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PRAWO LIPPSA-MEYERA WE WSPOLCZESNEJ ESTETYCE

ARCHITEKTURY

LIPPS-MEYER’S PRINCIPLE IN MODERN ARCHITECTURAL AESTHETICS

During thousands of years, Great Aesthetics Tradition has made the layman understand architecture as
a conventional language. This common code was undergoing a very slow evolution, but only this code
makes possible to evoke the sense of beauty. According to Lipps — Meyer’s principle, conventions as
a meaningful skeleton understood by everyone are urgently needed in modern architecture.

Prawo Lippsa-Meyera mowi, ze cho¢ intuicje piek-
na nosimy w sobie, to jest ona martwa dopoty, do-
poki nasze aprioryczne poczucie formy nie zostanie
zachwiane przez pojawienie sie nowego, nieoczeki-
wanego bodzca w polu uwagi [Meyer, 1970].

Tradycyjna Wielka Teoria Estetyczna [Tatarkie-
wicz, 1982] twierdzi w tej mierze: by wywota¢ este-
tyczne odczucie, forma wfasnie obserwowana musi
zostac zderzona z jej wczesniejszym wyobrazeniem,
z istniejgcyg juz w gtowie konwencja. Poetycka fraza
jest piekna przede wszystkim dlatego, ze rozumiemy
sam jezyk poety — konwencjonalny nosnik dla wysu-
blimowanych tresci. Jesli postuguje sie on obcym nam
narzeczem, piekno pozostaje tylko w jego umysle.

W historii estetyki nastgpit pewien szczegolny
moment, wywotany dalekosieznymi skutkami rewo-
lucji przemystowej. Negatywne skutki natury socjal-
nej zaczety wtedy znajdowac — jak sie wydawato —
rozwigzania w rewolucjach spotecznych. Rowniez
architektura, wtasnie uzbrojona jak nigdy dotad
w nowoczesne wynalazki (wspominajgc jedynie o zel-
becie), zaczefa petni¢ aktywng role w przebudowie
i leczeniu swiata. Architekt miat do wyboru: albo bu-
dowaC w zgodzie z dotychczasowymi konwencjami
(na ustugach niesprawiedliwego spotecznego ustro-
ju), albo sta¢ sie misjonarzem nowych form. Ta fat-
szywa alternatywa stanowi pierworodny grzech
wspotczesnej architektury, odrzucajgcej stare projek-
towe wzorce. Odtad tworcy musza poszukiwaé utra-
conego raju za pomocg jezyka wiasnego, coraz bar-

dziej odbiegajgcego od norm klasycznych. Lecz je-
zyk, ktérego nie rozumiemy, brzmi przeciez jak nie-
skfadny betkot dzieciecia. Jesli budzi¢ cztowieczen-
stwo jest rolg artysty, to w jakim jezyku ma tego
dokonywac? Jezeli jednak nie taka jest rola architek-
ta, to niech sczezng artysci...

Piekno ma dociera¢ do uzytkownika formy i ksztat-
towa¢ go. Nie moze ono jawi¢ sie¢ mu w podobny
sposob, jak dziecku tajemniczy potok wypowiada-
nych dzwiekow, Kkryjacy wtasciwg tres¢ za akustyczng
zastong. Ksztattowanie estetycznego smaku przypo-
mina nauke jezyka: niektére onomatopeje stanowig
przekaz prosty i jasny, jednak wiekszos¢ stéw rozu-
miemy dopiero po jakims$ czasie. Kazdego dialektu
mozemy sie nauczy¢, pod jednym wszakze warun-
kiem: jego nauka musi trwa¢ znacznie krocej, niz
lingwistyczne zmiany w nim zachodzace. A to wita-
$nie grozi specyficznemu jezykowi architektonicz-
nemu.

Podobnie jak za pomocg samych wyrazoéw dzwie-
konasladowczych trudno o wysublimowany przekaz
tresci, réwniez architektura bez konwencji przestaje
sie liczy¢ w kulturowej grze, stajgc sie jedynie tech-
nikg budowania coraz gtosniejszych onomatopei.

