1/2025

https://doi.org/10.37705/PUA/1/2025/004

Marcin Charciarek (marcin.charciarek@pk.edu.pl)
https://orcid.org/0000-0001-9634-3902
Politechnika Krakowska im. Tadeusza Kosciuszki, Wydziat Architektury

Elementarnosc i geometria architektury —
wstep do racjonalnego nauczania®

Elementary and geometry of architecture -
an introduction to rational teaching

Streszczenie

Myslenie o najprostszej architekturze jest ustanowieniem punktu wyjscia do badania istoty naucza-
nia, ktdrej korzenie siegajg zrédet wszelakiego racjonalizmu estetycznego przyjmujacego za estety-
ke nie tylko potencje geometrii, lecz takze jej interpretacje poetycka. Celem artykutu jest rozwiniecie
terminologii prezentowanej podczas wyktaddw i ¢wiczen na 1 roku studiow na WA PK oraz wskaza-
nie w sposdb przystepny (hastowy) sensu problematyki architektury racjonalne;j.

Stowa kluczowe: elementarnos¢, geometria architektoniczna, modularnosé, architektura racjonalna

Abstract

Thinking about the simplest architecture is the establishment of a starting point for the study of the
essence of teaching, the roots of which reach back to the sources of all kinds of aesthetic rationalism,
which accepts as aesthetics not only the potency of geometry but also its poetic interpretation.
The aim of the article is to develop the terminology included in the didactics (lectures and exercises)
in the 1st year of WA PK and to indicate the meaning of the issues of rational architecture in
an accessible (keyword) way.

Keywords: elementariness, architectural geometry, modularity, rational architecture

" Artykut jest rozszerzeniem tekstu Charciarek, M. (2020). Architektura elementarna — pomiedzy
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1. WSTEP. PORZADEK GEOMETRII

Jestesmy wychowywani w szacunku dla wiedzy ptyngcej z rozumu. Uczy sie nas, by wybierac
to, co podpowiadajg nasze doswiadczenie, kultura i wiedza. Racjonalny sposéb myslenia,
powszechnie znany jako empiryczny oglad otaczajacego nas Swiata, ogranicza sie do stu-
diowania zjawisk fizycznych i faktéw, ktére mogg by¢ zmierzone i uzasadnione. Ta intelektu-
alna troska skupia sie na oddzielnych elementach i wyizolowanych faktach, pochodzacych
z bezposredniego doswiadczenia. Racjonalna doskonatos$¢ i perfekcja odkrywajg przed nami
nieograniczone zrédto reprezentacji formy.

Myslenie o racjonalnej architekturze nowoczesnej i wspdtczesnej jest zatem ustanowie-
niem punktu wyjscia badania istoty nauczania architektury, ktdrej korzenie siegajg zrédet
wszelakiego racjonalizmu estetycznego, przyjmujgcego za estetyke nie tylko potencje geo-
metrii, lecz takze jej interpretacje poetycka. Elementarne w architekturze to znaczy — bazo-
we, zrédtowe, niepodzielne — najprostsze w mysleniu i kreowaniu znaczen podstawowych
architektury — poprzez jej geometryczne i materialne odniesienia. Odkrywamy je nie tylko
w swoistej ,taktyce” projektowej, lecz takze w teoriach odnoszacych sie do znaczen funda-
mentalnych dla wspotczesnosci.

Dla pierwszego wielkiego racjonalisty — opata Marca-Antoine’a Laugiera — pierwotnym
aktem architektonicznym jest wzniesienie, podparcie i ogrodzenie. Po stu latach od sformu-
towania przez niego idei , pierwotnego szatasu” (w 1753 r.), Georg Wilhelm Friedrich Hegel
przedstawit racjonalizm (obiektywizm) w architekturze jako wynikajaca z celowosci reduk-
cje form, skutkujacg czystym obrazem architektury jako autonomicznego bytu. Hegel czyni
z argumentéw pierwotnego aktu budowania Laugiera jej znakowanie i definiowanie. Widzi
architekture zgodng z wtasciwg jej prawdziwg tozsamoscig, obiektywna miarg i prawidtowos-
cig (Monestiroli, 2008: 11).

