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NO BEAUTY IN ARCHITECTURE?
The myths of civilization like: vanguard, modernism, beauty have lost strength of conviction. Art gathered
mercantile denotation aiming at the best commercial effect. Original should be not only works of one artist.
Each work should be the next novelty. Novelty and uniqueness of the artist have become more important
than the notion of beauty in his work.

Żyjemy w stanie kultury, która określana jest jako
– ponowoczesność. Straciły siłę przekonywania, mity
cywilizacji i sztuki takie jak: awangarda, modernizm,
piękno. Sztuka nabrała znaczenia merkantylnego dą-
żąc do jak najlepszego efektu handlowego. Oryginal-
ne winny być nie tylko dzieła jednego twórcy, najle-
piej – by każde dzieło artysty było kolejną nowością.
Nowość i niepowtarzalność twórcy stała się ważniej-
sza od pojęcia piękna w jego dziele. Różnorodność
idei i form jest cechą epoki ponowoczesnej. Twórca
dąży do wyjątkowości dzieła, dekomponując jego pier-
wotne funkcje i znaczenia. Dekompozycja stała się
najlepszym środkiem dla współczesnego architekta.
Możemy wyliczyć kilka stanów dekompozycji.

Dekompozycja znaczenia poprzez „odrzeczywist-
nienie” przedmiotu, nie bez zwracania uwagi na jego
pierwotne przeznaczenie, oczywiście jeśli miał jakieś
przeznaczenie. Dekompozycja związana jest z zało-
żeniem, że nowa percepcja przeniesie widza w świat
relatywizmu i nieokreśloności utartych znaczeń i po-
zwoli na wyzwolenie się z jednoznaczności pojęć.
Powodem tego jest przekonanie, że wszystkie rzeczy
i związane z nimi pojęcia są pojmowane irrealne,
ponieważ zawsze podlegają subiektywizacji osobiste-
go wyobrażenia [1]. Artystycznej przemianie znaczeń
służą: specyficzne zestawienia formalne umiejscowie-
nie w niespotykanym kontekście czy sytuacji prze-
strzennej, zmiana proporcji i wymiarów przedmiotu;
także „przemalowania”. Odbierana jako pozorna re-

dukcja zabiegów artystycznych ma na celu uzyska-
nie siły oddziaływania niespodziewanie asocjacyjnej
wymowy dzieła. Po to, by stworzyć nowe znaczenia
prezentowanych przedmiotów; w uwarunkowaniach
zatarcia konwencjonalnych odczytów. Rzecz jest
utrwalona w sztuce współczesnej.

Przedmioty są tylko pożywką dla wyobraźni (…).
W większości przypadków wyrwany ze swego co-
dziennego kontekstu przedmiot traci dotychczasowe
cechy i funkcję i ulega wyobcowaniu. Wissmann ko-
mentując to zjawisko powiada, że widz przestaje mieć
do czynienia ze skomponowanym obrazem, przesta-
je kontemplować wyraz artystycznego gestu, a w za-
mian za to musi indagować same przedmioty podług
ich właściwości. Albowiem tam, gdzie przedmiot nie
jest już transponowany tradycyjnymi środkami wyra-
zu, lecz prezentowany w nowym otoczeniu w sposób
absurdalny czy zaskakujący – widz jest prowokowany
do jego przekwalifikowania [2].

Ten rodzaj dekompozycji znaczeń spotkać moż-
na także w architekturze. Tak jak w dziełach dada-
izmu także pop–artu i surrealizmu, w architekturze
„modyfikowane” (pozornie nietknięte) przedmioty
unikają określenia znaczeń; asocjacyjna wymowa
obrazu pozostaje wieloznaczna. Zamierzeniem jest
doprowadzenie widza do stanu niepewności, bezrad-
ności, zakłopotania; zamiast takich czy innych prze-
świadczeń widz musi akceptować dwuznaczności
i zadowolić się nieokreślonymi znaczeniami [3].
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„Dotknięcie ręką artysty” – tak można nazwać
działanie artystyczne zawierające pamięć ready –
made, kontynuowane w sztuce pop artu, i ruchu neo-
dada. Potrzebny jest cytat:

(…) i kupił trzy kopie ckliwych kolorowych litogra-
fii nagich drzew i wijącego się strumienia. Do każdej
z nich dodał dwie kropki farby akwarelowej – czer-
woną i zieloną, jak kolorowe płyny stojące na wysta-
wie apteki [4].

