
WĄTKI WITRUWIAŃSKIE W domach prywatnych STEVENA 
HOLLA

Vitruvian Issues in private houses of Steven Holl

W swoich projektach Steven Holl reinterpretuje zasady witruwiańskiej estetyki, kształtując złożone związki 
między domem a miejscem i dostosowując formy do indywidualności mieszkańców. Tworzy architekturę, 
w której idea, inspirowana literaturą, malarstwem i muzyką, przejmuje rolę klasycznej symetrii. Witruwiusz za 
podstawę architektury przyjął proporcje ciała człowieka. W twórczości Holla zasada ta ewoluuje z zaintere-
sowania doskonałością fizyczną człowieka w kierunku „psychologii przestrzeni”.
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In his own projects, Steven Holl reinterpretates the principles of vitruvian aesthetics, by creating complexed 
relationships between a house and the site and light and also conforming a form to an individuality of inhabit-
ants. He creates architecture in which idea inspired by literature painting and music takes over the role classical 
symmetry. Vitruvius assumed the proportions of a human body as the base of architecture. In Holl’s works 
that principle evolutes form the interest of physical perfection of a human towards “spatial psychology”.
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Idee i liczby zawsze były rdzeniem architektury.
Steven Holl, House: Black Swan Theory

Powstałe około 20 r. p.n.e. O Architekturze ksiąg 
dziesięć, autorstwa Witruwiusza, współcześnie trak-
towane jest jako dzieło historyczne, które traciło na 
aktualności stopniowo, wraz z rozwojem architektury 
i nauki, a zwłaszcza techniki. Opisane przez niego 
sposoby wytyczania ulic miasta, czy schematy dzie-
dzińców w domach rzymskich pozostały interesujące 
dla archeologów i historyków architektury. Natomiast 
dla architekta jego dzieło przestało być podręczni-

kiem, przede wszystkim dlatego, że opisuje architek-
turę osadzoną w antycznym krajobrazie kulturowym, 
opartą na klasycznych porządkach i hierarchicznej 
kompozycji. Tworzącą system zamknięty, operujący 
skończoną liczbą form, które można było zestawiać 
w nieskończenie dowolny sposób, ale w ramach 
ustalonego raz na zawsze porządku. Porządek ten 
był oparty na geometrii wywiedzionej z proporcji 
ciała ludzkiego i jako taki nie mógł być zmieniany 
czy deformowany. Był więc systemem skazanym 
na powtarzanie tych samych form i kompozycji, co 
prowadziło do ich stopniowej dewaluacji. Formy mo-



309

dernizmu miały tworzyć system całkowicie otwarty, 
zarówno jeśli chodzi o kształtowanie form, jak i porzą-
dek ich zestawienia. Miał on być tak samo spójny jak 
klasycyzm z tym, że antropomorficzność zastąpiono 
uniwersalnym funkcjonalizmem i logiką konstrukcji. 
Nie oznacza to, że księgi Witruwiusza przestały być 
inspiracją dla architektów.

Wyłożone przez niego poglądy na temat piękna, 
zaczerpnięte z klasycznej sztuki greckiej, swoją 
matematyczną logiką i kompletnością odpowiadały 
racjonalności modernizmu, dlatego ten wątek, jako 
jedyny, był kontynuowany przez teoretyków i projek-
tantów architektury. Przyciągała ich ponadczasowa 
chęć poznania wzoru na doskonałość, w który moż-
na wprowadzać wciąż rosnącą liczbę zmiennych 
i mnożyć niewiadome, a rezultatem zawsze będzie 
doskonałość form. Postulowana przez Witruwiusza 
zasada dobrych proporcji – eurythmia – mogła być 
osiągnięta dzięki właściwym stosunkom liczbowym 
całości do części budynku. Właściwe proporcje 
prowadziły do piękna – symetrii – pojmowanej jako 
harmonijna zgodność wynikającą z członów same­
go dzieła i współzależnością między określonymi 
członami poszczególnych części a całością dzieła 
[1]. Według Witruwiusza doskonała budowla łączyła 
w sobie symetrię i proporcje modułów, podlegających 
jednakowemu podziałowi harmonicznemu 1:1,618, 
który Lucioli Pacioli nazywał boską proporcją a Leo-
nardo da Vici złotym podziałem [2].