W dwudziestowiecznym duchu okreslajgcym racjonalizm w terminie ,porzadku” Hans-
-Georg Gadamer pisze o kategorii mimesis jako poszukiwaniu uniwersalnej kategorii este-
tycznej. Swiadectwo dyscypliny jest kategorig odwieczng i zawsze wazna, gdyz dzieto sztuki
W naszym coraz bardzej zuniformizowanym i seryjnym swiecie zawsze swiadczy o ducho-
wej sile porzadkujacej, ktora jest rzeczywistoscia szeregujgca nasze zycie (Gadamer, 1979:
140-141). Podobnie dla Marii Misiggiewicz myslenie na terytoriach architektonicznej geo-
metrii o absolutnych ,formach-wzorcach” tworzy ponadczasowg wartosc rzeczy architek-
tonicznej tkwigcej w wymowie zasad jezyka form mimetycznych — rozumianych poprzez
sposob interpretacji architektonicznej geometrii odnajdywanych w przesztosci. Wiedze gro-
madzong w mysl takiego zatozenia wypada uznac za zbiér inspiracji czy motywacji, za ptasz-
czyzne odniesienia do codziennych doswiadczen mierzenia sie z okresleniem formy archi-
tektonicznej (Misiggiewicz, 2005: 12). Gadamerowskie ,rozumienie/przypomnienie” form
geometrii ,jest rodzajem refleksyjnego rozeznania poprzez pryzmat nabytych umiejetnosci
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doswiadczenia ksztattdw przestrzeni architektonicznych, form, koloréw, swiatta i cienia” (Ga-
damer, 1979: 140-141).

Oswald Mathias Ungers podkresla, ze tak rozumiany elementaryzm architektury, nie jest
ani prosty w formie, ani pusty w tresci, jest wysoce skomplikowany, poniewaz bardzo trudno
zredukowac wszystko do podstaw przy zachowaniu tych samych funkcji. Zauwaza, ze takie
podejscie do architektury wymaga wiecej koncentracji i jest wiekszym wyzwaniem niz ro-
bienie wszystkiego, co sie tylko potrafi w jednym projekcie. Ungers wspomina o znaczeniu
materiatu i geometrii jako podstawach architektury. Materiat ma dla niego znaczenia meta-
foryczne, a geometria jest znakiem (Ungers, 2011: 25).

Podobnie dla Ludwiga Miesa van der Rohego rozwigzywanie zagadnien logiki i czystosci
architektury musi by¢ najprostsze, gdyz ma ustanawia¢ wzorzec uniwersalnej formy. Archi-
tekt uznaje, ze musi istniec taka dziedzina, w ktorej odpowiedzi — a priori — uktadajg sie w je-
den zamkniety, prawidtowy system architektoniczny. Kluczem do analogii jest nie tyle termin
»logiczna przestrzen”, co wittgensteinowska zasada poszukiwania ,jasnosci”.

Dla Le Corbusiera plastyczny racjonalizm jest odwotaniem do ,poetyckiej reakcji” wy-
wotanej , przez poprawng, madrg i wspaniatg gre bryt w swietle” (Le Corbusier, 1923: 16).
Purystyczna reguta ukrywa w sobie pewng czystg intencje budujacg te specyficzng gre.
Nie bez powodu dla Le Corbusiera te trzy przymiotniki okreslajgce relacje bryt wyznacza-
jg —dodatkowo — strukture logiczna tej mysli. Gra opiera sie bowiem na znajomosci rela-
cji pomiedzy formg a przeznaczeniem — ksztattem a celowoscig jego wykorzystania. Formy
nie sg definiowane w sposob arbitralny, ale zgodnie z ich przeznaczeniem (forma domu be-
dzie dostosowana do zycia domowego, forma swigtyni odpowiada jej funkcji sakralnej). Gra
jest poddana regutom, ktérymi dla Le Corbusiera byty zawsze reguty architektury klasyczne;j.
W graniastostupach, piramidach, kulach i walcach architekt widziat czystosc i precyzje for-
my i planu. Logika i spokdj ,wrodzonych” w podswiadomosc¢ bryt elementarnych okreslaty
cel catej architektonicznej rewolucji w XX wieku i staty sie intencjg przetozenia funkcji na for-
me — okreslenia gtéwnego celu tworzenia wspotczesnego swiata.

Geometrycznych wzorcow poszukiwat nieustannie Louis Kahn, dla ktérego powrét do
tzw. pra-formy jest odnajdywaniem , porzadku/tadu” (order) miedzy przestrzenia i technolo-
gig struktury — dwdch rzeczy, dla ktdrych istnieje utajone, nierozerwalne potgczenie tworzgce
racjonalne piekno archiektury.

