednio z przekonaniu Raimunda Abrahama, ¿e
architektura przynale¿¹ca idealizowanemu jêzykowi historycznych asocjacji i moc¹
którego staje siê „idealna”, musi byæ zdefiniowana jako forma o radykalnej czystoœci.
Wysublimowane wyró¿nienie cech charakterystycznych miejsca staje siê tak¿e w tym
wypadku powi¹zaniem architektury z ide¹ miejsca i jej kontekstem przestrzennym.
Architekt pisze:

Elementy architektoniczne, które definiuj¹ strukturê przestrzeni miejsca poprzez
dialektyczn¹ konfrontacjê z fizykaln¹ i historyczn¹ morfologi¹ zdarzeñ i miejsc, s¹
przetwarzane w metafory, jako próby uniwersalnej interpretacji pamiêci.16 

Dlatego koœció³ jest pomnikiem miejsca – miejsca tragicznego, dla którego
wyczuwalna metaforyka zawarta w obiekcie wydaje siê byæ prób¹ zhumanizowania
kolizji dwóch œwiatów rozdzielonych fizyczn¹ œcian¹. Historyczne asocjacje, których
Kenneth Frampton doszukuje siê w domniemanym germañskim mieczu, maj¹
podkreœliæ tu tak jednoœæ, jak to¿samoœæ kulturow¹. Wspomagaj¹ca j¹ manifestacja
archetypicznej formy przedstawiaj¹cej mit i odtwarzaj¹ca fakty z przesz³oœci, ma za
zadanie rozszerzyæ zawart¹ w budynku symbolikê o zrozumia³¹ metaforyczn¹
komunikacjê, która jawi siê, jak chce autor, jako katalizator procesów pamiêciowych
(il. II.4).

Innym przyk³adem zaistnienia w architekturze metafory antropomorficznej
wyró¿nia siê wybudowany w Krakowie w 1984 roku Dom Alchemików. Pod ow¹
tajemnicz¹ nazw¹ kryje siê niedu¿a zlokalizowana w ustronnym miejscu przedmieœæ
miasta fabryka kosmetyków firmy Hean. Jak chcia³ tego architekt, Dariusz
Koz³owski, forma w tym wypadku potraktowana jako przeniesienie w œwiat budowli
poetyki pojêæ znajduj¹cych siê poza architektur¹, mia³a staæ siê od pocz¹tku realizacj¹
nazwy budynku. Pos³u¿y³a temu z pewnoœci¹ ca³a gama motywów podkreœlaj¹cych
sposób ujednoznacznienia w³asnej formu³y na zespolenie kszta³tu, funkcji i znaczenia
tej zagadkowej rzeczy. 

Na dwubry³ow¹ ca³oœæ sk³adaj¹ siê – „dom” oraz „pracownia”. Wykonane
w klinkierowej cegle drogowej uzupe³nionej p³aszczyznami czarno-fioletowego tynku
nadaj¹ przestrzeni charakterystyczny nastrój budynku stoj¹cego tu od zawsze, którego
chropawa i surowa materia form z przesz³oœci dostarcza obrazów na granicy realnoœci
i magii. Jednak¿e w Domu Alchemików najbardziej przyci¹ga zagadkowe zestawienie

16 R.Abraham, Counter-thoughts; katalog wystawy: Raimund Abraham „Ungebaut/Unbuilt”, Innsbruck
1986, s. 16.
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ikoniki œwiata bry³ architektonicznych z formami o estetyce antropomorficznej. Proste
surowe kszta³ty skonfrontowane s¹ ze swobod¹ potraktowania organicznej sfalowanej
œciany czêœci zwanej „fabryk¹”, jak i zadziwiaj¹cymi w skali „Ustami” opartymi
pionowo o jedn¹ z elewacji. Owa ró¿owa rzeŸba, herb czy te¿ emblemat
architektoniczny z polerowanego kamienia, staje siê dla ca³oœci przedmiotem, który
dziêki zaistnia³emu onirycznemu kontekstowi nadaje budynkowi zadziwaj¹cego
znaczenia. Wiadomo, ¿e w fabryce produkuje siê tak¿e szminki do ust, a wiêc owa
dos³ownoœæ obrazowania mog³aby byæ uznana za s³uszny element reklamowy,
jednak¿e dziêki wieloœci form zespolonych w jednej kompozycyjnej ramie,
realistycznie potraktowane „Usta” naddaj¹ budynkowi w tym wypadku
metaforycznego przekwalifikowania. Dzieje siê tak nie bez przyczyny, poniewa¿
przeskalowanie czy monumentalizacja nadaj¹ce rzeczom powszednim atmosfery
metaforycznego wyobcowania jest przecie¿ jednym ze sposobów zmiany znaczenia
uprawianym przez surrealistów. I choæ nie wiadomo czy autor korzystaj¹c
z pretekstów pochodz¹cych, jak sam to okreœla ze zbiorów Œwiatowego Muzeum
WyobraŸni, sugerowa³ siê eksperymentami twórców surrealizmu, to z pewnoœci¹
„Usta” Heanu zaskakuj¹co w swojej dos³ownej ekspresji przypominaj¹ jeden
z wizjonerskich obrazów Man Ray’a pt. Dok³adny czas - Zakochani. Dzie³o malarskie
przedstawia zawieszone nad horyzontem, na pochmurnym szarob³êkitnym niebie
monstrualnej wielkoœci, triumfuj¹ce czerwone wargi, a które jak interpretuje Krystyna
Janicka „stanowi¹ udan¹ mieszaninê erotyzmu, nostalgii i dowcipu”17. W wypadku
Domu Alchemików poetyckie asocjacje równie¿ uzale¿nione s¹ od nadania ca³oœci
nowej perspektywy i stworzenia przez architekta podstawy odniesieñ – t³a tworz¹cego
z reszt¹ figur nadrealn¹ logikê. Nagromadzenie kszta³tów, niejasnych znaczeñ,
oniryczna kolorystyka i surowoœæ zastosowanych faktur rozszerza zakres
metaforycznych doznañ. Wra¿enie potêguje siê tym bardziej, ¿e odkrywamy na jednej
ze œcian zarysowany w gruboœci muru niewyraŸny obraz do z³udzenia przypominaj¹cy
ludzk¹ twarz. Potwierdza to autor dzie³a w glosie do projektu:

Bry³a graniasta, wê¿sz¹ œcian¹ otwiera siê ku ulicy, ukazuj¹c przechodniowi
„twarz”: wrota do wnêtrza-usta, oczy – p³ytkie reliefy w murze klinkierowym;
obeliski w górnych naro¿ach tu te¿ odgrywaj¹ swoj¹ rolê...18 

Jednak w przeciwieñstwie do „Ust”, elewacja jawi¹ca siê odbiorcy jako dope³nienie
antropomorficznej zabawy w Domu Alchemików wydaje siê konfrontowaæ
i przekonywaæ zarazem brakiem dos³ownoœci. Przypadek odkrycia tej metafory
w rzeŸbie budynku, wœród wieloœci swobodnie nagromadzonych przez autora
tajemniczych przetworzonych form, ma utwierdzaæ nas w przekonaniu, ¿e obiekt jest
realizacj¹ znaczenia s³ów zawartych w nazwie (il. II.5, II.6). 

17K. Janicka, Surrealizm, Warszawa 1975. rozdz. Man Ray i destrukcja sztuki, która staje siê sztuk¹, s.186. 

18D. Koz³owski, Figuratywnoœæ i rozpad formy w architekturze doby postfunkcjonalnej, glosa do projektu,
Kraków 1992, s. 77.
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Temat tabu; fallusy. W architekturze istniej¹ równie¿ przyk³ady przypominaj¹ce
nam o tym, ¿e owa dziedzina sztuki mo¿e dotyczyæ tej sfery ludzkiej wyobraŸni, która
uwa¿ana jest za wstydliw¹ – temat tabu. Idee architektoniczne znaj¹ ju¿ wypadki,
w których architekt decyduje siê na wprowadzenie w repertuar form metaforycznych
tak¿e konotacje o znaczeniach seksualnych. Okazuje siê, ¿e metafory form uznanych
za przynale¿ne do œwiata rodzaju mêskiego czy ¿eñskiego s¹ na tyle czêsto stosowane
przez twórców architektury, ¿e mog³yby stanowiæ niema³y zbiór, wrêcz typologiê
architektoniczn¹, opart¹ na tych najbardziej rozpoznawalnych ludzkich organach.
Ta naturalna cecha twórców architektury jest tak samo powszechna jak
i konsekwentnie skrywana i prawdopodobnie w³aœnie dlatego rzadko siê zdarza, ¿e
owe formy ze stanu zwyk³ego szkicu s¹ œwiadomie transponowane w rzeczywisty
budynek. Byæ mo¿e samo zjawisko specyficznego kreowania i interpretowania form
seksualnych wynika z ci¹g³ej i nieodpartej chêci zrywania z fenomenem zjawiska tabu
(z którego poniek¹d tak¿e wywodzi siê istota metafory)19 lub te¿ stajemy wobec
problemu ci¹gle istniej¹cej w ludzkiej œwiadomoœci mitu figury archetypowej –
uniwersalnego, ponadkulturowego jêzyka opartego na dwoistej, p³ciowej metafizyce.
Przyk³adów na to dostarcza chocia¿by wieloœæ stosowanych motywów w dawnych
orientalnych ikonikach religijnych. Niezwyczajnym odwo³aniem dla tego rozumienia
mog³yby tu byæ indyjskie rzeŸby œwi¹tynne, które nie pozostawiaj¹ ¿adnej
w¹tpliwoœci, ¿e erotyczny symbolizm w plastycznej formie odsy³a³ do pewnego
rodzaju poznania czy boskiej gry niepodzielnych zjawisk dwubiegunowego œwiata.
Owe dwa bieguny bytu, jak pisze Manfred Lurker, s¹ czêsto przedstawiane obrazowo
w religii tantrycznej jako linga i joni. Znak lingi jako symbol mêskiej si³y stwórczej,
traktowany tak¿e jako oœ œwiata, stawiany bywa³ w hinduskich œwi¹tyniach boga Siwy
jako kolumna falliczna.20 

Tak¿e w architekturze wspó³czesnej szczególn¹ uwag¹ obdarzane s¹ formy
odnosz¹ce siê do ekspresji form fallicznych. Jak wiemy najczêœciej owe
charakterystyczne znaczenia s¹ kojarzone z budynkami wie¿owymi i to niezale¿nie
od ich przeznaczenia. Pocz¹wszy od zwyczajnej wie¿y ciœnieñ a¿ po zracjonalizowane
formy szklanych wie¿owców, odczytywaniu metafor w tego typu obiektach nierzadko
towarzysz¹ seksualne porównania. Wobec przypadkowego odbioru przewa¿nie bywa
tak, ¿e w ten sposób odbierane formy s¹ poparciem tezy freudowskiej psychoanalizy,
sprowadzaj¹cej ka¿dy wertykalny kszta³t do zaszyfrowanego wyrazu nieœwiadomoœci
seksualnej – do libido odbiorcy. Lecz niekiedy zdarza siê, ¿e to sam autor decyduje
siê na przedstawienie charakteru architektury w sposób jednoznaczny.
W rzeczywistoœci, chocia¿ trudno oceniæ co powoduje twórc¹, decyduj¹cego siê na
tego rodzaju rozwi¹zanie architektoniczne, to z pewnoœci¹ nale¿y uznaæ ów fakt, jako
przynale¿ny uprawianej od zawsze, specyficznej konwencji architektury. Niestety

19 J. Ortega y Gasset, Dehumanizacja sztuki..., op. cit., rozdz. Tabu i metafora, s. 203.

20 M. Lurker, Przes³anie symboli w mitach, kulturach i religiach, Kraków 1994, s. 265.
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poszczególni architekci nieczêsto komentuj¹ stworzone kszta³ty i pozostawiaj¹ je
interpretacji odbiorcy. Nawet nazwa budynku w tych szczególnych przypadkach
pozostaje okreœleniem samej funkcji lub te¿ jest g³êboko zawoalowan¹ tajemnicz¹ gr¹
s³ów. Istotnie, wydaje siê, ¿e ta dos³ownoœæ figuralnej zmys³owoœci nie potrzebuje
dodatkowych wyjaœnieñ, tak jak brak dystansu lub ironii w podejœciu do
„erogennych” cech architektury mo¿e skoñczyæ siê zwyk³¹ wulgarnoœci¹. 

Nie jest tak w przypadku serii szkiców Hansa Holleina dla projektów
drapaczy chmur w Chicago (il. II.7). Spoœród wielu rysunków studialnych mo¿na
dostrzec znaczn¹ konkurencjê satyrycznych pionowych form, w tym tak¿e fallicznych,
które maj¹ byæ wed³ug austriackiego architekta, odpowiedzi¹ na amerykañsk¹
kapitalistyczn¹ dumê symbolizowan¹ przez wysokie budynki centrów miejskich.21

Dos³ownoœæ obrazowania nasuwa nieodparte wra¿enie, ¿e ta zamierzona
architektoniczna farsa mo¿e odpowiadaæ koncepcji tworzenia, w którym ironiê uznaje
siê za najwy¿sz¹ kategoriê estetyczn¹. W tym szczególnym przypadku, w kontekœcie
stwierdzenia Holleina, ¿e „wszystko jest architektur¹”22 szkice nabieraj¹ sensu byæ
mo¿e humorystycznego, jednak prezentuj¹ pewn¹ rzadk¹ tendencjê
przekwalifikowania wie¿y poprzez metaforyczn¹ podmianê jej elementarnych
atrybutów. Przyk³ad ten ukazuje, miêdzy innymi, pocz¹tek indywidualnej stylistyki
(rysunki pochodz¹ z 1958 r.), w której metaforyka ewoluuje ze stanu ewidentnego
podobieñstwa w stronê póŸniejszej wieloznacznej i zmys³owej gry form i materia³ów
przypisanych przez architekta witrynom wiedeñskich butików z bi¿uteri¹. Do dziœ
trwaj¹ one w historii architektury jako sztandarowe przyk³ady kierunku zwanego
supersensualizmem. 

Odmienn¹ wyrazistoœci, o wiêkszym stopniu zawartoœci widzialnych metafor 
przedstawiaj¹ projekty Petera Cooka ze zbioru Arcadii (1978 ). Jeden z nich pt. Mesh
Marsh and Trickling Tower ukazuje siê jako czysta realizacja teorii Archigramu
opartej na schemacie „przep³ywu i ruchu”. „Przep³yw” jako generator formy
architektonicznej jest dla Cooka, jak sam to przyznaje, podstaw¹ dla tworzenia
zmys³owych, quasi-erotycznych plastycznych form, które maj¹ byæ jakoby
„przyjemne dla oka i mi³e w dotyku”. Sama kompozycja ilustruje stan metamorfozy
zgrupowania figur o g³adkich, ob³ych kszta³tach, podlegaj¹cych jednej nieustannej
konceptualnej przemianie. W tym wypadku regu³a lateksowej „estetyki zu¿ywalnoœci
jednorazowego przedmiotu”, którym przyporz¹dkowano figury o erupcyjnych
i ciekn¹cych (trickling. ang. - skapywaæ, ciekn¹æ) pow³okach przywo³uj¹ na myœl
jednoznaczne skojarzenia (il. II.8).

Do jednej z nielicznych zrealizowanych idei „wielkiego mêskiego
oœwiadczenia” z pewnoœci¹ przynale¿y budynek hotelu Beverly Tom na Hokkaido
autorstwa Minoru Takeyama (il. II.9). Charles Jencks analizuje ten obiekt jako

21 Ch.W. Thomsen, Experimentelle Architekten der Gegenwart, Köln 1991, s. 36.

22 Ch. Jencks, Ruch nowoczesny..., op. cit., s. 409.
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kolejny przyk³ad pasuj¹cy do sk³adanki pod nazw¹ „imperium znaków”– jak semiolog
Roland Barthes okreœli³ krajobraz architektury Japonii. Mnogoœæ rodzajów i gatunków
architektonicznych, jak tak¿e sposób dobitnego ich sformalizowania pocz¹wszy od
architektury komercyjnej a skoñczywszy na autonomicznych przetworzeniach
symboliki kulturowej – nadaje architekturze japoñskiej wartoœciwieloœci
interpretacyjnych. W owo bogactwo cytatów, powtórzeñ i podobieñstw formalnych
wpisuje siê przyk³ad wie¿y hotelu Takeyamy. Przyk³ad ciekawy, poniewa¿ autor
przyznaje siê wprost do zaczerpniêcia pomys³u kszta³tu budynku z shintoickiego
seksualnego symbolu tenri, a który podobno, jak pisze Charles Jencks, mo¿na
odnaleŸæ wszêdzie, w prawie ca³ym budynku.23 Bezpoœrednim powodem stworzenia
tak autonomicznej i nie znanej wczeœniej konwencji architektonicznej formy jest
tak¿e fakt, ¿e na Hokkaido – jak uzasadnia to Takeyama – architektura tradycyjna
praktycznie nie istnieje. Brak wyrazistych odniesieñ do czegoœ z czym mogliby siê
uto¿samiaæ siê mieszkañcy wyspy sta³ siê powodem siêgniêcia architekta po
symbolikê ukryt¹ w anatomicznym motywie. Obiekt uzyskuje swoj¹ wyrazistoœæ
metaforyczn¹ poprzez mocn¹ artykulacjê cylindrycznego trzonu mieszcz¹cego pokoje
hotelowe jak i zwieñczenie eliptyczn¹ kopu³¹ wieñcz¹c¹ pionowy kszta³t budowli.
Ka¿dy z elementów kryj¹cych poszczególn¹ funkcjê hotelow¹ otrzymuje w³asny,
niezale¿ny kszta³t, strukturê, kolor, fakturê i podkreœla swoj¹ rolê semantyczn¹.
Oddzielny wyraz znajduj¹ tu: restauracja, sypialnia, ogród na dachu i pion us³ugowy.
Ca³oœæ uzyskuje wizualn¹ wartoœæ dziêki g³adkiej powierzchni materia³u
zastosowanego na elewacji. W tym wypadku trudno powiedzieæ czy ta metafora
odzwierciedlaj¹ca w jakimœ sensie funkcjê hotelow¹ nie jest zbyt nachalna i czy
w ogóle jest odpowiednia. Jencks wyra¿a przypuszczenie, ¿e szczeroœæ wyrazu
budowli jak i specyficzna zawartoœæ symboliczna mo¿e byæ w pewnym stopniu
zgodna z konwencj¹ i z obyczajowoœci¹ Japoñczyków. Nale¿y wspomnieæ, ¿e tradycja
tworzenia w Japonii domów schadzek jest ju¿ spo³ecznie ugruntowana i akceptowana.
Rozwiniêciem znaczenia przenoœni formy móg³by byæ tak¿e fakt, ¿e Takeyama podaje
jednak jeszcze inne ni¿ seksualne uzasadnienia: wskazuje na podobne cylindryczne
kszta³ty w okolicy – zbiorniki na ropê i silosy. Wa¿ne jest to, ¿e pomimo arbitralnoœci
dzie³a, Minoru Takeyama dopuszcza wieloœæ interpretacyjn¹ w odbiorze hotelu –
istnienie równie prawdopodobnych znaczeñ. Ta istotna postawa, mog³aby braæ swoje
Ÿród³o w przekonaniu, ¿e metafora jest tak¿e istotnym narzêdziem komunikacji
pomiêdzy autorem a odbiorc¹. Jencks uznaj¹c to stanowisko za zgodne z regu³ami
semantyki pisze:

Mo¿na protestowaæ, ¿e hotele nie powinny byæ falliczne i ¿e jest to nastêpna
reklama o w¹tpliwym kszta³cie.[...] Chyba po raz pierwszy spotykam architekta,
który przyjmuje do wiadomoœci kod popularny i uwa¿a, ¿e sprawa indywidualnej
interpretacji jest uzasadniona, nawet jeœli ró¿ni siê od jego w³asnej. Jego

23 Ch. Jencks, Architektura póŸnego, op. cit., rozdz. Autonomiczny symbolizm i architektura defensywna,
s. 125.
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interpretacja nie jest mo¿e w pe³ni semiotyczna, lecz Takeyama przynajmniej daje
krok w kierunku uznania procesu oznaczania za istotny - za tak samo prawomocny,
jak jakikolwiek zestaw znaczeñ, który mo¿emy nadaæ budynkowi. Jak twierdzi³
J. P. Bonta, jesteœmy na progu ery, w której ten proces bêdzie uwa¿any za klucz do

zrozumienia dzia³ania i zmian interpretacji.24 
Metafor¹ wpisuj¹c¹ siê w powy¿sz¹ treœæ architektoniczn¹ jest tak¿e zaprojektowany
i zrealizowany przez Stanleya Tigermana (1976) dom jednorodzinny – Dom Stokrotki
(il. II.10). Od wczeœniej prezentowanych obiektów ró¿ni go jednak sam sposób
odwzorowania metafory. Antropomorficzny kszta³t kryj¹ w sobie nie bry³a czy
elewacje, lecz przede wszystkim plan domu. Zawarcie metafory w rzucie budynku nie
jest nowoœci¹ w kreowaniu znaczeñ architektonicznych, o czym zaœwiadczaj¹
przyk³ady architektów renesansu i baroku, jednak w tym wypadku mamy do czynienia
(podobnie jak u Takeyamy) z jednym z pierwszych przyk³adów postmodernistycznego
nawrotu œwiadomej potrzeby kontynuacji u¿ycia ogólnie rozumianego
metaforycznego poziomu ekspresji. 

Na zewn¹trz Dom Stokrotki przyjmuje formê parterowego obiektu, z jednej
strony wyodrêbnion¹ fasad¹ w charakterze venturiañskiej „dekorowanej budy”
wype³nionej prostok¹tn¹ siatk¹ okien, a z drugiej, swobodnie skomponowan¹
wyd³u¿on¹ bry³¹ czêœci wejœciowej i symetrycznie rozmieszczonymi aneksami
sypialnymi. Ta czêœæ budynku potraktowana przez autora w geometrii krzywizn,
³uków i zaokr¹gleñ ma staæ siê odzwierciedleniem zawoalowanej tajemnicy domu –
postawion¹ do trzeciego wymiaru metafor¹ fallicznego kszta³tu. Tak¿e
charakterystyczne uformowanie pomostu wejœciowego i tarasu maj¹ ma mieæ swój
metaforyczny odpowiednik. 

Tym razem dos³ownoœæ intencji kszta³tu Charles Jencks t³umaczy nie jako
niewydarzone metafory mal-à-propos póŸnego modernizmu, lecz jako zbyt
wydarzone metafory postmodernizmu w jego wczesnym okresie25, jak i w nawi¹zaniu
do architektury znaków propagowanej przez Roberta Venturiego. Przesadnoœæ formy,
wed³ug krytyka architektury, ma swoje Ÿród³o jak zwykle w próbie kreacji w czasach
p³ynnej metafizyki okresu przejœciowego. Jak pisze Jencks o domu Tigermana, na
uzasadnienie tego rodzaju asocjacji, u¿ycie dos³ownej metafory jako podstawy
architektury wysz³o poniek¹d równie¿ od klienta: „...który widzia³ Dom Hot-Dog
i chcia³ uzyskaæ coœ widzialnie jadalnego.[...] choæ na formê koñcow¹ z³o¿y³o siê
wiele lubie¿nych powodów, to do druku nadaje siê jedynie ten, ¿e Tigerman chcia³
rozœmieszyæ swego klienta”.26

24Ibidem, s. 125.

25Ch. Jencks, Architektura postmodernistyczna, op.cit., s. 113.

26 Ibidem, s. 113.





Il. II.1. Kazumasa Yamashita, Dom Twarz, Kioto, 1974



Il. II.1. Takefumi Aida, Dom Nirwany, Fujisawa, 1972



Il. II.3. Philippe Starck, Zielony Baron, Osaka, 1991



Il. II.4. Raimund Abraham, Church on the Wall, Berlin 1982-83; wschodnia elewacja



Il. II.5. Dariusz Koz³owski, Dom Alchemików, Kraków 1984



Il. II.6. Man Ray, Dok³adny czas - Zakochani, 1932-34



Il. II.7. Hans Hollein, Drapacz chmur w Chicago, 1958



Il. II.8. Peter Cook, Mesh, Marsch and Trickling Tower, 1978



Il. II.9. Minoru Takeyama, hotel Beverly Tom, Hokkaido, 1973



Il. II.10.  Stanley Tigerman, Dom Stokrotki, Indiana, 1976-77; plan przyziemia



III. Maszyna

W architekturze nowoczesnej wystêpuje równie¿ poziom odbioru, który mo¿emy
przyporz¹dkowaæ metaforyce znaczeñ szeroko pojmowanej sfery „estetyki
maszynowej”. Podobnie jak mo¿na okreœliæ metaforê antropomorficzn¹, poprzez jej
w³aœciwoœæ odbioru, do kategorii metafor „genetycznych”, tak metaforê maszyny,
nale¿a³oby zaszeregowaæ, poprzez powtarzaln¹ i niezmienn¹ dla niej fascynacjê
twórców, do wyraŸnej tendencji wystêpuj¹cej w ca³ym dwudziestym stuleciu.
Ugruntowana kulturowo i estetycznie oczywistoœæ tego typu przekazu, ka¿e go tak¿e
przyporz¹dkowaæ do kategorii przenoœni nale¿nej utrwalonej i skonwencjonalizowanej
poetyce. 

III. 1. Okrêt. 
Akceptowana konwencja. Arki. Têsknota za mobilnoœci¹ formy. Widzialne konteksty
i widzialne formy. Kontynuacja modernizmu. Trzy przyk³ady. Iluzja.

Akceptowana konwencja. Skuteczne u¿ycie metafory mo¿e nast¹piæ tylko wtedy,
gdy obaj uczestnicy architektonicznego komunikatu mieæ bêd¹ identyczn¹ lub
w du¿ym stopniu to¿sam¹ wiedzê na temat obrazu przenoœnego, tzn. gdy przypisywaæ
mu bêd¹ takie same lub w przybli¿eniu takie same konotacje. Nie bêdzie przesad¹
w twierdzeniu, ¿e tego rodzaju w³aœciwoœæ skutecznego dzia³ania metafory –
poprawnoœci jej odbioru nale¿y siê w pe³ni, stosowanej w architekturze metaforze
okrêtu. 

Okazuje siê, ¿e powszechnoœæ i ³atwoœæ odbioru marynistycznego sposobu
ukszta³towania budynku stanowi kolejny dowód na istnienie w architekturze
wyrazistej formalnie sfery porównawczej. Nie bez przyczyny: tak wœród architektów,
jak i odbiorców wystêpuje w pewnym sensie „ciche porozumienie” dotycz¹ce
akceptacji zwi¹zków formalnych pomiêdzy budynkiem a kszta³tem okrêtu. Wynika
ono po czêœci z powinowactwa w podstawowym definiowaniu, które paradoksalnie
³¹czy te dwie odmienne dziedziny ludzkiej aktywnoœci i ekspresji. Jak siê powszechnie
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uwa¿a, ów brak sprzecznoœci wystêpuj¹cy w zestawianiu obu rzeczy i wzajemnym
odczytywaniu tej specyficznej poetyki, powodowany jest tym, ¿e statki tak¿e s¹
dzie³ami architektury – z t¹ ró¿nic¹, ¿e s¹ dzie³ami architektury p³ywaj¹cej. Dlatego
twórcy architektury wci¹¿ powracaj¹ i wykorzystuj¹ ten „marynistyczny” poziom
znaczenia poprzez nadanie budynkom mniej lub bardziej dos³ownej
meta6666forycznej treœci – i to niezale¿nie od stylistyki wyznawanej czy wi¹zanej
z postaw¹ architekta. Temat metafory statku przewija siê w historii architektury jako
jeden z najczêœciej u¿ywanych motywów wœród wieloœci wyznawanych od wieków
konwencji architektonicznych. Jest równie¿ kontynuowany i odkrywany w nowej
poetyckiej postaci w czasach obecnych. Od pocz¹tku dwudziestego wieku mentalnoœæ
architektów zosta³a zaw³adniêta, na pocz¹tku technicznym, a dziœ bez ma³a
romantycznym sposobem myœlenia o formie architektonicznej jako o formie okrêtu. 

Historia zna równie¿ przypadki innego dos³ownego ³¹czenia w jedn¹ formê
budynku i okrêtu. Ow¹ charakterystyczn¹ jednoœæ ukazuje Luigi Gazzola
w opracowaniu Architettura e tipologia, w której autor prezentuje nam ca³¹
ikonografiê elewacji, przekrojów, perspektyw „p³ywaj¹cych budynków” –
stanowi¹cych fenomen pewnej odwrotnej relacji formalnej do prób
przyporz¹dkowania budynkowi metaforycznego kszta³tu okrêtu. W tym wypadku
projekty Clauda Nicolasa Ledoux przedstawiaj¹ce p³ywaj¹ce propyleje dla Pary¿a
(il. III.1.1), czy ³uki triumfalne zwodowane na Canale Grande autorstwa weneckich
architektów Giovanniego Barberiego i Giannantonio Selvy (1807), czy w koñcu idee
p³ywaj¹cych teatrów Giovanniego Rusconiego i Vincenzo Scamozziego (1564), by³y
jak na swoje czasy, rodzajem nowatorskich usi³owañ adaptowania formy z za³o¿enia
„sta³ej”, na formê mobiln¹ poprzez nadanie architekturze cech okrêtowych. Dzisiaj,
analogi¹ czy komentarzem dla niegdyœ tych oryginalnych, teraz zapomnianych
manifestacji wydaje siê byæ realizacja Il Teatro del Mondo (1979) Aldo Rossiego1

(il. III.1.2).

Arki. Nie bez znaczenia dla kreacji i odbioru tego typu architektury s¹ równie¿
konwencjonalne znaczenia jakie niesie ze sob¹ topos statku. Ukazuj¹ one ca³e
bogactwo interpretowanej symboliki przenoœni zawartej w mitach i kulturach,
w których statek jawi siê czêsto jako podstawowa forma wyra¿aj¹ca wymiar ludzkiego
losu, przeznaczenia, ¿yciowej niebezpiecznej tu³aczki czy w koñcu ¿eglugi do
ostatecznego portu. Dla religii chrzeœcijañskiej kszta³t ³odzi sta³ siê jednym
z podstawowych motywów przenoœnych, o którym pisze Manfred Lurker:

Statek i drewno s¹ symbolami zbawienia. W szerszej interpretacji maszt mo¿e staæ
siê krzy¿em, a wydête wiatrem ¿agle Duchem Œwiêtym. Ojcowie Koœcio³a regularnie
opisuj¹ nawê Piotrow¹, na której wierny z pomoc¹ doœwiadczonego sternika
Chrystusa pewnie przemierza morze œwiata, by w koñcu dotrzeæ do portu

1 L. Gazzola, Architettura e tipologia, Roma 1990, s. 34.
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szczêœliwoœci.2 

Podlega³a temu rozumieniu wci¹¿ kreowana architektura, w której ustanowienie tej
formalnej, wrêcz archetypowej symboliki staje siê przede wszystkim metaforycznym
odwo³aniem do najczêœciej ulubionego przez twórców, opisywanego w przekazie
biblijnym i wielokroæ zinterpretowanym, motywu Arki, pierwszej ³odzi-budynku. 

Doczesnych przyk³adów na chêæ zaprezentowania w³asnego wyobra¿enia
o kszta³cie mitycznego okrêtu dostarczaj¹ nam niezale¿ne odkrycia. Ralph Erskin
chrzci nazw¹ The Ark wielopiêtrowy biurowiec zrealizowany w dokach londyñskich.
Dla Massimo Scolariego ulubionym zajêciem jest doszukiwanie siê w motywie Arki
prymarnych i archetypicznych cech architektury (il. III.1.3). Oswald Mathias Ungers
przyznaje siê do podobnych zamierzeñ formalnych w budynku Centrum Badañ
Polarnych (1982) zlokalizowanym na g³ównym placu portowego miasta Bremerhaven
(il. III.1.4). Tak¿e Renzo Piano realizuje w Amsterdamie idee miejskiego waterfrontu,
uzupe³niaj¹c nabrze¿n¹ tkankê miejsk¹ ogromn¹ „arkopodobn¹” figur¹ – budynkiem
Narodowego Centrum Nauki i Techniki (1995). Wed³ug Mario Botty Arka odnajduje
swoje miejsce w naturalnym krajobrazie szwajcarskiej Tessyny. Jak na szczycie
Araratu, tak na skalistym zboczu jednorodzinny dom Daro House (1992) niesie
metaforê w ewidentnym „kad³ubowym” uformowaniu. Niedu¿a, wykonana z surowej
ceg³y i tajemniczo pozbawiona okien forma, wbija siê dziobem w stok i staje siê
fragmentem wyznawanej przez twórcê mitycznej rzeczywistoœci (il. III.1.5). 

Têsknota za mobilnoœci¹ formy. W jakimœ sensie, prób¹ wyt³umaczenia fenomenu
trwania omawianej metafory jest opieracie siê równie¿ na przekonaniu o wci¹¿
obecnej wœród architektów potrzebie nadania iluzji „mobilnoœci” formy
architektonicznej – odwiecznej têsknoty, dla której najodpowiedniejszym
odniesieniem staje siê w³aœnie interpretacja stylistyki okrêtu. Wydaje siê, ¿e owa treœæ
wspomagana przez nostalgiczny w¹tek podró¿y odgrywa istotn¹ choæ podœwiadom¹
rolê. W tym wypadku mo¿emy dopatrywaæ siê wa¿nego w swoich mo¿liwoœciach
kreacyjnych romantycznego aspektu budynku-statku. 