Pharmacie (1914), jak Marcel Duchamp nazwał
trzy egzemplarze serii, według autora było to po pro-
stu zniekształcenie wyobrażenia wizualnego w celu
wyrażenia idei intelektualnej. Jest to uniwersalny opis
pewnego rodzaju działania artystycznego (teraz ak-
ceptowanego powszechnie), polegającego na nie-
wielkiej ingerencji artysty w przedmiot zwyczajny,
który staje się rzeczą artystyczną: dotkniecie ręki ar-
tysty. Marcel Duchamp rozpoczął gry w dekompo-
nowanie znaczeń przedmiotów, które przybrały zna-
czenie dla ruchu dada znaczenie emblematyczne:
ready made, rzecz która nie ma śladu działania arty-
stycznego, ni dotyku ręki artysty, poprzez zmianę
kontekstu przestrzennego, niekiedy – nadanie nazwy,
staje się dziełem sztuki. Mowa tu o Fontannie (re-
ady–made, pisuar, 1915), o ready-made – Kole rowe-
rowym (1913). Fontanna zrobiła nieprawdopodobną
karierę; kontynuują ową grę współcześni pop–artow-
cy: Claes Oldenburg zrobił twardą i miękką muszlę
klozetową: Toilet, Hard Model (1966), i Soft Toilet
(1966)  [5].

Podobnie postępuje współcześnie Alessandro
Mendini prowadząc grę najpierw z przedmiotami,
potem z architekturą. W Manifeście grupy Alchimia
swoje stanowisko wyjaśnia poetycko, pisząc:

Motywacja do pracy leży w jej praktycznej efek-
tywności; na „piękno” obiekty składa się miłość
i magia z jakimi został zaprojektowany i dusza, którą
zawiera [6] .

Alchimia uważa, że najbardziej charakterystyczną
cechą życia jest „fragmentaryczność”: organizacyj-

ne, ludzkie, przemysłowe, polityczne i kulturowe frag-
menty… Dokonuje swojego rodzaju introwersji, poza
wszelkim osądem. To jest „nowa moralność” Alchi-
mii. Dla Alchimii nie są interesujące dyscypliny sztu-
ki rozważane w ramach ich reguł; ważne jest bada-
nie przestrzeni które leżą między nimi. Wytwarzane
rzeczy, rysowane i realizowane wtłacza do „formali-
stycznego i kalejdoskopowego stylu” [7].

U Mendiniego (i grupy Alchimia) przeszłość – me-
bel z okresu późnego Art Deco, z lat 40., jest tylko
pretekstem do ostentacyjnej zabawy w super-nowo-
czesność poprzez pokrywanie ich malaturą przypo-
minającą obrazy Kandinskiego i drobnymi elementa-
mi przestrzennymi demonstracyjnie „dołożonymi”
do istniejącej formy. Te dotknięte reką artysty rzeczy
Alessandro Mendini nazywa – Furniture of no Retur-
ne [8] .

Najczęściej spotykaną funkcją obiektu przekwali-
fikowania jest przeskalowanie. Względność pojęcia
przedmiotu uzależniona od zmiany jego wymiarów –
zjawiska związanego także z umiejscowieniem w in-
nym niż zwykle kontekście powoduje, że architekci
dokonują tego rodzaju zabiegu traktując go jako
niezwykłą inwersję procesu poszukiwania oryginal-
ności.

Dla Philippa Starcka twórczość jest związana
z odkrywaniem w kreowanej przez siebie architektu-
rze idei przeskalowanych „przedmiotów architekto-
nicznych”. Starck marzy o mieście, w którym jego
architektoniczne objet trouvé mają być konglomera-
tem obiektów poza skalą miejską – najczęściej me-
blami:

(…) miasto jakie konstruuję jest dla mnie grą
w szachy obiektami ponad skalę urbanistyczną, peł-
nych witalności energii, nadający mu sens surrealno-
dadaistyczny, (…) wykorzystuję zasadę, monumen-
talnego wstawionego w przestrzeń miejską mebla –
obiektu nie na swoim miejscu [9].