Dla wtoskich architektéw spod znaku Gruppo 7 czy niemieckich funkcjonalistow Neues
Bauen racjonalizm stat sie manifestem oczyszczania architektury ze zbednych znaczen i form
jako prawdziwej cechy architektonicznej szczerosci, porzgdku i jasnosci. Wtoski i niemie-
cki racjonalizm, ktdory odzegnywat sie od autorytarnych poszukiwan Marcella Piacentinie-
go czy Alberta Speera, odnajdywat sprawczos¢ nowej architektury poszukajgcej inspiracji
w klasycznej przesztosci podbudowywanej abstrakcyjng geometrig i brakiem tradycyjnych
konotacji.
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Podstawg budowy elementarnych znaczen jest zatem geometria. Geometria — oznacza-
jaca harmonie formy i jej trwanie w historii architektury i kultury. Geometria — wymuszajgca
0s3ad, ktory polega na dochodzeniu do jednoznacznej i czytelnej relacji pomiedzy konceptem
a jego praktyczna realizacjg na papierze. Wydaje sie, ze tworzenie konsekwentnego zasobu
wiedzy — poczawszy od elementarza termindw architektury az do zaawansowanej formuty
architektonicznej moze by¢ pewnga zasadg przekazywang jezykiem wiarygodnym i zrozumia-
tym. ,Elementarne” oznacza wyznaczone konsekwentnym i logicznym procesem kontrolo-
wania rownowagi nad biegunami architektury — ogélnym i szczegétowym.

2. KAT PROSTY, MODUt, MIARA

Pierwszym przejawem racjonalizacji architektury jest uznanie kata prostego za obowigzujace
narzedzie poznania i projektowania (komponowania). Dla cztowieka kierunki pionowy i po-
ziomy sg uprzywilejowane — a specjalnie w architekturze, gdzie ksztattowanie form jest kon-
strukcyjnie zalezne od przyciggania. Juliusz Zérawski pisze, ze cztowiek kategorycznie zada
piondw i poziomdéw i odczuwa przykro najmniejsze odchylenie od nich (Zérawski, 1962: 24).
Zestawienie pionu i poziomu daje kat prosty, forme rownie uprzywilejowang jak kierunki,
ktére jg utworzyty. Jak pisat Le Corbusier: ,,Na horyzoncie zarysowuje sie linia pozioma, $lad
transcendentalnego planu bezruchu. Linia pionowa tworzy z pozioma katy proste. Jest tylko
jedna linia pionowa i jedna pozioma: to dwa state elementy. Kat prosty jest jakby czescig sit,
ktére utrzymuja Swiat w rownowadze” (Jedruch, 2018: 96).

Przyktady te majg na celu wskazanie prymatu sity grawitacji oraz tego, ze gteboko zako-
rzenione poczucie horyzontu i pionu jest konstytutywnym sktadnikiem naszej Swiadomosci.
Peter Markli twierdzi, ze kat prosty jest wspaniatym srodkiem — jest bardzo oszczedny, za-
réwno w sensie artystycznym, jak i materialnym. Jest to rdzenny element architektury — bu-
dynkow, dzielnic, planéw miast.

Uzywanie kata prostego miato i nadal ma symboliczne znaczenie, a wrazenie trwatosci
i stabilnosci byto nadrzednym celem w starozytnych kulturach. Pion, poziom, kat prosty, kwa-
drat, prostokat — sg to formy sktadowe systemu myslowego budujgcego nasze spostrzezenia
za pomocg systemu opartego na modutach, skali, podziale, wykorzystaniu zasad geometrycz-
nych proporcji. Przez wieki estetyka zajmowata sie wykorzystaniem wszystkiego, co stato-
by sie gtdwng motywacjg zrozumienia regut otaczajgcego $wiata, w ktérym gtéwnym celem
architektury jest znalezienia regut piekna.

Dla celéw kompozycji wazne sg stowa Wasyla Kandynskiego, ktéry pisze o kacie prostym
jako konstytutywnym narzedziu kazdej prymarnej kompozycji:

Najprostszg forma linii prostej jest linia pozioma?. W ludzkiej wyobrazni odpowiada ona linii lub

ptaszczyznie, na ktérej cztowiek stoi albo porusza sie. Linia pozioma jest wiec [...] dZwigajaca

2 Wyrdznienia w cytacie pozostawiono oryginalne.
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podstawg, ktdra moze byc¢ ptasko przedtuzona w obu kierunkach. Jej catkowitym przeciwien-
stwem jest prostopadta do niej linia pionowa, wraz z ktdrg w miejsce poziomej rozciggtosci
pojawia sie aktywny wymiar wysokosci (Kandinsky, 2022: 59).