Popularnoœæ rozumienia tego typu kodyfikacji powoduje, ¿e nie ma
ograniczeñ co do jakoœci, dok³adnoœci i si³y odwzorowania. Czasami wystarczy do
tego charakterystyczny zabieg formalny uwydatniaj¹cy poprzez skojarzenie jak¹œ
czêœæ architektury statku. Mo¿e to byæ na przyk³ad sposób zastosowania detalu
podkreœlaj¹cego swoje bezpoœrednie, okrêtowe pochodzenie lub te¿ w³aœciwe u¿ycie
przez architekta zapo¿yczeñ w proporcji czy strukturze zewnêtrznej budynku
uwydatniaj¹cych poszczególne piêtra-pok³ady. Niekiedy charakter za³o¿enia
wspomagany jest takimi atrybutami jak kominy, nadbudówki techniczne; czy w koñcu
materia³ i kolor równie¿ przydaj¹ budynkowi cech okrêtowych. Bardzo czêsto tylko
poszczególne, wymienione zabiegi rozszerzaj¹ swoje pole znaczeñ na ca³y budynek.

2 M. Lurker, Przes³anie symboli ..., op. cit., s. 309. 
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Oczywist¹ i niezaprzeczaln¹ si³ê obrazowania nadaje budynkowi tak¿e nazwa
stworzona przez autora. 

Wa¿nym czynnikiem podkreœlaj¹cym omawiane znaczenie  przenoœni jest rola
kontekstu jako elementu determinuj¹cego sens architektonicznej wypowiedzi i przy
okazji eliminuj¹cego ró¿ne mo¿liwe jej odczytania na rzecz jednej interpretacji.
W ka¿dym jêzyku sens przenoœny, jak wiadomo, nie jest zwi¹zany z jak¹œ swoist¹
form¹ wyra¿enia i mo¿e wystêpowaæ konkurencyjnie wobec kilku innych interpretacji,
bez zmiany formy wypowiedzi. Podobnie jest w architekturze. Nawet je¿eli nie
traktowaæ architektury jako specyficznego jêzyka, to jednak budynek mo¿e zawieraæ
szersze spektrum metaforycznych znaczeñ niezale¿nie od woli twórczej autora.
Pomocnym wiêc we w³aœciwym odbiorze metafory i decyduj¹cym o jej powstaniu jest
w³aœnie kontekst. Tak¿e w przypadku omawianej ekspresji form okrêtowych
wyj¹tkowe uzale¿nienie od uwarunkowañ kontekstowych, wp³ywa na
komunikatywnoœæ i jednoznacznoœæ odbioru tej metafory.

Widzialne konteksty i widzialne formy. Bywa, ¿e budynki otrzymuj¹ podœwiadome
znaczenia niezale¿nie od zamierzeñ autorskich. I chocia¿ relacje, w tych przypadkach,
pomiêdzy architektur¹ a formami okrêtowymi s¹ oczywiste i niezaprzeczalne, to
czasami autorzy okreœlaj¹ swoje dzia³ania wp³ywaj¹ce na wygl¹d i kszta³t jako
dzia³ania nieœwiadome i niezamierzone. 

W artykule z 1970 roku Charles Jencks odnosi siê do podœwiadomych
mo¿liwoœci metaforycznych architektury. Autor stawia nadrzêdne pytanie: dlaczego
ka¿dy budynek musi byæ zawsze rozpatrywany w kategoriach metafor odnosz¹cych
siê do dodatkowych rzeczy, które z definicji s¹ obce „prawdziwemu” budynkowi3 –
i stara siê wykazaæ wa¿n¹ rolê niezamierzonego podobieñstwa na przyk³adzie
percepcji domów studenckich uniwersytetu St. Andrews Jamesa Stirlinga (il. III.1.6).
Tu dwa czynniki: kontekst i podobieñstwo – staj¹ siê podstaw¹ dla analizy budynków.
Autor pisze, ¿e ich zwi¹zek dotyczy dwóch wzajemnie uzupe³niaj¹cych siê sposobów,
w jakich formy Stirlinga nabieraj¹ znaczenia: albo przez skojarzenie z innymi
metaforami, albo co wyrazistsze – w skontrastowaniu z otoczeniem. Wymienione
relacje powoduj¹, ¿e Jencks budynkom uniwersyteckim Stirlinga przypisuje wprost
konotacje „morskie” i zwraca uwagê na „projektowy brak œwiadomoœci odbioru”.
Poprzez swoiste nawi¹zanie do kontekstu przestrzennego – zlokalizowanie
i zorientowanie w bliskoœci wybrze¿a, jak i obecnoœæ technologicznych elementów –
krytyk, wœród wieloœci konotacji4, odnajduje w budynku Melville Hall najbardziej
prawdopodobn¹ metaforê okrêtu wojennego:

Jak wiêkszoœæ niedawnych prac Stirlinga, tak¿e w Melville Hall ludzie dopatruj¹ siê

3 Ch. Jencks, Architektura póŸnego..., op. cit., s. 84.

4Krytyk w niewymuszony sposób doszukuje siê w Melville Hall drugorzêdnych skojarzeñ, jak np.
z architektur¹ obronn¹ zamków szkockich, „upad³ym wie¿owcem” czy z fragmentami innych wspó³czesnych
realizacji. 
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jakiejœ obrazowoœci morskiej, chocia¿ Stirling zaprzecza, by jakiekolwiek metafory
odgrywa³y rolê w jego projektowaniu, zorientowanym bardziej na aspekty techniczne
i funkcjonalne. „Statki nie bardzo mnie interesuj¹, a tak¿e nie poddaje siê wp³ywom
budynków innych architektów czy skojarzeniom“. Fakt, ¿e ludzie czêsto ci¹gle
odnajduj¹ morskie metafory tam, gdzie nie by³y one wyraŸnie zamierzone, wynika
prawdopodobnie z tego, ¿e Stirling czêsto stosuje stalowe balustrady i betonowe
pomosty.5

Nale¿y wspomnieæ, ¿e ów brak wyraŸnych zamierzeñ angielskiego architekta, dla
krytyka owocuje w efekcie brakiem œwiadomoœci kreacji metaforycznej. Wynika to
po czêœci ze œwiadomej kontynuacji odrzucenia metafory maj¹cej swoje
architektoniczne odniesienia w dzie³ach póŸnego modernizmu, do którego nale¿y
równie¿ twórczoœæ Jamesa Stirlinga.  PóŸnomodernistyczna funkcja stylistyczna
nakierowania na ³¹czenie technologii i struktury przy jednoczesnej negacji
przenoœnego obrazu architektury dawa³a czasami, jak to okreœla Jencks, metafory mal-
á-propos. Wydaje siê jednak, ¿e przyk³ad budynków uniwersytetu St. Andrews,
jencksowskie rozstrzygniêcia opieraj¹ siê na uznanej sile i akceptacji metafory statku:

Pytaniem dla ca³ego budynku jest: „jak bardzo prawdopodobne s¹ ró¿ne morskie
metafory”? Na pewno wzmocnione s¹ one dziêki wzajemnym powi¹zaniom – pomost
z balustrad¹, œwietlik z kominem – i dziêki ich umiejscowieniu w kontekœcie –
przytwierdzone do brzegu wzgórza wœród sfalowanego morza trawy patrz¹ na Morze
Pó³nocne. Mo¿na wiêc powiedzieæ, ¿e metafora ta jest g³ówna w stosunku do
konkurencyjnych – „drapacza ziemi” i „op-artowskich kostek cukru” itd., nie

wyklucza ich jednak ca³kowicie.6 

Rzeczywiœcie, w budynku mo¿na odnaleŸæ inne metafory, które przede wszystkim s¹
jednak podporz¹dkowane znaczeniom okrêtowym poprzez uzale¿nienie ich od
wyraŸnie dostrzegalnego kontekstu. Wa¿ne jest tak¿e to, ¿e innym wymiarem
okreœlaj¹cym wieloznaczn¹ moc architektury Jamesa Stirlinga jest redukcja formalna.
W tym wypadku, mo¿na potwierdziæ tezê, ¿e im wiêksza redukcja, tym wiêksza
mo¿liwoœæ wyst¹pienia wieloœci znaczeñ metaforycznych. 

Problem wieloznacznoœci metaforycznej nie wystêpuje z pewnoœci¹ w innej
realizacji angielskiego architekta – w pawilonie wydawnictwa Elekta. Budynek
zlokalizowany na terenach Biennale Weneckiego jest rodzajem sentymentalnej
zabawy formalnej w nawi¹zaniu do tradycyjnego i charakterystycznego sposobu
komunikacji w mieœcie. Obiekt wprost przypomina vaporetto – wenecki tramwaj
wodny. Jego wymiary, skala, zwieñczenie g³ównego wejœcia do z³udzenia
przypominaj¹ce kabinê steruj¹cego, jak i u¿ycie odpowiedniej iloœci stali i szk³a staj¹
siê sposobem jednoznacznych odniesieñ do tu¿ obok przep³ywaj¹cych jednostek.
Wszystko to, ³¹cznie z odpadaj¹cymi p³atami farby, ma s³u¿yæ podbudowaniu
ewidentnej metafory ukierunkowuj¹cej poetyckie znaczenie pomiêdzy architektur¹
pawilonow¹ a weneck¹ flot¹. Jest tak¿e, na pewien sposób, chêci¹ twórczego

5Ibidem, s. 86.

6Ibidem, s. 85.
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pragnienia – po czêœci metaforycznego i po czêœci dos³ownego – przeniesienia statku
na suchy l¹d i stworzenia z niego budynku7 (il. III.1.7). 

Dyskusja na temat znaczeñ marynistycznych w architekturze dotyczy tak¿e
tych przyk³adów, w których poruszony problem wzajemnych relacji formy i kontekstu
jest sposobem na próbê wyrazistej i dobitnej manifestacji metaforycznej. Z pewnoœci¹
na pierwszy plan tego rodzaju ideowych przekazów wybija siê istotny fragment
twórczoœci Hansa Holleina, opartej na uprawianej przez artystê technice konfrontacji
realistycznego krajobrazu z tzw. „obiektem nie na swoim miejscu”. Jeden z jego
kola¿y fotograficznych pt. Lotniskowiec wœród austriackich pól zbo¿owych z 1964
roku, jawi siê jako komentarz dla swobody operowania poetyk¹ okrêtu (il. III.1.8).
Autor prezentuje nam w sposób teoretyczny rodzaj obrazowania, w którym dos³owne
umiejscowienie przedmiotu technicznego w terenie i zestawienia z nim pejza¿u
nabiera cech przenoœnych. Taki zabieg mo¿na przyporz¹dkowaæ pewnej sferze kreacji
zwanej nadrealn¹ inwersj¹ metaforyczn¹. Metafora Hansa Holleina powstaje poprzez
odwróceniu logiki stylistycznego tropu – na stworzeniu res poetica z rzeczy
przynale¿nych codziennoœci usytuowanej w nowym kontekœcie. W efekcie otrzymano
zastanawiaj¹c¹ grê podwójnie wymiennych znaczeñ – podobieñstwo sfalowanego
krajobrazu do otwartego akwenu morskiego nadaje nie do koñca zdefiniowanemu
kszta³towi jej marynistycznego charakteru i na odwrót, kontekst pól zbo¿owych
uwydatnia cechy okrêtu jako budynku. Byæ mo¿e dlatego dwoistoœæ pomys³u Holleina
przywo³uje kilka pokrewnych zagadnieniu percepcji metaforycznej pytañ: Czy mamy
do czynienia z zabaw¹ w efekt fatamorgany – zastosowaniem sztuczki trompe l’oeil?
Czy wynik³e znaczenia to kwestia poddania siê iluzji? A mo¿e, tak naprawdê, okrêt
p³ynie za wzgórzami na istniej¹cym lecz niewidocznym dla nas akwenie, i czy mo¿e
rozpoznanie rzeczy uzale¿nione jest od zmiany perspektywy? 

Z pewnoœci¹ metaforyczny charakter obrazu, oparty o pewien relatywizm
wzrokowy (a mo¿e relatywizm ca³ego naszego doœwiadczenia), jest równie¿ efektem
graficznej zabawy w pewn¹ niedok³adnoœæ odwzorowania i nadania podobieñstwa
architektury okrêtu do architektur monumentalnych. Tytu³ pracy, w tym wypadku, ma
raczej potwierdzaæ w sposób ironiczny paradoks formalnego „zdarzenia”. Dla
niektórych ten sposób dwuznacznej, pe³nej znaków zapytania prezentacji móg³by byæ
niczym innym jak odwróceniem hierarchii postrzegania zmys³owego. Dla innych
zmiana perspektywy i podmiana kontekstu jest dowodem na istnienie w stylistyce
metaforycznej rzadko spotykanej zasady przekwalifikowania obiektu za pomoc¹
odwrócenia hierarchi znaczeñ obrazowanych przedmiotów. Praca Holleina
udowadnia, ¿e ka¿dy przedmiot lub pojêcie s¹ irrealne poniewa¿, na co wskazuje
Lotniskowiec..., przedmiot nie zawsze zachowuje dos³ownoœæ i za ka¿dym razem mo¿e
siê staæ nowym znaczeniem dla ludzkiej wyobraŸni. Praca plastyczna jest tak¿e

7 M. Maluzzani, I padiglioni della Biennale a Venezia 1887 – 1993, Milano 1995, s. 126.
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przyk³adem przeobra¿enia obrazu w specyficzne domniemanie poprzez obalenie
ludzkiej sk³onnoœci do stereotypowego odnajdywania sensu rzeczy nale¿¹cych jednej
i konkretnej sytuacji czasoprzestrzennej. Wa¿noœæ i kszta³t rzeczy zmienia siê wtedy,
kiedy przeniesiemy je w nowe otoczenie. Zdaniem Holleina, obalenie owych
przyzwyczajeñ jest powodem poszukiwania czystych, nie ska¿onych interpretacj¹
form i przedmiotów (najchêtniej technicznych), które mo¿na przekwalifikowaæ
w metaforze w przedmiot architektoniczny. Potwierdzenia tego stanu doszukujemy siê
w s³owach samego architekta:

[...] budujemy to co chcemy, tworz¹c architekturê, która nie jest determinowana

przez technikê, ale która technikê wykorzystuje – czyst¹, absolutn¹ architekturê.8 

Choæ wydaje siê, ¿e na koniec autor zostawia ostateczne pytanie: czy to tylko zabawa
w fotokola¿, czy potencjalna mo¿liwoœæ realizacji metafory? 

W odró¿nieniu od teoretycznej pracy Hansa Holleina, rzeczywistym
odwo³aniem siê do roli kontekstu miejsca charakteryzuje siê realizacja domu
Berkovitz–Odgis (1984-88) Stevena Holla. Dom o specyfice prostego nadmorskiego
parterowego bungalowu zwraca uwagê wyd³u¿onymi proporcjami i charakterystycznie
dla „marynistycznej” metafory wyeksponowanej i dostosowanej do skali obiektu
nadbudówki mieszkalnej. Usytuowanie bezpoœrednio na wydmach w odosobnieniu
powoduje, ¿e poetyka tego miejsca zmierza ku interpretacjom „okrêtowym”. Krytyk
i propagator póŸnomodernistycznej twórczoœci architektonicznej Kenneth Frampton,
zwraca uwagê na owo istotê pokrewieñstwa kszta³tu poprzez umieszczenie go we
w³aœciwym mu kontekœcie:

Tutaj, slogan Mario Botty, ¿e  b u d y n e k  j e s t  m i e j s c e m,  przybiera
szczególnego charakteru dla ca³ego sposobu myœlenia autora, w którym typowy
krajobraz, wraz z budynkiem tworz¹ syntezê. Na ten sposób, dubeltowy rodzaj
budynku, identyfikowany przez Holla jako typowy dla amerykañskiego domu, jest
przetworzeniem drewnianej konstrukcji zlokalizowanej wœród nadmorskich wydm
w pla¿ow¹ wersjê marynistycznej metafory graj¹cej tak powa¿n¹ rolê w ca³ym

okresie modernizmu.9 

Interesuj¹ce wydaje siê, ¿e bezpoœrednim pretekstem dla tworzenia bry³y budynku by³
fragment Moby Dick Melville’a. Choæ architekt czêsto odmawia swojej twórczoœci
znamion jakiejkolwiek referencyjnoœci, tym razem przyznaje siê do powinowactwa
z obrazem zawartym w dziele literackim. Holl odnajduje w znanej powieœci zdarzenie
zawieraj¹ce opis tradycji pozostawiania przez Indian na brzegu – przed rozpoczêciem
budowy domu – odartego ze skóry wieloryba10. Ta historia sta³a siê podstaw¹ dla
przeistoczenia treœci literackiej w formê architektoniczn¹. „To co mnie siê wydaje

8Ch. Jencks, Ruch nowoczesny...,op. cit., s. 66.

9K. Frampton, The work of Steven Holl: a retrospective prospect 1980/96, [w:] Steven Holl 1986-1996,
„El Croquis”, 1996 nr 78, s. 33.

10 Alejandro Zaera Polo, A conversation with Steven Holl,[w:] Steven Holl 1986-1996, „El Croquis”, 1996
nr 78,.:„Pewnego dnia, czyta³em fragment Moby Dicka Melvilla[...] Indianie pozostawiali na brzegu szkielet
odartego ze skóry wieloryba zanim zaczynali budowê domu. Myœla³em o tym domu jako rodzaju prymitywnego
sza³asu, i dlatego zacz¹³em od ramy exoszkieletu”; s. 15.
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wa¿ne – to, ¿e struktura konceptualna jest zawsze ró¿na i zale¿na od miejsca, sytuacji
i programu” – mówi twórca. I rzeczywiœcie, niejako osadza niewielki budynek na
wydmach, jak gdyby chcia³ zaprezentowaæ pewien stan konceptualny opowiedzianej
historii. Drewniane ramy z wyeksponowanymi na zewn¹trz s³upami podtrzymuj¹cymi
obejœcie domu jak i ca³a wizualna tanioœæ domu, mog³yby sugerowaæ, obok obrazu
drewnianej jednostki p³ywaj¹cej, tak szkielet wieloryba, jak i w dalekiej przenoœni –
prymitywny sza³as. W tym przypadku, brak wyrazistoœci w uformowaniu architektury
wp³ywa niejednokrotnie na jej kreatywn¹ si³ê wieloznacznego doznania. Mo¿na
wykazywaæ inne prawdopodobne metafory zawarte w dziele Holla, lecz i tym razem
wydaje siê, ¿e to wyj¹tkowa bezpoœrednioœæ oddzia³ywania si³y kontekstu przes¹dza
o opisaniu metafory. Mo¿na zaryzykowaæ stwierdzenie, ¿e spójna relacja kontekstu
i formy, wymusza na architekturze jedn¹ podstawow¹ metaforyczn¹ cechê
o nadrzêdnym charakterze. Podobnie jak w innych dziedzinach sztuki kontekst z form¹
tworz¹ zwi¹zek przyczynowo-skutkowy, w którym tak forma jest uzupe³nieniem
kontekstu, jak kontekst jest elementem wspomagaj¹cym formê. Ich dwoista
konfiguracja doprowadza do powstania metafory. Wymieniony zwi¹zek nie jest
oczywiœcie jedynym warunkiem determinuj¹cym powstanie metafory, lecz jednym
z istotnych widzialnych i pragmatycznych funkcji powoduj¹cych zaistnienia
przenoœni, a których stosowanie obliczone jest na pewien typ interpretacji. Kontekst
jest z pewnoœci¹ t¹ kategori¹, która wp³ywa i podkreœla w³aœciwoœæ zastosowanej
stylistyki. Tak¿e w przypadku domu Stevena Holla dostrze¿enie kontekstu staje siê
momentem, w którym odkrywamy metaforê (il. III.1.9). 

Kontynuacja modernizmu. Jak siê wydaje, nie ma ¿adnego istotnego powodu dla
zanegowania tezy, ¿e dzisiaj, oprócz istniej¹cych symbolicznych i poetyckich
motywacji powszechnego upodabniania budynku do statku, metaforyka marynistyczna
jest œcis³¹ w³aœciwoœci¹ architektury, która siê jawi jako ci¹g³oœæ idei modernizmu.

Statek w modernizmie sta³ siê wcieleniem a zarazem uosobieniem idei ducha
rewolucji, jaka mia³a dokonaæ siê w architekturze. Jednoczeœnie mia³ symbolizowaæ
odrzucenie warstwy decorum na rzecz spójnej idei prze³o¿enia racjonalnej funkcji
„dzia³ania maszyny” – w charakterystyczn¹ dla owej funkcji konstrukcjê. Owe dwie
sk³adowe, funkcja i konstrukcja, mia³y mieæ wp³yw na koñcowy, ostateczny wygl¹d
ka¿dego wytworu techniki – tak¿e traktowanej na ten sposób w owym czasie
architektury. Najdobitniej o owej metaforze wypowiada siê Le Corbusier w traktacie
– manifeœcie z 1923 roku Vers une architecture. W rozdzia³ach poœwiêconych
wytworom techniki, a zatytu³owanych Des yeux qui ne voient pas..., pierwszy z nich
poœwiêcony jest w³aœnie statkom – transatlantykom. Autor okreœla ich znaczenie jako
najbardziej odpowiadaj¹c¹ formu³ê mog¹c¹ sprostaæ wymaganiom nadchodz¹cego
„nowego ducha” w architekturze. Za argument s³u¿¹, wed³ug Le Corbusiera, zrodzone
„z ludzkiej rêki cechy” ujawniaj¹ce doskona³oœæ wspó³czesnej in¿ynierii
i technicznego myœlenia – pocz¹wszy od ukazania podzielonej struktury funkcjonalnej
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na mieszkanie i wypoczynek, a¿ po celowe przyrównanie skali wielkoœci najnowszych
parowców Aquitania, France, Lamoricière do najwa¿niejszych paryskich budowli:
katedry Notre-Dame, £uku Triumfalnego i Opery – symbolicznych obiektów
odchodz¹cych czasów (il. III.1.10). Tê konkurencjê monumentów, wed³ug
francuskiego architekta, wygrywaj¹ transatlantyki nie tylko dziêki swojej sile
racjonalnej szczeroœci i œcis³ej przynale¿noœci konstrukcji do formy i funkcji, lecz
tak¿e dziêki metaforycznemu oderwaniu od metaforycznego portu – modernistycznego
obwieszczenia zerwania ze starym porz¹dkiem i nawo³ywaniem do poszukiwania
nowych œrodków ekspresji. Dom w modernizmie poprzez ow¹ transformacjê mia³ staæ
siê pierwsz¹ w dziejach maszyn¹ do mieszkania. Sam Le Corbusier potwierdza³ to
w s³owach: 

Je¿eli zapomnimy na chwilê, ¿e okrêt jest œrodkiem transportu i je¿eli spróbujemy
popatrzeæ na niego z innej perspektywy, to stanie przed nami obraz manifestuj¹cy
odwagê, dyscyplinê, harmoniê, piêkno spokoju a zarazem zawart¹ w nim moc
i energiê. [...] Rozwa¿ny architekt powinien odnaleŸæ w statku uwolnienie od
przeklêtych i wiecznych uzale¿nieñ. [...] Budynek mieszkalny nie jest ju¿ ekspresj¹
podlegaj¹c¹ ciasnym przestrzeniom. Statek jest pierwszym etapem w realizacji œwiata
organizowanego pod³ug nowego ducha.[...] Dom jest maszyn¹ do mieszkania.11

Dzisiaj, po latach, bezpoœrednim odwo³aniem siê do koncepcji obrazu architektury
modernistycznej s¹ budynki Richarda Meiera. To co dla Le Corbusiera by³o
doktrynalnym przeistoczeniem estetyki maszynowoœci w powszechn¹
zuniformizowan¹ formê mieszkaln¹, dla Meiera, w pó³ wieku od wydania Vers une
architecture, jest pretekstem dla stworzenia ekskluzywnej, odartej z ideologii
„bia³ej”architektury – wci¹¿ podtrzymuj¹cej si³ê ekspresji architektury z okresu
panowania corbusierowskich zasad. Architekt, jeden z cz³onków Nowojorskiej Pi¹tki,
jak sam przyznaje, do dzisiaj wci¹¿ wykorzystuje potencja³ form francuskiego mistrza,
które odnajduje nieustannie na przyk³ad w serii domów – Maison Citrohan i Maison
Domino. Równie¿ Charles Jencks okreœla budynki Meiera jako „niedokoñczone lub
niedopracowane przez le Corbusiera”12 i stanowi¹ce rodzaj komentarza dla poprzednio
panuj¹cego okresu. Wa¿ne jednak jest to, ¿e krytyk w jednym ze znaczeñ architektury
amerykañskiego architekta, a konkretnie w Domu Douglasów w Harbour Springs
(1971-73), doszukuje siê metafory statku jako tematu przewodniego. Nie jest ona, jak
przysta³o na twórczoœæ opart¹ na kontynuowaniu modernistycznej redukcji
metaforycznego obrazowania, tak oczywista i dos³owna, lecz opiera siê na sobie
szczególnym ukazaniu jedynie pewnych w³aœciwoœci elementów to¿samych
z architektur¹ okrêtow¹ (il. III.1.11, il. III.1.12). 

Istotnie Richard Meier w tej najbardziej fotogenicznej ze swoich realizacji,
wykorzystuj¹c modernistyczn¹ tradycjê swobodnego kszta³towania bry³y wspartej
wolnym podejœciem do otwartej i przenikaj¹cej siê przestrzeni mieszkalnej osi¹ga stan

11 Le Corbusier, Vers une architecture, rozdz. Les yeux qui ne voient pas. Les paquebots,, Collection de
„l’Esprit Nouveau”, Paris 1923, wydanie 1977, s. 80.

12 Ch. Jencks, Architektura póŸnego ..., op.cit., s. 137. 
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analogii do charakterystycznej przestrzeni okrêtowej. Niektóre z nich w pewnej
perspektywie mog¹ przypominaæ wyizolowany fragment statku, czy to poprzez
zastosowanie zewnêtrznego pok³adu-tarasu na dziobie okrêtu czy te¿ dziêki
panoramicznym oknom daj¹cym do z³udzenia efekt widoku z mostku kapitañskiego.
Uzupe³nieniem stalowo-szklanej ca³oœci jest estetyka trapów, schodów
i wyeksponowanych w elewacji kominów, które dodatkowo rozszerzaj¹ metaforyczn¹
jakoœæ. Sam obiekt, o nieskazitelnie bia³ej, wysokiej i skontrastowanej z t³em
ciemnego lasu bryle, po³o¿ony jest na stoku przyleg³ym do brzegu jeziora Michigan.
Co nie jest tak¿e bez znaczenia dla specyfiki marynistycznego odbioru budowli. 

W pewnym sensie mo¿na tu mówiæ o ziszczeniu siê idei Corbusiera. Budynki
Meiera sta³y siê popularnym obrazem – symbolem statusu maj¹tkowego w Stanach
Zjednoczonych. Jak pisze Philipe Jodidio podobno wszyscy, którzy posiadaj¹ co
najmniej dziewiêæset tysiecy dolarów, decyduj¹ siê na postawienie bia³ego domu na
brzegu Michigan lub Long Island i wyposa¿onego w podobne okrêtowe balustrady,
rampy, spiralne schody czy przeszklone œciany.13 Charles Jencks pisze o fenomenie
architektury Meiera wprost:

Meier kontynuuj¹c tradycjê Corbu [...], znalaz³ klientów wœród nouveaux-riches.
Bia³a racjonalistyczna architektura jest w Ameryce, pod wzglêdem semantycznym,
odpowiednikiem stylu neoklasycznego. Teraz nie prosi siê o willê palladiañsk¹, lecz

corbusierowsk¹.14 
Ciekawego przyk³adu aktualizacji metafory okrêtu mo¿na doszukaæ siê równie¿
w budynku autorstwa Nicolasa Grimshawa. Jednak tym razem podstawow¹ cech¹
charakterystyczn¹ u¿ytej przez architekta metafory jest nie tylko jej dos³owne
przeniesienie w formê, ale tak¿e dostosowanie formy do funkcji. Peter G. Fauset
opisuje jednoznacznie wra¿enie jakie na nim robi siedziba gazety „Western Morning
News” (1993):

Na zboczu wzgórza nad Plymouth spoczywa okrêt flagowy – nowa siedziba
kompanii wydaj¹cej gazetê Western Morning News. Cechy charakterystyczne tego
obiektu to nowoczesny projekt autorstwa Nicholasa Grimshawa i odniesienia do
architektury statków.15

Okazuje siê, ¿e bezpoœredni¹ przynale¿noœæ kszta³tu okrêtu do architektury mo¿na
potraktowaæ w sposób, w którym zamierzenia twórcy sprowadzaj¹ siê do porównañ
nie budz¹cych ¿adnych w¹tpliwoœci. W przypadku realizacji Grimshawa omawiana
ju¿ „zwyczajowoœæ” analogii marynistycznej osi¹ga stopieñ intensywnoœci granicz¹cy
z krañcowo ekspresyjn¹ stylistycznie hiperbol¹. Tym razem autor osi¹ga zamierzony
efekt tak poprzez nadanie budynkowi rozpoznawalnej struktury formalnej, jak i przez
niespotykan¹ dot¹d wyrafinowan¹ poetykê stylu tworzenia architektury. Poniewa¿
podbudowaniu metafory s³u¿y zastosowanie w budynku uprawianej od lat przez

13 Ph. Jodidio, Richard Meier, Koln 1995, s. 56.

14 Ch. Jencks, Architektura póŸnego..., op. cit., s. 138.

15 Peter G. Fauset, Okrêt flagowy „Western Morning News”. „Architektura & Biznes”, 1996 nr 3, s. 12.
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architekta stylistyki high-tech mo¿na wiêc mówiæ o specyficznym „upoetycznieniu”
przez architekta najnowszej technologii. Choæ wydaje siê, ¿e po raz pierwszy artysta
zdecydowa³ siê na tak œwiadome zapo¿yczenie estetyki ze œwiata figuratywnego,
projekt Grimshawa i zawarta metaforyka formy na pewien sposób prezentuj¹ ideê
przejrzystoœci i jawnoœci struktury uzupe³nionej jakoœci¹ technicznego wykonania –
ideê nieobc¹ stylistyce szko³y londyñskiej. W konsekwencji budynek posiada zaledwie
jedn¹ œcianê nie ze szk³a z której zbudowany jest dos³owny kad³ub. Reszta to
wyeksponowana, zewnêtrzna struktura powtarzalnych konstrukcji ramowych
naœladuj¹cych swoim kszta³tem wrêgi ¿aglowca, za któr¹ umieszczono ca³¹ widoczn¹
dla przechodnia „maszynowniê okrêtu” – przestrzenie s³u¿¹ce wydawaniu codziennej
gazety.16 Wszystko to podporz¹dkowane jest, w formie i w planie budynku, cechom
okrêtowym  (il. III.1.13). Odwo³ajmy siê do s³ów autora publikacji, Petera G. Fauseta: 

Liczne aluzje do konstrukcji statków stanowi¹ wyraŸn¹ cechê projektu. Widoczne
s¹ zw³aszcza w planie budynku – biura umieszczone sa na dziobie, a maszyny
drukarskie w rufie. Sylwetê statku sugeruj¹ zewnêtrzne wklês³e œciany podobne do
linii kad³uba. Pomieszczenie zarz¹du góruje nad budynkiem, jak wie¿a lub mostek
kapitañski nad statkiem, którym kieruje. Ka¿dy wchodz¹cy na pok³ad przekroczyæ
musi w¹ski trap miêdzy suchym l¹dem a kad³ubem statku. Tematyka morska
widoczna jest tak¿e w niektórych detalach, jak choæby w konstrukcji przeszklenia

przypominaj¹cej olinowanie ¿aglowców.17 
Z pewnoœci¹ œwiadomie okreœlona przez autora architektura wydaje siê byæ wpisaniem
w tê stylistykê okrêtowej sk³adni, która sytuuje obraz Grimshawa jako trop
wykorzystuj¹cy przede wszystkim zdolnoœæ metaforyzacji poprzez bezpoœrednie
podobieñstwo. Wyrazistoœæ formalna w tym wypadku jest tak du¿a, ¿e pozwala na
stwierdzenie, ¿e owa „œmia³a” metafora mog³aby istnieæ bez kontekstu – w ka¿dej
sytuacji przestrzennej. W tak wyraŸnym podobieñstwie, kontekst nie jest czynnikiem
decyduj¹cym, lecz raczej – w zale¿noœci od odbioru – dope³niaj¹cym. Nawet je¿eli
utrzymywaæ tezê, ¿e budynek nawi¹zuje do bliskoœci kana³u La Manche, to w tym
wypadku nale¿a³oby uznaæ kontekst miejsca jako wartoœciowy  p r e t e k s t 
tworzenia. Plymouth jest do dzisiaj jednym z wa¿niejszych miast zlokalizowanych na
wybrze¿u po³udniowej Anglii, którego architektoniczny pejza¿, tak w przesz³oœci jak
i obecnie, zwi¹zany jest w g³ównej mierze z przynale¿n¹ mu estetyk¹ miasta
portowego. Wa¿noœæ miejsca okreœlaj¹ tak¿e wydarzenia historyczne. St¹d na
przyk³ad w 1620 roku na ¿aglowcu Mayflower wyruszy³a do Ameryki Pó³nocnej
pierwsza wyprawa angielskich kolonizatorów. W tym sensie metafora budynku jawi
siê jako odpowiedni znak rozpoznawczy – rodzaj widzialnego zewsz¹d herbu miasta,
który ma spe³niaæ swoj¹ rolê komunikacyjn¹, i z którym niewykluczone bêd¹

16 P.G. Fauset pisze w artykule:„Idea szklanych œcian w siedzibie gazety – by widaæ by³o, jak drukuje siê
dzisiejsze wydanie – nie jest w Wielkiej Brytani nowa; Sir Owen Williams jest autorem wybitnych, modernistycznych
obiektów dla gazet lat trzydziestych w Londynie i Manchesterze. Western Morning News, jak i architekci, bardzo
pozytywnie odnios³a siê do kontynuowania tej tradycji – publicznej przejrzystoœci dzia³ania - w swym nowym
obiekcie”. Ibidem, s. 12.