Wydaje się, że współczesny architekt rozpoczy-
nający projekt nie od „opracowania symetrii”, aby 
„budowla była wykonana zgodnie z ustalonymi zasa-
dami proporcji” [3], lecz od gromadzenia informacji 
i pogodzenia różnych, często sprzecznych celów 
i dwuznaczności programu, musi odsunąć dzieło 
Witruwiusza jako nieadekwatne do rzeczywistości, 
w której „satysfakcja jest mgnieniem”, a sama kultura 
wydaje się zmierzać ku nieciągłości i zapomnieniu 
[4]. Powstają jednak projekty i budowle, których 
związek ze światem przedstawionym w dziele Witru-

wiusza jest rozpoznawalny. Są to domy Stevena Holla 
projektowane dla specyficznych klientów – artystów 
i kolekcjonerów sztuki, tym samym wolne od uciążli-
wych zależności i ograniczeń, jakie cechują budynki 
użyteczności publicznej, a których forma i przestrzeń 
jest podporządkowana jedynie idei, miejscu i indywi-
dualności mieszkańca.

Ich związek z architekturą klasyczną nie polega na 
stosowaniu konwencjonalnych form, lecz na reinter-
pretacji witruwiańskich pryncypiów: rozkład budynków 
powinien być dostosowany do osób, które mają z nich 
korzystać [5]; Budynki prywatne będą wówczas celowo 
rozplanowane, jeśli się zwróci uwagę na to, w jakiej 
okolicy i w jakich strefach ma się je stawiać [6]; za­
leżnie od charakteru miejsca i od potrzeb należy coś 
dodawać lub ujmować, ale tak, aby wygląd budowli 
nic nie pozostawał do życzenia. To zaś osiąga się 
dzięki pomysłowości, a nie dzięki wiedzy [7]. Sama 
wiedza prowadzi zwykle do odtwarzania przeszłości, 
eklektyzmu, który tę przeszłość kawałkuje. Witruwiusz 
cenił wiedzę, lecz wymagał inwencji.

MIEJSCE
Telescope House (1979) jest modernistyczną in-

terpretacją tradycyjnego typu domu ze Wschodniego 
Wybrzeża, dostosowaną do długiej i wąskiej działki 
oraz do potrzeb mieszkańców, potrzebujących domu, 
z którego można by wydzielić i zamknąć niewyko-
rzystywaną akurat część. Holl podzielił dom na trzy 
wyraźnie zarysowane części: właściwy dom połączo-
ny z półzamkniętym dziedzińcem, pokoje bawialne 
dla odwiedzającej rodziny oraz pokoje gościnne. 
Dom zwęża się, podobnie jak cypel, na którym leży 
działka, a jego wymiary oparte są na złotym podziale 
tworzącym w rzucie ciąg, którego wspólna linia dru-
giego i trzeciego podziału decyduje o ile zmniejsza 
się szerokość następnego elementu [8]. Proporcje 
byrył delikatnie zakłócają elementy dodane: belweder 
i półkolisty wykusz domu, zmienność rytmu i rozmia-
rów okien w pokojach bawialnych i gościnnych oraz 
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1. Telescope House, Still Pond, Maryland, 1978–79. Rzut przyziemia, aksonometria i elewacja południowa. Źródło: GA Ar-
chitect Steven Holl, 1993   2. Stretto House, Dallas, Teksas, 1989–92. Aksonometria trzech warstw domu odpowiadającym 
partiom instrumentów w kompozycji Bartóka. Źródło: www.stevenholl.com   3. Stretto House, Dallas, Teksas, 1989–92. 
Widok od strony pónocno-wschodniej. Źródło: S. Holl, House. Black Swan Theory, 2007   4. Planar House, Paradise 
Valley, Arizona, 2002–2005. Pochylnia prowadząca do ogrody rzeźby, oświetlona „porowatym światłem. Źródło: S. Holl, 
House. Black Swan Theory, 2007   5. Planar House, Paradise Valley, Arizona, 2002–2005. Widok z jadalni na część galerii 
i pracownię. Na ścianie widoczny obraz Ch. Woola, który zainspirował Holla do zaprojektowania ornamentu cortenowych 
okładzin wejścia i pochylni. Źródło: www.stevenholl.com.
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zewnętrzne schody prowadzące na taras. W konse-
kwencji, przejście przez dom to sekwencja przestrzeni 
wewnętrznych i krajobrazu, kadrowanego w każdej 
części w inny sposób. Przedłużeniem tej drogi są 
zewnętrzne schody prowadzące na pochyły taras na 
dachu, z którego rozpościera się widok na Chesapea-
ke i Tims Creek. Intencją Holla było to, aby dom zbytnio 
nie zdominował miejsca, lecz stworzył nowe relacje 
między mieszkańcami a krajobrazem zatoki.