Linia pozioma oraz pionowa s najwazniejszymi formami ruchu w nieskoriczonosci.
Z dwach lini poziomych i dwdch linii pionowych mozna utworzy¢ kwadrat, ktory jest — dzieki
uzyciu czterech tych samych elementéw prostych — najbardziej elementarnym zestawieniem
i tworzy praforme wyrazu wszelakiej linearnej kompozycji (np. il. 1). Kompozycja to zatem
uktad napie¢, warunkujacych sie i taczacych sie w pewng cato$¢. Gdyby przez ,,element” ro-
zumiec ,,forme bez napieé¢” — ttumaczy Kandinsky — a wiec co$ statego i neutralnego — to co$
takiego bytoby wtasnie abstrakcjg.

II. 1. Praforma wyrazu linearnego (Kandinsky, 2022: 63)

Jan Kleihues mowi, ze jezeli wizerunek zredukowany zostaje do esencji, najmniejszej
czgstki, kazdy element konstrukcyjny, kazda decyzja staje sie czyms$ waznym. Dlatego nale-
2y projektowad z odpowiednig starannoscig. Dotyczy to zaréwno definicji wymagan catego
projektu, jak i eliminacji niedoktadnosci wykonawczych, tak aby nie zniszczy¢ subtelnej row-
nowagi pomiedzy elementarnymi wymaganami projektu a estetykg materialnej esencji. ,,Gdy
przy catym tym racjonalizmie i dyscyplinie zachowamy dla siebie wolnos¢ dazenia do piekna,
w projekcie i w budowie — to budynek nigdy nie bedzie dowolny, lecz bedzie miat charakter
i dusze. Tym samym nasza cze$¢ zadania zostataby spetniona” (Kleihues, 2008: 479).

Innym dazeniom w poszukiwaniu doskonatosci przez architektow stuzy modut. Modut
od wiekow traktowany jest jako umowna jednostka miary odpowiadajgca wielkosci okreslo-
nego elementu i stuzgca do wyznaczania proporcji oraz wzajemnych zaleznosci wszystkich
elementdéw catosci. Podporzadkowanie dzieta zasadom modularnosci pozwala uzyskaé efekt
plastyczny tadu, harmonii i rytmu. To, co w architekturze starozytnej i klasycznej uznawano
za kanon3, w XX wieku stato sie konwencjonalng metoda dziatania ustalajgcego nie tylko

3 W architekturze zachowane opisy zastosowania modutu znajdujg sie w dziele Witruwiusza De ar-
chitectura libri decem (I w. p.n.e.) (zob. Witruwiusz, 1956). Zaleca on zachowanie odpowiednich
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harmonie, ale zasade i miare doskonatosci. Wynikajacy z tego system siatki modularnej stat
sie dzieki temu uniwersalnym narzedziem, ktére pomaga projektantowi organizowac i kon-
struowac projekty w sposdb zoptymalizowany pod kgtem wizualnego przeptywu informacji.

Pierwsza konkretna préba promowania wykorzystania abstrakcyjnej siatki wymiaréw
do koordynowania planéw, przekrojéw i elewacji budynkdéw we Francji byta autorstwa Jean-
-Nicolasa-Louisa Duranda. Dla tego teoretyka, jednej z wazniejszych postaci francuskiego
neoklasycyzmu, system projektowania wykorzystujgcy proste elementy modutowe przewi-
dywat nie tylko ustalanie regut formalnych, ale takze nowoczesne uprzemystowione syste-
my budowlane. Metoda Duranda, rozpropagowna przez neoklasycystycznych architektéw,
takich jak Karl Friedrich Schinkel i Leo von Klenze, zainspirowata w XX wieku Ernsta Neufer-
ta*, profesora Bauhausu i asystenta Waltera Gropiusa, do préoby stworzenia kompleksowego
przewodnika wymiarowego dla architektow.