17Ibidem, .s. 13.
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uto¿samiaæ siê mieszkañcy. 

Trzy przyk³ady. Hermetycznoœæ lub komunikatywnoœæ metafory jest jej zasadnicz¹
cech¹ stylistyczn¹. Bywa, ¿e wizerunek, dziêki dos³ownym podobieñstwom ods³ania
przed nami metaforê w sposób natychmiastowy, innym razem, zamierzonej przenoœni
musimy siê doszukiwaæ w osadzeniu architektury w kontekœcie przestrzennym,
poprzez jej ³¹cznoœæ z nazw¹ lub u¿yty przez twórcê fragment rzeczy maj¹cy
ukierunkowaæ doznania odbiorcy. Bywa równie¿, ¿e wielowartoœciowoœæ
metaforyczna formy budynku powoduje, i¿ jawnoœæ zamierzeñ autora uzupe³niana jest
czasami poprzez konfrontacjê, z utajon¹ co prawda dla widza treœci¹, lecz rozwijaj¹c¹
naddan¹ poetykê w okreœlone znaczenia.

Wspomniane zró¿nicowania w zjawisku metafory okrêtu widoczne s¹
w projektach i realizacjach Dariusza Koz³owskiego. Wieloœæ w¹tków
marynistycznych, którymi pos³uguje siê autor, pocz¹wszy, chronologicznie, od
konkursu na Peak Hong-Kong, poprzez blok mieszkalny Transpodgórze, a¿ po
realizacjê willi dwurodzinnej Bateau-Bateau, pozwala przypuszczaæ, ¿e oryginalnoœæ
poziomu zasugerowania, jak i zakres owej architektonicznej metafory jest spraw¹, nie
tyle otwart¹ co wci¹¿ ¿yw¹ i stosowan¹ jako ró¿norodne motywacje formalne. Tak na
przyk³ad, w projekcie Peak Hong-Kong (1981) odnajdujemy trójelementow¹
kompozycjê zespo³u budowli opartej na dos³ownej interpretacji „flotylli” okrêtów.
Projekt przenosi ca³¹ gamê wyrazistych zapo¿yczeñ: widzimy ewidentne kominy,
pok³ady, dzioby i rufy okrêtów, burty z rzêdami iluminatorów. Tylko swoboda
potraktowania tematu jak i wiedza o miejscu lokalizacji przywo³uje nas do
œwiadomoœci, ¿e mamy do czynienia z budynkami (il. III.1.14). Dla porównania,
pewnym odwrotnym poziomem sugerowania metafory wyró¿nia siê realizacja willi
w Krakowie o nazwie Bateau-Bateau (1991-1997). Dwurodzinny dom prezentuje
stylistykê, któr¹ moglibyœmy przyporz¹dkowaæ problematyce odleg³ego podobieñstwa.
Kluczem rozumienia staje siê tu opis do projektu:

Na granicy miêdzy obszarem z wypiêtrzonymi wzgórzami poros³ym willami wœród
zieleni, a otwartoœci¹ zielonej p³aszczyzny Krakowskich B³oñ, nad rzek¹ Rudaw¹
zakotwiczy³a Budowla, Dom, Statek, s³owem - Willa Bateau-Bateau.[...] Autorzy
projektu wybrali: ciê¿ar, nieprzenikalnoœæ, formê zamkniêt¹, malownicz¹ prostotê,
niejednoznacznoœæ i wspania³e k³amstwo: wybrano ideê Domu - Statku. Forma
bêdzie siê stara³a rozwi¹zaæ w¹tpliwoœci jakie niesie nazwa, ale nie próbujmy

wyjaœniæ ich do koñca.18 
Rzeczywiœcie, wykorzystuj¹c zasadê zredukowania metafory, twórcy otrzymuj¹
wieloznacznoœæ, rzecz nieobc¹ pewnemu typowi œwiadomie obranego hermetycznego
obrazowania. Wydaje siê, ¿e obiekt nie wyjaœnia wprost mechanizmu zastosowanej
przenoœni, lecz ograniczony do pewnych zabiegów formalnych (sfalowany kszta³t
jednej z zewnetrznych œcian budowli czy niewyraŸnie dostrzegalne ukierunkowanie

18 opis [w:] „Rezydencje”, 1997 nr 1.
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budowli: przednia elewacja – to rufa, tylna ogrodowa – to dziób), stwarza powód dla
dalekich morskich porównañ. Jednak niewykluczone s¹ tu tak¿e i inne mo¿liwe
metafory. Podobnie jak kontekst lokalizacji domu nie przes¹dza o jednoznacznoœci
odbioru. Lecz na tym ma polegaæ poetyka Bateau-Bateau. O obranej z góry metaforze
decyduje tu przede wszystkim u¿yta przez architektów nazwa budynku (il. III.1.15, il.
III.1.16). 
Odmienn¹ ekspresjê wyznacza blok Transpodgórze – projekt z 1986 roku.
Monumentalna trójstopniowa bry³a przewidziana jako nowa idea bloku mieszkalnego,
kryje w sobie interesuj¹ce przetworzenie ortogonalnego kszta³tu w metaforê
„miejskiego transatlantyku”. W tym wypadku rzeczywiste wymiary dzie³a,
charakterystyczne proporcje jak i nazwa, sk³ania nas do uznania, ¿e mo¿na strukturze
przypisaæ pewne podobieñstwa do statku: dolna bry³a to kad³ub, œrodkowa –
przyjmuj¹ca w bocznych elewacjach kszta³t klasycznego portyku – zdaje siê byæ
odpowiednikiem „górnych pok³adów” liniowca, trzy „kominy” na dachu staj¹ siê
zakoñczeniem pionów komunikacyjnych (il. III.1.17). Jednak urzeczywistnienie
metafory ma mieæ swoje Ÿród³a nie tylko w bezpoœrednim podobieñstwie. Twórca nie
ukrywa, ¿e forma budynku ma swoj¹ naddan¹ treœæ, której pretekstem stworzenia
mia³o byæ zderzenie doktryn funkcjonalizmu (której reprezentantem w jakimœ sensie
jest blok mieszkalny) ze œwiatem monumentalnych przypomnieñ. W tym kontekœcie
wydaje siê, ¿e œwiadomoœæ si³y oddzia³ywania owej figury metaforycznej
w s¹siedztwie blokowiska przydaje budynkowi w³aœciwoœci dominanty formalnej –
przewodnika w zastanej nieokreœlonoœci zabudowy mieszkaniowej. Przyznaje to sam
architekt. Obiekt, którego poetyka kompozycyjna i stylistyczna si³a wyrazu nadaje
otoczeniu nowego znaczenia ma metaforycznie przej¹æ ca³oœæ otoczenia
„w posiadanie”. Odwo³aniem jest liryczna glosa do projektu, w której architekt pisze:

Ca³oœæ wewnêtrznego osiedla – z lotu ptaka – wygl¹da jak zwarty, spokojny
i uporz¹dkowany konwój, p³yn¹cy poprzez rozdrobnion¹ zabudowê tej czêœci miasta.
Otoczony niewielkimi elementami kamieniczek pogr¹¿onych w chaosie
nieuporz¹dkowanych podwórek, wype³nionych jak¹œ drobniejsz¹ zabudow¹
komórek, gara¿y i budowli gospodarczych demonstruje pychê pewnoœci nie licz¹c
siê z zastanymi kierunkami p³aszczyzn i linii, z widokami i zapachami, z
przyzwyczajeniami. Kiedyœ, rozbijaj¹cy to niegodne siebie otoczenie w oczekiwaniu
na jego œmieræ, ten triumfuj¹cy w przesz³oœci konwój, teraz wydaje siê zagubiony,
p³yn¹cy do nik¹d, bezradny, zastyg³y w bezruchu. Nowy element kompozycji –
Transpodgórze – wybija siê z ca³oœci zespo³u: przej¹³ przewodnictwo, wskaza³
kierunek. Nieco zboczy³ z kursu. Równoczeœnie manifestuje swoj¹ odrêbnoœæ. Jakby
domaga³ siê odpowiedzi: czy pozosta³e obiekty konwoju mog¹ go zaakceptowaæ?
Jakby stawia³ wa¿niejsze pytania: czy dziœ mo¿na jeszcze budowaæ bloki
mieszkalne?
A mo¿e sytuacja jest zupe³nie inna. Mo¿e Blok Mieszkalny - Transpodgórze nada³
nowe znaczenie pozosta³ym, wczeœniej zbudowanym blokom, które znowu zaczê³y
powoli p³yn¹æ, poruszone tajemnicz¹ si³¹, odczarowane. Mo¿e w ten sposób
zaistnia³y jeszcze raz, na nowo. Nowa budowla p³ynie nie tylko porz¹dkuj¹c
znaczenia i formê najbli¿szego s¹siedztwa; istniej¹c w sylwecie tej czêœci miasta,
demonstruje swoje przekorne stanowisko w dyskusji na temat teraŸniejszoœci,
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przesz³oœci i przysz³oœci architektury, i przestrzeni miasta – Transpodgórze og³asza
przemijanie.19

Iluzja Starcka. Wœród dzie³ architektury postmodernistycznej odnajdujemy jeszcze
jeden „transatlantyk”. Mowa o zbudowanej w Tokyo piwiarni Asahi (1990), autorstwa
Philippa Starcka (il. III.1.18), (il. III. 1.19). 

Budynek objawia pewne cechy nale¿ne uprawianej od dawna dzia³alnoœci
francuskiego architekta. W swojej wyraŸnej manierze Starck konkretyzuje
indywidualne fantazje architektoniczne oparte na przenoszeniu maksymalnie
jednorodnej ekspresji zawartej w pojedyñczym budynku. Sam twórca mówi
o tworzeniu z w³asnych dzie³ „obiektów poza skal¹ miejsk¹”, o zadeklarowanej
stylistyce architektury jako sztuki przynale¿¹cej do domeny wieloznacznych
metaforycznych znaków.20 Budynek Asahi ukazuje oba te walory. W tym wypadku,
szeœciokondygnacyjna, pokryta czarnym granitem monolityczna bry³a nadaje
otoczeniu miejskiemu niezwyczajnego wyrazu dziêki umieszczeniu na dachu
ogromnych rozmiarów emblematu – poz³acanego kszta³tu „p³omienia”. Jednak
redukcja i przeskalowanie nie koñczy siê dla architekta w sile przekazu formy.
Oddzia³uje równie¿ poprzez liczne odwo³ania do szeroko pojêtej medialnoœci odbioru
architektonicznego. Jest to w niejakiej zgodnoœci do autorskiej potrzeby wskazania na
fakt istnienia w sztukach interdyscyplinarnych adaptacji i analogii i jest powodem dla
którego artysta wspiera swoj¹ poetykê motywami z kina. Nie bez powodu Franco
Bertoni dopatruje siê w owej wysublimowanej relacji, miêdzy kinem a bry³¹ budynku
Starcka, ciemnego kszta³tu transatlantyku z filmu Federico Felliniego: 

[Asahi]: najbli¿szy w podobieñstwie jest do transatlantyku Rex przecinaj¹cego nocne
morze w „Amacordzie” Felliniego. „La Flamme” jest transatlantykiem p³yn¹cym w
nocy, rozœwietlonym punktami iluminatorów. Podœwietlony cokó³ staje siê aluzj¹ do
od³¹czenia budynku z ziemi¹, z miejscem na którym budynek stoi: jego portem jest
miasto „nowhere”. Ten wszechobecny budynek móg³by zapewne poruszyæ siê lub
przenieœæ do jakiejœ innej œwiatowej metropolii – t³a dla filmu Blade Runner: do San
Francisco, Nowego Yorku czy Londynu; zacumowanie w Tokyo wydaje siê

chwilowe i okazjonalne.21 

„Wszystko jest kinem” – mówi Starck, i dodaje:„Ludzie potrzebuj¹ iluzji. Nie
potrzebuj¹ rzeczywistoœci codziennego œwiata. Gdzie mo¿na odnaleŸæ te iluzje? Gdzie
formuj¹ siê ich gusta? W szko³ach? W muzeach?...Nie. Jest tylko jedno takie miejsce:
kino“.22 

19 D. Koz³owski, Figuratywnoœæ i rozpad ..., op. cit., s. 75.

20 Istotn¹ rolê w kreowaniu œwiata architektury jest dla Starcka tworzenie designu. Bywa, ¿e jego budynki
uzyskuj¹ kszta³t wziêty bezpoœrednio z kszta³tu przedmiotów u¿ytkowych: zapalniczek, sztuæców, lamp itd.
Przyk³adowo, na jednym ze szkiców projektu pracowni Wima Wendersa odnajdujemy znajomo podobn¹ w wygl¹dzie
do piwiarni Asahi... szafê.

21F.Bertoni, l’Architecture à penser di Philippe Starck, Paris 1991, s. 109.

22O. Boissière, Starck, condensateur du temps, Paris 1987, [w:] Starck, wyd. Tashen, Köln 1991, s. 23.



79

S³owa Starcka s¹ kluczem rozumienia i dope³nienia siê fikcyjnego sensu
omawianej w tym rozdziale metafory. Kto wie czy metafora statku nie jest
podporz¹dkowana odwiecznej ludzkiej potrzebie odnajdywania i wkraczania
w równolegle istniej¹cy sens œwiata fikcji i inkorporowania go poprzez iluzyjne
prze³o¿enie architektury w coœ innego. W³aœnie po to stworzono teatr, operê i kino –
dziedziny udaj¹ce i kreuj¹ce alternatywne sensy.

I kto wie czy owa metafora statku, jak zreszt¹ inne istotne dla architektury,
nie jest wa¿na dla ci¹g³oœci rozumienia architektury jako sztuki abstrahuj¹cej od
w³asnego tradycyjnego jêzyka, w której „statek” jest nie tylko przyk³adem
podkreœlaj¹cym ow¹ sprzecznoœæ-anomaliê jêzyka architektury, lecz tak¿e daje powód
do zakwalifikowania metafory jako kolejnego akceptowanego przez widzów...
k³amstwa. 

III. 2. Technoestetyka i technomorfizm. 
Maszynizm architektury. Drugi wiek maszyny. Archigram. High-tech. 

Maszynizm architektury. Okreœlenie metafory jako funkcji stylistycznej
odzwierciedlaj¹cej w mniejszym lub wiêkszym zakresie kulturê i estetykê, jej
wytwory, jak i stan mentalny spo³eczeñstwa w danej epoce, jest powodem, dla którego
charakterystyczne obrazowania mo¿na zazwyczaj odnieœæ do konkretnego czasu ich
powstania. W owym procesie uczestnicz¹ tak¿e wytwory nauki i techniki, które
zawsze w jakimœ sensie mia³y bezpoœredni i decyduj¹cy wp³yw na kszta³ty
architektoniczne. Rewolucja w architekturze jaka odby³a siê na pocz¹tku naszego
wieku jest wyj¹tkowym przyk³adem na niespotykan¹ dot¹d si³ê uzale¿nienia pomiêdzy
przemianami w nauce i technice, a przeniesieniem tego stanu w uformowania
budynków. Jednoczeœnie dokonuj¹ce siê równolegle gwa³towne przeobra¿enia
w œwiadomoœci spo³eczeñstw, podleg³e zmieniaj¹cemu siê prawie z dnia na dzieñ
myœleniu o architekturze jako dziedzinie obrazuj¹cej rzeczywistoœæ, doprowadzi³o do
wytworzenia nowej formu³y, dziœ okreœlanej mianem idei technoestetycznej, której
uzasadnienia moglibyœmy doszukaæ siê bezpoœrednio w s³owach – Le Corbusiera: 

[...] ka¿da epoka wytwarza w³asne formy architektoniczne, które s¹ zrozumia³ym
odwzorowaniem systemu myœlowego. Maszynizm, wzniecaj¹c nowego ducha,
tworzy now¹ jakoœæ w historii ludzkoœci.1 

Nieuchronnoœæ wkraczania nowej wizji, w której maszyna stanowi podstawê
wszelkiego tworzenia potwierdzaj¹ równie¿ inni twórcy modernistycznego prze³omu.
Zgodnie z teori¹ de Stijlu, maszyna, oddzielaj¹c cz³owieka od natury, mia³a
przyspieszyæ uduchowienie ¿ycia. Theo van Doesburg pisa³ na ten temat:

1 Le Corbusier, Vers une architecture, Paris 1923, s. 42.
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Maszyna jest, par excellence, fenomenem dyscypliny duchowej.[...] Nowa, duchowa
wra¿liwoœæ artystyczna dwudziestego wieku nie tylko odczuwa piêkno maszyny, ale
pojê³a równie¿ jej nieograniczone mo¿liwoœci wyrazu jako sztuki.[...] Ka¿da

maszyna jest uduchowieniem jakiegoœ organizmu.2 

Podobnych intencji doszukaæ siê mo¿na w s³owach futurysty Gino Severiniego:
Konstrukcja maszyny jest analogiczna do konstrukcji dzie³a sztuki. Mo¿emy dojœæ
do wniosku, ¿e wra¿enie wywierane na widzu przez maszynê jest porównywalne do

tego, które wywiera na nim dzie³o sztuki.3 

Nie opar³a siê tym stwierdzeniom  architektura. Traktowana jako domena przejmuj¹ca
i jednocz¹ca wszystkie zewnêtrzne idee estetyczne, spo³eczne i kulturowe podlega³a
tym samym co inne dziedziny sposobom interpretacji dogmatów maszynizmu. Z
pewnoœci¹ jednak to nie kszta³t maszyny mia³a decydowaæ o przysz³oœci modernizmu.
Decydowa³ o tym fakt, ¿e Ruch Nowoczesny opar³ swoje obrazowanie na aspekcie nie
zwi¹zanym z form¹ lecz z abstrakcyjnymi cechami maszyny. Wykorzystanie
atrybutów uto¿samianych poprzez takie cechy jak energia, si³a, racjonalnoœæ i
przejrzystoœci dzia³ania czy w koñcu funkcjonalnoœæ powodowa³o, ¿e modernizm
bazowa³ szeroko na technicznej ekspresji, rodzaju sztucznego jêzyka wewnêtrznego,
w którym metafora maszyny uosabia³a œrodek zbiorowej dyscypliny oraz porz¹dku,
a które wed³ug przewodników modernizmu coraz bardziej mia³ siê zbli¿aæ do
kanonów klasycznej estetyki. W owym pêdzie do nowoœci s³u¿y³o odrzucenie
symbolicznej reprezentacji dekoratywnej architektury. Ruch Nowoczesny
zrezygnowa³ ze starej poetyki na rzecz nie-figuratywnej, abstrakcyjnej geometrii.
Zgodnie z maszynow¹ metafor¹, architektura do po³owy tego stulecia sta³a siê
generalnie wyznawan¹ aestetyczn¹ – niedekoratywn¹, racjonaln¹ doktryn¹.

Jak siê oka¿e po latach, abstrakcyjna geometria mog³a, po czêœci, staæ siê
pochodnymi w swojej dos³ownoœci figuratywnym obrazem samych maszyn
i zwi¹zanych z nimi technologii. 

Drugi wiek maszyny i architektury. W drugiej po³owie naszego stulecia heroiczne
dogmaty z pocz¹tku wieku zamieni³y siê w kontynuacjê samego aspektu
technoestetycznego, którego pretekstem mia³ siê staæ kolejny przewrót w postêpie
technologicznym. Abstrakcjonizm i puryzm z pocz¹tku wieku uleg³y ewolucji
podporz¹dkowanej poetyce zwanej przez Charlesa Jencksa okresem „drugiej estetyki
maszyny”. Reyner Banham okreœla ten czas okreœleniem „drugiego wieku maszyny”,
w której ci¹g³oœæ modernistycznego zainteresowania obrazowania metafory maszyny
przybiera now¹ figuratywn¹ jakoœæ – fascynacjê hybryd¹ „budynek/cia³o / maszyna”.4

Próby humanizacji modernizmu poprzez zerwanie z tendencj¹ wytwarzania
wzorców powtarzalnych, krytyka funkcjonalizmu i nieudanych prób jego uzdrowienia,

2 R. Banham, Rewolucja w architekturze, Warszawa 1979, s. 178.

3 Ibidem, s.180.

4 A. Betsky, Violated perfection, New York 1991, s. 183, rozdz. Technomorphizm.
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staj¹ siê podstaw¹ stworzenia opozycji dla starego porz¹dku i daj¹ powód dla
poszukiwania nowych rozwi¹zañ. Pocz¹wszy od 1950 roku londyñska szko³a przy
Architectural Association zaczê³a budowaæ swoj¹ reputacjê poprzez produkcjê
wizjonerskich projektów budynków i miast w wielkiej skali. Owe wizje ³¹czy³y w
sobie fascynacje czyst¹ technologi¹ z jej organicznym aspektem, a poprzez ich
strukturaln¹ z³o¿onoœæ, hierarchiê, cyrkulacjê i procesy konstrukcji i ci¹g³ej odnowy,
mia³y siê staæ odzwierciedleniem technomorficznej ekspresji. Mottem dzia³ania staje
siê wyznawana w londyñskiej szkole regu³a: „Ka¿da architektura, traktowana jako
krytyczna dzia³alnoœæ we wspó³czesnym œwiecie, wyra¿a to samo: wyra¿a jakiœ kszta³t
– ten kszta³t jest technomorficzny”.5

Archigram. Owa tendencja zwana równie¿ – tendencj¹ biomechaniczn¹ – mia³a
swoj¹ kulminacjê w eksplozji twórczoœci Archigramu, grupie wizjonerskich
rysowników i projektantów, którzy zapocz¹tkowali swoj¹ dzia³alnoœæ w 1964 roku.
Jej cz³onkowie Peter Cook, Ron Herron, Michael Webb i inni zbli¿eni do londyñskiej
szko³y przy Architectural Association, staraj¹ siê wykorzystaæ technologiê istniej¹c¹
dot¹d poza domen¹ architektury i nadaj¹ architekturze nowy kszta³t, wyabstrahowany
od dotychczasowej konwencji maszynizmu. Od tej pory architektura ma staæ siê
dynamiczn¹ struktur¹, w której po³o¿ono zdecydowany nacisk na logikê, komunikacjê,
wyposa¿enie mechaniczne, technologiê i konstrukcjê. Jencks mówi o tych próbach ,
¿e jest to:

[...] formalna technomorficzna d¹¿noœæ do wytworzenia szkieletu zewnêtrznego –
jak u owadów, dublowanego przez system komunikacji i instalacji mechanicznych
(nierzadko przypominaj¹cych jelita, kiszki, ¿o³¹dek) i ³¹czonego ze „skór¹” obudowy
budynku daj¹cej obraz rzeczy animalnej i metabolicznej, dla której nale¿a³oby
dostosowaæ tylko funkcjê.[...] Efekty wizualne s¹ zatem czêsto “kolczaste” i tak
skomplikowane, jak wnêtrze telewizora.6 

Metaforycznie, jak pisze dalej krytyk, wszystkie te budynki d¹¿¹ do tego, by staæ siê
„mechanicznym potworem o mechanicznych oczach” z science fiction. Drugorzêdn¹
metafor¹, wynikaj¹c¹ z ramy przestrzennej, jest wra¿enie p³aszczyzn zawieszonych
w przestrzeni i rosn¹cych w dowolnym kierunku, jak gdyby struktura by³a rodzajem
morskiej g¹bki.7 Ow¹ bezpoœredni¹ wyrazistoœæ otrzymuje zdecydowana wiêkszoœæ
projektów z wczesnego i póŸniejszego okresu dzia³alnoœci Achigramu, wœród których
„architektoniczne” pomys³y na Centrum Grzechu (1962) i Budynek Zrzeszenia
Producentów Mebli (1959) Michaela Webba czy Wie¿a widokowa dla
Monteralu(1964) Petera Cooka (il. III.2.1) odznaczaj¹ siê wyj¹tkowo bogatym
formalnie obrazowaniem i wyznaczaj¹cym ca³¹ gamê nowej technomorficznej
wra¿liwoœci. Webb na ten sposób w Budynku Zrzeszenia... u¿ywaj¹c estetyki zwanej

5 Ibidem,s. 183.

6 Ch. Jencks, Architektura poŸnego..., rozdz. Druga Estetyka Maszyny i metafora, Warszawa 1989, s. 36.

7 Ibidem, s. 36.
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„bowellizmem” tworzy oryginaln¹ ilustracjê metafory z miêkkich, faluj¹cych
i rurowatych kszta³tów do z³udzenia przypominaj¹cych organiczne wnêtrznoœci, koœci
i arterie, a stanowi¹ce dla formy architektonicznej niezale¿n¹ zewnêtrzn¹ obudowê dla
pionów komunikacyjnych, boksów administracyjnych czy przestrzeni produkcyjnych
(il. III.2.2). W innym projekcie Sin Centre autor stosuje wiele wizualnych znaczeñ
podporz¹dkowanych tematowi technologicznej jawnoœci i przezroczystoœci –
odpowiednich atrybutów dla centrum grzesznej rozrywki. Wra¿enie jakie wywo³uje
obiekt potêguj¹ sensualne znaczenia stworzone przez swobodnie ukszta³towan¹
geodezyjn¹ pow³okê otaczaj¹c¹ dwa dominuj¹ce cylindryczne kszta³ty kryj¹ce w sobie
inne specyficzne skojarzenia (il. III.2.3).

Okreœlona przez angielskich twórców œwiadomoœæ mo¿liwoœci stworzenia
z architektury czegoœ bardziej wszechstronnego, l¿ejszego i mog¹cego przystosowaæ
ka¿d¹ funkcjê podleg³ej ludzkim zachowaniom i przyzwyczajeniom, doprowadza
równie¿ do wytworzenia metaforycznej idei mobilnoœci formy. W tym przypadku
oparcie siê na tezach „przep³ywu i ruchu” i „zu¿ywalnoœci i zmiany” mia³y
spowodowaæ wygenerowanie formy o wielorakich kombinacjach funkcjonalnych
i komunikacyjnych, których tymczasowoœæ podlega³a zmianie okreœlonej mniej lub
bardziej przypadkowej sytuacji. W efekcie grupa projektowa³a tymczasowe „miasta-
budynki” o nazwach – Instant-City, Plug-in-City, Blow-out Village, które:

[...] wygl¹da³y jak komputery i kretowiska, które pe³aza³y na teleskopowych
odnogach jak monstra o owadzich oczach, które husta³y siê na morzu jak uwi¹zane
balony, które wyrasta³y z morza jak hydrauliczna parasolka, które wyskakiwa³y z
chmur jak kosmiczny komiksowy robot - morderca[...], które osadza³y siê w miejscu
wzd³u¿ pneumatycznych przewodów jak pod³¹czone plastykowe torty, które
bulgota³y i rozpryskiwa³y siê ponad starym miastem jak czo³gaj¹ce siê, rakowate,

probówkowate, przyjacielskie roboty.8 

W istocie, jak kontynuuje Jencks, nie by³o w tym nic nowego, poniewa¿ Archigram
zasadniczo i œwiadomie u¿ywa³ zapo¿yczeñ z wytworów istniej¹cej technologii czy
te¿ kszta³tów zoomorficznych i przekszta³ca³ je w formy urbanistyczne lub
architektoniczne: „nowa by³a tylko ca³oœæ, tylko metafora, zaœ poszczególne jej czêœci
pozostawa³y znajomymi przedmiotami z rzeczywistoœci.9 Dowodzi to równie¿ tezy,
¿e wbrew powszechnej wœród krytyki opinii, póŸny modernizm nie by³ pozbawiony
œwiadomych metafor i porównañ, lecz na ogó³ s¹ one œciœle zwi¹zane z technologi¹,
przepuszczon¹ przez teoriê technomorfizmu oraz metabolizmu. 

Jeden z pierwszych projektów mobilnych form – Walking City (1964) Rona
Herrona (il. III.2.4), przedstawia krocz¹ce miasto – rodzaj mechanicznego monstrum,
ma przynosiæ jeszcze jedn¹, now¹, metaforyczn¹ ideê projektantów – kontestacjê
ustalonych norm i sztywnych modeli spo³ecznych i innych symboli to¿samoœci
miejsca i funkcji. Stolica œwiata Herrona, na ten sposób chce siê upodobniæ do

8 Ch. Jencks, Ruch nowoczesny..., op. cit., s. 326, rozdz. Grupa Archigram. 

9 A. Betsky, Violated ..., op.cit., s. 327.
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skumulowanej w pojedynczej gigantycznej tkance miejskiej maszyny, wêdruj¹cej
dooko³a œwiata, ¿egluj¹cej po oceanach i przejmuj¹cej inne napotkane po drodze
miasta i wch³aniaj¹c je w celu przyporz¹dkowania wy¿ej rozwiniêtemu systemowi.
Nomadyczna machina d¹¿y tak¿e do wyzwolenia ka¿dej indywidualnoœci poprzez
rozbicie struktur napotkanych po drodze budowli i przystosowania jej na ka¿d¹
potrzebê codziennego ¿ycia, czyni¹c z zastanego fizycznego stanu rzecz zdoln¹ do
nieustannej adaptacji. 

Estetykê technomorficzn¹ demonstruje równie¿ projekt wykonany na konkurs
Millenium Tower z 1997 roku.10 W zamierzeniach budynek mia³ siê staæ pomys³em
³¹cz¹cym i realizuj¹cym w formie cechy architektury wertykalnej, uzupe³nionej
funkcj¹ przemys³ow¹ – spalarni¹ œmieci – na wpó³ ironicznym, a na wpó³ serio
potraktowaniem znaku dla nowej ery. 

G³ównym obrazem budynku jest g³adka, z³agodzona krzywiznami dwudzielna
bry³a osadzona na monolitycznym cokole i ukrywaj¹ca we wnêtrzu podwójnoœæ
znaczeñ i kszta³tów. „Strona jasna” – to przestrzeñ opiêta szklan¹ œcian¹, traktowana
jako przezroczysta pow³oka ods³aniaj¹ca wype³nienie ró¿norodnoœci¹ stalowych
arterii, organów, bulwiastych kubatur, k³adek i galerii komunikacyjnych –
konglomerat kszta³tów definiowanych jako technomorficzne. Ka¿dy z elementów jest
przydzielony czterem podstawowym segmentom funkcjonalnym: cokó³ podziemny to
poziom dostarczania œmieci, formy ¿o³¹dkopodobne – to sortownia i spalarnia, „serce”
to dyspozytornia. Najwy¿szy poziom wentylatorowni i wyrzutni powietrza okazuj¹ siê
„mask¹” dla formy wentylatora schowanego za potê¿nymi wrotami, otwieranymi
regularnie dla uczczenia sakralnej chwili wypuszczania z wnêtrza monumentu
kolorowych spalin. Drugi segment budynku – „strona ciemna” – jest ukryt¹, pod lit¹
skorup¹ bezokiennej elewacji, surow¹ sk³adni¹ betonowej konstrukcji tarcz, ram
i...palladiañskiej cztero-schodowej klatki, w której ka¿dy z biegów, spiralnie u³o¿ony
w stosunku do pozosta³ych, niezale¿nie obs³uguje wyznaczony mu poziom. Wszystko
jest organizowane i komponowane wed³ug prawide³ architektury wystêpuj¹cej jedynie
w formie rysunkowej. Tak potraktowany „budynek kominowy” ma tworzyæ równie¿
podstawê dla naddania dodatkowej idei-metafory opartej na zaznaczonej cesze
antropomorficznej. Obiekt ma byæ dziwn¹ hybryd¹, cyborgiem architektonicznym –
z autorskiej nazwy – Golemem nowych czasów, przenosz¹cym w przysz³oœæ znaczenie
genetycznej têsknoty za sformu³owan¹ w wieku dwudziestym klasyk¹ tej sfery
baœniowej technomorficznej konfabulacji. Projekt ma byæ tak¿e odpowiedzi¹ na
problem poszukiwania „nowej rzeczy” w typologii architektury – ustalenia pewnej
niespotykanej formu³y dla braku wyrazistego dotychczas zobrazowania podobnej

10Autorzy projektu – Cezary Zawada i Marcin Charciarek . Dla organizatorów tej corocznej ideowej
zabawy, magazynu „Japan Architects” i japoñskiego konsorcjum Shinkenchiku, temat sta³ siê okazj¹ do
zaprezentowania problemu dwóch rzeczy, s³ownikowo „nie zdefiniowanych”: wie¿y – znaczenia architektonicznego
i podleg³ego przes³ania zawartego w temacie – symbolicznego po³¹czenia obu tysi¹cleci. 
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funkcji (il. III.2.5). 