Pretekst celowego wykorzystania przedmiotów,
sposób ich pokazywania w architektonicznej aplika-
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cji sprawia, że obraz w swoim przeskalowaniu jest
pozbawiony naturalnego kontekstu: dekompozycja
taka powoduje dekompozycję przyzwyczajeń odbio-
ru. Niepewność wobec takiej sytuacji, i niedookre-
ślenie powstałych znaczeń, jest powodem, dla któ-
rego rzecz nabiera nowej siły oddziaływania, wspartej
na przypomnieniach i domniemaniach: przedmioty
uwolnione od swych zwyczajowych konotacji uzy-
skują na powrót statut rzeczy nie obciążonej kon-
wencjonalnymi znaczeniami a ich odbiór rozstaje się
ze swą pewnością i wkracza na tereny poetyckie.

Zmienianie wielkości przedmiotów było jednym
ze sposobów relatywizacji percepcji przestrzeni
i potęgowania natężenia odbioru formy; w takich sy-
tuacjach widz zmuszany był do patrzenia na rzecz
zgodnie z nakazem twórcy i przeżywania w szcze-
gólny sposób (w tej kategorii trzeba widzieć także
pewien rodzaj architektury imperialnej systemów to-
talitarnych, a może także giganty starożytności).

Jest inny sposób na zadziwienie zmianą znacze-
nia. W pewnej chwili swojej twórczości Hans Hollein
ujawniał upodobanie do pomysłowych paradoksów
przewrócenia logiki działania kształtu przedmiotu nie
związanego z architekturą w rzecz architektoniczną.
Fotomontaż Monument: Wagon kolejowy (1963)
i Chłodnica Rolls–Royce’a na Wall Street (1966) są
wypowiedziami o przemianach znaczeń wynikłych
z przeskalowania, i kontekstualizacji; nie bez ironicz-
nego spojrzenia na poetyckie uniesienia związane
z poetycką stylistyką. Podobnie jak Marcel Duchamp
w 1914 roku uczynił czymś nowym koło rowerowe,
muszlę klozetową i pisuar, Hollein nadaje sens zde-
komponowanych znaczeń rzeczom zwyczajnym,
podnosząc je do rangi dzieła sztuki poprzez: dotknię-

cie ręką artysty, przeskalowanie-wyolbrzymienie
i zmianę kontekstu. „Wagon” jest graficznym kalam-
burem łączącym na zasadzie podobieństwa rzeczy
należące do dwóch dotychczas wykluczających się
sfer konotacji – spotęgowany skalą obraz wagonu
węglowego z pomnikiem. Wielkość, umieszczenie na
kopcu-postumencie w otwartym krajobrazie i niezwy-
kłość zastosowanego iluzyjnego efektu graficznego
powodują odrealnienie przedmiotu – „wagon kolejo-
wy” czyniąc z jego prostej bryły monument.

Inny fotograficzny kolaż ukazuje panoramę dra-
paczy chmur Nowego Jorku, wśród których archi-
tekt odnajduje miejsce dla zbudowania nowego
obiektu o zdecydowanie klasycyzującej formie. Moż-
na oglądać elewację – ponadnormalnej wielkości,
nawet jak dla tego miasta, szlachetny historyzujący
portyk z widocznym z oddali podziałem kolumno-
wym zwieńczonym trójkątem tympanonu. Górująca
nad wieżowcami forma z nierdzewnej stali okazuje
się jednak nie budynkiem, lecz widmem przedmiotu
udającym budynek – znajomo wyglądającym eks-
kluzywnym kształtem chłodnicy Rolls–Royce’a. Jed-
nak Hans Hollein odbiera przedmiotowi jego tech-
niczną, użytkową funkcję, a także jego pierwotną
estetykę, i nakazuje odgrywać mu rolę dzieła sztuki
architektonicznej [10].

Akt tworzenia pozbawiony subiektywnych zna-
mion autorstwa, podobnie jak w przypadku Monu-
mentu: Wagonu… i w tym wypadku zaczyna się
i kończy jedynie na przemianowaniu, określeniu kon-
tekstu i skali. Ekskluzywny choć jednocześnie fa-
bryczny i seryjny produkt poprzez metamorfozę swo-
jej wielkości staje się architektonicznym ready–made
– bezinteresownym gestem dającym obraz niezwy-
kłego sposobu odkrywania powiązań znaczeniowych.
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