Konwencje sa dla sztuki nosnikiem piekna, jej
spoiwem. Podobnie jak niosgacy prawde jezyk nauki,
spajajgcy gmach aksjomatow i twierdzen. Zarbwno
logika, jak i konwencje estetyczne sg zbudowane na
doswiadczeniu, weryfikowanym i przekazywanym
sobie przez niezliczone pokolenia. Architektura bez
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konwencji jest podobnie nieweryfikowalna jak nie-
udokumentowane tezy naukowe: w wigkszosci na-
daje sie na Smietnik [Krier, 2001].

Korzenie odczué. Konwencjonalne pojecie piekna

Do czasu dwudziestowiecznej rewolucji estetycz-
nej zrgb sztuki stanowita Wielka Teoria. Osadzita sie
ona wprost na fundamentach ludzkiego postrzega-
nia i aktywnosci, wyfaniajac sie z estetycznych mro-
kéw, trwajac niezmiennie przez dwa tysigce lat i od-
noszgc sie do wszystkich dziedzin sztuki. W gtowach
wszelkich koryfeuszy nowoczesnos$ci cyklicznie po-
wstaje pytanie: czy nie nastat czas, by stworzy¢
Wielkg Teorie Nowoczesnosci? Odpowiedz na to
pytanie jest jednak zawsze negatywna. Cztowiek
moze wypraktykowac tylko jedng trwatg teorie este-
tyczng i juz dawno tego dokonat. Estetyka nowocze-
sna, wbrew woli jej gtosicieli, stanowi co najwyzej
komentarz — w wiekszosci negatywny — do Wielkiej
Teorii. Dlaczego?

Te zagadkowa jednolito$¢ i niezmiennos¢ prasta-
rej Wielkiej Teorii Estetycznej wyjasnia wspofczesna
neuropsychologia: emocje estetyczne powstajg
W najstarszej czesci mozgu, zbudowanej podobnie
jak u innych gatunkow zwierzgt. Natomiast specy-
ficzne juz tylko dla cztowieka spekulacje o pieknie
i ich uzasadnienia, szerzej: cate myslenie racjonalne
— jako ewolucyjnie mtodsze — jest wbudowane w ze-
wnetrzng strukture naszego mozgu. Nie sigga zbyt
gteboko, do swego wegetatywnego jadra. A to ozna-
cza, ze sfera odczu¢ estetycznych jest niewyttuma-
czalna, na zawsze niedostgpna dla analizy werbalnej.
Piekno mozemy dostrzec i odczug, ale juz nie wyja-
$ni¢, czy uzasadni¢. Aby dociera¢ do wszystkich,
jezyk sztuki, a zwtaszcza architektury, musi by¢ osa-
dzony na emocjach, a nie werbalnych ttumaczeniach.