High-tech. Wydaje siê, ¿e oryginalnoœæ idei Archigramu doprowadzi³a do zaistnienia
w architekturze nie tylko nowej wyrazistej stylowo sfery t e o r e t y c z n e g o
obrazowania. Choæ co prawda Archigram, dopuszczaj¹c techniczne i technomorficzne
metafory, jawi³ siê na owe czasy czêœciej jako adwersarz-opozycjonista bior¹cy udzia³
w rozwoju kultury, a rzadziej jako konkretna realizacja utopijnej technologii, to
jednak niezaprzeczalna si³a ekspresji zosta³a skonfrontowana po latach w wielu
budynkach, których sztandarowym przyk³adem s¹ pierwsze obiekty – Centrum im.
Pompidou w Pary¿u i obiekt ubezpieczalni Lloyds’a w Londynie autorstwa Richarda
Rogersa (il.III.2.6). Do podobnych zwi¹zków formalnych z Archigramem przyznaj¹
siê inni „buduj¹cy” architekci – Norman Foster i Nicolas Grimshaw. Ich obiekty,
istniej¹ce w naszej œwiadomoœci jako wzorce stylu high-tech, s¹ przyk³adami na
ci¹g³oœæ znaczeñ formalnych wytworzonych w latach szeœædziesi¹tych. Potwierdza to
krytyk Aaron Betsky okreœlaj¹c twórczoœæ przewodz¹cych ruchowi high-techu
angielskich twórców jako przetworzenie w absolut swoich wczeœniejszych przekonañ
o strukturze i mechanicznej ekspresji:

[...] W Hong-Kong Banku Fostera jak i w budynku Lloyd’s Rogersa, wszystko to co
traktowano jako produkt maszyny zosta³o przetworzone w skalê budynku.
Rezultatem s¹ dwie b³yszcz¹ce rzeczy, obce doczesnoœci twory w wypastowanych
na wysoki po³ysk blachach, wydobywaj¹ce now¹ logikê wœród otaczaj¹cych je
budynków. Budynek Lloyd’sa, co prawda nie najwy¿szy w Londynie, jednak
posiadaj¹cy najczystsz¹ formê z tych, z których wybudowano. Eksponuje zewnêtrzne
windy, wieloœæ widocznych systemów zmechanizowanych, jak i wznosz¹c¹ siê w

niebo strukturê nieskrêpowan¹ w ¿aden sposób zewnêtrzn¹ skór¹ czy pow³ok¹.11 

Tak¿e obecnie dopatrujemy siê prób w bezpoœrednim nawi¹zywaniu do cech
technomorficznych architektury. Ta wci¹¿ aktualna ezoteryczna estetyka niezmiennie
uprawiana jest jako rodzaj utworów architektury rysowanej. Wydaje ona na œwiat
formy, których wynalazcza inwencja wykorzystania zapo¿yczeñ ze œwiata przyrody
i mechaniki, bez w¹tpienia jawi siê jako niezmiennie obecna w mentalnoœci
architektów pokusa tworzenia futurystycznych wybiegaj¹cych w przysz³oœæ kszta³tów.
Przyk³adem s¹ teoretyczne projekty Christophera McDonalda i Petera Saltera,
ukazuj¹ce nieodmienn¹ fascynacjê ³¹czenia form biomorficznych z formami high-tech.
Sami autorzy uwa¿aj¹ siê za alchemików, rejestratorów codziennoœci, kowali
zaanga¿owanych w tajemnicze i romantyczne zadanie: tak naœladowaæ naturê poprzez
elementy mechanistyczne aby, j¹ przetworzyæ w rodzaj przestrzennych elementów
architektury. Na ten sposób tworz¹ oni kosmate, rozga³êzione bestie, jako obiekty
o wielop³aszczyznowej skórze deformowanej w ró¿nych kierunkach, które maj¹ byæ
naturalnymi uczestnikami krajobrazu, zale¿nych w swoich kszta³tach od pogody czy
otaczaj¹cego je kontekstu otoczenia. Widoczne jest to w projektach ICI Trade
Pavillon, z 1983 roku (il. III.2.7), (il. III.2.8) wprowadzaj¹cych, jak pisze Betsky,

11 A. Betsky, Violated...., op. cit., s. 59.
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kolumnowe formy udaj¹ce w mimice drzewa a równoczeœnie technologiczne dŸwigi,
których fantazyjne wieñcz¹ce bry³ê kszta³ty maj¹ reagowaæ na dzia³anie promieni
s³onecznych..12 Skóra budynków jest rodzajem „roboty tkackiej”, pozostawiaj¹cej
wra¿enie kêpy krzewów pokrytej metalowymi panelami. Ca³oœæ architektury jest
konsekwentn¹ kompozycj¹ przez zastosowany uk³ad wsporników, wêz³ów
i ró¿norodnych pokryæ. Rezultatem jest podobieñstwo do istot ¿ywych, których skóra
opakowuje strukturê z³o¿on¹ ze szkieletu i unerwienia, jednak¿e rozumiemy, ¿e mamy
do czynienia jedynie z machin¹ transformuj¹c¹ naturalny krajobraz w rodzaj
zautomatyzowanego organizmu. Z pewnoœci¹ fakt, ¿e autorzy wierz¹, i¿ technologia
mo¿e zast¹piæ biologiczne cia³o dowodzi ci¹g³oœci trwania tej wci¹¿ uprawianej
romantycznej dyscypliny architektonicznej.

12 Ch. Jencks, Architektura póŸnego..., op. cit., s. 184.
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Il. III.1.1. Claude Nicolas Ledoux, Miejskie Propyleje, 1786



Il. III.1.2. Aldo Rossi, Giovanni Braghieri, Il Teatro del Mondo, Wenecja, 1979



Il. III.1.3. Massimo Scolari, Sekwencje monta¿u Arki, 1986



Il. III.1.4. Oswald M. Ungers, Centrum badañ polarnych, Bremerhaven, 1982



Il. III.1.5. Mario Botta, Daro House, Daro, 1992



Il. III.1.6. James Stirling, Uniwersytet St. Andrews, 1959-63



Il. III.1.7. James Stirling, pawilon wydawnictwa Electa, Wenecja, 1991



Il. III.1.8. Hans Hollein, Lotniskowiec wœród austriackich pó³ zbo¿owych, 1964



Il. III.1.9. Steven Holl, Dom Berkovitz-Odgis, Martha’s Vineyard, Massachusetts, 1984-88



Il. III.1.10. Le Corbusier, Transatlantyk i paryskie monumenty, 1923



Il. III.1.11. Richard Meier, Dom Douglasów, Harbour Springs, Michigan, 1971-73



Il. III.1.12. Richard Meier, Dom Douglasów, Harbour Springs, Michigan, 1971-73



Il. III.1.13. Nicolas Grimshaw, Siedziba gazety Western Morning News; Plymouth, 1993



Il. III.1.14. Dariusz Koz³owski, Tomasz Mañkowski, Aleksander Noworól, Peak Honk-Kong;
rysunek konkursowy, 1981



Il. III.1.15. Dariusz Koz³owski, Maria Misigiewicz, Willa dwurodzinna Bateau-Bateau,
Kraków, 1993



Il. III.1.16. Dariusz Koz³owski,, Transpodgórze, Kraków, 1986



Il. III.1.17. Philippe Starck, piwiarnia Asahi - “La Flamme”, Tokyo, 1990



 

Il. III.1.18. Philippe Starck, piwiarnia Asahi - “La Flamme”, Tokyo, 1990; realizacja



Il. III.2.1. Peter Cook, Wie¿a widokowa dla Montrealu, 1964



Il. III.2.2. Michael Webb, budynek zrzeszenia producentów mebli, 1959



Il.III.2.1. Michael Webb, Sin Centre, 1962



Il.III.2.1. Ron Herron, Walking City, 1964



Il.III.2.5. Cezary Zawada, Marcin Charciarek, Mellenium Tower, 1997; rysunek konkursowy



Il.III.2.6. Richard Rogers, siedziba towarzytswa ubezpieczeniowego Lloyd’s, Londyn, 1986



Il.III.2.7. Christopher McDonald, Peter Salter, ICI Trade Pavillions, Stoneleigh, 1983



IV. Metafora formy historycznej
„Obecnoœæ przesz³oœci”. Venturi i Graves. Interpretacje. Przypadek kolumny.
Metafora prototypu. Metafora i symbol.

Jednym z wymiarów pojêcia metaforycznego znaczenia w architekturze s¹
asocjacje historyczne i nie ma od tego ucieczki. Jak siê uwa¿a, postmodernistyczny
nawrót do œwiadomego wykorzystania metafory w architekturze odby³ siê tak¿e przy
udziale renesansu tradycyjnie rozumianej symboliki architektonicznej. W po³owie lat
szeœædziesi¹tych sta³o siê jasne, ¿e wyczerpanie siê konwencji tzw. „metafory
maszyny” musi byæ zast¹pione przez now¹, powszechnie rozumian¹ metafizykê.
Zrozumiano równie¿, ¿e podstaw¹ dla nowej jakoœci estetycznej jest wyeliminowanie
starego jêzyka opartego na sztucznie wykreowanych, uniwersalnych i funkcjonalnych
znaczeniach architektury i skierowano uwagê w stronê zarzuconej przez modernizm
sferê znaczeñ pojmowanych w sposób tradycyjny. Twórcy architektury zdali sobie
sprawê, ¿e wiêkszoœæ „s³ów” architektonicznych to znaki symboliczne, a te najbardziej
dominuj¹ce i przekonywuj¹ce, s¹ z zasady nabyte i konwencjonalne – a poprzez to,
jak siê zdaje, naturalnie odczuwane i rozumiane. Efektem tego rodzaju myœlenia by³o
równie¿ dostrze¿enie, ¿e b³êdne zerwanie moderny z historycznym bogactwem
uformowañ, odcina architekturê od wieloœci Ÿróde³ i pretekstów, i wprowadza
bezpoœrednio w dzie³a architektury jednowartoœciow¹ uniformistyczn¹ kulturê.
Dlatego postulowana przez postmodernê, równoczesna obok wieloznacznoœci, idea
pluralizmu znaczeñ oznacza³a równie¿ to, ¿e twórcy maj¹ do dyspozycji wszystkie
przejawy sztuk minionych wieków i kultur. W tej atmosferze wyrazistoœæ architektury
zaczê³a byæ realizowana jako potrzeba ponownego przejêcia wzorców z architektury
„przesz³oœci”. 

„Obecnoœæ przesz³oœci”. Wbrew powszechnym opiniom, pozorowi panowania
modernistycznej wszechw³adzy formalnej towarzyszy³a od dawna tendencja
odkrywania „rzeczy odrzuconych”. Istnia³a ona nie jako dominuj¹ca praktyka, lecz
raczej jako uprawiana w cienu g³ównych kierunków modernizmu, równoleg³a
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stylistyka, wykorzystuj¹ca inny ni¿ abstrakcyjny sposób odbioru formy
architektonicznej. I chocia¿ tendencja ta uznawana by³a przez krytykê za herezjê
w ograniczeniu stylowym, stanowi³a jednak rodzaj myœlenia opartego na
dwuznacznym odwo³aniu siê do przyrodzonych ludzkiej naturze form tradycyjnych.
Dziœ, mo¿na doszukaæ siê przyczyn negacji owego podtrzymania kszta³tów
tradycyjnych i rewiwalistycznych w argumentach doszukuj¹cych siê
w uformowaniach historycznych podobieñstw do architektury okresu faszyzmu
i komunizmu – stylistyk wykorzystywanych jako narzêdzie ideologiczne. Wszelkie
style „narodowe” i „neorodzime” by³y niejako wyklête za ich totalitarne konotacje,
a przynajmniej za regresywny brak odzwierciedlenia w postêpie nauki i techniki.

Poœród licznych przyk³adów tego typu architektury, do dziœ wyró¿niaj¹ siê
quasi-historyczne dzie³a: Torre Velasca roku Ernesto Rogersa z 1957 – wie¿a
mieszkalna przypominaj¹ca œredniowieczn¹ basztê (il. IV.1), czy „barokowy” Casa
Baldi Paolo Portoghesiego z 1959 roku. Tak¿e eklektyczna póŸnomodernistyczna
architektura Philipa Johnsona pe³na odniesieñ do monumentalnego formalizmu,
stanowi o wyrazistoœci opozycyjnego dla modernizmu nurtu myœlenia. Po latach, w
1980 roku, ów fakt ukrytej domeny architektury potwierdzi³ Paolo Portoghesi
otwieraj¹c pierwsz¹ wystawê weneckiego biennale architektury o znamiennym dla
czasów tytule Obecnoœæ przesz³oœci:

Tytu³ wystawy „Obecnoœæ przesz³oœci” pomo¿e nam, miejmy nadziejê,
uchwyciæ zjawisko, którego symptomy by³y widoczne ju¿ w latach
piêædziesi¹tych, w [...] przedsiêwziêciach mistrzów architektury
modernistycznej, a które trwa³o i rozwija³o siê w powolnym rytmie, aby
wreszcie staæ siê radykalnym i zdecydowanym kierunkiem w latach
ostatnich.[...] Ideologowie architektury modernistycznej s¹dzili, ¿e jednym
ruchem rêki pozbyli siê wszystkich jêzyków, instytucji i konwencji
wymyœlonych przez ludzi i og³osili, ¿e s¹ one przestarza³e. ¯y³y one jednak w
ludzkiej pamiêci i wci¹¿ siê odnawia³y, bo karmi³y siê „obecnoœci¹ przesz³oœci”,
przekazaniu maj¹cym swe Ÿród³o w tym co nazywamy dziedzictwem
historycznym [...]. Powrót architektury na ³ono historii i przetrwanie
tradycyjnych form w nowym kontekœcie jest jednym z symptomów zjawiska,
które spowodowa³o pojawienie siê znacz¹cej „innoœci”, w wielu pracach
i projektach z ostatnich lat, a co zosta³o przez niektórych krytyków ochrzczone
niejednoznacznym, lecz u¿ytecznym terminem postmodernizm.1 

W tych s³owach Portoghesi podkreœli³ wa¿noœæ zmiany jaka dokona³a siê w podejœciu
do architektury. G³ówn¹ rolê nie ma ju¿ odgrywaæ elitarna czystoœæ i jednoznacznoœæ,
lecz raczej zdolnoœæ przywo³ywania wyklêtych wczeœniej „innych” form wraz z ich
metaforycznym potencja³em. Fikcja sztuki mia³a siê teraz realizowaæ poprzez
wyprowadzenie architektury z amnezji i nadania jej cech wspólnych, czytaj –
podobnych, z dziedzictwem uformowañ historycznych. Publiczna „pamiêæ” staje siê
powodem okreœlenia metaforycznych znaczeñ architektury. Towarzyszy temu

1P. Portoghesi, The End of Prohibitionism, [w:] Presence of the Past – First International Exhibition of
Architecture – The Corderia di Venezia, Venezia 1980. [w:] B. Gadomska, A.Gliñski, „Obecnoœæ przesz³oœci” czyli
retrospekcja o Biennale Weneckim, „Architektura” 1982, nr 2.
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przekonanie, ¿e w³aœciw¹ drog¹ dla utorowania nowej estetyki „przedstawiania” nie
s¹ dzia³ania oparte na wiernym kopiowaniu i cytowaniu dzie³ z przesz³oœci, lecz na ich
kreacji – transformuj¹cej metaforze. Podobnie wyra¿a siê o tym wa¿kim dla
postmodernizmu znaczeniu elementów tradycji, krytyk Wolfgang Welsch:

Elementy tradycji s¹ wiêc dla postmoderny niezmiernie wa¿ne. Maj¹ charakter
wzorcowy nie tylko w kwestiach formalnych, ale i treœciowych: ucieleœniaj¹
zapomniane i odzyskane aspekty architektury publicznej i prywatnej, wymiary
symboliczne (baldachim, namiot) i oczekiwania cz³owieka (potrzeba
bezpieczeñstwa). Powrót do tych treœci nie odbywa siê na zasadzie zwyczajnej
imitacji, lecz w formie transformacji. Przyk³ady dementuj¹ obiegowy przes¹d,
jakoby postmoderna mia³a wyczerpaæ siê w neohistoryzmie, a nawet w jego
najp³ytszej formie prostej aplikacji.[...] Pojêcie postmodernizmu wyznacza
wielojêzycznoœæ, a nie bez³adne aplikacje i sa³atka z cytatów. Jeœli
postmodernizm siêga do tradycji, to po to, aby j¹ przeobra¿aæ i artyku³owaæ
w nowoczesny sposób. Dla postmodernizmu tradycja jest „przekazem, a nie
tylko konserwacj¹”, co oznacza, ¿e „nic nie pozostaje w stanie nie zmienionym,
tylko siê konserwuj¹c, a my uczymy siê nowego wyra¿ania i pojmowania
dawnych treœci”.2

Indywidualnie interpretowana stylistyka wspomagana aluzj¹, sugerowaniem czy
w koñcu modyfikacj¹, mia³a staæ siê twórczym sposobem na to co w architekturze
nale¿y do sfery znaczeñ przenoœnych – figuratywnych. Samo okreœlenie „architektura
figuratywna” zaczê³o nabieraæ znaczenia architektury „przemawiaj¹cej”,
w odró¿nieniu od „niemej” moderny. Termin „figuratywnoœæ” na nowo zacz¹³
wskazywaæ na powi¹zanie obrazu architektury ze sfer¹ poetyki odnosz¹cej siê do
stylistyki konwencji symbolicznej i metaforycznej.

Venturi i Graves. Zasadom figuratywnoœci podlegaj¹ pierwsze i z pewnoœci¹
najwa¿niejsze dzie³a postmodernizmu – Plac Franklina Roberta Venturiego i budynek
urzêdów miejskich The Portland Michaela Gravesa. W obu przypadkach metafory
architektoniczne maj¹ bezpoœrednie reminiscencje historyczne i symboliczne
i odwo³uj¹ siê do „historycznej pamiêci” odbiorcy. 

W realizacji Venturiego jest nim przywo³anie konkretnego dzie³a
historycznego. Plac Franklina w Filadelfii (1976) pomyœlany jako ho³d z³o¿ony
dwusetnej rocznicy podpisania Deklaracji Niepodleg³oœci Stanów Zjednoczonych,
ukazuje siê jako metaforyczna pami¹tka po miejscu i obiektach zwi¹zanych z osob¹
pierwszego amerykañskiego prezydenta. Projekt przybra³ postaæ placu-ogrodu
z³o¿onego z artefaktów i odkrywek archeologicznych, na którym pomys³ postawienia
„domów-duchów” zarysowuj¹cych formy istniej¹cych wczeœniej w tym miejscu
budowli staje siê powodem dyskursu z przesz³oœci¹. W tym wypadku, narzêdziem
kreacji, niejako motywem przewodnim realizacji jest ustanowienie przez autora idei
„œladu” po rzeczach ju¿ nieistniej¹cych. Wyrazistoœæ owej metaforyki realizuje siê

2 W. Welsch, Nasza..., Warszawa 1998, s. 145. Autor u¿ywa cytatu [za:] H. G. Gadamer, Aktualnoœæ
piêkna. Sztuka jako gra – symbol i œwiêto,Warszawa 1993, s. 65.



118

jednak nie poprzez zamys³ w pe³ni wiernego technicznego skopiowania budynków,
lecz poprzez metaforyczne zilustrowanie co wa¿niejszych znaczeñ architektonicznych
w ich domniemanej formie. „Domy” na placu, s¹ prostymi ramami ze stali
nierdzewnej, udaj¹cymi historyczne kszta³ty i które to nadaj¹ miejscu charakter
bezu¿ytecznych pomników zapomnianej architektury. Architekt nawi¹zuje do kiedyœ
istniej¹cej skali budynków i prowadzi z widzem grê w tajemnicze niedopowiedzenia
formy i jej wyabstrahowanie do najbardziej prymarnych i rozpoznawalnych
elementów – dachu, komina, wejœcia. Domyœlnoœæ, prawdopodobieñstwo
przypomnianych form ma prostymi œrodkami oznaczaæ wa¿noœæ wydobytych znaczeñ
i jest powodem stworzenia przez autora przenoœnego przedsiêwziêcia, które nabiera
nowego wyrazu i sensu w niespotykanym wczeœniej kontekœcie aluzji historycznej
(il. IV.2). 

Je¿eli uznaæ budynek Venturiego w jakimœ sensie za pojedyncz¹
i konceptualn¹ zabawê z przesz³oœci¹ to jednak wyrazistego stylistycznie precedensu
na nowo odkrywanej ideologii doszukujemy siê w pierwszym prawdziwym pomniku
postmodernizmu – w budynku The Portland Michaela Gravesa. Gmach, zrealizowany
w wyniku konkursu og³oszonego w 1980 roku, sta³ siê od razu, choæ nie bez protestów
ze strony krytyki modernistycznej, obiektem ukazuj¹cym bezpoœrednio jasnoœæ
motywacji nowej architektury i twórczego ukierunkowania amerykañskiego architekta.
Budynek prezentuje formê monumentalnej szeœciennej bry³y, uzupe³nionej
elementami zapo¿yczonymi z historii i narzucaj¹cymi bezpoœrednie reminiscencje.
Elewacje czo³owe sugeruj¹ porz¹dek kolumnowy z wyodrêbnionymi trzonem
i g³owic¹, jest tu tak¿e ornamentyka w postaci girland i kokard rozwieszonych
w elewacjach bocznych. Klasycystycznych podobieñstw doszukaæ siê mo¿na równie¿
w osadzeniu budowli na rodzaju wielostopniowego coko³u-stylobatu i w zwieñczeniu
p³askiego dachu czymœ wrodzaju belwederu. Ca³oœæ wydaje siê utrzymywaæ
charakterystyczne proporcje oparte na jednoznacznej metaforycznej regule: podstawa
– trzon – zwieñczenie, któr¹ oprócz wyrazistej zewnêtrznej struktury wyodrêbniono
kontrastowymi kolorami (il. IV.3). Nie bez znaczenia jest rzeŸba Portlandia
uosabiaj¹ca nadziejê, cnoty obywatelskie i handel, o istnienie której lokalna
spo³ecznoœæ stoczy³a prawdziw¹ bitwê z opini¹ architektonicznej krytyki
pokonkursowej. Ujawnia to, ¿e po raz pierwszy od dawna architektura mo¿e wzbudzaæ
pozytywne emocje, a publiczne zaanga¿owanie i akceptacja w odbiorze formy
i symbolicznej treœci nie jest jedynie odmian¹ ni¿szego rzêdu pop kultury, co
zarzucano równie¿ autorowi dzie³a, lecz ujawnion¹ têsknot¹ za powrotem znaczeñ
tradycyjnych. 

To zdecydowane jawne ods³oniêcie przez Michaela Gravesa chêci
przynale¿noœci do figuratywnej1 strony architektury najlepiej demonstruje jego tekst

1 Do po³owy lat siedemdziesi¹tych Graves (jako cz³onek Nowojorskiej Pi¹tki- obok Meyera, Eisenmana,
Hejduka, Gwathmeya) uznawany by³ za twórcê kontynuuj¹cego estetykê z lat dwudziestych, udanie realizuje szereg
budynków, które dziœ traktujemy jako wa¿ne przyk³ady dzie³ póŸnego modernizmu. Za przyk³ad niech s³u¿¹ – dom
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o charakterze manifestu opublikowanego w 1982 roku pt. A Case of Figurative
Architecture. Architekt stara siê w nim podsumowaæ wczeœniejsze osi¹gniêcia
i uporz¹dkowaæ regu³y i rolê nowego stylistycznego jêzyka architektury. Michael
Graves podkreœla wa¿noœæ istnienia dwóch jêzyków architektury – jêzyka
wewnêtrznego (standardowego) i zewnêtrznego (poetyckiego). Kwestia
„wewnêtrznego” jêzyka wskazuje na to co determinuje formê poprzez pragamatykê
konstrukcji i techniki. I na odwrót, poetycka forma architektury odpowiada zawartoœci
wziêtej z „zewn¹trz” i wprowadza w przestrzeñ trójwymiarow¹ ekspresjê mitów
i rytua³ów spo³ecznych. Tak wytworzone elementy s¹ rozpoznawalne poprzez ich
symboliczny aspekt oraz poprzez funkcjê metaforyczn¹ pochodz¹c¹ z innych
dyscyplin. Je¿eli podstawowym celem jest budowanie dla samej u¿ytkowoœci,
stwierdza autor, to wystarcza ku temu œwiadomoœæ techniczna konstrukcji. Dlatego
je¿eli architektoniczne formy maj¹ wkraczaæ w œwiat poetyki, musz¹ kierowaæ siê
w stronê figuratywnoœci, asocjacji oraz antropomorficznych postaw kulturowych.
Michael Graves pisze w zwi¹zku z tym: 

Bêd¹c architektami musimy byæ œwiadomi trudnoœci ale i mocy tematu
figuratywnego aspektu naszej pracy. Je¿eli zewnêtrzny aspekt kompozycji, tej
czêœci naszego jêzyka, która rozci¹ga siê poza wewnêtrzne, techniczne wymogi,
mo¿e byæ ide¹ rezonansu na zwi¹zek cz³owieka i natury, to szybko pojmiemy
znaczenie historycznego dziedzictwa jêzyka zewnêtrznego. Ca³a architektura
przed Ruchem Nowoczesnym stara³a siê gruntownie przedstawiæ temat
cz³owieka w krajobrazie, i zrozumieæ, ¿e budynek wi¹¿e w sobie ów podwójny
zwi¹zek z fenomenem natury (na przyk³ad: pod³oga jako fragment terenu), a
tak¿e aluzje antropomorficzne (np. kolumna jako postaæ cz³owieka). Te obie
postawy zawarte w symbolicznej naturze budynku by³y najprawdopodobniej
oryginalnym sposobem uzasadnienia elementów architektury w domyœlnym
spo³eczeñstwie. Dlatego nawet dzisiaj te same metafory s¹ wymagane jako

wprowadzenie w nasze mity i rytua³y wewn¹trz narracyjnego budynku.2 
Zasadnoœæ tych tez Gravesa potwierdzaj¹ wszystkie projekty i budynki stworzone od
1977 roku, a wiêc pocz¹wszy od projektu Mostu Kulturalnego Fargo/Moorhead
i pierwszych realizacji domów jednorodzinnych – Plocek House i Schulman House
czy salonu wystawowego Hauserman Showroom, a¿ po prezentacjê fasady na
Biennale Weneckim w 1980 roku. Wszystkie te rzeczy architektoniczne dobitnie
staraj¹ siê zaprezentowaæ jednolitoœæ stylistyczn¹, opart¹ na intensywnym
i ezoterycznym eklektyzmie. Michael Graves pos³uguje siê kolorem, metafor¹
i fragmentami odniesieñ historycznych, s³u¿¹cych szerszej, jednocz¹cej koncepcji.

Przyk³adem tego jest niezrealizowany projekt Mostu Kulturalnego
Fargo/Moorhead (1978) w którym Charles Jencks odkrywa konkretne przejawy do
dziœ wyznawanej idei estetycznej amerykañskiego architekta. Choæ krytyk podkreœla

Hanselmannów (1967), dom Benacerrafów (1969) czy dom Snydermanów (1972). 

2 M. Graves, A case for figurative architecture, [w:] Michael Graves, buildings and projects 1966– 1981,
New York 1982, s. 11.



120

zbyt du¿¹ prywatnoœæ i hermetycznoœæ u¿ytego jêzyka, to wskazuje na w³aœciwe
zastosowanie metafory dla symbolicznego po³¹czenia miast le¿¹cych na
przeciwleg³ych brzegach (il. IV.4). Dwuznaczne motywy jednoœci i podzia³u obu
spo³ecznoœci, zosta³y przedstawione jako kulminacja struktury mostu ³acz¹cego centra
publiczne i przywo³uj¹cego mocno zasugerowane formy historyzuj¹ce jak i ukryte
metafory antropomorficzne: 

[...] Bior¹c z grubsza, wiêkszoœæ ludzi dostrze¿e prawdopodobnie dominuj¹ce
obrazy po³¹czenia i rozdzielenia. „Ramiona” obu ³uków wysuwaj¹ siê na
spotkanie, lecz jeszcze siê nie dotykaj¹ – to ukryta metafora d¹¿enia do
po³¹czenia miast. Ten temat „po³¹czonego dualizmu” powtarzany jest doœæ
czêsto (prze³amane ³uki s¹ na planie wysuniête), by byæ nie zauwa¿alnym. Co
wiêcej, powtarzane na wzór ludzkiego cia³a symetrie odnaleŸæ mo¿na w ca³ym
za³o¿eniu, a my wiemy, bo dotyczy to naszych cia³, ¿e symetria dwóch rzeczy
tworzy jedn¹ ca³oœæ. Jak wspomnia³em, oczy, nos, usta i nogi zosta³y w
niewyraŸny sposób zakodowane i le¿¹ u podstaw tej metafory cia³a. Z tych
przyczyn Most Fargo/Moorhead jest bardzo w³aœciwym symbolem kulturalnego
po³¹czenia, postmodernistycznym przez wyraŸne przedstawienie tego symbolu.
Jak wszystkie prace Gravesa, jest on równie¿ przekonuj¹cy jako kompozycja
zmys³owo – rzeŸbiarska.3

Wydaje siê Charles Jencks poruszy³ wa¿ki aspekt metaforyki Michaela Gravesa.
Nie zawsze jasna w odbiorze kodyfikacja jest œwiadom¹ prób¹ modyfikacji znaczeñ
oczywistych, których wierne powtarzanie w formie zawsze nara¿a architekta na zarzut
nietwórczego kopiowania. Sam Graves twierdzi, ¿e jedynie przez przekszta³cenie
tradycyjnej sk³adni mo¿na takie elementy wysun¹æ na pierwszy plan i oczyœciæ je
z potencjalnie kiczowatej jakoœci.4 Tu Jencks przyznaje, ¿e jest to bardziej problem
indywidualnie interpretowanej i sugerowanej metafory jak i utajonego raczej
kodowania ni¿ jednoznacznoœci. W tej dziedzinie projekty Gravesa zawieraj¹ bardzo
szerokie, wielowartoœciowe i szczególne odniesienia i dlatego poszerzaj¹ zakres
architektonicznego s³ownictwa.

Interpretacje. Je¿eli uznaæ, ¿e postmodernizm w swoim nadrzêdnym przes³aniu d¹¿y
do przejêcia wzorów historycznych – „s³ów ju¿ wypowiedzianych” – to wypada
jednak zauwa¿yæ, ¿e posiada jeszcze inny, lecz nie mniej wa¿ny dla architektury
semantyczny obszar poszerzaj¹cy rozumienie ewolucji formalnej ponowoczesnej
architektury. Wydaje siê, ¿e z jednej strony architektura, w swoim wymiarze
tworzenia nowych znaczeñ i treœci zosta³a wyczerpana i ¿e mo¿liwoœæ tworzenia
oryginalnoœci i „innoœci” musi byæ ograniczona do odnowy starych znaczeñ i formu³.
Œwiadczyæ mo¿e o tym równie¿ fakt, o którym zapomnieli architekci modernistyczni,
¿e wiêkszoœæ s³ów architektonicznych to znaki symboliczne. Z drugiej strony,
wydawaæ by siê mog³o, ¿e zawsze, ka¿da konfrontacja pomiêdzy starymi
sprawdzonymi regu³ami, a nowymi nieutrwalonymi próbami obrazowania

3 Ch. Jencks, Architektura póŸnego..., op.cit., s. 19. 

4 Ch. Jencks, Architektura postmodernistyczna, op. cit., s. 138.
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architektonicznego sprowadza siê do wykorzystania tradycyjnej i utrwalonej
konwencji tworzenia. Nale¿y s¹dziæ, ¿e w chwili kiedy postmodernistyczna niepewna
teraŸniejszoœæ pomiesza³a siê z histori¹, to taka mieszanina mog³a oznaczaæ tylko
jedno – dominacjê tej ostatniej nad wspó³czesnoœci¹. 

Byæ mo¿e podstaw¹ dla akceptacji tego rodzaju myœlenia, jest systematyka
jak¹ przedstawi³ Umberto Eco w Pejza¿u semiotycznym na potrzebê podtrzymania
tradycji nazywania rzeczy architektonicznych. Eco tworzy wykaz kodów
semantycznych, wœród których przyporz¹dkowuje elementom denotuj¹cym
„symboliczne” funkcje sekundarne: metopê, fronton, kolumnê, tympanon. Podobnie
czyni z podzia³em gatunków typologicznych architektury cytuj¹c przyk³ady willi,
zamku, pa³acu czy dworca – typów które wytworzy³y w³asn¹ tradycjê i w³asn¹
manierê obrazowania. Problem w tym, jak sam Eco przyznaje zreszt¹, ¿e wszystkie
wymienione kodyfikacje i gatunki porz¹dkuj¹ doœwiadczenia ju¿ opracowane i znane
z historii.5 Jednak, o dziwo, nie potrafi przywo³aæ jakiejkolwiek nazwy czy
utrwalonego typu ze wspó³czesnego jêzyka znaczeñ architektonicznych. Czy¿by, jak
pyta Dariusz Koz³owski, architektura nowoczesna nie wytworzy³a swoich kodów i nie
ma na nie odpowiednich terminów? 