Ten niezrealizowany projekt zapoczątkował serię 
domów, w których Holl, z jednej strony budował zło-
żone związki między domem a otoczeniem (rezyden-
cja w Cleveland, 1990) z drugiej przekładał na język 
form architektonicznych różne, często wykluczające 
się, potrzeby mieszkańców, jak w przypadku Metz 
House (1981), którego odległym echem jest zrealizo-
wany domek z pracownią rzeźbiarską Leona Rosena 
w Scarsdale (1981). Skomponowany z prostych geo-
metrycznych brył, o wymiarach określonych złotym 
podziałem, doskonale charakteryzował ówczesny język 
architektoniczny Holla, który surowością i koncentracją 
na tektonice form przywodzi na myśl Piranesiego i Le-
doux. Podobieństwa te widoczne są również w technice 
rysunku o surowej, precyzyjnej kresce i wyrazistych 
plamach światła i cienia. U Holla forma architektoniczna 
jest zawsze pochodną sposobu rysowania [9].

Związki twórczości Holla z dziełem Witruwiusza 
pogłębiły się wraz ze zmianą techniki rysunku, wpły-
wając zarówno na proces projektowania, sposób 
przedstawiania projektu, jak i formę architektoniczną. 
Hieratyczność podstawowych brył została zastąpiona 
przez swobodne kompozycje zmiękczonych form, do 
których Holl dochodzi tworząc akwarele o miękko 
prowadzonych liniach i śmiało kładzionych plamach 
świetlistego koloru. Wykonywane do każdego projek-
tu akwarele są narzędziem służącym do stworzenia 
swobodnej formy powiązanej z miejscem i światłem. 
Akwarele pozwalają mi stworzyć skupiska światła, 
aby przejść z jasności w ciemność. Kiedy tworzę 
serie perspektyw kolejnych sekwencji przestrzeni, 