Mézg ma strukture podobng do hologramu [Hall,
1984, s. 234-271]. Zawiera wzajemnie przenikajgce
i uzupetniajgce sie gotowe modele procesow psy-
chicznych. Modele te utrwality sie przez pokolenia,
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gdyz stanowity podstawe utrzymania sie przy zyciu.
Nerwowy uktad osrodkowy jest magazynem istotnych
odruchoéw i reakcji przekazanych genetycznie w po-
staci struktury aksonow, nieznacznie modyfikowanej
W ciggu zycia. Bodzce ptyngce z otoczenia, wraz
z samozachowawczymi reakcjami na nie, powtarzajg
sie od tysiecy ludzkich pokolen. Z biegiem czasu
wytworzyty one obraz srodowiska bezpiecznego dla
»,Mego ja”, dajac specyficzne poczucie harmonii —
egzystencjalnego piekna. Ocena, czy otoczenie jest
tadne — czy panuje w nim bezpieczny fad — od za-
wsze nastepuje podswiadomie i btyskawicznie w pro-
cesie apercepcji [Stownik... 1980, s. 42], czyli drogg
porownania wtasnie doznawanych bodzcow z po-
siadanym obrazem bezpiecznego srodowiska. Kaz-
dy moézg jest wiec wyposazony w takg matryce po-
rbwnawczg dla wszelkich obserwowanych form,
zwtaszcza zywych [Weinberg, s. 81; Lorenz, s. 82].
Ten wzorzec idealnej kompozyciji jest powszechny:
matryce u poszczegolnych osob réznig sie miedzy
sobg tylko nieznacznie, stanowigc podstawe podob-
nego przezywania zjawisk w otoczeniu, podstawe
poczucia wspoélnoty, empatii i — co jest istotg niniej-
szych rozwazah - podstawe przezy¢ estetycznych.
Aktualnie widziana forma zderza sie¢ z posiadanym
wewnetrznym jej wzorcem. Jesli obserwacja formy
potwierdza wewnetrzng intuicje fadu, piekna, moze
nastgpi¢ zjawisko rezonansu emocjonalnego [Py-
tlak, s. 30]. W stanie silnego rezonansu powstaje
poczucie ,petni”’, absolutnego zjednoczenia, do-
Swiadczane tylko w intensywnych kontaktach ze
sztukg oraz religijnych aktach [Broetje, s. 54]. Wspot-
czesne odczucie tadu ma swoje zrédto w pierwot-
nym emocjonalnym poczuciu bezpieczenstwa. Przy-
jemno$c¢ estetyczna (Kunstgenuss) jest zakorzeniona
w najstarszych ewolucyjnie czesciach moézgu, wy-
rasta z poczucia zadowolenia z braku zagrozen.
W naszym umysle tkwi wzorzec kompozycji ideal-
nej. Stanowi on sume wszelkich architektonicznych
konwenciji.
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Pigkno to ,nieoczekiwane w znanym”

Powszechna matryca piekna ma jedng, kardy-
nalng ceche. Jest mianowicie nieaktywna podczas
obserwacji form, do ktérych juz sie przyzwyczailismy.
Jej istnienie odczuwamy nagle, gdy w formie postrze-
ganej wystgpi jakis nowy nieoczekiwany element
[Meyer, 1974, s. 68-72]. Niegdys taki nieoczekiwany
bodziec byt z niepokojem oceniany pod katem prze-
zycia organizmu, dzis element nowosci wyzwala tan-
cuch proceséw przezycia estetycznego, czemu
zresztg czesto towarzyszy atawistyczny dreszczyk.
Zgodnie z prawem Lippsa-Meyera [Meyer, s. 74],
wyfgcznie nieoczekiwany element jest zrodiem este-
tycznego przezycia. Na przyktad, dzwieki utozone
W muzyczng game stanowig — w uproszczeniu — taki
wzorzec kompozycji idealnej. Ogrywanie gamy, po-
dobnie jak rysowanie kota, czy kwadratu, nie moze
by¢ zrodtem estetycznej satysfakciji juz po kilku umie-
jetnych powtorzeniach tej czynnosci. Wystarczy jed-
nak game odksztafci¢ w jakim$ miejscu przez doda-
nie ozdobnika lub zmiane wysokosci dzwigeku, a nasza
znudzona wyobraznia otworzy sie na nowe mozliwo-
sci. Miasta lokowane sg pigkne nie dlatego, ze ich
plany sa identyczne, lecz dlatego, ze roznig sie mie-
dzy sobg, bedac jednoczesnie podobne. Mechanizm
Lippsa — Meyera stanowi, ze nieprzewidywalnos¢ jest
esencjg piekna. Jest tez jedyng, umozliwiajgcg czto-
wiekowi estetyczny rozwoj, szczeling w monolicie spe-
tryfikowanej Wielkiej Teorii. Szczelina ta moze sig jed-
nak okazaC wystarczajgco duza, by wyciekio przez
nig nasze poczucie smaku, 0 czym nizej.

Piekno to swiezo$¢ odczué, nie nowosé formy

Motorem odczué estetycznych jest istnienie ele-
mentéw nieoczekiwanych w catosci. Catosci, ktorej
wszakze mozna sie domyslec.