A mo¿e odniesienie do przesz³oœci jest tak silne, ¿e nie potrzeba nowych nazw
na nowe rzeczy i bêdziemy u¿ywaæ wygodnych starych s³ów dla nazywania
nowych uformowañ. Albo, co wydaje siê prawdopodobne, rzeczy nowych nie
ma.6 

Dlatego owo Janusowe – „drugie oblicze” postmoderny, o którym wspomina Norberg-
Schultz, oblicze skierowane ku przesz³oœci, kryje w sobie tak¿e wymiar
kontynuowania typologicznie zrozumia³ych znaczeñ architektonicznych. 

Przewa¿nie konwencja nazywania rzeczy „po imieniu” podlega zasadzie
mniej lub bardziej wyrazistego procesu upoetycznienia formy. Architekci znów buduj¹
„bramy”, „koœcio³y” czy „teatry”; sposób potraktowania owych form jest
indywidualny i polega na dostosowaniu starych znaczeñ do indywidualnie
interpretowanego poetyckiego s³ownika kszta³tów architektonicznych. Zdanie
o istotnej roli poetyckiego przetworzenia konwencjonalnych znaczeñ podziela Robert
Stern: 

Architektura jest bardziej kwesti¹ interpretacji ni¿ innowacji, bycie architektem
oznacza posiadanie indywidualnego g³osu mówi¹cego powszechnie
rozumianym jêzykiem form. Aby móc byæ naprawdê wyrazistym jako architekt
nale¿y wznieœæ jak najwy¿ej ów g³os poprzez lirykê ka¿dego elementu, s³owa
bêd¹cego odzwierciedleniem znaczenia.7

W podobnie pojêty sposób Robert Krier i Michael Graves definiuj¹ swoje
metaforyczne figury – „nazwane obiekty”, jako „wie¿a”, „œciana szczytowa”, „kopu³a”
czy po prostu „dom”. Jak zaznaczaj¹ jednak, aby utrzymaæ status architektury jako

5 U. Eco, Pejza¿ semiotyczny, Warszawa 1982, s. 314.

6 D. Koz³owski, Figuratywnoœæ i rozpad..., op. cit., s. 26.

7 Ch. Norberg-Schulz, The Two Faces of Post-Modernism, „Architectural Design” 1988 nr 7-8, s. 14.
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sztuki poetyckiej, poziom przekazu znaczeñ formalnych powinien d¹¿yæ do pewnego
stanu zasugerowania ni¿ pe³nego okreœlenia jêzyka informacji.8 W innym razie
dos³ownoœæ obrazowania sprowadzi³aby architekturê do rodzaju rewiwalizmu czy te¿
zwyk³ego udekorowanego budownictwa. Uogólniaj¹c – twórcy, którzy zdali sobie
sprawê z metaforycznych mo¿liwoœci przedstawiania rozleg³ej gry z histori¹, staraj¹
siê realizowaæ swoje wizje w oparciu o metafory obrazuj¹ce poszczególne typy
i elementy przynale¿ne przesz³oœci. Postmodernistyczni architekci chc¹ stwarzaæ
pozory kontynuacji tradycji – lub te¿ uznaj¹, ¿e architektura znaczeñ tradycyjnych nie
potrzebuje kontynuacji – dlatego ich dzie³a wpisuj¹ siê w ci¹g³oœæ od dawna
wyznawanych form. 

Dla Ricardo Boffila, punktem odniesienia do budowania metafor ze zbioru
kanonu formy historycznej staje siê tradycja klasycyzmu. Realizacje w podparyskich
obrze¿nych miastach wskazuj¹ na zami³owanie twórcy do wielkich historycznych
porz¹dków, przeskalowanych form i ujawniaj¹ jego niek³aman¹ fascynacjê ide¹
powrotu pojêcia tradycyjnej przestrzeni miejskiej. Hiszpañski architekt jest wyznawc¹
postmodernistycznej myœli okreœlaj¹cej miasto jako przestrzeñ zwi¹zan¹ z tradycj¹
i kontekstem organizowanym przez wymuszon¹ klasyczn¹ stylistykê podkreœlon¹
wa¿noœci¹ monumentalnych budynków. Je¿eli niekiedy jego prace mog¹ wydawaæ siê
zbyt bombastyczne to w tym przypadku Boffil, podobnie jak Tigerman, argumentuje,
¿e w masowym budownictwie mieszkaniowym, w nowo tworzonym kontekœcie
miejskim odnoœniki klasyczne s¹ z pewnoœci¹ mniej obrzydliwe ni¿ corbusierowska
machine à habiter.9 

Jest bardzo wa¿ne móc u¿yæ s³ownika i elementów architektury
z przesz³oœci. [...] przed rozwiniêciem nowego symbolizmu mo¿liwego
tylko w autentycznie nowoczesnym spo³eczeñstwie przysz³oœci.10

– opiniuje swoje realizacje Ricardo Boffil. Jednak w odró¿nieniu od innego klasyka
urbanistyki postmodernistycznej Leo Kriera – jego miasto nie jest poddane
tradycyjnemu zhierarchizowanemu podzia³owi na przestrzeñ publiczn¹ i prywatn¹,
wyznaczon¹ przez blok zabudowy. „Miejskoœæ” architektury twórca realizuje poprzez
krystalizacjê przestrzeni arbitralnym, klasycyzuj¹cym monumentalizmem –
przystosowanym tak dla celów mieszkaniowych, jak i dla funkcji u¿ytecznoœci
publicznej. Masowa produkcja, jak wykazuje, nie musi zawsze koñczyæ siê
dominuj¹c¹ w dwudziestym wieku estetyk¹ przemys³ow¹.

W najbardziej znanych dzie³ach Ricardo Boffila i  grupy Taller de
Arquitectura – w zespo³ach mieszkaniowych Les Arcades du Lac w St-Quentin-en-
Yvelines i w Pa³acu Abraxas w Marne-la-Valée – podstaw¹ okreœlenia to¿samoœci
miejsca jak i architektury tworzonych budynków s¹ powidoki swobodnie rozumianej

8 Ibidem, s. 14.

9 Ibidem. s.159.

10 J.Wujek, Mity i utopie architektury XX wieku, „Architektura” 1983, nr 2, s. 79.
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tradycji „kszta³tów pa³acowych”. W wymienionych budowlach wspomniana stylistyka
podlega zasadzie stworzenia nowej jakoœci wielorodzinnego budownictwa,
polegaj¹cej na wprowadzeniu okreœlonych, symbolicznych znaczeñ formalnych
dostosowanych do wspó³czesnej technologii w celu przemiany taniej funkcji blokowej
w pa³acow¹. 

W budowli Les Arcades du Lac (1974-1981) wyraŸnie widoczne
reminiscencje historyczne okreœlone zostaj¹ przez zasady kompozycji urbanistyki
francuskiego baroku. Przekwalifikowanie architektury jakie Boffil proponuje
mieszkañcom odbywa siê za pomoc¹ wprowadzenia wielkoskalowych elementów
podporz¹dkowanych d³ugiej, horyzontalnej bryle zlokalizowanej na brzegu sztucznego
jeziora – wodnego placu. Obiekt poprzerywany rytmem bram-arkad jest otwarty na
odleg³y, nieokreœlony horyzont wci¹gaj¹cy architekturê w zabawê naturalnego
za³o¿enia parkowego. Ca³oœæ zamierzeñ metaforycznych podbudowuje szeroko
stosowana ornamentyka i przetworzony historyczny detal powtarzany cyklicznie w
kolejnych sekcjach mieszkalnych. Niezwyk³oœæ budowli potêguje wra¿enie, ¿e
historyczne porz¹dki, frontony, portale czy gzymsy nie s¹ z kamienia, lecz s¹
¿elbetowymi prefabrykatami, kryj¹cymi monolityczn¹ konstrukcje budowli. Beton
udaje kamieñ podobnie jak „dawne kszta³ty” nie s¹ jedynie dekoracj¹ lecz ukrywaj¹
nowe funkcje. W architekturze Boffila kolumny kryj¹ w swoich wnêtrzach, w
zale¿noœci, klatkê schodow¹, trzon ³azienkowy lub kuchenny (il. IV.5). 

Podobn¹ jednorodn¹ stylistyk¹ i nowatorstwem u¿ycia klasycystycznych
elementów charakteryzuje siê Pa³ac Abraxas (1978-1982). W tym wypadku metafora
stosowanego jêzyka spotêgowana jest przez kompozycjê za³o¿enia opartego na
pó³kolistej zamkniêtej amfiteatralnej przestrzeni. Podobnie jak w Les Arcades
nierealnoœæ zasady ca³ego uk³adu podkreœla wyrazistoœæ u¿ycia przez architekta
porz¹dków kolumnowych w elewacjach budynku – w jednej z nich Boffil,
minimalizuj¹c efekt scenograficznoœci architektury, stosuje dziewiêciokondygnacyjne
szklane trzony (piony komunikacyjne) zakoñczone g³owicami – tu pe³ni¹cymi rolê
balkonów. Oczywistoœæ têsknot i zamierzeñ twórcy dope³nia umieszczenie nad ka¿d¹
ze szklanych kolumn – cyprysu.

Nie bez powodu Boffil wykorzystuje tego rodzaju metaforykê. Realizacja
pod Pary¿em Nowych Miast (St-Quentin-en-Yvelines, Marne-la-Valée, Cergy-
Pontoise czy Évry) mia³a staæ siê okazj¹ dla pewnego pomys³u wyznaczenia
konwencji tradycyjnego modelu struktury civitas i zrehabilitowania
pomodernistycznej przestrzeni publicznej. Ponownie znaczenie elementów takich jak
„place”, „ulice”, „dziedziñce” czy „bramy” mia³o uzyskaæ przenoœny status nadrzêdnej
i czytelnej struktury organizuj¹cej przestrzeñ i ¿ycie lokalnej spo³ecznoœci,
nakreœlaj¹cej nowe wartoœci miejskie. Decyzja Boffila o naœladownictwie idei
monumentalnego uformowania do pobliskiego za³o¿enia pa³acowo-ogrodowego
w Wersalu wydaje siê byæ œwiadomym, metaforycznym prze³o¿eniem estetyki
zakorzenionej od wieków w kulturze i œwiadomoœci Francuzów (il. IV.6). 
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Przypadek kolumny. Przewijaj¹cy siê w bofillowskiej architekturze motyw
metamorfozy porz¹dków kolumnowych uzmys³awia jeszcze jeden istotny fakt.
W architekturze istnieje ca³y szereg znaczeñ przywo³anych przez odpowiednio celowe
zastosowanie kolumny. Dlatego w swojej warstwie znaczeniowej kolumna sta³a siê
dla postmodernistów jednym z bardziej istotnych motywów obrazowania.
Przywo³ywana czêsto jako nieod³¹czny element architektury jest powodem dla którego
nale¿y uznaæ, ¿e sposób odniesienia siê architekta w sposobie podejœcia do tego
elementu odzwierciedla nierzadko jakoœæ stylistyczn¹ ca³ego budynku czy te¿ wprost
zakres zabiegów metaforycznych wyznawanych przez twórcê. Owa transpozycja tego
najczêœciej konotowanego z przesz³oœci¹ znaku symbolicznego w swoist¹ metaforê
odbywa siê w rozmaitych konwencjach. 

W czasach minionych zastosowanie kolumny przynosi³o ze sob¹
nieroz³¹czn¹ symbolikê znanych od dawna znaczeñ. Przypomina o tym równie¿ Jencks
podaj¹c szereg przyk³adów zastosowania kolumn w przesz³oœci. Jednak dla
innowacyjnej potrzeby postmodernistów historiê niezwyk³ych interpretacji móg³by
otworzyæ Adolf Loos z projektem wykonanym na konkurs dla siedziby gazety
Chicago Tribune. Pomys³ stworzenia w 1922 roku z kolumny doryckiej wie¿owca
biurowego sta³ siê pomys³em niezwyk³ym tak dla modernistów, jak i bior¹cych udzia³
w konkursie kontynuatorów eklektycznego stylu w architekturze (il. IV.7). Dziœ
kolumna Loosa, choæ tylko jako rysunek na papierze, jawi siê nie tylko jako
monument wyraziœcie zamykaj¹cy ca³¹ minion¹ epokê lecz równie¿ jako rzecz
uzmys³awiaj¹ca mo¿liwoœæ stworzenia z tradycyjnej dekoracyjnej estetyki, nowej,
niekonwencjonalnej i dwuznacznej w swoim przes³aniu transpozycji znaczeniowej.
Kontynuacji tego myœlenia odnajdziemy równie¿ w kolumnach londyñskiej elektrowni
Battersea z 1929 roku, gdzie historycznie kojarzone naro¿ne trzony celowo
zmodyfikowane przez autora poprzez pozbawienie ich kapiteli przyjmuj¹ funkcjê
kominów. Tak¿e w okresie postmodernizmu powtarzaj¹cy siê motyw kolumny jest
powodem nie tylko odwo³ania siê do symbolicznej œwiadomoœci odbiorcy, ale tak¿e
pretekstem ustanowienia jej nowego statusu formalnego czy funkcjonalnego.
Za przyk³ad niech s³u¿¹ renesansowe porz¹dki Araty Isozakiego w Centrum Miejskim
w Tsukubie (1980-1983) czy „indywidualnoœæ” dêbowej kolumny pozbawionej
architrawu Roberta Venturiego w Muzeum Sztuki w Oberlin (1973-1977). Oba
przyk³ady wydaj¹ siê w swoim przes³aniu podlegaæ autorskiej chêci metaforycznego
zniekszta³cenia stylistycznego. Innym wymiarem zmiany znaczenia s³owa „kolumna”
s¹ wspomniane wczeœniej funkcjonalne przekwalifikowania tego kszta³tu. Obok
pomys³ów Ricardo Boffila, identycznych intencji prze³o¿enia formy na funkcjê
doszukujemy siê w realizacji Mario Botty Casa Rotonda (1979-1981) (tam tak¿e
kolumna przyjmuje funkcjê klatki schodowej), czy w wymyœlnym rozwi¹zaniu Piazza
d’Italia (1976- 1979) Charlesa Moora w Nowym Orleanie, gdzie polerowane, stalowe
g³owice w³oskich porz¹dków architektonicznych s³u¿¹ tym razem za fontanny lub
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lampy. Trawestacj¹ elementów klasycznych s¹ równie¿ dla Charlesa Moora metopy
z wytryskuj¹cej wody, nazwane „wetopami”. Bywa równie¿, ¿e owo
przeformu³owanie podlega tradycyjnej idei zwi¹zanej wprost ze kszta³tem kolumny
estetyce antropomorficznej. Przyk³adów dostarcza szeroki zakres antropomorficznie
modyfikowanych form, wœród których projekt Alessandro Mendiniego House of
Naked Men (1978) powinien byæ zauwa¿ony jako typ dos³ownego przedstawienia
klasycznej formy portyku, z kolumnad¹ dwóch rzêdów nagich mêskich postaci. (il. IV.
8)

Podsumowanie rozwa¿añ o kolumnie przynosi wspomniana wystawa
Biennale Weneckiego z 1980 roku, a konkretnie ekspozycja Hansa Holleina.
W weneckiej Corderia dell’Arsenale, na tzw. Strada Novissima, Hollein prezentuje
fasadê z³o¿on¹ z szeœciokolumnowego porz¹dku. Dwie z nich to istniej¹ce doryckie
kolumny podtrzymuj¹ce belkowanie konstrukcji przestrzeni wystawowej. Pomiêdzy
nimi architekt ustawi³ cztery inne elementy kolumnowe – zinterpretowane w dziejach
architektury znaki. Jest wiêc: kolumna drewniana – pieñ z g³owic¹ przynosz¹ca na
myœl przeobra¿enie naturalnej podpory w jej pierwotny klasyczny odpowiednik
metaforyczny, zrujnowana kolumna – sentymentalny obraz przypominaj¹cy
o Ÿród³ach, trwaniu i ci¹g³oœci znaczeñ architektury i jej elementów, trzeci element to
zielona kolumna – przystrzy¿one drzewo. Jest tak¿e model kolumny Adolfa Loosa dla
Chicago Tribune (il. IV.9). Ca³oœæ zaœwiadcza o jednym: sens kolumny choæ pozostaje
nadal niezmienny w swoim znaczeniu formalnym, to jednak towarzyszy mu na
przestrzeni wieków nieodparta myœl o trwaniu metaforycznej urody bezu¿ytecznego
przes³ania. Ta wymowna w swoim znaczeniu scenografia Holleina jest tak¿e
dowodem na to, ¿e postmodernizm nie chce lub ju¿ nie mo¿e nadaæ teraŸniejszym
czasom i stylistykom bezpowrotnie utraconej autentycznoœci znaczeñ tradycyjnych.
Ma³gorzata Baranowska pisze mo¿liwoœci rzeczywistego odkrycia minionych sensów
i znaczeñ symbolicznych: 

[...] wydaje siê, ¿e dziœ ju¿ nie mo¿na dochodziæ dok³adnego rozumienia
symboli poszczególnych stylów, szkó³, okresów, kierunków po prostu dlatego
miêdzy innymi, ¿e czêœæ znaczeñ sztuk, nawet najbardziej w swych symbolach,
alegoriach skonwencjonalizowanych, ginie bezpowrotnie. Wiele cech odbiera
siê na zupe³nie innych, niesymbolicznych zasadach. Podobnie, jak siê na
przyk³ad dziœ rozumie nieraz historiê jednoro¿ca, w pewnym sensie, zw³aszcza
dla popularnego odbioru – zamkniêta. Ale i w czasach rozkwitu tych symboli
nie wszyscy je rozumieli i póŸniejsi odbiorcy „fa³szowali” odbiór, czyli

rozumieli „prawdziwie” w konwencji swojego czasu.11 

Od tej pory postmodernizm jest raczej zabaw¹ z przesz³oœci¹ ni¿ – z góry zdan¹ na
pora¿kê – prób¹ jej reanimacji. Jest udawan¹ choæ prawdziw¹ gr¹, której regu³y
wyznaczaj¹ formy oparte na metaforach. Dlatego kolumny w postmodernizmie nie
podpieraj¹ ju¿ niczego i staj¹ siê okazj¹ dla przypomnienia o fikcyjnym przes³aniu
architektury i jej elementów. Fasada Holleina uœwiadamia równie¿ o tym, ¿e owa

11 M. Baranowska, Surrealna wyobraŸnia i poezja, Warszawa 1984, s. 150. 
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metaforyczna estetyka kolumny uleg³a w postmodernizmie jakby wtórnemu
zachwytowi. Odnosi siê to równie¿ do semantyki takich podstawowych elementów
architektury jak „sklepienie”, „belkowanie”, „zwornik” itp. To co pierwotnie powsta³o
jako efekt metaforycznej przemiany ze zwyk³ej konstrukcyjnej podpory ulega³o
w czasie przeobra¿eniu w tradycyjnie symboliczny aspekt, lecz po drodze nie by³o
pozbawione innych niespotykanych powszechnie odniesieñ. Dzisiaj w okresie
postfunkcjonalizmu, wraz z potrzeb¹ podtrzymania znaczeñ konwencjonalnych,
postmodernizm przyniós³ w przypadku kolumny bez w¹tpienia jej nowe metaforyczne
znaczenia.

Metafora prototypu. Problem przeniesienia we wspó³czesnoœæ starych znaczeñ i ich
metaforyczna aktualizacja jest o tyle szerszy, ¿e dotyczy ca³ej sfery rozumienia tego,
co przedstawia dzie³o architektoniczne, lub te¿ dok³adniej – jego sfery znaczeñ
figuratywnych. Spotykana nierzadka trudnoœæ rozró¿nienia tego co nale¿y do sfery
abstrakcji czy figuratywnoœci (tym bardziej w przypadku wyst¹pienia metaforyzacji
formy) powinna sk³aniaæ nas do stwierdzenia, ¿e architekci zawsze starali siê
realizowaæ formy konotowane na tradycyjnych znaczeniach form lub w³aœciwych im
metaforach, w czym twórcy postmodernistyczni próbuj¹ przypomnieæ poprzez
siêganie w przesz³oœæ. Takie stanowisko jest zgodne równie¿ z tym, co Mieczys³aw
Porêbski zawar³ w Ikonosferze, w rozdziale odwo³uj¹cym siê do podstaw obrazowania
architektonicznego. Teoretyk jednoznacznie okreœla Ÿród³a relacji pomiêdzy
podstawowym znaczeniem formy architektonicznej, a zaistnia³ym stylistycznym
i poetyckim faktem dzie³a architektury. Rozwa¿ania autora sugeruj¹, ¿e architektura
najprawdopodobniej zawsze operowa³a œrodkami maj¹cymi swoje korzenie w jakimœ
podstawowym i modelowym obrazie, a wiêc w wypadku postmodernizmu nawrót do
znaczeñ tradycyjnych nie jest jedynie powierzchownym powrotem do „historii form”,
lecz raczej poszerzeniem sfery odniesieñ i wykorzystaniem ich dla kreacji na nowo
rozumianego œwiata sztuki budowania. Podobnie jak w malarstwie, wytwory
architektury okreœla siê utrwalonymi narzêdziami tradycyjnych znaczeñ, jedynie nowa
jest jej zawartoœæ stylistyczna i podlegaj¹cy stylistyce metaforyczny lub metonimiczny
poziom ekspresji:

[...] bo co w³aœciwie obrazuje architektura? Bo obraz poetycki nie mo¿e przecie¿
powstaæ z niczego. Tworzywem jego bêdzie zawsze ów obraz „pierwszy”,
„dos³owny”, konotowany przez tekst albo i prezentowany wprost, œrodkami
wizualnymi, jak to robi malarstwo realistyczne, kubistyczne czy nadrealistyczne.
OdpowiedŸ bêdzie prostsza, ni¿ mo¿na by³oby siê spodziewaæ. Obiekt
architektoniczny jest zawsze obrazem innego obiektu stanowi¹cego jego
rzeczywisty czy wyimaginowany p r o t o t y p. Ka¿da budowla jest mniej lub
bardziej wiernym powtórzeniem innej budowli, ka¿de przejœcie czy
rozgraniczenie powtarza wzór przejœæ i rozgraniczeñ ju¿ istniej¹cych, bêd¹cych
tworem jeœli nie techniki, to natury. [...] Niezwyk³oœæ pojawia dopiero w
momencie, w którym taka zwyk³a konstrukcja zaczyna znaczyæ wiêcej ni¿
znaczy, kiedy rozwi¹zanie praktyczne staje siê rozwi¹zaniem poetyckim -
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metonimi¹ lub m e t a f o r ¹.12 
Oba tropy s¹ dodatkow¹, poza pragmatyczn¹ (o czym pisze równie¿ Michael Graves)
funkcj¹ architektury. W wypadku metonimii s¹ funkcj¹ reprezentuj¹c¹ i komunikuj¹c¹
z zewnêtrznym œwiatem. W wypadku metafory – funkcj¹ stylistycznie przeciwstawn¹
reszcie œwiata i nadaj¹c¹ architekturze w³asn¹ indywidualn¹ wagê i odpowiedni status
znaczeniowy: 

[...] Jako metonimia obraz architektoniczny ma udzia³ w tajemnicach ca³ego
zeœrodkowanego w nim uniwersum, jako m e t a f o r a strze¿e przed tym

uniwersum tajemnic w³asnych – informuje i dezinformuje, poucza i zwodzi.13 

Wpisuje siê w ten rodzaj poznania budowla Wy¿szego Seminarium Duchownego
Zgromadzenia Ksiê¿y Zmartwychwstañców – Droga Czterech Bram – obiekt
zrealizowany w Krakowie w latach 1983-85. W tym wypadku, najwiêksze ze
zbudowanych, dzie³o Dariusza Koz³owskiego urasta do roli wielow¹tkowej powieœci,
w której poetyka przestrzeni s³u¿y temu, aby zademonstrowaæ bogaty i wyrazisty œwiat
znaczeñ. Zrozumienie fragmentów tej sk³adanki daje pojêcie o ca³oœci – rozpiêtej
pomiêdzy g³êbok¹ intencj¹ nadania miejscu znaczenia treœciowego – a sposobem
traktowania konwencjonalnych kodów architektonicznych. Nadane bogactwo
przetworzeñ formalnych buduje jak chce autor „ich wersje wspó³czesne, b¹dŸ tylko
kolejne wersje”.14 Ró¿ny stopieñ domniemania znaczeniowego ka¿e nam okreœliæ ten
sposób odwzorowania formy jako figury w transformacji metaforycznej,
przyporz¹dkowuj¹cej w³aœciwy sens odpowiadaj¹cej mu ikonice œwiata bry³.
Seminarium Zmartwychwstañców, to poœród innych, przyk³ad najodpowiedniejszy,
bo ukazuj¹cy przenikanie form i treœci, obrazów i s³ów, a kontynuuj¹cych tê tezê ¿e,
im bli¿ej dzie³o sztuki zwi¹zane jest ze sfer¹ religijn¹, tym bardziej prawdopodobna
jest jego zawartoœæ symboliczna, nierzadko stykaj¹ca siê z zawartoœci¹ metaforyczn¹. 

Pomocnym w tym wypadku sta³a siê gra s³owna – metafora-scenopis,
s³u¿¹cy dla okreœlenia wyznaczonej tajemnicy klasztoru – „Drogi Ducha”. Tak¿e
usytuowanie za³o¿enia na „koñcu miasta” staje siê bezpoœrednim powodem w
organizowaniu idei przestrzennej, do ukierunkowania myœli wzd³u¿ osi wytyczonej
pomiêdzy t³em sylwety miasta a skalist¹ œcian¹ wzgórz wapiennych. Elementami
okreœlaj¹cymi charakter miejsca na  Drodze Ducha s¹ Bramy – odzwierciedlaj¹ce z
ró¿nym stopniem realnoœci ideê czy symbolikê w nich ukryt¹. Mamy wiêc Bramê
Inicjacji, Bramê Nadziei, Bramê Wiedzy oraz Bramê Wiary, których stopieñ
dos³ownoœci przedstawiania oddaje w formie sens wyznaczonego stopnia widzialnoœci
metafory. Pocz¹wszy od transparentnej ¿elbetowej struktury udaj¹cej kolumnadê w
Bramie Inicjacji, poprzez rozerwan¹ kurtyn¹ w elewacji Bramy Nadziei, a koñcz¹c na

12 M. Porêbski, Ikonosfera. Warszawa 1971: Dla jasnoœci stylistycznej krytyk przytacza dwie sentencje
obrazuj¹ce ró¿nicê pomiêdzy metonimi¹ a metafor¹: „Mój dom – mój œwiat” to architektoniczna metonimia, „Mój
dom – mój zamek” to architektoniczna metafora., s. 164.

13 D. Koz³owski, Figuratywnoœæ i rozpad...,op. cit, s. 34.

14 Ibidem, rozdz. Sztuka cytatów, s. 37.
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umiejscowionej gdzieœ w oddali, ukrytej Bramy Wiary – metaforze kszta³tu krzy¿a –
znaku stworzonego w wyobraŸni twórcy jako przeciêcie pionu wie¿y dzwonnicy
i poziomu ziemskiego horyzontu. Metoda prezentowania owych tradycyjnych znaczeñ
podlega równie¿ kompozycyjnej zasadzie ustalenia dla nich sensu zademonstrowania
fikcyjnego charakteru architektury. Funkcja pozoru jest dodatkowo w tym przypadku
zabaw¹ w zacieranie form prymarnych, abstrahowania od znaczeñ wyuczonych i przy
okazji stwarza charakterystyczn¹ strukturê ukazuj¹cych roz³o¿enie sk³adni jêzyka
architektury. Tu na przyk³ad zautonomizowanie elewacji – jej rozdzielenie od
budynku – nadaje sens wszechobecnego rozbicia formy poprzez brak jasnej
przynale¿noœci tego co p³askie, do tego co przestrzenne. Podobn¹ relacjê zauwa¿amy
w stosunku szeroko pojêtego w tym przypadku detalu do ca³oœci realizacji. Autor
dzie³a okreœla ten stan za Adolfem Goldschmidtem jako stan dezintegracji, czyli:
„zjawisko, w którym forma wystêpuj¹ca w naturze lub dziele sztuki zostaje przez
obserwatora uchwycona nie w swym organicznym zwi¹zku i kontekœcie, lecz tylko
jako suma szczegó³ów”.15 

Specyficzny jest równie¿ kod „figur bezu¿ytecznych” jako sposób tworzenia
efektów przypomnienia, a dotycz¹cych szerokiej gamy cytatów bezpoœrednio
podlegaj¹cych materii tworzonej jak¹ jest sformalizowana metafora „klasztoru”.
Jêzyk, jakim pos³uguje siê autor jest tradycyjny, zgodny z typologi¹ budynku i jego
funkcj¹. Powsta³y wiêc: „koœció³”, „budowla mieszkalna”, „furta”, „dom sióstr” itd.
Nietradycyjny jest sposób ich fa³szowania; tak aby zadziwiæ widza, zdezorientowaæ
czy mo¿e pobudziæ. Betonowe sklepienia maj¹ kszta³t „chmury”, dach nad koœcio³em
to fragment gry w „rzecz niedokoñczon¹”, „fa³szywe schody” prowadz¹ donik¹d,
fikcyjne kolumny jak na Strada Novissima nie nios¹ belkowania tak jak „mur
klasztorny” w rzeczywistoœci nie wygradza terenu. A wszystko po to, aby
zademonstrowaæ, ¿e: „architektura jest sztuk¹ budowania rzeczy fikcyjnych, tak aby
wygl¹da³y jak prawdziwe”.16 Dziêki swoistemu rozplanowaniu, obiekt wydaje siê byæ
fragmentem miasta, w którym mieszaj¹ siê miejsca, place, perspektywy, otwarcia –
rzeczywistoœci; w której byæ mo¿e logika wyobra¿enia nasunie nam literackie obrazy
Pañstwa Snu Alfreda Kubina czy nadrealistyczne wizje Giorgio de Chirico. Owa
iluzja staje siê faktem równie¿ dziêki równoleg³emu istnieniu dwóch sfer poetyckiej
figuracji budowli seminaryjnej. Konwencjonalnej symboliki obiektu – trwa³ej
i zrozumia³ej w naszym kontekœcie kulturowym, jak i obecnoœci przekazu figur
metaforycznych wraz ze swoj¹ wielowartoœciow¹ specyfik¹. Seminarium-klasztor
stara siê ³¹czyæ religijny dogmat znaku symbolicznego z antydogmatyczn¹ metafor¹.

15 A. Goldschmidt, „Rozbicie” formy w rozwoju sztuki, [w:] J. Bia³ostocki, Pojecia, problemy, metody
wspó³czesnej nauki o sztuce, Warszawa 1976.

16 D. Koz³owski, op. cit., s. 39.
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Metafora i symbol. W kontekœcie przytoczonego przyk³adu warto zdaæ sobie sprawê
ze zwi¹zków miêdzy sfer¹ metaforyczn¹ a symboliczn¹, ich pokrewieñstw i ró¿nic
znaczeniowo - formalnych, szczególnie, ¿e relacje te niekiedy bywaj¹ trudne do
rozró¿nienia. W³adys³aw Tatarkiewicz na przyk³ad, wrêcz zrównuje oba tropy
i eliminuje sprzecznoœæ co do relacji miêdzy symbolem a metafor¹: „Symbol
w sztukach wizualnych jest metafor¹, która wyra¿a ideê za pomoc¹ widzialnego
kszta³tu”.17 Niekiedy wyjaœnienie samego symbolu wymaga pomocy w odwo³aniu
i poœrednictwa innego lub innych obrazów, czêsto tak¿e metaforycznych. Bywaj¹
skrajne, dos³owne interpretacje znaczeñ, kiedy forma architektoniczna stanowi wierny
obraz symbolu. Koœció³ na planie krzy¿a wyznacza jednoznacznoœæ symbolicznego
znaczenia budynku. 