myśląc przy tym o świetle, to akwarela jest do tego 
lepszym medium niż linearny rysunek [10]. Technika 
operowania lekkim kolorem akwareli i wynikająca 
z niej materia malarska jest przez Holla przekładana 
na strukturę brył i płaszczyzn. Stąd też przestrzenna 
struktura ścian zewnętrznych [11], kolor wynikający 
z materiału, mazerunki i stiuki ścian [12], okładziny 
z patynowanej mosiężnej blachy [13] i stali Cor-Ten, 
w których nieregularne wycięcia odsłaniają ścianę 
w innej fakturze i kolorze [14]. Jest to zewnętrzny 
przejaw projektowania domu jako syntezy sztuk 
oddziałujących na w możliwie szerokie spektrum 
zmysłów. Fenomenologia – pisze Holl – zajmując się 
kwestiami percepcji, zachęca nas do doświadczania 
architektury przez przejście przez nią, dotykanie jej, 
wsłuchanie się w nią [15]. Ukrytym wymiarem są 
literackie odniesienia i aluzje, pozaarchitektoniczne 
inspiracje, które tworzą idee domu. Dla Holla idea 
staje się witruwiańską symmetrią, a dom przestrzen­
ną reprezentacją idei [16]. Berkowitz-Odgis House 
powstał pod wpływem lektury Moby Dicka Melvilla 
i zawartego w niej opisu domu, budowanego przez 
Indian z wielorybich szkieletów. Okna domu nad 
jeziorem Champlain (Nail Collector’s House) od-
powiadają 24 rozdziałom Odysei Homera. Writing 
with Light House, położony blisko studia Jacksona 
Pollocka, był inspirowany jego obrazem There were 
Seven in Eight.

IDEA
Stretto House jest próbą potraktowania utworu 

muzycznego jako idei ukształtowania form architek-
tonicznych, będących jednocześnie projekcją charak-
teru miejsca. Określa je łagodnie pofałdowany teren, 
przecięty zakolem strumienia, spiętrzonego przez 
cztery groble. Ich odpowiednikami są betonowe bloki 
„przestrzennych grobli”, ponad którymi przepływają 
zachodzące na siebie krzywizny dachów. Woda prze­
lewając się przez groble, jak zachodzące na siebie 
muzyczne frazy stretto, odbija zewnętrzny krajobraz 
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i przenikające się przestrzenie wnętrz budynku [17]. 
Holl poszukiwał struktury muzycznej mogącej być 
analogią do wody przepływającej przez groble, a stret-
to, w którym jedna fraza muzyczna nakłada się na 
drugą, wydało się najbardziej właściwe. Wykorzystując 
kompozycję Beli Bartóka na instrumenty smyczkowe, 
perkusję i celestę (1938), Holl przyporządkował każdej 
grupie instrumentów określoną część domu. Ciężkie 
brzmienie perkusji to masywne bloki, które tworzą 
wyrazisty rytm, widoczny na wschodniej i zachodniej 
elewacji. Lekkiemu brzmieniu instrumentów smyczko-
wych odpowiada struktura przeszkleń wypełniająca 
przestrzenie między blokami. Partiom wykonywanym 
przez celestę, instrument pośredni między fortepia-
nem a wibrafonem, odpowiadają krzywizny dachów, 
pokryte półmatową blachą. Dalsze muzyczne analogie 
– kapryśność linii melodycznej i zmienność tematu 
– widoczne są w rzucie i przekroju. Stretto House 
został skomponowany na ortogonalnym rzucie, lecz 
jego przekrój jest krzywoliniowy. Odstępstwem od tej 
reguły są cztery „przestrzenne groble” oraz domek 
gościnny, w którym Holl zastosował krzywoliniowy 
rzut i ortogonalny przekrój. Odwrócił tym zasadę  
w podobny sposób w jaki następuje odwrócenie te-
matu w pierwszej części dzieła Bartóka.

Rezultatem sprzęgnięcia miejsca i muzycznej 
kompozycji jest dom o rozedrganej, zmiennej bryle, 
którego płynnie prowadzone dachy „zatrzymują się” na 
prostopadłościanach, którymi poprzetykana jest jego 
struktura. Ich rola jest szczególna; pierwszy, od strony 
zachodniej, izoluje dom od strony ulicy i podkreśla wej-
ście, ostatni jest elementem pośrednim między domem 
a krajobrazem. Flooded Room, oddzielony od domu 
dziedzińcem z basenem, traci zamkniętą, ciemną formę 
i wypełnia się rozmigotanym światłem odbitym od wody 
strumienia, który wpłynął do jego wnętrza.