Aby wyzwoli¢ $wieze odczucia, potrzeba nowej
formy. Swiezo$é odczué¢ moze jednak towarzyszyé
i formom starym, ujrzanym nagle w nowym S$wietle.
Nie musi wcale towarzyszy¢ ksztattom wytgcznie

nowym, a takie zatozenie implicite przyjmowali za-
wsze zwolennicy architektonicznej oryginalnosci za
wszelkg cene. Historia jest petna ekstrawaganckich
projektow i rewolucyjnych idei. Ich ilos¢ jednak,
w 0golnej ,budowlanej masie” zawsze stanowita
smakowity margines dla koneseréw. Jednak prze-
cietny uzytkownik architektury posiadat niezaktdco-
ne pojecie architektonicznego ,piekna potocznego”.
Skazenie formy nadmierng nowoscig prowadzi do
powszechnego zniszczenia estetycznego smaku. Ba-
dania porownawcze wykazujg, ze w kazdej kulturze
dawka mozliwych zmian musi by¢ ograniczona [Lo-
renz, 1986, s. 51], gdyz w przeciwnym wypadku wie-
dzie do cywilizacyjnej katastrofy. Badacze kultury
uwazaja, ze zmiennosc wspoiczesnej architektury jest
nadmierna. Przesuwa formy ku nieczytelnosci i su-
biektywizmom, bo zasob tradycji odrzucanej przez
kazdg generacje projektantow rosnie z pokolenia na
pokolenie [Mishan, 1986, s. 253]. W ten sposob
wspolny jezyk twoércy i odbiorcy ulega zatarciu,
a sztuka — barbaryzacji, produkujgc formy nieczytel-
ne, nieprawdziwe, tadne inaczej.

Forma oryginalna czy forma prawdziwa?

Cztowiek, formujac wycinek rzeczywistosci, ksztat-
Ci najwazniejsze dla swego gatunku umiejetnosci
[Lorenz, 1986, s 79]. Nie chodzi tu tylko o tworce
formy, lecz przede wszystkim o jej licznych uzytkow-
nikdw. Warunkiem sine qua non samodoskonalenia
sie ludzkosci jest ontologiczne kryterium prawdziwo-
$ci formy tworzonej [Capra, 1987, s. 365]. W wielkim
skrocie:

Forma prawdziwa jest spdjna z poczuciem natu-
ralnego porzadku, ktore kazdy nosi w swej podswia-
domosci. Prawdziwa forma (np. rosliny) jest ksztafto-
wana sitami natury. Stanowi odlew, odbicie kosmosu,
wynika z wielkiej ilosci sprzezen ze srodowiskiem.
Cztowiek, w stalym obcowaniu z formami naturalny-
mi, posiadt umiejetno$¢ odczytywania prawdy w for-
me wszczepionej. Posiadt tez zdolno$¢ ksztaftowa-



nia formy prawdziwej, stuzgcej — jak w przypadku
narzedzia lub schronienia — interakcjom z innymi for-
mami i otoczeniem. Dzigki tej zdolnosci potrafi, row-
niez przy pomocy formy sztucznej, kontemplowac
prawde $wiata, analizujgc forme jako swoisty jego
negatyw. Etologia dowodzi, ze ta umiejetnosc jest
jedynym (sic!) motorem samorozwoju naszego ga-
tunku, motorem dziatajgcym dzieki powszechnemu
rozumieniu jezyka form. Umiejetnosci ksztattowania
formy prawdziwej nie wolno nam zaprzepascic¢, po-
niewaz wspotczesny cztowiek w coraz mniejszym
stopniu obcuje ze Srodowiskiem naturalnym, zaste-
pujac je strukturami sztucznymi. Codzienne odczu-
cie porzadku swiata, niegdys odczuwane w statym
kontakcie z przyrodniczym otoczeniem, dzi$ jest
udzialem coraz to bardziej nielicznych. Sygnaty na-
tury sg zakitdcane przez szum wielkiego miasta. Jak
pisze Lorenz: ,prawda natury, ktorej czastkg jest czio-
wiek, oddala sie od niego coraz bardziej, a samemu
cztowieczenstwu — jak nigdy dotad — grozi regresja
charakterystyczna dla ewolucji gatunku zachodzacej
w oderwaniu od srodowiska” [Lorenz, 1986, s. 62].