Jednak przypomnijmy: oba tropy, s¹ podobnie zaszyfrowan¹ wieloznaczn¹
treœci¹ przekazu zawartego w budynku, jednak w odró¿nieniu od metafory, symbol
jest znaczeniem skonwencjonalizowanym i utrwalonym szersz¹ lub lokaln¹ tradycj¹.
Podobnie jak metafora, symbol obejmuje zarówno pewne znaki treœci ulotnych,
których jednak¿e znaczenie chwyta siê w sposób konwencjonalny. Symbol niezale¿nie
od stosowanej stylistyki przenosi poprzez ugruntowany sens zastosowanego znaku
gotow¹ treœæ. Metafora jest tropem, którego u¿ycie stanowi niezgodnoœæ z regu³ami
jêzyka, treœci czy kodu architektury. W przeciwieñstwie do symbolu poddaje siê
interpretacji i jest zjawiskiem innego rodzaju ni¿ symbol, choæ czêsto obie figury
podlega³y w czasie wymianie znaczeniowej. Louis Hautecoeur pisze o tym tropicznym
zjawisku: 

Symbolika, która w wielu przypadkach dyktowa³a konstrukcje i by³a przeto
czymœ pierwszym, w innych jest zjawiskiem drugorzêdnym. Nale¿y zatem byæ
ostro¿nym i nie przypisywaæ wszystkim budowlom o podobnych kszta³tach tego
samego znaczenia, co wiêcej, po prostu pewnego znaczenia.... Czêsto trudno
ustaliæ, czy symbol okreœli³ kszta³t, czy kszta³t symbol, jakie s¹ stosunki miêdzy
ideami a czynami. Pewna idea mo¿e siê po³¹czyæ z pewnym kszta³tem ju¿
istniej¹cym, wzbogaciæ go i sama zmieniæ siê pod wp³ywem kszta³tu. Proces ten
mo¿e te¿ przebiegaæ odwrotnie: pewien kszta³t poddaje pewn¹ m e t a f o r ê,
pewne porównanie, pewien symbol, który oddzia³uje na ten kszta³t.18

Nale¿y wzi¹æ pod uwagê to, ¿e uwik³anie symbolu i metafory w kszta³t znaku
architektonicznego powodowa³ i nadal powoduje nieustaj¹c¹ wzajemn¹ transformacjê
i uzale¿nienie. Symbol podobnie jak metafora jest swoist¹ odmian¹ znaku – s³u¿y do
zwiêz³ego wyra¿ania idei. W tym sensie zwi¹zek miêdzy metafor¹ i sfer¹ znaków
symbolicznych, b¹dŸ alegorycznych jest wiêc oczywisty. Metafora nie tylko korzysta
z konotacji znaku przefiltrowanych w procesie symbolizacji, lecz te¿ sama
przygotowuje niejako surowiec na symbol, i na odwrót. Dobitnym przyk³adem jest tu
transformacja formalna kolumny. Owa wspó³praca metafory i symbolu dokonuje siê
dziêki ich uwik³aniu konotacyjnemu, mówi¹c po prostu – na skutek ich

17 W. Tatarkiewicz, Historia estetyki, t.3 - Estetyka nowo¿ytna, Warszawa 1967, s. 338.

18 M. Wallis, Sztuki i znaki, Warszawa 1983, s. 186.
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uwarunkowania wiedza o œwiecie i sferze przedmiotowej. Czêsto budynki i ich
elementy o charakterze metafory, w czasie przemienia³y siê w szeroko lub lokalnie
rozumiany symbol. Jednak, je¿eli weŸmiemy pod uwagê, ¿e metafora jest wyra¿eniem
formalnym u¿ytym w funkcji domyœlnej, to ró¿nicy doszukamy siê w podstawowym,
bo stylistycznym zastosowaniu symboli i metafor, który przes¹dza o tym, ¿e metafora
jest zjawiskiem innego rzêdu ni¿ symbol. Potwierdzi to tezê, ¿e metafora mieœci siê
nie w sferze znaków, obiektów, przedmiotów, lecz w sferze  u ¿ y c i a  znaków,
przedmiotów itp.



Il.IV.1. Ernesto Rogers i BBPR, Torre Velasca, Mediolan, 1957



Il.IV.2. Robert Venturi, Plac Franklina, Waszyngton, 1972-76



Il.IV.3. Michael Graves, Budynek Urzêdów Miejskich - The Portland, Portland, 1980



Il.IV.4. Michael Graves, Most kulturalny Fargo/Moorhead , 1978



Il.IV.5. Ricardo Bofill, Les Arcades du Lac, St-Quentin-en-Yvelines, 1974-81



Il.IV.6. Ricardo Bofill, Pa³ac Abraxas, Marne-la-Valée, 1978-82



Il.IV.7. Adolf Loos, Chicago Tribune Tower, rysunek konkursowy, 1922



Il.IV.8. Alessandro Mendini, House of Naked Man, 1978



Il.IV.9. Hans Hollein, Projekt fasady na Strada Novissima, Biennale Weneckie, 1980



Il.IV.10. Dariusz Koz³owski, Maria Misigiewicz, Wac³aw Stefanski, Wy¿sze Seminarium
Duchowne Zgromadzenia XX Zmaertwychwstanców, Kraków 1983-89



V. Funkcja dos³ownoœci, przeskalowania.
Nobilitacja przedmiotu. Odrzeczywistnienie i przekwalifikowanie. Przeskalowanie.

Nobilitacja przedmiotu. W zaspokajaniu metaforycznych potrzeb ekspresji we
wspó³czesnej architekturze, twórcy docieraj¹ niekiedy do granic obrazowania – poza
którymi daje siê ponownie dostrzec dos³ownoœæ rzeczy, prymarnoœæ cech, kszta³tów
i substancji decyduj¹cych o punkcie wyjœcia dla poetyckiej przenoœnej transformacji.
Dla niektórych zwrot w stronê realnoœci, ów punkt zerowy dla ludzkiej wyobraŸni, jest
pocz¹tkiem myœlenia o formie jako pretekœcie dla dalszego przenoœnego
przeobra¿enia, dla innych – si³a i atrakcyjnoœæ realnego kszta³tu jest powodem nadania
architekturze intencji aestetycznego „zatrzymania” rzeczy w swojej wrodzonej
naturze. Towarzyszy temu rodzajowi dzia³añ odrzucenie idei metafory jako
konsekwencji przekszta³cenia zinterpretowanej na zasadzie podobieñstwa formy, na
rzecz poetyki rozciagaj¹cej swój sens na podleg³¹ metaforze stylistykê, w której celem
estetycznym s¹ zabiegi upoetycznienia bezpoœrednio prezentowanego w swojej
realnoœci obiektu. Jeden z nich polega na wywy¿szaniu i nobilitowaniu realizmu
przedmiotu.

Odrzeczywistnienie i przekwalifikowanie. Przewa¿nie dokonuje siê to poprzez
proces „odrzeczywistnienia” przedmiotu, bez jakiegokolwiek inspirowania siê jego
pierwotn¹ funkcj¹. Metaforyka tak rozumiana, jako przekraczanie granicy
tradycyjnego sposobu percepcji, przenosi widza w œwiat relatywizmu
i nieokreœlonoœci utartych znaczeñ i daje tym samym dowód na mo¿liwoœæ
wyzwolenia siê od jednoznacznoœci pojêæ. Powodem tego dzia³ania jest przekonanie,
¿e tak naprawdê rzeczy i zwi¹zane z nimi pojêcia s¹ pojmowane irrealne, poniewa¿
zawsze podlegaj¹ subiektywizacji prywatnego wyobra¿enia. To wed³ug twórców
otwiera mo¿liwoœæ artystycznej przemiany znaczeñ. Najczêœciej s³u¿¹ temu zabiegi
tradycyjnie uznawane za warunkuj¹ce powstanie metafory – chodzi o specyficzne
zestawienia formalne, umiejscowienie w niespotykanym kontekœcie czy sytuacji
przestrzennej, zmiana proporcji i wymiarów obiektu. W tym wypadku zredukowanie
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do minimum wszelkich zabiegów artystycznych ma na celu uzyskanie wiêkszej si³y
oddzia³ywania, otrzymanej niespodziewanie asocjacyjnej wymowy dzie³a. Wszystko
po to, aby stworzyæ takie uwarunkowania, które widzowi utrudnia³yby wyznaczenie
konwencjonalnych treœci i znaczeñ i tym samym zmusza³yby go do ponownych
przemyœleñ odnosz¹cych siê do nowego znaczenia zaprezentowanych przedmiotów.
Znawca „sztuki przedmiotów” – Piotr Krakowski pisze o tym fenomenie jako
utrwalonym ju¿ kilkudziesiêcioletni¹ tradycj¹ obrazowaniu sztuki wspó³czesnej: 
 Przedmioty s¹ tylko po¿ywk¹ dla wyobraŸni, zaœ dzia³anie wyobraŸni zwi¹zane

jest nieroz³¹cznie z kojarzeniami o charakterze metaforycznym.[...] W
wiêkszoœci przypadków wyrwany ze swego codziennego kontekstu przedmiot
traci dotychczasowe cechy i funkcjê i ulega wyobcowaniu. Wissmann
komentuj¹c to zjawisko powiada, ¿e widz przestaje mieæ do czynienia ze
skomponowanym obrazem, przestaje kontemplowaæ wyraz artystycznego gestu,
a w zamian za to musi indagowaæ same przedmioty pod³ug ich w³aœciwoœci.
Albowiem tam, gdzie przedmiot nie jest ju¿ transponowany tradycyjnymi
œrodkami wyrazu, lecz prezentowany w nowym otoczeniu w sposób absurdalny
czy zaskakuj¹cy – widz jest prowokowany do jego przekwalifikowania.19

Ta tendencja s³u¿¹ca uwypukleniu przejawów rzeczywistoœci, istniej¹ca od dawna
w poezji i malarstwie, jest tak¿e sposobem kreacji, po który siêgaj¹ architekci.
Okazuje siê, ¿e wykorzystanie zasady odnajdywania sensu realnych przedmiotów jako
form architektonicznych tak¿e podlega metaforycznym asocjacjom – dos³ownoœæ
kszta³tu niekoniecznie musi oznaczaæ jednoznacznoœæ wynikaj¹c¹ z tego kszta³tu
znaczenia. Uniwersalnoœæ omawianego fenomenu powoduje, ¿e tak jak w pracach
pop-artu czy surrealizmu, w architekturze implikowanej przez ikonologiê czystych,
nieska¿onych przez autora interpretacj¹ form, chodzi o to, aby unikn¹æ jasno
i zdecydowanie okreœlonych znaczeñ; asocjacyjna a nawet materialna wymowa obrazu
winna byæ wieloznaczna i ponad wszystko „o t w a r t a”. „Zamierzeniem jest
doprowadzenie widza do stanu niepewnoœci, bezradnoœci, zak³opotania; zamiast takich
czy innych przeœwiadczeñ widz musi akceptowaæ dwuznacznoœci i zadowoliæ siê
nieokreœlonymi znaczeniami”20 – pisze Piotr Krakowski na temat intencji
wprowadzenia w œwiat sztuki elementów przekory, ironii czy wrêcz mistyfikacji
formalnej inspirowanej hiperrealnym poziomem stylistyki. Bez w¹tpienia, chêæ
zakwestionowania pewnych trwa³ych wartoœci i utartych przekonañ co do typów
odwzorowania obrazu architektury prowadzi do relatywizacji odbioru i rozszerza w
tym wypadku pole definiowania metafory. Nie przeszkadza temu œwiadomoœæ, ¿e
postmodernizm architektoniczny u¿ywa motywów wi¹¿¹cych budynki z ekspresj¹
poza-architektoniczn¹. 

Przeskalowanie. W architekturze najczêœciej spotykan¹ funkcj¹ „odrzeczywistnienia”

19P. Krakowski, O sztuce nowej i najnowszej, Warszawa 1981, s. 15.

20 Ibidem,; Krytyk przytacza s³owa Jaspera Johnsa - jednego z g³ównych animatorów sztuki pop - na temat
skutków odbioru obrazu:„wbrew temu, co s¹dzi³eœ, czym obraz p o w i n i e n byæ, widzisz teraz, ¿e mo¿e byæ tym
albo tamtym, albo jeszcze czymœ zupe³nie innym.”, s. 13.
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obiektu i jego przekwalifikowania jest przeskalowanie. Wzglêdnoœæ pojêcia
przedmiotu uzale¿niona od zmiany jego wymiarów – zjawiska nierzadko zwi¹zanego
z umiejscowieniem w innym ni¿ zwykle kontekœcie powoduje, ¿e architekci dokonuj¹
tego rodzaju zabiegu traktuj¹c go jako niezwyk³¹ inwersjê procesu metaforyzacji. 

Dla architekta-designera Philippa Starcka, twórczoœæ jest zwi¹zana z odkry-
waniem w kreowanej przez siebie architekturze idei przeskalowanych „przedmiotów
architektonicznych”. Starck marzy o mieœcie, w którym jego architektoniczne objet
trouvé maj¹ byæ konglomeratem obiektów poza skal¹ miejsk¹ – najczêœciej meblami:

[...] miasto jakie konstruujê jest dla mnie gr¹ w szachy obiektami ponad skalê
urbanistyczn¹, pe³nych witalnoœci energii, nadajacy mu sens surrealno-
dadaistyczny, [...] wykorzystuje zasadê, monumentalnego wstawionego w prze-
strzeñ miejsk¹ mebla – obiektu nie na swoim miejscu.21

Za przyk³ad równie¿ mo¿e s³u¿yæ projekt Roberta Venturiego na Times Square
w Nowym Jorku (1984). Teza Umberto Eco o architekturze abstrahuj¹cej od w³asnych
kodów osi¹ga w tym przypadku stan maksymalnej dos³ownoœci. Podobnie jak Adolf
Loos stworzy³ poetycki precedens w przeskalowaniu kolumny, tak Robert Venturi,
propagator idei kultury masowej, decyduje siê na wprowadzenie na jednym
z wa¿niejszych miejskich placów, budynku w kszta³cie wielkiego 27- metrowej
œrednicy jab³ka. Wed³ug architekta, w otwartej przestrzeni Times Square, Big Apple
– motyw surrealny wyjêty z obrazów René Magritta, przypominaj¹cy równie¿
monumenty pop-artu Cleasa Oldenburga, jest rzecz¹ powsta³¹ z intencji okreœlenia
to¿samoœci miejsca wœród trudnej do zdefiniowania wysokiej zabudowy tego
fragmentu miasta. Dla szerokiej widowni ów wyrazisty znak mo¿e byæ, wynik³¹
z kszta³tu i z przekornej nazwy Big Apple, gr¹ s³ów – ucieleœniaj¹c¹ lokaln¹ metaforê-
nazwê Nowego Jorku. Ma s³u¿yæ równie¿ jako element u³atwiaj¹cy publiczn¹
orientacjê miejsca. Jednak jak argumentuje architekt, monumentalizacja w skali ma
s³u¿yæ nadaniu nowej relacji z otoczeniem. Powoduje to narzucona opozycja
pomiêdzy rzecz¹ „sztuczn¹” – specyfik¹ nowojorskiej metropolii, a rzecz¹ „naturaln¹”
– symbolizowan¹ fragmentem przyrody. Paradoks formalny ma sprowadzaæ obraz do
metafory – wielowartoœciowych znaczeñ kontekstualnych i asocjacyjnych.
Przemyœlana wielkoœæ Jab³ka ma z jednej strony, wci¹gn¹æ w nieokreœlon¹ do koñca
surrealn¹ grê otaczaj¹ce budynki, a z drugiej, kszta³t, wymiar, kolor i jego g³adka
faktura troszcz¹ siê o stworzenie zmys³owej kolizji-zabawy z ujednolicon¹
ortogonaln¹ mas¹ bloków urbanistycznych i spotêgowaæ efekt zaskoczenia
i niespodzianki. Wyj¹tek stanowi cokó³ – wielok¹tny, tektonik¹ i wysokoœci¹ podobny
do coko³ów otaczaj¹cych budynków i podkreœlaj¹cy jednolitoœæ kontekstu
urbanistycznego. Charakterystyczne zestawienie klasycznej podwaliny z rzecz¹
nale¿¹c¹ do œwiata znaków ma równie¿ zasugerowaæ realizacjê wspó³czesnej wersji
barokowego obelisku na œrodku placu wœród historyzuj¹cych portyków pobliskich
budowli lub ma byæ kontynuacj¹ idei wolnostoj¹cej nowojorskiej statuy, o czym

21 O. Biossière, Strack, Condensateur du temps, [w:] Starck, wyd.Tashen, Köln 1991, s. 27.
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œwiadcz¹ niektóre przyk³ady nowojorskich budynków.22 (il. V.1)
Pretekst celowego wykorzystania przedmiotów z codziennoœci jest

nierzadko uznawany za b³ahy23 i nie warty uwagi, lecz sposób potraktowania
powoduje, ¿e obraz w swoim przeskalowaniu dos³ownej (choæ nie autentycznej)
wartoœci jest najczêœciej pozbawiony naturalnego kontekstu, a wiêc tak zwanej
podleg³ej ludzkiemu przyzwyczajeniu sytuacji referencjonalnej. Niepe³noœæ,
niepewnoœæ wobec „innoœci” i niedookreœlenie powsta³ych nowych znaczeñ jest
powodem, dla którego obraz dlatego otrzymuje w wyniku nietypow¹ si³ê
oddzia³ywania i naddaje „otwart¹” siatkê przypomnieñ i doznañ. Podobnie jak to
uczyni³ René Magritte w obrazie Ceci n'est pas une pipe. José Ortega y Gasset okreœla
to zjawisko mianem „zmiany perspektywy” definiuj¹cej przejawy nadrealizmu
metafory:

Wznoszenie siê na poetyckie wy¿yny mo¿e byæ zast¹pione zejœciem poni¿ej
poziomu normalnej perspektywy. [...] Z punktu widzenia zwyk³ego, ludzkiego
¿ycia rzeczy wydaj¹ siê mieæ naturalny porz¹dek, okreœlon¹ hierarchi¹. Niektóre
zdaj¹ siê byæ bardzo wa¿ne, inne nieco mniej, jeszcze inne – niegodne uwagi.
By zadowoliæ pragnienie dehumanizacji [metaforyzacji – przyp.aut], nie
potrzeba zmiany wrodzonej natury rzeczy. Wystarczy odwróciæ wartoœæ modelu
i stworzyæ sztukê, w której drobne wydarzenia ¿ycia uka¿¹ siê na pierwszym
planie w  m on u- m e n t a l n y c h wymiarach.[...] Tu odnajdujemy wi¹¿¹ce
ogniwo pomiêdzy dwiema bardzo wa¿nymi metodami nowoczesnej sztuki:
nadrealizmem metafory i tym, co mo¿e byæ nazwane podrealizmem.24

Tak przedmioty uwolnione od swych zwyczajowych konotacji powracaj¹ do prapo-
cz¹tków poznania, do stanu poprzedzaj¹cego odnotowanie ich przez zjawiska
jêzykowe. Jêzyk znaczeñ rozstaje siê ze sw¹ klasyczn¹ pewnoœci¹ i wkracza
mimowolnie w terminy okreœlone stylistyk¹ poetyck¹. Warto zwróciæ uwagê, ¿e
zmienianie normalnych rozmiarów przedmiotów by³o zawsze jednym ze sposobów
relatywizacji koncepcji przestrzeni i spotêgowania formy. Wzglêdne proporcje
przedmiotów zmienia³y siê do tego stopnia, ¿e widz zmuszony by³ uwalniaæ siê od
wiêzów konwencjonalnego widzenia rzeczy i prze¿ywania ich inaczej, w odmienny
sposób.

Ta nowa ,zapocz¹tkowana postmodernizmem w architekturze, jakoœæ wi¹¿e

22 New York Architecture 1970-1990, zebra³ H. Klotz przy wspó³pracy L. Sabau, München 1989.

23 Celebracjê zwyk³oœci i banalnoœci uformowañ zarzuca Robertowi Venturiemu inny amerykañski
architekt – Peter Eisenman. Warto przytoczyæ fragment dyskusji przeprowadzonej przez dwóch wybitnych twórców
wspó³czesnej architektury: P.. E:[...] Jak mo¿e pan celebrowaæ banalnoœæ ¿ycia codziennego przez obraz, formê,
symbol, kiedy to w³aœnie brak celebracji nadaje banalnoœci jej jakoœæ? Wyrwana z kontekstu banalnoœæ jest
zniekszta³cona.
R.V: To co my robimy nie jest banalne. To co robimy jest u¿ywaniem banalnoœci, aby poza ni¹ wykroczyæ, aby zrobiæ
z niej sztukê. Jest to sposób wzbogacenia ¿ycia codziennego. Nasza praca nie jest banalna, jeœli jest skoñczona.
Tworzymy ze zwyk³ego niezwyk³e. Przywracamy zwyk³emu niezwyk³oœæ, nadaj¹c mu nowy kontekst - niekiedy inn¹
skalê, albo lekko zmodyfikowane proporcje. Nie, nie jest to zwyk³e jeœli dobrnêliœmy do koñca.,[w:] Rozmowa Petera
Eisenmana z Robertem Venturim, „Architektura” 1983, nr 4, s. 33.

24 J.Ortega y Gasset, op. cit, s. 205.
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siê równie¿ z kojarzeniami sensów stricte architektonicznych. Dla Franka Gehrego
inwersyjny proces nadawania metaforycznego znaczenia realnym kszta³tom jest
powodem wprowadzenia do historii architektury kolejnej „rzeczy”– Lornetki.
Amerykañski architekt nie tylko „burzy” œwiat zdekonstruowanymi formami lecz
tak¿e „hiperralnoœci¹” u¿ytych przedmiotów. Budynek jego autorstwa Chiat Day25

w Venice w Kaliforni (1975-91) jest przyk³adem na przekwalifikowanie przedmiotu
powszechnego u¿ytku w znaczenie architektoniczne. Tu wstawiona i przeskalowana
pomiêdzy dwa s¹siednie budynki olbrzymia lornetka przynosi w efekcie powrót
znaczenia s³owa „brama”. Jak siê okazuje, upodobnienie w symetrii dwóch nie
zwi¹zanych wczeœniej ze sob¹ pojêæ-rzeczy ma wyeksponowaæ formê oznaczaj¹c¹
wjazd do podziemnego gara¿u (il. V.2).

Inny ze „specjalistów” w tej dziedzinie – Hans Hollein, na przyk³adzie
dwóch prac ujawnia nam upodobanie do pomys³owych paradoksów przewrócenia
logiki dzia³ania kszta³tu przedmiotu nie zwi¹zanego z architektur¹ w rzecz jej
histotycznie podporz¹dkowan¹. Jego dwa ironiczne fotomonta¿e-zagadki:
Monument:Wagon kolejowy (1963) i Ch³odnica Rolls-Royce’a na Wall Street (1966)
s¹ autorskim komentarzem na temat metamorfozy znaczeñ podleg³ych procesowi
przeskalowania i kontekstualizacji. Wydaje siê równie¿, ¿e Holleinowi chodzi tak¿e
o zburzenie poetyckiego uniesienia nierzadko zwi¹zanego z metaforyczn¹ stylistyk¹
. Podobnie jak dadaista Marcel Duchamp, który w 1914 roku nobilituje i czyni czymœ
nowym suszarkê do butelek, a póŸniej muszlê klozetow¹ i pisuar, tak i Hollein
odnajduje sens wynajdywania architektonicznych metafor wœród rzeczy powszednich.
Podnosi je do rangi wytworów sztuki prost¹ decyzj¹ formaln¹, w których obie prace
demonstruj¹ i zaskakuj¹ widzów niespodziewanym w efekcie wyrazem formalnym
i metaforyczn¹ transformacj¹ znaczeniow¹. Pierwszy jest „graficznym kalamburem”
³¹cz¹cym na zasadzie podobieñstwa rzeczy przynale¿ne dwóm pozornie
wykluczaj¹cym siê i odmiennym sferom konotacji – spotêgowany skal¹ obraz wagonu
wêglowego z architektonicznym pomnikiem (il. V.3). Wymiary, ograniczenie
w dok³adnoœci odwzorowania technicznego obiektu, specyficzne umiejscowienie
w otwartym krajobrazie na ziemnym postumencie, jak i ca³a niezwyk³oœæ
zastosowanego iluzyjnego efektu graficznego, powoduj¹, ¿e autor odrealnia wagon
kolejowy czyni¹c z jego zwartej, surowej bry³y pretekst dla ustanowienia
metaforycznych relacji z onirycznym œwiatem symboliki nieokreœlonej swoim
przeznaczeniem monolitycznej megastruktury. Drugi z fotograficznych kola¿y ukazuje
panoramê wysokich budynków Nowego Jorku, wœród których architekt odnajduje
miejsce dla wstawienia nowego obiektu o zdecydowanie historycznej stylistyce.
Widzimy wiêc elewacjê – „nadnormalnej” wielkoœci, nawet jak dla tego miasta,
szlachetny klasycyzuj¹cy portyk z widocznym z oddali podzia³em kolumnowym
zwieñczonym trójk¹tem tympanonu. Góruj¹ca nad wie¿owcami forma z nierdzewnej

25 Wspó³autorem budynku jest Cleas Oldenburg – jeden z czo³owych twórców amerykañskiego pop-artu. 
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stali okazuje siê jednak nie budynkiem, lecz widmem przedmiotu udaj¹cym budynek
– znajomo wygl¹daj¹cym ekskluzywnym kszta³tem ch³odnicy Rolls-Royce’a. Rodak
Austriaka Alfred Kubin w swojej powieœci Po tamtej stronie – bêd¹cej jedn¹ wielk¹
ewokacj¹ piêkna negatywnego – zauwa¿y³, i¿ ka¿dy przedmiot wyrwany z naturalnego
kontekstu mo¿e przybieraæ inne znaczenia.26 Jednakowo Hans Hollein, w swoim
zamyœle eksperymentatora, odbiera przedmiotowi jego techniczn¹ u¿ytkow¹ funkcjê
i ka¿e mu odgrywaæ rolê dzie³a sztuki architektonicznej.27 Akt tworzenia pozbawiony
subiektywnych znamion autorstwa, podobnie jak w przypadku Monumentu:Wagonu...,
i w tym wypadku zaczyna siê i koñczy jedynie na przemianowaniu, okreœleniu
kontekstu i skali. Ekskluzywny choæ jednoczeœnie fabryczny i seryjny produkt poprzez
metamorfozê swoich wymiarów staje siê architektonicznym ready-made –
bezinteresownym gestem daj¹cym dowód na nietypowoœæ sposobu odkrywania
powi¹zañ metaforycznych. Czêœæ karoserii samochodu poprzez stylistyczn¹
metamorfozê uzyskuje miano znaczenia kolejnego monumentu i jak siê oka¿e po
latach przepowie powrót œwi¹tynnego obrazu siedziby korporacji AT&T w 1978 roku,
wa¿nego dla postmodernizmu budynku Philipa Johnsona (il. V.4).

26 W. Hofmann, Sztuka jako jêzyk, [w wyborze:] Pojêcia, problemy, metody wspó³czesnej nauki o sztuce,
red. J. Bia³ostocki, Warszawa 1976, s. 519.

27 Wa¿noœæ motywu ch³odnicy ekskluzywnego angielskiego samochodu przypomina równie¿ E. Panofsky.
W opracowaniu Ideowe poprzedniki ch³odnicy Rolls-Royce’a krytyk u¿ywa tego motywu jako podsumowania
anglosaskich zainteresowañ i romantycznych sk³onnoœci w podtrzymywaniu tradycji architektury klasycystycznej:
„Kompozycja tej ch³odnicy:[...]kryje godne podziwu dzie³o in¿ynierii za majestatycznym frontonem palladiañskiej
œwi¹tyni; lecz ten¿e palladiañski portyk œwi¹tyni jest ukoronowany rozwian¹ przez wiatr „Srebrn¹ Dam¹”, w której
styl art nouveau zosta³ natchniony duchem nieujarzmionego „romantyzmu”. Ch³odnica i jej zakrêtka nie zmieni³y
siê od czasu, gdy w poczatku roku 1905 wypuszczono pierwszego Rolls-Royce’a.”



Il.V.1. Robert Venturi, Big Apple, Nowy Jork, 1984



Il.V.2. Frank O. Gehry, Cleas Oldenburg, Chiat Day Building, Venice, 1975-91



Il.V.3. Hans Hollein, Monument: Wagon; fotokola¿, 1968
Il.V.4. Hans Hollein, Ch³odnica Rolls-Royce’a na Wall Street, fotokola¿, 1966



VI. Metody metaforyczne. 
Rola inwencji. Maniera metaforyczna Arata Isozakiego. Metaforyczne „kolizje”
Raimunda Abrahama. Rysunek architektoniczny; metaforyczny model. Metaforyczna
rola nazwy.

Sposób odkrywania relacji miêdzy substancjami Arystoteles nazwa³ zdolnoœci¹
metaforyczn¹. Jeden z bohaterów powieœci Eco Wyspa dnia poprzedniego, stworzy³
arystotelesowsk¹ maszynê – konstrukcjê do tworzenia metafor. Poprzez gromadzone
przez ca³e ¿ycie substancje i atomy pojêæ, autor wynalazku uwa¿a³, ¿e tworzy
nieskoñczon¹ g³êbiê nowych i oryginalnych znaczeñ dla nowopowstaj¹cych rzeczy. 

W poszukiwaniu nowej stylistyki metaforycznej wœród wspó³czesnej myœli
architektonicznej odnaleŸæ mo¿na przejawy oryginalnych sposobów uwierzytelnienia
w³asnej twórczoœci obrazowanej szczególnie rozwiniêt¹ ideow¹ sferê wyobraŸni.
Przekonanie architektów o wielowartoœciowoœci metaforycznej estetyki wyp³ywaj¹cej
nierzadko z podstaw odmiennych ni¿ tradycyjne uformowania powoduje, ¿e twórcy
decyduj¹ siê na okreœlanie lub t³umaczenie zakresu motywacji podbudowuj¹cych
œwiat w³asnych form. W swojej inwencji tworz¹ oni, niejako pozostaj¹ce w cieniu
fizycznej sfery budowli, spójne systemy oparte na w³asnych przekonaniach,
wra¿liwoœci lub prywatnych intencjach. Poznanie owych „regu³ autorskiej gry”
wyznacza jednakowo tak teoretyczne jak i poetyckie ramy, które zdaj¹ siê wspomagaæ,
przynajmniej wed³ug twórców, sens estetyczny budowli, i stajê siê
pomocnymi w poruszaniu siê wœród ró¿norodnoœci mniej lub bardziej jawnych
znaczeñ i treœci. Te przewa¿nie wyprzedzaj¹ce architekturê dzia³ania teoretyczne
okreœlane mianem indywidualnej retoryki, mówi¹ wprost o zasadnoœci u¿ytej
i rz¹dz¹cej siê w³asnymi prawami prywatnej stylistyki. 

W niektórych przypadkach, jednorodnoœæ myœli ujawniaj¹ca siê w archite-
kturze jako œwiadoma konsekwencja ³¹czenia formy z teori¹, pretenduje do nazwania
tych dzia³añ metodami, manierami czy sposobami metaforycznymi. Przewa¿nie s¹ one
pocz¹tkiem procesu, w którym s³owa przemieniaj¹ siê w rzeczy zakoñczone realnoœci¹
budowli.

Rola inwencji. Wa¿n¹ rolê funkcji inwencji podkreœla Umberto Eco. Eco okreœla
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oryginalnoœæ stosowanych znaczeñ i kodyfikacji dla sztuk wizualnych na podstawie
tzw. „operacji tranformuj¹cej”. Jego cech¹ wyró¿niaj¹c¹ jest funkcja semiotyczna,
rozumiana jako korelacja miêdzy planem ekspresji (signifiant) i planem zawartoœci
treœciowej (signifié). Wed³ug autora œwiat ikoniki (do którego nale¿y bez w¹tpienia
tak¿e architektura) mo¿na podzieliæ na dwie zasadnicze grupy obrazów- znaków.
Jedna z nich, nazwana Ratio Facilis, nale¿¹cych do sfery identyfikacji ze wzorem,
pierwotnym modelem, w której ka¿de odstêpstwo rozumiane jest tu jako b³¹d i gdzie
znaki s¹ silnie skonwencjonalizowane tak, jak w przypadku replik, dubletów czy
kopii. Drugi przypadek – Ratio Difficilis, jest sfer¹ obrazowania, kiedy nie zosta³
jeszcze wytworzony plan zawartoœci (treœci), którego jednostki mog³yby
korespondowaæ z jednostkami planu ekspresji (wyra¿ania). Nie okreœlony konwencj¹
plan treœci, „mg³awica zawartoœci” sprawia, ¿e nie ma zdecydowanie okreœlonego
planu ekspresji. Twórca wiêc skazany jest sam na siebie, stara siê ustanowiæ nowy kod
w którym problem inwencji urasta do rangi decyduj¹cej, a jej radykalizm do czynnika
kodo-twórczego.1 Eco przeciwstawia Ratio Facilis – kreacjê rz¹dzon¹ przez
skonwencjonalizowane regu³y, i Ratio Difficilis – kreacjê, która zmienia regu³y,
ustanawia nowy kod. W tym drugim wypadku pojêcie  i n w e n c j i  urasta do rangi
decyduj¹cej – staje siê instytucj¹ kodu. To inwencja ustanawia nowy kod niezale¿nie
czy mamy do czynienia z architektur¹, malarstwem czy rzeŸb¹. Innymi s³owy, w³asny
styl staje siê s³ownikiem umo¿liwiaj¹cym tworzenie poetyki w³asnych treœci
i sposobów wyrazu w³asnych metafor abstrahuj¹cych od tradycyjnego sposobu
kodyfikacji.