WSsrdd prac wspotczesnych apologetdw modularnosci w architekturze widoczna jest
twodrczos¢ Oswalda Mathiasa Ungersa, ktory poprzez redukcje znaczenia elementéw sta-
ra sie osiggnac¢ klarownos¢ i prostote, lecz nie te banalng i pozbawiong znaczenia, czesto
odbierang jako sztywng i statyczng, a takg, ktdra jest subtelna i niejednoznaczna. Odpowiedz
Ungersa przyszta w postaci teorii, ktdrg nazwat Grossform. W nietatwym zadaniu tgczenia
ze sobg sprzecznosci pomaga mu jezyk formalny, ktérego uzywa w sposéb totalny. Stosowa-
nie siatki, wielu iteracji kwadratu i szesciandw, jest tym, co pozwala mu na osiggniecie w idei
Grossformy ,,ciggtego konceptu”, ktéry realizuje i rozwija do korica. Maty dom, tak samo jak
kwartat mieszkaniowy, dzielnica miasta lub cata metropolia mogg byc¢ idalnym pretekstem
do stworzenia Grossform.

»Poezja sie rodzi wtedy, kiedy poeta bierze miare”>, méwi Campo Baeza i powtarza swo-
ja ulubiong sentencje dydaktyczng: ,Mysleé i mierzy¢, mierzy¢ i mysleé” (Jauze, 1999: 11)
— architektury mozna szuka¢ ,,w centrum”, ,u podstaw” przestrzeni architektonicznej —
w ksztatcie elementarnym i modularnym. Préba poszukiwania idealnej przestrzeni architek-
tonicznej ma byc¢ réwniez jedng z préb definiowania wtasnej przestrzeni architektonicznej.
Jasno okreslony przez Baeze temat moze sie sta¢ podstawa okreslania formy, funkcji, kon-
strukcji i kontekstu — odpowiedzig na pytania: jak?, dlaczego?, w jaki sposéb?, gdzie? Archi-
tektura hiszpanskiego architekta jest rowniez okazjg dla osoby analizujgcej jego projekty

proporcji w budownictwie (zwtaszcza sakralnym), nazywajac je eurythmia — dobry rytm. Dobra ar-
chitektura, zdaniem Witruwiusza, zalezy od zachowania opisanych w jego ksiedze stosunkéw liczbo-
wych miedzy podstawowymi wymiarami budynku i jego elementoéw, czyli od zastosowania okreslo-
nego modutu. Miarg modutu stata sie potowa srednicy trzonu kolumny w jej dolnej czesci.

4 Ernst Neufert — do dzi$ znany jako zatozyciel i cztonek organizacji normalizacyjnych, a zwtaszcza
jako twdrca podrecznika niezbednego w dydaktyce Bauentwurfslehre (1936) wydanego w j. pol-
skim pt. Podrecznik projektowania architektoniczno-budowlanego (1980).

5 Wszystkie cytaty w tresci artykutu zostaty przettumaczone przez autora, chyba ze zaznaczono
inaczej.
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do zmierzenia sie z charakterystycznymi wtasciwosciami przestrzennej geometrii i ukazania
zdolnosci orientowania poprzez budowanie ksztattow przestrzeni od srodka — ,,tej wyzej”,
Ltej nizej”, ,tej z boku”.

3. MATERIA | MATERIAL ARCHITEKTURY

Materig dzieta jest to, z czego jest ono wykonane. Ksztatt architektury osadzony jest na ma-
terii, ktérej w odpowiedniej kreacji nadane zostato znaczenie artystyczne. Ksztatt wiec sta-
nowi materia wraz z jej znaczeniem artystycznym. Znaczenie owo jest ,,przywigzane” do
przedmiotu w wyniku uformowania materii. Dlatego mozna powiedzie¢, ze ksztatt (estetyka)
architektury jako osobnej sztuki polega poniekad na estetyce tworzywa (w tym przypadku
materii) tej sztuki — drewna, kamienia, stali, betonu, w ktorego charakterze musimy szukac
jakiejs$ zasady, stosownosci sSrodkow, jakie stuzg celowi — funkcji. Nie wystarczy, aby byt to re-
zultat samej przestrzeni lub samej otoczki zamykajacej przestrzen. Sztuka architektury polega
na skutecznej syntezie tych dwdéch elementéw (Read, 1973: 103).

Nalezy zda¢ sobie sprawe, ze materia jest rzadko celem eksperymentu dla twdrcy — to
pozostaje w domenie inzynierii — twdrca zazwyczaj jg zna i wykorzystuje swiadomie w sto-
sunku do samego dziefa. Dlatego materia moze by¢ w zasadzie taka sama w rozmaitych dzie-
fach — mozna stworzy¢ wiele dziet architektury z tego samego gatunku kamienia, z betonu
o takim samym sktadzie chemicznym. To twdrca decyduje o koricowym ksztatcie budowli,
dzieta. Dzieje sie tak dlatego, ze to wtasnie twoércy ,wymyslajg” materiat dla swoich po-
trzeb — od poczatkowego ksztattu ideii az po koricowy ksztatt budowli. Zazwyczaj wydaje sie,
ze wykorzystanie konkretnego budulca jest zgodne w stosunku do formy, a wiec ze stwier-
dzeniem Gottfrieda Sempera, ze forma jest zalezna od tworzywa, w ktérym sie przejawia.
Nie zapominamy jednak, ze nie zawsze forma od razu oddaje widzowi rodzaj zastosowane-
go tworzywa.