ŚWIATŁO
W Intertwinning Holl pisał: Angażujemy się w metafi­

zykę światła podchodząc z większą uwagą do ciemnoś­

ci i tajemnic kontrastu światła i cienia. Nocne ciemności 
przywodzą na myśl dionizyjskie archetypy i misteria, 
podczas gdy jasne światło dnia jest apollińskie, gęste 
i wybujałe. Metafizyka światła jest częścią istoty rzeczy 
przeplatającą się z powszednimi materiałami, formami 
przestrzenią [18]. Planar House jest hołdem złożonym 
światłu Arizony, a jednocześnie, „naczyniem” wypeł-
nionym dziełami sztuki współczesnej, zgromadzonymi 
przez właścicieli. To sposób ich ekspozycji determinuje 
formę domu, wewnętrzną przestrzeń oraz jej podział. 
Strefy prywatne rozdziela przestrzeń łącząca funkcje 
pokoju dziennego i galerii, oświetlona tylko szczelinami 
wschodniego światła i światłem pośrednim ze świetlika 
dachowego. Stronę zachodnią rozświetla porous light 
– promienie słoneczne przesączają się przez otwory 
w blasze Cor-Ten, następnie przez piaskowane szkło, 
rysując nieregularne plamy światła o różnej intensyw-
ności na posadzce i ścianach galerii. Przedłużeniem 
galerii jest dziedziniec, połączony pochylnią z umiesz-
czonym na dachu ogrodzie rzeźb – miejscem ciszy 
i refleksji.

Hollowi udało się dostosować dom prywatny do wy-
mogów ekspozycji różnych dzieł sztuki od tradycyjnej 
rzeźby figuratywnej i obrazu po instalacje video-artu. 
Uniknął przy tym pułapki galerii–magazynu przekształ-
cając każdy element domu w wielowartościową formę 
mocno oddziałującą na zewnątrz, słabą w przestrze-
niach wewnętrznych, przez co nie zakłócającą odbioru 
dzieł sztuki. Formy te wynikają jedne z drugich, tworzą 
współzależne ciągi ścian i otworów, płaszczyzn po-
sadzki i stropu wspartego na filarach, kolejnych warstw 
ścian filtrujących zachodnie światło. Tym samym Planar 
House nie tylko mieści w sobie kolekcję dzieł sztuki, 
ale staje się jej integralną częścią.

Inaczej niż w poprzednich domach to nie idea Hol-
la determinuje formę Planar Mouse, lecz osobowość 
mieszkańców i ich pojmowanie domu jako prywatnej 
galerii sztuki. Witruwiusz, traktując człowieka jako 
miarę wszechrzeczy, odwołał się do uniwersalnej 
wartości jaką są proporcje. Zasada ta ewoluuje z za-
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interesowania materialnym człowiekiem, jego dosko-
nałością fizyczną w kierunku psychologii człowieka, 
„przestrzeni psychologicznej” Holla. 

Upływ czasu sprawił, że z ksiąg Witruwiusza 
pozostało to co jest ponadczasowe w architekturze: 
miejsce i światło, forma i przestrzeń tworzona przez 
i dla człowieka. Wielkość Witruwiusza nie jest wiel-
kością twórcy, bo Witruwiusz nim nie był, lecz polega 

na nieustannym przypominaniu rzeczy ważnych. Jest 
wielkością architektury, sprowadzonej do samego 
twardego rdzenia. Twórczość Stevena Holla pokazuje 
jak bardzo współczesne mogą być zasady sprzed stu-
leci, jeśli tylko zdjąć z nich sztafaż nakładany im przez 
każdą niemal epokę. Świadomość tego co straciło 
aktualność z dzieła rzymianina pozwala lepiej dostrzec 
ten sztafaż i sięgnąć do twardego rdzenia piękna.