Przeksztatca¢ konwencje nie niszczac jej
Nieprzewidziane wrazenia nie moga w akcie per-
cepcji wykracza¢ zbytnio poza oczekiwania odbior-
cy, gdyz w koncu zburzg jego poczucie pigkna —
kompozycyjnego bezpieczenstwa, rownowagi formy.
Istnieje pewien prog, poza ktorym wyobrazenia kom-
pozycji idealnej zaczynajg by¢ skutecznie ttumione
przez sprzeczne z nim wrazenia nieoczekiwane. Prog
tolerancji na znieksztatcenia wzorca idealnego jest
zalezny od indywidualnosci percypujgcego, jego kre-
gu kulturowego, czasu w ktérym zyje, osobistego
doswiadczenia w kontaktach ze sztukg, zaintereso-
wan, a nawet chwilowego nastroju, czy skupienia
uwagi. Tworca nie moze sie kierowac wytgcznie swo-
im progiem tolerancji, wysublimowanym przez nie-
ustanng zabawe z formg. To, co dla niego staje sie
formalng rutyng, dla innych moze by¢ juz nieczy-
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telng oryginalnoscig. Zjawisko nieszkodliwe dla wie-
lu dziedzin sztuki, gdzie kazdy oryginalny tworca
moze trafi¢ do swoich niszowych odbiorcow, moze
by¢ bardzo szkodliwe w architekturze. Niezrozumiatg
muzyke mozemy wytaczy¢, gdy zacznie sia¢ este-
tyczny zamet w gtowie. Miasto jednak nie stanowi
Swiata dla wtajemniczonych, $wiata za zamknigtymi
drzwiami, z istnienia ktérego przecietny smiertelnik
nie zdaje sobie sprawy. Oprocz bodzcow natury es-
tetycznej architektura, szczegélnie osadzona w struk-
turze miejskiej, przekazuje swoim uzytkownikom in-
formacje potrzebne do codziennego funkcjonowania.
Struktura spoteczna zasiedlajgca ograniczony obszar
musi postugiwac sie skutecznym systemem regulujg-
cym skomplikowane stosunki terytorialno-hierarchicz-
ne poszczegolnych jej cztonkéw. Cztowiek, w odréz-
nieniu od zwierzat przeniost swoj system ,rywalizacji
w stadzie” na wygodng ptaszczyzne struktury srodo-
wiska. Struktura statych, architektonicznych znakéw
petni role kulturowych kolein, w ktérych toczy sie co-
dzienne zycie zageszczonej struktury spoteczne;.

Kazda populacja toleruje pewng ilos¢ nieczytel-
nych znakéw, wysytanych przez swych ,nieco bar-
dziej zmutowanych” cztonkéw. Jesli jednak takie
znaki zaczynajg przewaza¢ w komunikacji, naste-
puje zjawisko zwane bagnem behawioralnym [Hall,
2001, s.40], wiodgcym do rozpadu struktury stada.
Wrazenia estetyczne - jak juz powiedziano - sg sil-
nie sprzegniete z poczuciem bezpieczenstwa. Prze-
bywanie w srodowisku niezrozumiatym prowadzi
wiec do roznych typdw psychozy i niewyttumaczal-
nych zachowan agresywnych, czy aspotecznych
[Hall, 1984, s. 146; Hall, 2001, s.136].

Etologia dowodzi, ze kazdy cztowiek posiada wro-
dzong matryce piekna. Wszelkie architektoniczne
konwencje zawierajg sie w niej. Mozna postawic teze,
Ze etos architekta tkwi w ciggtym pogtebianiu znajo-
mosci architektonicznych konwencji, sg one bowiem
wspolnym jezykiem tworcy i artysty. Bez wspoinego
jezyka powoli stajemy sie pytem na wietrze.
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