To dzigki materiatowi nierealny swiat idei i ideatéw, mysli i stéw, koncepciji i szkicéw prze-
nosi sztuke w przestrzen realnych wartosci, podlegajgcych ostatecznej ocenie i odczuciu.
Podobnie jak w malarstwie czy rzezbie, transformacja konceptu w realny przedmiot nada-
je architekturze znaczenie sztuki zawartej w relacji miedzy konfiguracjg ksztattu a walora-
mi tworzywa. ldea i materia sg zatem w architekturze nieroztgczne — podobnie jak forma
wraz z materig stanowig estetyczng jednos$¢. Sens sztuki architektonicznej zawiera sie zatem
w zwigzkach miedzy pomyslang konfiguracjg idei a wiasciwosciami materii. Wykorzystanie
budulca w najprostszy sposéb - od ogdtu az do detalu - jest pomystem nie tyle na odszuki-
wanie relacji pomiedzy ideg a materig dzieta, co raczej jest dochodzeniem do prostej i ko-
munikatywne] esencji architektury. Zgodnie z tg reguta architektura powinna by¢ samoopi-
sujgca i introwertyczna, a wiec jezyk, jakim sie postuguje autor budowli, ma by¢ medium
rygorystycznie wyodrebnionym z logiki, prostoty, geometrii i liczb — po prostu z techniki.
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Bo przeciez, jak pisat Schelling: ,to materia jest absolutng prawdg, a jej istotg jest rozum”
(Schelling, 1983: 525).

Szczegdlnie wazne jest dwojakie rozrdznienie stow: ,materia na cos$” i ,materiat cze-
gos”. W pierwszej frazie chodzi bowiem o surowiec, z ktérego powstato dzieto sztuki (ka-
mien, ptétno, farby, stowa, dZzwieki itp.), natomiast druga oznacza to, co pozostaje w dziele,
co jest w nim mniej lub bardziej widoczne, spetnia role czynnika artystycznie aktywnego
i jest podtozem jakosci fizycznych dzieta sztuki (np. rodzaj marmuru, zastygty beton) (Gota-
szewska, 1983: 215). Materiat jest tym, z czego sie wytwarza lub z czego sie sktadajg albo
powstajg jakies elementy lub cato$ciowe obiekty. To element sktadowy materii, okreslona
substancja posiadajgcg konkretne fizyczne cechy. Jak méwi Witadystaw Strézewski: ,[...] Ma-
teriat dzieta to co$ innego niz jego materia rozumiana jako nieuksztattowane tworzy-
wo, z ktdrego dzieto ma zosta¢ wykonane. Ale juz w nim, w tworzywie, zawierajg sie jakosci,
z ktérymi artysta od poczatku musi sie liczy¢, Swiadom, ze w jakims stopniu pozostang one
w dziele” (Strézewski, 1983: 97).

Materia stanowi ten element dzieta sztuki, ktéry pozwala je zakwalifikowaé do przedmio-
tow realnych — rzeczy, proceséw, wytwordw kulturowych czy tez takich zjawisk. Zatem uznac
nalezy, ze w architekturze materiq mozna nazwac to, co tworzy dzieto — jest ona tworzywem
o okreslonym znaczeniu; natomiast materiatem jest to, co w nim pozostaje. Materia w ar-
chitekturze poprzedza materiat (jest odwzorowaniem idei, koncepcji zawartej domyslnie,
np. w rysunku, szkicu), poniewaz jest podbudowa dzieta — a wiec wszystkim, co je kreuje
przed powstaniem. Materiat w takim kontekscie jest konkretnie sprecyzowanym, majgcym
ksztatt, wymiary i specyfike budulcem. Jako fizyczna realizacja materia i materiat mogg by¢
w zasadzie takie same w rozmaitych dzietach — mozna stworzy¢ wiele dziet architektury
z tego samego drewna, kamienia, betonu o takim samym skfadzie chemicznym. Jednak to
ksztatt idei stanowi te przyczyne, dzieki ktdrej architektura wkracza w $wiat znaczeniowe-
g0 wyrazu.