PRZYPISY

[1] Witruwiusz, O architekturze ksiąg dziesięć, Warszawa, 
1999, s. 30.
[2] Wątek współzależności między naturą a matematyką 
i geometrią był przez Albertiego, Dürera, Vigniolę i Palladia, 
a w 20 wieku przez Theodore Cooka (The Curves of Life, 
1914) i Matilę Ghyka (The Geometry of Art and Life, 1946). 
Le Corbusier (Modulor, Modulor 2), stworzył postwitruwiański 
ciąg złotych proporcji oparty na module 16 i 27 cm wychodząc 
z arbitralnie wybranego wzrostu człowieka (175 i 183 cm).
[3] Witruwiusz, O architekturze ksiąg dziesięć, Warszawa, 
1999, s. 152.
[4] Por. Z. Baumann, Płynne życie, Kraków, 2007, s. 98–99.
[5] Witruwiusz, O architekturze ksiąg dziesięć, Warszawa, 
1999, s. 32.
[6] Tamże, s.149.
[7] Tamże, s. 153.
[8] Ślady fascynacji Holla złotym podziałem są widoczne 
w większości jego dzieł, nawet tych najwcześniejszych. Holl 
używa go do kształtowania doskonałych proporcji, ale również 
wykorzystuje jako dekoracyjny motyw spirali złotego podziału 
(noga stołu w Apartamencie Cohena w Nowym Yorku, czy 
przeszklenie w drzwiach domu rzeźbiarza w Scarsdale).

[9] Por. M. Misiągiewicz, Architektoniczna geometria, Kraków, 
2005, s. 47–62.
[10] El Croquis 78, Steven Holl, Madryt, 1996, s. 19, (tłum. 
autora).
[11] Por. omówienie waszyngtońskiej rezydencji ambasado-
ra Szwajcarii w artykule B. Cartera, Swiss protocol, [w:] The 
Architectural Review 1323, Londyn, 2007, s. 38–43.
[12] Por. Litle Tesseract House w Rhinebeck, (2001) [w:] 
S. Holl, House. Black Swan Theory, Nowy York, 2007, 
s. 110–119.
[13] Por. Stretto House w Dallas, (1992), [w:] Steven Holl, 
GA Architect, Tokyo, 1993, s. 78–89 oraz tekst Holla, Light, 
Material and Detail, op.cit., s. 18.
[14] Por. Planar House [w:] S. Holl, House. Black Swan 
Theory, Nowy York, 2007, s. 89–99.
[15] S. Holl, Phenomena and Idea, [w:] Steven Holl, GA 
Architect, Tokyo, 1993, s. 12, (tłum. autora).
[16] S. Holl, House. Black Swan Theory, Nowy York, 2007, 
s. 16, (tłum. autora).
[17] Ibidem, s. 31, (tłum. A. Januchta-Szostak).
[18] S. Holl, Intertwining, cytat za: K. Frampton, Steven Holl 
Architect, Mediolan, 2002, s. 16, (tłum. autora).

BIBLIOGRAFIA

Baumann Z., Płynne życie, Wydawnictwo Literackie, Kraków, 
2007. Przełożył Tomasz Kunz.
Carter B., Swiss protocol, [w:] The Architectural Review 1323, 
wyd. Emap Construct, Londyn, 2007, s. 38–43.
El Croquis 78, Steven Holl, wyd. El Croquis Editorial, Ma-
dryt, 1996.
Frampton K., Steven Holl Architect, wyd. Electa, Mediolan, 
2002.

GA Architect Steven Holl, wyd. A.D.A. Edita, Tokyo, 
1993.
Holl S., House. Black Swan Theory, wyd. Princeton Archi-
tectural Press, Nowy York, 2007.
Misiągiewicz M., Architektoniczna geometria, wyd. DjaF, 
Kraków, 2005.
Witruwiusz, O architekturze ksiąg dziesięć, wyd. Prószyń-
ski i S-ka, Przełożył Kazimierz Kumaniecki, Warszawa, 
1999. 
www.stevenholl.com