Maniera metaforyczna Arata Isozakiego. Podstaw semiotycznych organizuj¹cych
œwiat architektury dostarcza twórczoœæ Araty Isozakiego. Wed³ug Andrzeja
B¹czyñskiego, poœród wieloœci sformu³owañ dotycz¹cych metodologii
architektonicznej Isozakiego, wa¿ne miejsce w rozwa¿aniach japoñskiego architekta
zajmuje teoria „maniery metaforycznej”.2 Oparcie  na semiologicznych aspektach
w³asnej twórczoœci powoduje, ¿e rozumowanie Isozakiego na temat potencjalnej
zawartoœci poetyckiego sensu formy budynku jest ca³okszta³tem za³o¿eñ teoretycznych
wyrastaj¹cych z pnia teorii znaków i znaczeñ to¿samych z teoriami wysnuwanymi
przez europejskich czy amerykañskich klasyków tej dziedziny. Poetyka
architektoniczna, jak i wspieraj¹ca j¹ metafora, sprowadzona zostaje tu do
podobieñstwa znakowego i znaczeniowego. Znak w tym ujêciu – to wszelki kszta³t
stworzony przez architekta, a znaczenie – to podleg³e architekturze komunikowanie
z zewnêtrznym œwiatem.

Wed³ug Isozakiego ka¿dy przejaw architektury mo¿na rozpatrywaæ pod
k¹tem materialnym i duchowym. W aspekcie materialnym mamy do czynienia

1 U. Eco, La Production des signes, Paris 1992; [w:] S. Wys³ouch, op. cit., s. 14.

2A. B¹czyñski, Semiologia architektury Arata Isozaki, „Architektura” nr 1, Warszawa 1981, s. 60.
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z analiz¹ konstrukcji, organizacji funkcjonalnej i geometrii formy. W sferze duchowej,
analiza dotyczy obrazów myœlowych i mechanizmów ich przekazywania. Arata Isozaki
bada architekturê w drugim aspekcie stoj¹c na stanowisku, ¿e sens le¿y poza jej
fizycznymi w³aœciwoœciami i proponuje teoriê umo¿liwiaj¹c¹ mu obrazowanie
poetyckie za pomoc¹ naddanej substancji przestrzennej. Ow¹ „manierê metaforyczn¹”
ujawnia Isozaki w siedmiu punktach:

1. Maniera wytwarza wiêcej ni¿ jeden system w sferze wizualnej.
2. Zawarte jest to w niezale¿noœci projektanta, która istnieje jako forma

„cienia koncepcyjnego”.
3. Stwarza ona wizualne alternacje przekszta³caj¹ce materia³y i przestrzenie

w nieistnienie (w znaczenie).3

4. Indywidualne znaczenia s¹ wytwarzane jako rezultaty procesu
ró¿nicowania w strefie objêtej systemem.

5. Arbitralne œlady r¹k architekta s¹ maksymalnie eliminowane w procesie
projektowania.

6. Po¿¹dane jest umo¿liwienie manierze zwrócenia siê do metod
technicznych przedstawianych na bazie przejrzystej i prostej operacji.

7. Podstawowy obraz myœlowy istnieje jako ujednolicony koncept.
Wed³ug Andrzeja B¹czyñskiego wy¿ej ustanowione regu³y tworz¹ model
porz¹dkuj¹cy dwie warstwy przekazu architektonicznego – warstwê semantyczn¹
i syntaktyczn¹. Pierwsza z nich, bezpoœrednio odwo³uj¹cej siê do podleg³ej jej
mo¿liwoœci zaistnienia zestawu znaczeñ metaforycznych. Zawarte to zosta³o
w punktach 1, 2, 3, 5 i 7. Odnoœnie do 1 i 2 punktu „maniery” Isozakiego uwa¿a siê,
¿e s¹ one nadrzêdne dla ca³oœci, poniewa¿ s¹ odwo³aniem do postmodernistycznego
kontekstu architektury japoñskiego architekta. Pierwsza regu³a – niejako punkt
á priori dla pozosta³ych – dotyczy przekonania japoñskiego architekta o niemo¿noœci
kontrolowania i przewidywania wszystkich wynik³ych z powstania formy znaczeñ
przekazu poetyckiego. Specyfika architektury i jej powszechny odbiór uzale¿niony od
szczególnych czynników, powoduje wytworzenie wieloœci sfer konotacyjnych, przez
co poetyka budynku pozostaje w rodzaju niedookreœlenia metaforycznego.
Nie zapewnia tego nawet forma o wysoce arbitralnym przes³aniu znaczeniowym, co
potwierdza i zbli¿a Isozakiego do teorii niemieckiego krytyka architektury
postmodernizmu Heinricha Klotza. Reszta zasad to wynik³e z pierwszej tezy wnioski
dotycz¹ce stylistyki, jej wyboru i indywidualnego wyrazu. Powoduje to, ¿e w drugim
punkcie B¹czyñski okreœla postawê projektanta jako niezale¿n¹, o pe³nej wolnoœci co
do wyboru tematu do informowania:

[...] jego informacje maj¹ charakter komunikatu estetycznego, o
nieograniczonym polu wyobra¿eñ ludzkich. W architekturze modernistycznej
tematem g³ównym by³a technologia ustalona w ramach jednolitego systemu
opartego na stali, betonie i funkcji. [...] Obecnie temat ten zosta³ wyczerpany i

3 przyp. A. B¹czyñski.
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ka¿dy mo¿e g³osiæ dowolny temat g³ówny w ramach swej spo³ecznej
rzeczywistoœci.4 

Odnoœnie do pozosta³ych punktów B¹czyñski pisze dalej:
Isozaki [w punkcie trzecim] traktuj¹c architekturê jako przyczynek do
uaktywnienia umys³u ludzkiego, pole wymiany myœli w formie obrazów, d¹¿y
konsekwentnie do przekszta³cenia materii w obrazowanie poetyckie. Ta poetyka
w przestrzeni bynajmniej nie zamyka siê w ramach jego subiektywnego uczucia.
Jest ona wysoce operatywna, „o t w a r t a” dla indywidualnej interpretacji
cz³owieka, wed³ug jego doœwiadczeñ i œwiadomoœci. [...] W konsekwencji, sam
architekt nie mo¿e przewidzieæ w pe³ni znaczenia, jakie stworz¹ jego systemy
znakowe, czyli nie formu³uje poetyki, jedynie stwarza przyczynek do jej

pojawienia siê.5 

Przypomina to,  podobne rozumowanie Eco okreœlaj¹c szerok¹ zawartoœæ znacze-
niow¹ w tym co nazwa³ „dzie³em otwartym”: „.... wartoœæ estetyczna jest tym wiêksza,
im bogatsze s¹ mo¿liwoœci jej interpretacji, im ró¿norodniejsze budzi ono relacje, im
wiêcej aspektów ukazuje odbiorcy nie trac¹c zarazem w³asnej to¿samoœci”. Wynika
to równie¿ z za³o¿enia, ¿e stosunek miêdzy dzie³em i odbiorc¹ jest dynamiczny
i odbiorca ma swobodê interpretacji. Potwierdza to tak¿e B¹czyñski w punkcie pi¹tym,
gdzie Isozaki stara siê wskazaæ na wa¿noœæ odrzucenia arbitralnoœci dzia³añ twórcy
tak charakterystycznych dla modernistów w dogmatycznym sposobie pod¹¿ania do
totalnej uniwersalnej harmonii:

[...] œwiadomie odrzuca koncepcje przestrzeni uniwersalnej, twierdz¹c, ¿e ka¿dy
element powinien byæ traktowany jako rzecz indywidualna, zaprojektowana
tylko po to, by potwierdziæ swoje po³o¿enie. Tym samym nie uznaje on idei
czêœci podzielonych z ca³oœci, burz¹c dotychczasowe teorie klasycznej harmonii
kompozycyjnej. Warto zwróciæ uwagê, ¿e ju¿ Heraklit w¹tpi³ w uniwersaln¹
harmoniê g³osz¹c tezê: „Przeciwieñstwo przynosi zgodê. Z niezgody bierze siê
najpiêkniejsza harmonia”.6 

Punkt siódmy przynosi podsumowanie metody – obrany sposób informowania
przynosi sensownoœæ obrazu jako ujednoliconego konceptu. Charakter informacji jest
otwarty, wielowartoœciowy i wieloznaczny metaforycznie: „Projekt podstawowy staje
siê tym samym projekcj¹ konceptu architekta w metaforze, bêd¹c œrodkiem
porozumienia w sferze myœli – informacj¹ zawart¹ w znaczeniu”. 

Arata Isozaki wpisuje siê „manier¹” w ideê postmodernistycznej
„z³o¿onoœci i sprzecznoœci” prze³o¿onej na tradycjê japoñskiej architektury, któr¹ sam
uwa¿a za pozbawion¹ od czasów wojny znacz¹cej i przekonywuj¹cej symboliki.
Architektura powstaj¹ca w autorskim koncepcie metaforycznym ma byæ rodzajem
nowej kodyfi-kacji odpowiadaj¹cej powojennej tendencji powrotu do identyfikacji
narodowej architektury obrazuj¹cej nawrót do starych idei interpretowanych poprzez
metaforê. „Maniera metaforyczna” jest tak¿e przyk³adem na próbê przejêcia

4 A. B¹czyñski, Semiologia...op.cit., s. 61.

5 Ibidem, s. 62.

6 Ibidem, s. 62.
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i inkorporowania na grunt miejscowy teorii wykszta³conych w kulturze zachodniej.
Jednak – to co najistotniejsze – Isozaki mówi równie¿ o wieloznacznoœci metafory.
Wa¿ne jest tak¿e przekonanie, ¿e koncept architekta nie decyduje o wyrazie
ostatecznym lecz daje przes³anki do pojawienia siê metafory. Wynika to po czêœci
z przywi¹zania architekta do nie-figuratywnego, w europejskim rozumieniu,
technicznego systemu kszta³towania form, bazuj¹cego na racjonalnych
i geometrycznych Ÿród³ach swojej architektury. Metafora, wed³ug niego, traktowana
jest jako wynik kreacji formalnej, opartej na z³o¿onych koncepcjach mentalnych
i przez to ma w ostatecznym odbiorze powodowaæ ca³¹ gamê indywidualnych doznañ
i niespodziewanych nowych znaczeñ. Potwierdza tym samym pogl¹d, ¿e nieustanny
proces zmiennoœci znaczeniowej w sferze odniesieñ metaforycznych jest podstaw¹
rozumienia stylistyki metaforycznej i ¿e metody prezentacji w sztukach wizualnych
nie s¹ czymœ „danym z góry”, lecz wynikaj¹ przede wszystkim z aktywnoœci
interpretacyjnej odbiorcy.

Metaforyczne „kolizje” Raimunda Abrahama. Aspekt semiologiczny, choæ wa¿ki
dla rozumienia architektury i jej w³aœciwoœci informacyjnej, nie jest jedynym
sposobem ideowego podbudowania œwiata form architektury metaforycznej. Bywa,
¿e wspó³czeœni architekci uznaj¹c brak ogólnie wyznawanej metafizyki za pretekst dla
niezale¿nego dzia³ania, organizuj¹ swój œwiat wokó³ charakterystycznego wyboru
poetyk formalnych i co siê z tym wi¹¿e oryginalnych metafor. W tym kontekœcie nie
sposób jest nie zauwa¿yæ twórczoœci Raimunda Abrahama. 

Jego wielow¹tkowa twórczoœæ charakteryzuj¹ dwa podstawowe elementy,
sk³adaj¹ce siê na ca³¹ dotychczasow¹ poetyck¹ logikê austriackiego architekta. W tym
przypadku elementy – metaforycznej p a m i ê c i oraz stylistyki odpowiadaj¹cej
metaforycznej s p r z e c z n o œ c i znaczeñ – s¹ integraln¹ czêœci¹ idei jego
architektonicznej. Kenneth Frampton pisze, ¿e przesz³oœæ i teraŸniejszoœæ dla
Abrahama kumuluje siê w sentencji Loosa z 1910 roku mówi¹cej o istnieniu dwóch
rzeczy, które przynale¿¹ do œwiata architektury – grób i monument: 

Znajduj¹cy siê pomiêdzy machinacjami abstrakcyjnego modernizmu – Postêpu
zmierzaj¹cego ku Apokalipsie – a przenikliwoœci¹ rozró¿niania przez Loosa
tego co przynale¿y do domeny architektury, Abraham usi³uje kreowaæ swój
œwiat oczami Orfeusza; wzrok kieruje jednoczeœnie na tumulus, stanowi¹cy
rodzaj sekretnego o³tarza, jak i na powojenny bunkier, wyobra¿onej kolebki

œmierci lub te¿ bastionu przetrwania.7 

Dla Abrahama metafory interpretowane w ten sposób s¹ manifestacj¹ tak pamiêci, jak
i przestrzennych œladów pochodz¹cych z historii miejsca i s¹ idealizowane poprzez
czystoœæ abstrakcji jêzyka architektury. Architekt przypomina, pod¹¿aj¹c za
Heideggerem, ¿e etymologiczne pochodzenie niemieckiego s³owa Ort (miejsce),

7 K. Frampton, Paysage de Morel,„l*Architecture d*Aujourd’hui” nr 190, 04`1977, s. 97.
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oznacza punkt, (na przyk³ad miejsce zakoñczenie szabli): nieskoñczenie ma³y lecz
wa¿ny poprzez si³ê skupienia – gdzie wszystkie si³y i kierunki gromadz¹ siê, aby
w koñcu uwolniæ siê poprzez tajemnicz¹ transformacj¹ z energii w materiê. Podobnie
wed³ug niego jest w architekturze. Si³a wyobra¿enia o miejscu ma przeobraziæ ideê
w realn¹ formê architektoniczn¹ traktowanej jako katalizator procesów pamiêciowych. 
Indywidualny wybór s³ów – kluczy i zetkniêcie archetypowych znaczeñ ma za zadanie
przetworzyæ architekturê w metaforyczn¹ sprzecznoœæ – kreatywn¹ kolizjê:

Dr¹¿enie / Kopanie / Oddzielanie / Separowanie / Penetracja / Kolizja /
Elementy graniczne / Bramy / Osie / Ciêcia / Œcie¿ki / Natê¿enie / Pogodzenie.8 
   

W ten sposób, ów ustalony zbiór, jak pisze Abraham, uniwersalnie interpretowanych
metafor, które pozwalaj¹ na nieskoñczony wybór i asocjacje, staj¹ siê zasadnicz¹ baz¹
dla jego paradygmatu architektonicznego:

Proces prze³o¿enia tego programu metaforycznego na jêzyk form
architektonicznych powinien byæ odczytywany poprzez rozpoznanie
autonomicznej domeny formy idealnej, jak i idealnego jej zu¿ytkowania bez
za³o¿onej z góry próby ich pogodzenia ze sob¹, lecz poprzez ci¹g³y proces
dialektycznej konfrontacji – równowagi poprzez obustronny nacisk. Jak
zakonnik potrzebuje dwuznacznoœci ludzkiej egzystencji, tak idealnoœæ formy
architektonicznej potrzebuje sfery kontemplacji.9

Tak rozumiana kolizja – pryncypium kszta³towania fizycznej i syntaktycznej strony
architektury, wydaje siê byæ drog¹ okreœlenia siê Abrahama, jako architekta
wydobywaj¹cego ponad wszystko sens poetyckiej formy poprzez skierowaniu ku
miejscu – „horyzontu archetypowego”, gdzie ziemia ³¹czy siê z niebem – miejsca,
w którym œrodkiem zjednania mitycznych ¿ywio³ów jest w³aœnie architektura.
Jak uwa¿a twórca, ca³a architektura jest ontologicznym usi³owaniem godzenia ró¿nic
tego miejsca. Raz s¹ to próby schodzenia w stronê ziemi, innym razem jest to
wybijanie siê wytworem architektury pod samo niebo. Owa interpretacja jest
kwintesencj¹ architektonicznego aktu rozumianego jako antyteza dla drugiej
aestetycznej postawy – historycznej spekulacji. Proces projektowy jest drugorzêdny
i jest aktem wynikowym owej interpretacji. Jego celem jest pogodzenie
i zharmonizowanie konsekwencji pocz¹tkowej kolizji:

Myœlê, ¿e jest mo¿liwe rozwiniêcie owej taksonomii kolizji w architekturze:
kolizji „obiektu w czasie” – jako przeciêcie pojedynczej si³y z „ram¹ czasu” –
tak jak ukazuje to wiêkszoœæ moich projektów, w których czêsto unaoczniam
wieloosiowe rozdarcie przestrzeni ludzkiej obecnoœci. Tak jest w przypadku
kolizji „cia³a i architektury” w projekcie Monumentu ku czci Lotnictwa; kolizji
„miejsca / architektury ze œwiat³em” w projekcie Domu Wiecznego Cienia czy
te¿ w Domu z Zaprojektowanym Krajobrazem, w którym topografia
otaczaj¹cego terenu opisuje dom poprzez jego przekrój. Odwrotna sytuacja –
okreœlenia topografii poprzez architekturê ujawnia siê w Domu ze œcie¿k¹.

8 R.Abraham, Counter-thoughts; katalog wystawy; Raimund Abraham „Ungebaut/Unbuilt”, Innsbruck
1986. s. 17. 

9 Ibidem, s.17.



159

Kolizja „architektury z architektur¹” to praca Siedem Bram Raju.10

W projektach Abrahama mo¿na dostrzec, jak autor prowadzi nas przez œwiat rzeczy
ró¿norodnych kszta³tów, a¿ po formy zdefiniowane jako znaczenia archetypowe i ele-
mentarne, do których przyporz¹dkowuje tradycyjne typy architektoniczne. Jego
projekty jednocz¹ metafizyczny tenor monumentów z typologicznym racjonalizmem
form podporz¹dkowanych konkretnej funkcji. 

Przyk³ad projektu konkursowego Città della Duplice Visione (1979) dla
dzielnicy Cannaregio w Wenecji odkrywa przed widzem szereg omawianych w¹tków
obrazuj¹cych indywidualn¹ metaforykê Abrahama. Naddane przejawy kolizji
odpowiadaj¹ jednoznacznie dwoistej naturze miasta. Wszechobecny konflikt miêdzy
fizycznoœci¹ miasta, a naturalnym t³em kana³ów wodnych, place wodne i wewnêtrzne
place miejskie, amorficznoœæ urbanistyczna i uporz¹dkowana struktura zabudowy,
sensy dotykalne i wyobra¿one to tylko niektóre z serii kolizji ustanawiaj¹cych zasady
organizuj¹ce wed³ug Abrahama przesz³oœæ i teraŸniejszoœæ Wenecji. Prze³o¿enie tej
specyfiki daje w efekcie architektonicznym elementy o zasadniczym znaczeniu dla
kontynuacji tradycyjnego kszta³tu miasta. Jest wiêc brama – Wie¿a M¹droœci (Torre
della Sapienza) (il. VI.1) – dziewiêædziesiêciometrowej wysokoœci monument
zlokalizowany na œrodku basenu Misericordia, wielorodzinny budynek mieszkalny –
rezydencjonalna, pó³kilometrowa Œciana Przegranych Wypraw (Muro dei Viaggi
Perduti). Jest w koñcu przewodni fragment kwarta³u Cannaregio, wewnêtrznej
przestrzeni organizowanej i idealizowanej w swoim podziale na Plac Samotnoœci
(Piazza della Solitudine), Plac Publiczny (Piazza del Popolo), Plac Rzemieœlników
(Piazza degli Artigiani) czy Budynek Portowy (Casa delle Barche).

Innym typem prezentacji jest praca Abrahama pt. Siedem Bram Raju.
Krytyk angielski Adam P. Sitney pisze, ¿e jest ona przyk³adem ukazuj¹cym
interesuj¹cy proces metaforycznej monumentalizacji tradycyjnego domu z przedmieœæ
amerykañskich miast. Tytu³owe „bramy” staj¹ siê tutaj pretekstem stworzenia siedmiu
propozycji poddania przenoœnej transformacji obiektu z drewna w rzecz „wa¿niejsz¹”
– z betonu, szk³a i stali – materii nadaj¹cych formie wspó³czesny wyraz i sens
przetrwania architektury w czasie. Tak konstruowane metafory „bram” w swoim
formalnym przes³aniu s¹ rozwiniêciem znaczenia ró¿nicy pomiêdzy tym co
zewnêtrzne a wewnêtrzne, pomiêdzy starym materia³em a now¹ struktur¹, czy
w koñcu pomiêdzy „sztucznoœci¹” architektury a „naturalnoœci¹” archeologicznie
eksplorowanego terenu. Fizyczna relacja pomiêdzy sk³adnikami architektury mo¿e byæ
i tutaj interpretowana jako seria kolizji – zdekomponowanej konfiguracji wzajemnego
przenikania, której monumentalny sens ustanawia gramatyczn¹ przejrzystoœæ miêdzy
poszczególnymi elementami. Architektura, w tym przypadku, jest równie¿ œrodkiem
porz¹dkowania otoczenia pod³ug procesów „gromadzenia” i „selekcji”, które s¹
stylistycznymi mechanizmami metaforyzacji i metonimizacji ludzkiego wyobra¿enia.
W projekcie Seven Gates to Eden bramy oznaczaj¹ tak separacjê, jak i dwoistoœæ

10Ibidem, s.18.



160

znaczenia „wejœcie-wyjœcie”; s¹ metaforami zawartymi w metaforze.11(il. VI.2)

Rysunek architektoniczny; metaforyczny model. Do szczególnego typu
modelowego kreowania wartoœci metaforycznych z pewnoœci¹ przynale¿y ca³y szereg
dzia³añ odnosz¹cych siê do zjawiska rysunku architektonicznego. Sam problem
wp³ywu na dzie³o tego podstawowego, je¿eli nie najwa¿niejszego z narzêdzi kreacji
architektury jest, by³ i, jak nale¿y s¹dziæ, bêdzie wielokrotnie i pod ró¿nym k¹tem
poruszany i analizowany. Powszechnie uwa¿a siê, ¿e rysunek stanowi kulminacjê
wiêkszoœci ideowych rozwa¿añ architekta. Jednak najistotniejszym wydaje siê byæ
fakt, ¿e rysunek architektoniczny sam w sobie ustanawia, w „mimetycznych”
zwi¹zkach pomiêdzy wp³ywem na twór architektoniczny a stopniem niezale¿nego
oddzia³ywania – teoretyczny model – obrazuj¹cy zwi¹zki pomiêdzy ide¹, a konkretem
obiektu architektonicznego. Generalnie rzecz ujmuj¹c, rysunek architektoniczny jest
rodzajem symulacji odnosz¹cej siê do jakiejœ teoretycznej porównywalnej przestrzeni
rzeczywistej, zdolnej przej¹æ ca³¹ zawartoœæ ideow¹ danego zamys³u formalnego
i stanowi¹cymi w sposobach przedstawiania „analogiczn¹ odnoœniê”, odnajduj¹c¹
sens przestrzeni fizykalnej. Tak rozumiane „ilustrowanie idei” nie jest jedynie metod¹
manifestacji w³asnych upodobañ lecz, jest przede wszystkim konsekwentnym
procesem projektowym unaoczniaj¹cym stylistykê i Ÿród³o prywatnych odwo³añ
uwierzytelniaj¹cych twórczoœæ architekta. Zapis rysunkowy jawi siê wtedy jako
metafora czy te¿ retoryczny model na prawach metafory, opisuj¹cy dwuznacznoœæ
pomiêdzy pierwotn¹ ide¹, czyst¹ estetyk¹ formaln¹ a finaln¹ fizycznoœci¹ budowli.
Ów status przenoœny rysunku potwierdza Maria Lucia Cannarozzo w artykule
Architettura disegnata:

Je¿eli pomiêdzy estetyk¹ a warsztatowym kunsztem istnieje jednoœæ ka¿dego
z rysunków architektonicznych, która gwarantuje mu jednoczesne zrozumienie,
to mo¿liwe jest poddanie jej pewnej analogii, która mog³aby j¹ wprowadziæ
wraz z zawartoœci¹ treœciow¹ przedstawiania w ten typ wytworu wyobraŸni, w
której poprzez pokrewieñstwo bêdzie oddzia³ywaæ jako  m e t a f o r a. W
pewnym sensie rysunki czyni¹ aluzjê w stronê przestrzeni realnej, która
niekoniecznie musi mieæ odniesienie punkt po punkcie w jakoœci zawartoœci
treœciowej jej obrazowania: w ten sam sposób w jaki prymitywny sza³as opata
Laugera swoj¹ symbolik¹ stwarza syntezê wyj¹tkowego wyobra¿enia idei
architektury i staje siê pretekstem rozwiniêcia terminów definiowania
architektury. W innym pojêciu, je¿eli podstawa filozoficzna ka¿dego z
przedstawieñ odtwarza dwoist¹ obecnoœæ „znaku” i „idei”, to ta szczególna
„produkcja” stara siê odrzuciæ w obrazowaniu finalny efekt (mog¹cy zak³óciæ
jej wartoœæ znakow¹) poprzez spokrewnienie jej bezpoœrednie z ide¹. Dlatego
wydaje siê mo¿liwe nadanie temu prawa – o rodzaju statutu teoretycznego dla
rysunku architektonicznego obecnego we wspó³czesnej twórczoœci.12

Istotnie, si³a oddzia³ywania rysunku, jego sugestywnoœæ ukierunkowuj¹ca syntetyczne

11 P. Adams Sitney, Seven Gates to Eden, „l*Architecture d*Aujourd’hui” nr 190, 04`1977, s. 99.

12 M.L. Cannarozzo, Architettura disegnata:vs. disegno teoretico, Roma 1994, s. 125. 
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myœlenie o formie, treœciach i znaczeniach architektonicznych powoduje, ¿e architekci
siêgaj¹ po tego rodzaju ekspresjê jako œwiadome wykorzystanie stylistyki
metaforycznej. Bez w¹tpienia dostrzegamy to wœród wieloœci prac Leo Kriera
i Massimo Scolariego (il. VI.3), Raimunda Abrahama, Johna Hejduka (il. VI.4) czy
Franco Puriniego. I chocia¿ ka¿demu z wymienionych twórców mo¿na
przyporz¹dkowaæ inny, niepowtarzalny typ obrazowania to u podstaw oryginalnoœci
ich wytworów projektowych zawsze odnajdujemy bezpoœredni zwi¹zek miêdzy tym
co rysowane, a tym co wybudowane. Mo¿e temu s³u¿yæ typ rysunku – od lapidarnego
szkicu Johna Hejduka, przez z³o¿one czarno-bia³e grafiki Franco Puriniego, a¿ po
skoñczone w swoim typie realizmu akwarelowe dzie³a Massimo Scolariego. 

I nie zawsze chodzi tylko o przedstawienie architektury. Nierzadko artysta
opowiada rysunkiem o konkretnej rzeczywistoœci, sytuacji lub po prostu o w³asnym
idealizowanym œwiecie. W konsekwencji rysunek staje siê niekiedy celem samym
w sobie w przedstawianiu specyficznych odniesieñ do pewnych stanów realnoœci,
których stopieñ wykreowanej ekspresji opiera siê na niezale¿nej potrzebie
zdefiniowania obszaru prywatnej wyobraŸni. Rysunek, ze swoim potencja³em technik
prezentacji, dowolnoœci¹ koegzystencji przedmiotów rzeczywistych i figur
niemo¿liwych, a tak¿e sposobem przeciwstawiania sensu tradycyjnego ogl¹du œwiata
ze zjawiskami ze sfery fantazji i moc¹ stwarzania iluzji ucieczki od doczesnoœci, staje
siê pretekstem do zawarcia treœci zbli¿onych do wypowiedzi baœniowych
i fantastycznych. W odró¿nieniu od sytuacji metaforyzacji budowli jako tzw.
„nienormalnej ekspresji w zwyczajnym œwiecie”, tak potraktowana metaforyczna
przestrzeñ kreowana przez fantastyczno-baœniow¹ sytuacyjnoœæ œwiatów rysunkowych
jest „normaln¹ ekspresj¹ w niezwyczajnym œwiecie”13. Cechuje siê ona szczególnymi,
sobie tylko w³aœciwymi stanami rzeczy, co sprawia, ¿e status zrozumienia musi byæ
dla ka¿dego z tych „œwiatów” okreœlany zawsze od nowa i w sposób zale¿ny od
kontekstu.

Dla Massimo Scolariego podstaw¹ potrzeby rysowania jest kontekst
krajobrazu archetypowego, dla Aldo Rossiego – typologiczny kontekst miasta, Franco
Puriniego – alegoryczny kontekst obrazu „genetycznego” architektury, Raimunda
Abrahama – przestrzeñ wyznaczona przez „kolizjê ziemi i nieba”.

Tak¿e w ka¿dym z tych przypadków rysunek jawi siê jako niezale¿na
domena, czêsto wi¹¿¹ca siê z chêci¹ zademonstrowania tej specyficznej w swoim
wyrazie funkcji komunikacyjnej. Je¿eli rysunek w powy¿szym sensie prezentuje siê
jako nowa kategoria myœlenia o formie architektonicznej, to mo¿e racjê maj¹ ci
czo³owi przedstawiciele tej twórczoœci, którzy sugeruj¹, ¿e: „Je¿eli zaistnia³a
w ostatnich latach nowa forma, to sta³a siê ona pochodn¹ architektury rysowanej”.14

13Korzystam z okreœleñ wyznaczonych przez Jean Cohena ro¿ró¿niaj¹cego specyfikê interpretacji metafory
w œwiecie tzw. rzeczywistym i baœniowym. [za:] T. Dobrzyñska, Metafora, op. cit., s. 181.

14Ibidem.s. 125.
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Dzieje siê tak, poniewa¿ zapis rysunkowy nie oddaje jedynie estetycznej wartoœci, lecz
naddaje w swoim wizualnym wyrazie metaforê lub j¹ generuje na potrzeby idealnej
wed³ug twórcy architektury. 

W tym znaczeniu architektura rysowana ewoluuje jako sposób antycypacji
zmiany sensu zamieszkania, jako definicja przestrzeni wirtualnej w której mo¿na
odnaleŸæ na nowo zrozumienie miejsca, w którym przebywa cz³owiek. Struktura
i status ideowy takiego dzie³a staje siê figur¹ retoryczn¹, metafor¹. Jak ju¿ zosta³o
powiedziane bogactwo treœciowe rysunkowej metafory zawiera w swoim mechaniŸmie
znaczeniowym, w jego wytwarzaniu, aktywnoœæ projektow¹, która poprzez stopieñ
zaanga¿owania twórcy mo¿e skonkretyzowaæ siê w postaci „dzie³a otwartego”. 

Tezê o szczególnym znaczeniu i wp³ywie kategorii rysunkowej jako
metafory mo¿na doszukaæ siê równie¿ wœród rodzimych publikacji. Marek Skwara w
artykule Ogrody wyobraŸni potwierdza znaczenie omawianego przez nas fenomenu
w swojej fascynacji dzie³ami znanymi z odleg³ej i bliskiej nam historii architektury.
Autor dobitnie uzmys³awia nam, ¿e takie dzie³a rysunkowe jak projekty
renesansowych miast Leonarda da Vinci, futurystyczne miasta Antonio Sant’Elii,
niezrealizowane projekty Le Corbusiera wyciska³y na kulturze, œwiadomoœci i ¿yciu
cz³owieka piêtno znacznie powa¿niejsze ni¿ gros zrealizowanych projektów. Wiele
tych prac powsta³o co prawda dla samej idei, lecz czêsto mierzy³o w budowanie.
Przyk³adem dla pisz¹cego architekta s¹ miedzioryty Giovanniego Battisty Piranesiego
(il. VI. 5), w których komentator odnajduje metaforyczn¹ moc, nie pozostaj¹c¹ bez
wp³ywu na póŸniejsze literackie i architektoniczne dzie³a:

Dzie³o autora „Fantazji wiêziennych” jawi siê jako najwy¿szy stopieñ metafory
architektonicznej. Ogl¹damy tutaj ubran¹ w kostium realizmu, w maskê „¿ywej”
architektury, czyst¹ ideê, abstrakcjê, pojawiaj¹c¹ siê tak¿e w innych dziedzinach
sztuki. [...]„Przestrzenie jego „Fantazji wiêziennych” (1745) i „Wiêzieñ
wyobraŸni” (1760) budowane z mostów, arkad, schodów, powtarzaj¹cych siê,
to znikaj¹cych, o nienaturalnych proporcjach, nie s¹ ani wnêtrzami ani te¿
zewnêtrzami. S¹ miêdzyprzestrzeniami o labiryntowej strukturze, które mo¿na
umieœciæ na pograniczu snu i rzeczywistoœci. Jak¿e bowiem bliskie s¹ owe
oniryczne œwiaty Piranesiego wizjom opisanym prez Thomasa De Quinceya w
„W wyznaniach angielskiego opiumisty”, czy te¿ przetworzeniem w literaturê
sennym rojeniom Samuela Coleridge’a – wielkiego entuzjasty w³oskiego
mistrza. Równoczeœnie, jakby mimo woli, jakby pokonuj¹c naturê
fantasmagorii, „Wiêzienia wyobraŸni” by³y pierwowzorem scenografii projektu
Louthenbourga, stworzonej z okazji festynu, jaki odby³ siê na zamku
Beckfordów w roku 1781, i co bardziej znamienne, ocieraj¹ siê one o zupe³nie
niesceniczn¹ rzeczywistoœæ wiêzienia w Newgate zbudowanego w kilka lat po
powstaniu miedziorytów.15

Tak¿e w kontekœcie dzisiejszych czasów autor publikacji podkreœla rolê rysunku.
Rysunek, po latach, z funkcji pomocniczej naturalnie zwi¹zanej z procesem
budowania przekszta³ca siê w czasach postmodernizmu w zjawisko samodzielne pod
wzglêdem estetycznym i artystycznym. Marek Skwara okreœla fenomen

15 M. Skwara, Ogrody wyobraŸni, „Architektura” 1986 nr 5, s. 26.



163

wieloznacznoœci rysunku jako sposób na otwieranie „wrót œwiadomoœci”
architektonicznej tak architekta, jak i widza. Rysunek jest w tym sensie
potwierdzeniem tezy Ludwika Wittgensteina, ¿e „obraz mo¿e zast¹piæ opis”.16

Operowanie farb¹, kredk¹, o³ówkiem umo¿liwia uzyskanie odpowiednich bry³,
faktur, zestawieñ materii, ¿ywio³ów, pozwala wydobyæ przestrzennoœæ, ukazaæ
prawdziwy œwiat³ocieñ i barwê, oddaæ nastrój. Rysunki jako notatki, jako
synteza, rysowanie jako metoda to „otwieranie wrót œwiadomoœci”, zapisy
marzeñ, wizji, mgnieñ ulotnych, chwil nadwra¿liwoœci. I choæ te starannie
komponowane obrazy, iluzje, idealne projekcje wyobraŸni ¿yj¹ w³asnym ¿yciem
i dzieli od architektury sensu stricto przepaœæ niezrealizowania, to wystêpuj¹
one w roli „delegata” architektury.17 

Krytyk nie ukrywa, i¿ istota rysunku polega na tym, ¿e nie jest on jedynie
dope³nieniem budowli i ucieleœnieniem procesu twórczego, lecz przede wszystkim
koncentruje pierwiastki sztuki zawarte w budowli architektury w stanie rozproszonym.
Staje to w niejakiej zgodnoœci z przekonaniem, które traktuje budynek jako koñcowy
– fizyczny element wyobra¿enia o formie architektonicznej. Rysunek ujawnia pe³ny
sens dzie³a, poniewa¿ wydaje siê oczywiste, ¿e ¿adna analiza formalna nie mo¿e
przekazaæ wszystkich subtelnoœci niejednorodnych w¹tków tych rzeczy, które tworz¹
niedostrzegaln¹ spójnoœæ architektury. Dlatego wytwory architektury rysowanej
spe³niaj¹ rolê modelu metaforycznego odnosz¹cego siê do fragmentów naszej
rzeczywistoœci. Obejmuj¹ one problemy pocz¹wszy od kwestii historycznej pamiêci,
poprzez okreœlenie kontekstu wypowiedzi a¿ po okreœlenie granic skali architektury.
W³aœnie dlatego mo¿na uznaæ, ¿e kiedy widz patrzy na budynek, to co widzi siê jest
„pozosta³oœci¹” wynikow¹ z tego, co zosta³o zaprojektowane w rysunku jako ca³oœæ. 