Slady tego procesu ,przejécia” od materii do materiatu mozna odnalezé w poszukujacych
»praformy” szkicach Louisa Kahna, podkreslajacego, ze budowla musi zaczynac sie od ,nie-
mierzalnosci”, nastepnie przejs¢ w faze wymierzalnego projektu, aby w koricu ukaza¢ ponow-
nie swojg ,,niematerialnos¢”. Architekt odnosi sie do odwiecznego problemu réznic miedzy
ideq twdrcza (emocja, dla ktdrej nie ma miary) i materig (naturg mozliwg do wymierzenia),
uznajac za konstytutywne rozréznienie miedzy miarg obu kategorii. Dla Kahna pierwsza linia
na papierze jest juz miarg tego, co bedzie mozna w petni wyrazi¢ w konkretnym tworzywie:
»[...] To pytanie dotyczy tego, co jest mierzalne [org. measurable], i tego, co nie jest mozliwe
do zmierzenia [org. unmeasurable]. Natura, fizyczna natura, jest mierzalna. Emocje i marzenia
nie majg miary, nie majg jezyka, i kazde z tych marzen jest wyjatkowe” (Twombly, 2003: 69).

Budowle architektoniczne sg szybciej odkrywane, jesli s3 zbudowane z pojedynczego
materiatu. Jednorodny materiatowo budynek przedstawia intencje formalnga jednoznacznie.
To stwierdzenie opiera sie na trzech rozwazaniach: po pierwsze, budynek wykonany tylko
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z jednego materiatu jest w jakimkolwiek sensie ideowy; po drugie, w przypadku budynku,
ktory powstat na podstawie wyrazistej, jednoznacznej idei, zadaniem architekta jest zade-
cydowac o materiale, z ktdrego budynek jest zbudowany; i po trzecie, pojedynczy materiat
mocniej definiuje walory formalne budynku.

Valerio Olgiati twierdzi, ze rzeczywiscie istnieje pewien rodzaj podstawowego warun-
ku wstepnego, ktérego nie mozna unika¢ podczas realizowania budynkéw: doswiadczenie
fizyczne przestrzeni. Mowi, ze najlepszg rzeczg w budynkach jest to, ze mozna fizycznie do-
Swiadczy¢ poszczegdlnych pomieszczen. Takie doswiadczenie przestrzeni jest niekwestiono-
wane. To jest takze klucz do braku referencyjnosci w architekturze — idei tworzenia architek-
tury samoistnie opisujgcej sie (Breitschmid, Olgiati, 2019). Dzieki elementarnemu spojrzeniu
na materiat to tworzywo staje sie trescig dzieta. Materiaty i ich wzajemne semantyczne rela-
cje w zaleznosci od danego uktadu stanowig o jego przestaniu.

4. DETAL

Jednym z elementow, w ktdrych twércy probujg odnalezé ,,dusze” budowli, jest detal archi-
tektoniczny. Detal jest logika, ktora wydaje sie kontynuowac opowies¢ tworcy o budynku,
niezaleznie od tego, czy stoimy przed dzietem funkcjonalizmu, postmodernizmu czy dekon-
struktywizmu. Detal, interpretacyjnie, wydaje sie mie¢ te sama moc, ktérg autor zawart w ca-
tej strukturze budowli. Podstawowg jego funkcje wyznaczy w XIX wieku Gottfried Semper,
okreslajac role ,wezta” i ,ztgcza” jako rzecz konstytutywng dla genealogii catej architektury.

Role detalu podkreslat Wilhelm Lehmbruck, artysta-filozof, zdecydowany w wyznaczaniu
istoty znaczenia mniejszych czesci do catosci dzieta — okreslat to jako ,miare” sztuki, w ktorej
nie mozna negowac detalu; przeciwnie — ,[...] detal jest matg miarg dla duzej miary” (Kotu-
la, 1985: 70).