W rzeczywistoœci, postmodernistyczna d¹¿noœæ do zacierania podzia³ów
miêdzy dziedzinami sztuki – z jednej strony, a z drugiej chêci¹ sugestywnego
prezentowania w³asnej idei, wydaje siê zmierzaæ w kierunku wytworzenia
alternatywnej formu³y wypowiedzi artysty-architekta, zawodu istniej¹cego
w kulminacji sfer abstrakcji i konkretu, u¿ytecznoœci i metafory.18 Podobnie jak
spogl¹danie w przesz³oœæ dzisiejszych twórców spowodowa³o, ¿e na nowo zaczêto
odczytywaæ pejza¿e Filareta, schematy antropomorficzne Francesco di Giorgio, dzie³a
Piranesiego, rysunki radzieckich konstruktywistów czy schematy teoretyczne
Corbusiera wraz z jego sekwencjami ilustracyjnymi. Wszystkie one zaczê³y byæ
rozumiane jako specyficzne modele metaforyczne zdolne do przeniesienia z³o¿onoœci
logiko-poetyckiej teorii, która niekiedy odnajduje swój obraz w fizycznoœci budowli,
a która zosta³a wykreowana w rysunku teoretycznym. Rysunek, niezale¿nie od tego
jak oceniany, czy to jako rzecz œciœle zwi¹zana, niejako z definicji z domen¹ terminu
„architektura” czy te¿ jako poza-architektoniczna, teoretyczna efemeryda, zawsze

16 L. Wittgenstein, Notebooks 1914-1916, New York 1969, s. 41.

17 M. Skwara, Ogrody..., op. cit, s. 27.
18 Ibidem, s. 27.
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powodowa³ zainteresowanie swoj¹ niezale¿n¹ metaforyczn¹ moc¹ tworzenia
bezinteresownego œwiata w³asnych idealnych kszta³tów, kolorów, harmonii, zmys³ów
itd.19 

Metaforyczna rola nazwy. Niektórzy architekci nadaj¹ projektowanym  budynkom
nazwy. Dzieje siê tak dlatego, poniewa¿ nazwa – aspekt werbalny dzie³a sztuki, jest
zawsze wykorzystaniem metaforycznego poziomu ekspresji obrazu
architektonicznego. Choæ nale¿y uznaæ metaforê w architekturze za zjawisko przede
wszystkim pozajêzykowe, musimy jednoczeœnie uznaæ fakt istnienia s³ów, nazw czy
ca³ych tytu³ów towarzysz¹cym dzie³om architektonicznym. Architekci dobrze wiedz¹,
¿e owa funkcja potêguj¹ca ekspresjê architektury, istnieje tak¿e jako metaforyczna
transpozycja formy budynku. Traktowana co prawda jako element drugorzêdny i
dodany, uwa¿ana jest za czynnik wzbogacaj¹cy wyobra¿enie odbiorcy o budynku.
Wszelkie nazwy i tytu³y maj¹ za zadanie nie tylko ró¿nicowaæ budowle, ale tak¿e je
charakteryzowaæ. Daniel Libeskind w katalogu wystawy „Line of Fire” pisze:

Architektura jest s³owem. [...] Nie ma mo¿liwoœci rozdzielenia s³owa od
architektury.[...] S³owa nie s¹ niewinne. S¹ tak¿e konstrukcj¹ sk³adaj¹c¹ siê na
architekturê.20

Ten os¹d znaczenia i brzemiennej w skutkach konsekwencji s³ów w architekturze
wyra¿ony przez Libeskinda, sk³ada siê na ca³¹ sferê oddzia³ywania s³owotwórstwa
uprawianego przez architektów doby postmodernizmu, wyznaczaj¹c w niej specjaln¹
rolê dla nazwy i odnosz¹cego siê do niej budynku. Istotnie, „niewidoczna” warstwa
treœciowa okreœlaj¹ca „widoczne” kszta³ty architektoniczne przyjmuje czêsto funkcjê
sentencji s³ownej podkreœlaj¹cej autorsk¹ intencjê zawarcia w budynku znaczenia
metaforycznego. Jak ka¿dy tytu³ utworu, nazwa budoweli staje siê syntez¹ poetyckiej
myœli autora i jednoczy wszystkie wspólne cechy budynku. Podobnie jak ³¹czy system
percepcyjny odbiorcy i sk³ada go w nowy obraz – w metaforê. Warto podkreœliæ, ¿e
czêsto trudno okreœliæ co by³o autorskim zamierzeniem, czy to forma jest wynikow¹
s³ów, czy odwrotnie, s³owa przeobra¿aj¹ siê w nazwê poprzez ekspresjê formy. Bywa,
¿e architektura powstaje jako równoleg³a kontynuacja autorskiego „opowiadania

19 Poœród wieloœci ocen tak przynale¿noœci, jak powinowactwa rysunku z definiowaniem terminu
„architektura” warto przytoczyæ s³owa Massimo Scolariego, jednego z uznanych ju¿ dziœ twórców tego rodzaju
teoretycznych dzia³añ architektonicznych. Autor uznaj¹c rysunek za jeden z wa¿niejszych aspektów analizy formalnej
architektury pisze niedwuznacznie:„Rysunek architektoniczny nie tworzy architektury, poniewa¿ nie decyduje o
niczym poza estetyk¹ na kawa³ku papieru. Owszem, nie mo¿na odmówiæ temu pewnej potrzebnej w architekturze
aktywnoœci przedstawiania w³asnego warsztatu, stylu, wyobraŸni. Mo¿na mówiæ niekiedy o szczególnej jednoœci
miejsca, czasu, formatu czy techniki. Ale w momencie kiedy zaczniemy to okreœlaæ jako „architektura rysowana”,
to stajemy wobec nieprecyzyjnoœci nic nie t³umacz¹cego terminu. Z ³atwoœci¹ mo¿emy odnaleŸæ ten typ ekspresji w
historii malarstwa czy te¿ rozpoznaæ ten wymiar obrazowania u poszczególnych teoretyków architektury. W
rzeczywistoœci nie jest to aktywnoœæ przypadkowa czy drugorzêdna, a jest ona wyznacznikiem postawy twórcy
precyzuj¹cego w³asne wyobra¿enia. Rysunek nie zajmuje siê tylko architektur¹ jako tematem sensu stricto, jest raczej
czêœci¹ jej, i w tym szczególnym sensie tworzy postêp na planie kompozycji i porozumienia”, [w:] M. Scolari, Les
Apories de l’Architecture. „l’Architecture d’Aujourd’hui” 1977, nr 190, s. 89.

20B. David, Mot Dire. „l’Architecture d’Aujourd’hui”, 1991.
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form” zawartych w projekcie. Nazwa jest wtedy konsekwentnym zwieñczeniem
wyznaczonej idei. 

Dariusz Koz³owski okreœlaj¹c rolê nazwy budynku w terminie „³agodny
symbolizm” wskazuje na konstytutywne znaczenie tego rodzaju leksykalnej ekspresji:

Nazwa nie odczytuje metafory kszta³tów, które s¹ zupe³nie innego pochodzenia.
Nazwa dopiero tworzy metaforê. Pozwala dostrzec rzecz wczeœniej
niewidzialn¹. Po zjawieniu siê okreœlenia mo¿e wydawaæ siê, ¿e Arka zosta³a
nazwana Arka. Nazwa pe³ni rolê signum w stosunku do formy, która staje siê
signatum, niezale¿nie od tego czy powsta³a wczeœniej czy póŸniej od
architektonicznej rzeczywistoœci.[...].
W architekturze metaforycznej lat osiemdziesi¹tych pojawiaj¹ siê nazwy, i jest
to zwyczaj, którego odniesienie do tradycji wydaje siê byæ oczywiste – ale nie
jest to prosta kontynuacja obyczaju; teraz nazwa nie jest dodawana przez
w³aœciciela domu czy widzów – nazwê nadaje architekt. Ma ona zazwyczaj
znaczenie utwierdzaj¹ce, nak³aniaj¹co-perswaduj¹ce, bywaj¹ te¿ nazwy
zmieniaj¹ce znaczenie: tworz¹ce ³¹cznie z form¹ architektoniczn¹ now¹, inn¹
poetykê [...] 21

Dlatego wydaje siê, kontynuuj¹c myœl autora, ¿e obecnoœæ autorskiej nazwy
w architekturze jest sposobem na œwiadome wspomagania wyobra¿enia odbiorcy
o budynku, ukierunkowuj¹cym postrzegane w nim formy i okreœlaj¹cym doznania.
Byæ mo¿e u¿ycie nazwy dla budynku ³¹czy siê równie¿ ze szczególn¹ œwiadomoœci¹,
¿e rzecz nie nazwana nie istnieje lub, ¿e wszystko – musi mieæ swoj¹ nazwê. Innym
powodem mo¿e byæ przekonanie o sile nazewnictwa jako jednego z elementów
harmoni czy wrêcz kompozycji obrazu. Towarzyszy tak¿e temu chêæ architekta
w uprzedzeniu spontanicznego nazewnictwa, które czêsto przeobra¿a siê
w przypadkowe okreœlenie-metaforê – niekiedy w inwektywê. 

Bez w¹tpienia, twórca œwiadomy otwartoœci znaczeñ metaforycznych jakie
wynikaj¹ z kszta³tu architektonicznego, wymusza poprzez w³asn¹ nazwê konkretny
sens budowli podbudowuj¹cy w mniejszym lub wiêkszym zakresie zamierzon¹ ideê.
Przewa¿nie wtedy nazwa jest bezpoœrednim odwo³aniem siê do cech opartych na
podobieñstwie formy architektonicznej do konceptu treœciowego prezentowanego
s³owem. Tu narzucaj¹ siê przyk³ady nazw budynków: Zielony Baron, Dom
Alchemików, Bateau-Bateau – nazw decyduj¹cych o powstaniu metafory. Przyk³adem
s¹ równie¿ dzie³a Franco Puriniego, dla którego nazwa jest poetyckim wstêpem dla
œwiata architektury kreowanego poprzez alegoryczne fantazje rysunkowe (il. VI. 6).
Tytu³y Franco Puriniego to s³owa, które implikuj¹ i sugeruj¹ naddan¹ im realnoœæ.
Micha Bandini okreœlaj¹c s³owno-rysunkow¹ twórczoœæ Puriniego jako
wielopoziomow¹ metaforykê pisze:

Nazwa na ten sposób kryje w sobie przestrzeñ magii wyra¿onej poprzez
rysunek. To w³aœnie zawiera Ÿród³o kreacji jako œrodek w³asnej interpretacji. Na
poziomie metaforycznym w którym s³owa i formy przynale¿¹ do tej samej
rodziny konstrukcji mentalnych, wyobra¿enia wywo³ane ze s³ów przep³ywaj¹
swobodnie miêdzy sob¹ póki nie streszcz¹ siê na kartce w syntetycznym

21 D. Koz³owski, Figuratywnoœæ..., op.cit., s. 25.
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zbiorze.[...] Dlatego ³atwiej jest dla Puriniego chrzczenie rysunków jako wers
wiersza lub te¿ tytu³ powieœci, zamiast oznaczania poprzez prost¹ liczbê kolejnej
sekwencji numerycznej.22

Wobec s³ów w³oskiego krytyka s³usznym jest przypomnienie, ¿e podstawow¹ funkcj¹
warunkuj¹c¹ i opisuj¹c¹ metaforê jest jej dwoista struktura pochodz¹ca z zetkniêcia
dwóch ró¿nych pojêæ, stanów czy obrazów i nadaj¹ca im ow¹ wartoœæ wiêksz¹,
poetyck¹. Tak w³aœnie dzieje siê w przypadku zetkniêcia formy architektonicznej czy
rysunkowej z przypisan¹ jej nazw¹. Forma w tym wypadku, traktowana jako jedno
z pojêæ tej sk³adni, mo¿e byæ elementem o ró¿nym stopniu domniemania, czasami
rebusem trudnym do rozwi¹zania, innym razem ³atwym w odczytaniu znaczeniem.
Nazwa, drugi cz³on tej struktury, mo¿e stanowiæ element nak³aniaj¹cy
i potwierdzaj¹cy zaistnia³¹ formê lub te¿ mo¿e staæ siê czynnikiem abstrahuj¹cym od
stworzonego kszta³tu – wprowadzaj¹cym efekt niespodzianki. Owa suma znaczeñ,
czasami zadziwiaj¹co hermetycznych, nadaje ca³oœci nowy, metaforyczny sens
zupe³nie inny ni¿ kryj¹ w sobie oba elementy z osobna. 

Potrzebê stosowania nazwy w architekturze potwierdza sentencja, ¿e
metafora istnieje, bo jest za du¿o s³ów lub... jest ich za ma³o. Jeœli uznaæ
architektoniczn¹ metaforê za stylistyczny skrót to w³aœnie dlatego, ze istnieje za du¿o
s³ów. Je¿eli uznaæ nazwê budynku za podpowiedŸ, metaforyczne wspomaganie, to
dlatego, ¿e s³ów w architekturze jest za ma³o. 

22 M. Bandini, Il taccuino segreto, [w:] FrancoPurini. Sette paesaggi, Milano 1989, s. 93.



Il.VI.1. Raimund Abraham, Torre della Sapienza, 1980



Il.VI.2 Raimund Abraham, Siedem Bram Raju, 1977



             
             
            

Il.VI.3 Leo Krier, Massimo Scolari, Podwójna twarz Janusa, 1976



Il.VI.4. John Hejduk, Berlin Masques - Elements, 1982



Il.VI.5 Giovanni Battista Piranesi, Carceri, z serii Fantazje wiêzienne, 1745



Il.VI.6. Franco Purini, Nieustanne pojawianie siê architektury, 1984



VII. Zakoñczenie

Podsumowanie. O przemijaniu metafory. Byæ mo¿e zawsze istnia³ powód dla
tworzenia metaforycznej architektury. Za jednym razem by³o nim przekonanie
o poetyckiej potrzebie wykorzystania mocy przenoœni dla spotêgowania formalnej
ekspresji budynku. W innym przypadku œwiadomoœæ istnienia architektury jako sztuki
odbieranej publicznie dawa³a powód wprowadzenia jej w œwiat nietypowego
komunikowania siê twórcy z widzem poprzez bogate w odniesienia metaforyczne
walory budowli. Porozumienie takie, choæ utrudnione nie³atw¹ specyfik¹ odczytania
w³aœciwych znaczeñ architektury, zawsze w³¹cza³o sztukê budowania w sferê
wspó³dzia³ania polegaj¹cego na spójnej i skrótowej aktualizacji wiedzy,
œwiatopogl¹dów, czy wyznawanych idei estetycznych. 

Do pocz¹tków dwudziestego wieku metafora uznawana by³a za rodzaj
dekoracji, za naddan¹ ozdobê dla upiêkszenia budowli. Wiek dwudziesty radykalnie
zmieni³ sytuacjê i zaoferowa³ nam bogat¹ w stylistykê metaforyczn¹ architekturê. Ale
i nie tylko. Metafora sta³a siê g³ównym tematem, istot¹ dzia³añ urzeczywistniaj¹c¹
sens œwiata architektury tego stulecia. W modernizmie – metafora urzeczywistni³a siê
jako nadrzêdny dogmat, w postmodernizmie w odró¿nieniu, jest pretekstem podleg³ym
sferze indywidualnej poetyki. Niezale¿nie jednak od dziœ ju¿ odleg³ych doktryn
formalnych modernizmu zast¹pionych pluralizmem znaczeñ postmodernistycznej
architektury, z pewnoœci¹ wci¹¿ trwa³a wydaje siê pozostawaæ potrzeba nadania
architekturze ponadczasowych walorów stylistycznych, okreœlaj¹cych sens dokonañ
poszczególnych twórców czy ca³ych kultur i spo³ecznoœci. Towarzysz¹ce temu
twórcze sposoby wyrazu architektonicznego siêga³y i bêd¹ nadal siêgaæ po t¹ jedn¹
z wa¿niejszych funkcji stylistycznych uznan¹ za myœlowy i formalny fenomen
krajobrazu architektonicznego. Wydaje siê, ¿e demonstrowana sztucznoœæ i fikcyjnoœæ
tych wymuszonych poetyck¹ intencj¹ form bêdzie jednym z czynników
kwalifikuj¹cych architekturê do szerokiego spektrum wielowartoœciowej sztuki i tym
samym bêdzie j¹ stawiaæ ponad utylitarnoœæ budownictwa i konstrukcji. 

Wobec ró¿norodnych motywacji u¿ycia metafory niezmienne pozostaj¹
czynniki pozwalaj¹ce na rozumienie i odkrywanie przenoœni architektonicznej.
Przyjmuje siê, ¿e podobnie jak w innych dziedzinach, metafora w architekturze jest
figur¹ tropiczn¹, która ³amie zasady pojêtej powszechnie i utrwalonej
sk³adni, abstrahuje poprzez analogiê i wielorakie asocjacje, od tradycyjnie
rozumianych kszta³tów, kodów, treœci i znaczeñ architektonicznych. Warto pamiêtaæ,
¿e o sensownoœci wypowiedzi metaforycznej decyduje prezentowana przez twórcê
intencja œwiadomego przypisania formie cech niezgodnych z konwencjonaln¹
ekspresj¹, jak i zdolnoœæ rozumienia i odczytania sensu metaforycznego przez
odbiorcê. Wobec utrwalonej tradycji okreœlania metafory jako figury jêzykowej,



wa¿ne równie¿ wydaje siê uznanie tego tropu jako nale¿¹cego do domeny sztuk
wizualnych opartych na odkrywaniu sensów metafory w jej „widzialnym”–
plastycznym i ikonograficznym charakterze. Metafora stanowi wiêc niejako odwo³anie
do pewnej wspólnej cechy zestawianych ze sob¹ rzeczy i pojêæ. Jest zjawiskiem
„przenosz¹cym” dzie³o architektury w sferê odniesieñ opartych, ponad wszystko, na
sposobie u¿ycia poza-architektonicznego sensu ni¿ na jego dos³ownym
przedstawieniu. Tu funkcje formalnego podobieñstwa, porównania, konfrontacji
dwóch pojêæ czy ich uto¿samienia jawi¹ siê jako decyduj¹ce i konstytutywne dla faktu
powstania wra¿enia metaforyzacji formy. Przyk³adem s³u¿¹ metafory
antropomorficzne uwa¿ane za „genetyczne” i podstawowe w swojej naturalnoœci
odbioru i kreacji; metafory maszyny z bogactwem form techno- i biomorficznych, jak
i pokrewne estetyce maszynowej upodobnienie budynku do statku – obrazowanie od
zawsze traktowane przez twórców jako przed³u¿enie tradycji wykorzystania quasi-
architektonicznych form marynistycznych. Nale¿y tak¿e zaliczyæ do tego rodzaju
zestawienia metafory oparte na asocjacjach z formami historycznych, których
podstaw¹ odniesieñ staje siê transformacja utrwalonych, nierzadko symbolicznych
treœci architektonicznych. Zwracaj¹ uwagê równie¿ inne czynniki wp³ywaj¹ce na
zaistnienie metaforycznej formy podbudowuj¹cych niejednokrotnie ukryty aspekt
poetyckiej budowli – wœród nich, szeroko rozumiane uwarunkowania kontekstowe czy
zjawisko nadawania przez architekta nazwy dla obiektu. Oba elementy choæ
traktowane jako uzupe³niaj¹ce i wspomagaj¹ce odbiór metafory stanowi¹ nierzadko
nieroz³¹czny sk³adnik rozstrzygaj¹cy o jednoznacznym odczycie kszta³tu formy
architektonicznej. Odnosi siê to szczególnie do roli kontekstu, elementu tak
teoretycznego jak i fizycznego, okreœlanego mianem t³a referencyjnego, czêsto
przes¹dzaj¹cego o w³aœciwej logice metaforycznej wypowiedzi. Inny interesuj¹cy
sposób rozumienia metaforycznej relatywizacji znaczeñ architektury przynosi równie¿
poetyckie „odrzeczywistnienie” formy w zabiegach przeskalowania
i monumentalizacji przedmiotów nale¿¹cych do codziennego doœwiadczenia. 

Dziœ wydaje siê, ¿e przenoœnia w swoim powtarzalnym i wci¹¿ odnawianym
sposobie prezentacji sugeruj¹ mo¿liwoœæ wyró¿nienia podstawowych typów
metaforycznej architektury. Okazuje siê, ¿e w swoim jasnym i celowym przes³aniu
metafory wystêpuj¹ niezale¿nie od indywidualnie wyznawanych upodobañ
formalnych i nadal stanowi¹ wyj¹tkowy (choæ nie jedyny) przyk³ad umocowania
architektury w jej poetyckim aspekcie. Metafora jest  funkcj¹ tropiczn¹ od której
zaczyna siê myœlenie i prywatne idealizowanie architektury. Jest tak¿e procesem
wyobraŸni i inwencji architekta (np. w dzia³aniach rysunkowym lub teoretycznych)
wyprzedzaj¹cym i motywuj¹cym koñcowy wymiar przestrzenny budowli. Stanowi
z jednej strony skrót w komunikacji miêdzy twórc¹ a odbiorc¹ jak rozszerza sens
architektonicznych znaczeñ.

Jak w wiekach ubieg³ych, tak i w czasach wspó³czesnych, przenoœnia
architektoniczna ma w swojej naturze nadal przede wszystkim burzyæ zintegrowany



obraz œwiata. Wci¹¿, ze swoj¹ nietypow¹ funkcj¹ stylistyczn¹ przekraczania granic
otaczaj¹cej nas rzeczywistoœci, kieruje obrazowanie architektoniczne w stronê
nietypowych formu³ i prezentacji. Architektura traktowana jako metaforycznie
przeciwstawna reszcie œwiata ca³oœæ, zawsze upodabnia³a siê lub wyró¿nia³a
w stosunku do innych analogicznych odnoœni, zyskuj¹c sobie wœród nich w³asn¹
indywidualny i odpowiedni status znaczeniowy zmieniaj¹cy siê wraz z up³ywem lat. 

Nale¿y jednak pamiêtaæ, ¿e „s³owa przemijaj¹, obiekty architektoniczne
pozostaj¹ i trwaj¹”.23 Sentencja Mieczys³awa Porêbskiego przypomina, ¿e otaczaj¹cy
nas obraz architektury nie jest trwa³y, ¿e w zapomnienie odchodzi niejedna treœæ
i znaczenie, a na to miejsce przychodzi nowe i bardziej aktualne zjawisko opisuj¹ce
zastan¹ architektoniczn¹ rzeczywistoœæ. Tu warto zapytaæ czy niew¹tpliwa zmiana
znaczeniowa architektury nie powoduje, ¿e wraz ze s³owami, ideami i znaczeniami w
niebyt odchodz¹ tak¿e metafory? Czy w ci¹gu up³ywu lat nie zatraca siê pierwotny
sens zastosowanej przez architekta przenoœni i czy rzeczywiœcie w sferze wizualnej
pozostaje jedynie jakoœæ materialna architektury, charakterystyka stylu, zastosowane
proporcje, skala, faktura itd. A je¿eli nie akceptujemy tego rodzaju podejœcia, to
w czym upatrywaæ fenomenu ewentualnego trwania metafory? Czy od stopnia tzw.
„widzialnoœci” metafory w budynku, kontynuowania okreœlonej konwencji, sposobu
jej potraktowania, czy od nie zawsze wyt³umaczalnej nowatorskiej jakoœci si³y
przekazu? Wiêc mo¿e jednak jest inaczej: to stylistyki przemijaj¹, a metafory trwaj¹.
Trwaj¹ w swojej wieloznacznoœci, otwartoœci na interpretacjê lub w sile konkretnej,
utrwalonej i modyfikowanej tradycji obrazowania. 

Choæ trudno doszukiwaæ siê tu w³aœciwej i jednoznacznej odpowiedzi,
nale¿y zdaæ sobie sprawê, ¿e skutecznoœæ u¿ycia metafory i jej rozumienie
weryfikowana jest przede wszystkim z up³ywem lat. Nadrzêdne znaczenie ma tu nie
tyle si³a obrazowania co tak¿e zewnêtrzna akceptacja odbiorcy. Im bardziej metafora
jest ugruntowana konwencj¹ tym ³atwiej widzowi przyj¹æ do wiadomoœci zastosowany
metaforyczny obraz. Stabilizacja pojêciowa znaczeñ architektonicznych (w tym
metaforycznych) zawsze u³atwia³a rozumienie. W tym zakresie architektura upodabnia
siê do domeny utrwalonego s³ownikowo przekazu jêzykowego i tekstowego.
Socjologiczny aspekt odbioru architektury nie powienien jednak przes³oniæ drugiej
istotnej strony fenomenu metafory. Zawsze obecna w architekturze hermetyczna
i niekonwencjonalna metaforyka, czêsto nie tyle nie jest siê powodem automatycznego
odrzucenia, lecz wrêcz przeciwnie, niekiedy daje impuls do twórczej kontynuacji.
Odkrycie nowej przenoœnej formu³y zawsze nadawa³o architekturze nowych
jakoœciowo cech przekszta³caj¹cych siê w powszechnie uznawane tendencje, mody
czy w wyznawan¹ zbiorowo stylistykê architektoniczn¹. W tym wypadku,
oryginalnoœæ metafory (choæ sam termin budzi dziœ niema³¹ w¹tpliwoœæ) zapewnia jej
uznanie i akceptacjê przynajmniej na jakiœ czas, dopóki novum nie zamieni siê

23 M. Porêbski, Ikonosfera, op. cit., s. 156.



w stylistyczny komuna³, który w koñcu ulegnie zapomnieniu lub, przeciwnie, metafora
bêdzie trwaæ w œwiadomoœci architektów i odbiorców poniewa¿ przeobrazi siê
w kolejn¹ konwencjê nie wykluczaj¹c¹ bogactwa uformowañ. 

Istotnie, „¿ywe” metafory nie podlegaj¹ jedynie walorom oryginalnoœci
i nowatorstwa i mog¹ podlegaæ szerzej uznawanej konwencji obrazowania. Nietypowy
s p o s ó b u¿ycia metaforycznego jest w tym wypadku tak samo wa¿ki jak samo
poszukiwanie „pierwszej metafory”. Pewnym uogólnieniem tej regu³y móg³by byæ
fakt, ¿e to uzyskana stylistyczna pojemnoœæ znaczeñ metafory decyduje o jej
przetrwaniu w czasie bardziej ni¿ nowa, nietypowa sfera znaczeñ. 

A co decyduje o „œmierci” metafory? W jêzyku wyznacznikiem wyjœcia
metafory z obiegu jest powszechne przekonanie o jej przeobra¿eniu w wyra¿enie
potoczne. W architekturze najprawdopodobniej jedn¹ z przyczyn utraty si³y
przenoœnej metafory jest tak¿e powtarzalnoœæ i monotonia stosowania poszczególnych
metafor co staje siê bezpoœrednim powodem wyczerpania siê jej pierwotnego sensu
dzia³ania. Inn¹ przyczyn¹ „œmierci” metafory jest... spe³nienie siê marzeñ architekta.
Adekwatny wydaje siê przyk³ad idei „szklanych domów” – metafory uosabiaj¹cej
modernistyczn¹ têsknotê za przejrzystoœci¹ intencji twórcy, za moraln¹ szczeroœci¹
i czystoœci¹ ludzkiego habitatu. Jak siê okaza³o, dziêki Walterowi Gropiusowi
i Miesowi van der Rohe, od po³owy tego wieku mieszkamy i pracujemy w „szklanych
domach”, choæ po latach wysz³o na jaw, ¿e nie wszyscy tego chc¹ i nie wszyscy to
akceptuj¹. Tak czy inaczej metafora uzyska³a status „martwej” przenoœni poniewa¿
sta³a siê znaczeniem dos³ownie rozumianym. Nikt ju¿ nie odkrywa w owym znaczeniu
metafory poniewa¿ przekroczy³a ona sferê poetyckich marzeñ i odniesieñ i wkroczy³a
w realnoœæ codziennoœci. W tym przypadku wyczerpanie siê znaczeñ metaforycznych
– owo „spe³nienie siê architektów w metaforze”oznacza niepodwa¿aln¹ utratê
poetyckiej mocy tego rodzaju architektury. Dziœ, próba zinterpretowania na nowo tej
metafory mo¿e siê staæ co najwy¿ej wydarzeniem technologicznym lub kolejn¹ wersj¹
popularnych w krajobrazie architektonicznym szklanych uformowañ. 

Z drugiej strony nale¿y przypomnieæ, ¿e istniej¹ w architekturze typy
tradycyjnych przenoœni zakorzenionych w œwiadomoœci tak twórców jak i odbiorców,
które s¹ wci¹¿ aktualne i „¿ywe” w swoim przekazie. Choæ niekiedy zapominane lub
odrzucane wci¹¿ powracaj¹ z wielk¹ si³¹ nadaj¹c architekturze cech indywidualnego
wyrazu. Dowodów na poparcie tezy o trwaniu architektonicznej metafory dostarczaj¹
cytowane przyk³ady budynków o cechach antropomorficznych. W tym przypadku,
naturalnie wrodzona chêæ doszukiwanie siê przez widza cech ludzkich w budynku
i œwiadome demonstrowanie tego przez architektów wydaje siê byæ niepodwa¿alne dla
trwania metafory. Podobnie rzecz siê ma z uznan¹ i stosowan¹ od wieków metaforyk¹
kszta³tów okrêtowych. Tu tak¿e, istniej¹ce od dawna uwik³anie metafory
z wielow¹tkow¹ mityczno-symboliczn¹ sfer¹ postrzegania formy, przes¹dza
o istnieniu ¿ywej i niezmiennej tradycji wykorzystania tego szczególnego sposobu
metaforyzacji przestrzeni. Niezale¿nie od stopnia uznania ich za konwencjonaln¹



ekspresjê nale¿y uznaæ ten przejaw przenoœnej stylistyki jako trwa³e wpisanie siê do
typu modelowej metaforyzacji pozostaj¹cej wci¹¿ w nieustannej architektonicznej
interpretacji. W tym sensie w³aœciwym by³oby stwierdzenie, ¿e to odmiennoœæ u¿ycia
„starych rzeczy” staje siê kategori¹ nowatorstwa i indywidualnoœci stylistycznej.
Ró¿norodnoœæ i innoœæ u¿ycia metafory wszelakich „statków”,„twarzy” czy form
o historycznych odniesieniach stawia znak równoœci pomiêdzy utrwalon¹ ekspresj¹
metaforyczn¹ z dokonaniami architektów odnajduj¹cych w przestrzeni poetyckiej
„rzeczy nowe”. W ka¿dym z przypadków si³a sprawcza metafory –
wielowartoœciowoœæ i wieloznacznoœæ odkrywa przed widzem jej nieskoñczone
bogactwo interpretacyjne.
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