Podobng zasade wida¢ we wspodtczesnych betonowych konstrukcjach, w ktérych mi-
strzostwo formy przejawia sie odpowiednim detalem — Auguste’a Perreta, Le Corbusiera,
Carla Scarpy czy Louisa Kahna. Chociaz aspiracje stylistyczne sg rézne, to Swiadomos¢, jas-
nosc¢ i szczero$¢ rozwazan o betonowym detalu wydajg sie te same. Dla Perreta istotne byto
skierowanie uwagi wstecz, na klasycyzm gotyckiego ideatu katedry; dla Le Corbusiera wizja
idealnosci detalu byta rownoczesnym naciskiem na myslenie ,,od ogétu do szczegétu i od
szczeg6tu do ogdtu” (Gola, Sitkowska, 1996: 82). Wedtug obu oddawato to sens kontrolo-
wania przez architekta rownowagi nad biegunami architektury — ogélnym i szczegdétowym.

Po latach technicznych rozwigzan corbusierowski ,detal narracyjny” (Samuel, 2007: 34),
inspirowany watkiem orfickim (najczesciej damsko-meskim), zostat przeobrazony w zasade
obrazu architektury ukrytego we fragmencie reprodukujgcym jednos¢ idei i materiatu ca-
tego zatozenia. W obu przypadkach twodrcy ustanowili wzorce interpretacyjne, okreslajace
logike znaczen tkwigcych w ukrytych lub jawnych szczegétach tgczenia tektoniki zelbetowej
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struktury. Perret, a pdzniej Mies van der Rohe, widzieli ,wszystko” w detalach, nawigzujac
do catosci kreacji architektoniczne;j.

Wedtug Kahna detal jest poczatkiem idealizowania kazdej architektury: ,[...] gdy sie
ma do czynienia z fragmentem, niezaleznie od wielkosci, struktury, Swiatfa, reaguje sie na
jego charakter, jego atmosfere duchowg, zauwaza sie, ze wszystko, co cztowiek proponuje
i realizuje, staje sie pojedynczym bytem” (Brownlee, 1992: 69). Te opinie podziela Kenneth
Frampton, dla ktorego detal jest elementem ,potaczenia” (joint), nadajgcym decydujace,
narracyjne znaczenie kazdej strukturze przez swojg widocznos¢ i jakos¢. Krytyk pisze:

[...] Architektura jest sztuka, poniewaz interesuje jg nie tylko pierwotna potrzeba schronienia,

lecz takze zestawianie przestrzeni i materiatéw w sposéb posiadajacy jakies znaczenie. Naste-

puje to w wyniku formalnych i faktycznych potaczen. To w punkcie tgczenia, ptodnym detalu,

ma miejsce konstruowanie, jak i interpretowanie architektury. Co wiecej, warto uzupetni¢ na-

sze rozumienie zasadniczej roli tgczenia jako miejsca procesu znaczeniowego, przypominajac,
ze oryginalny indoeuropejski rdzen stowa sztuka (art) oznacza tgczenie (Frascari, 1984: 35).

Skutkiem tego rodzaju myslenia o tektonice budowli s3 proby zdefiniowania kiedys orna-
mentu, a dzi$ wtasnie detalu architektonicznego. Uznaje sie, ze ksztatt i znaczenie kolumny,
a raczej potaczen miedzy stylobatem a architrawem, stanowig formute wynikajacg z pota-
czen miedzy strukturg ramy (kolumnady i architrawu) a masg (stylobatu) swigtyni. Formuta
przejscia i potaczenia pomiedzy detalem a brytg budynku nie tylko odzwierciedla system
budowli, lecz takze ,,0znacza” punkty weztowe dla catosci struktury.

Racjonalizm daje takze jednoznaczng, choé niejasng odpowiedz na udziat i sens detalu
architektonicznego w tworzeniu znaczen architektonicznych. Wedtug teorii racjonalizmu ar-
chitektura ma by¢ samoopisujaca i introwertyczna — a wiec jezyk, jakim sie postuguje autor
budowli, ma by¢ medium rygorystycznie wyodrebnionym z logiki, prostoty, geometrii i liczb.
Tworzenie architektury ,,poza stylem” to gtdwna funkcja formalna architektow spod znaku
poszukiwania doskonatosci i piekna obiektywnego w sztuce deklarujgcej poszukiwanie prze-
strzeni architektoniczne;.

5. DOM

W poszukiwaniu najprostszych struktur dom jest nie tylko powodem do refleksji, lecz takze
punktem wyjscia do oryginalnosci tworzenia i gtebszych rozwazan. Dom — przede wszyst-
kim — to archetyp architektury trwatej. Pojecie to okresla swdj status wobec zywiotow ota-
czajgcych cztowieka. Fundament chroni go przed sitami niszczacymi od dotu, dach przed
zniszczeniem spowodowanym warunkami pogodowymi, sciany bronig dostepu przed obcy-
mi. Wnetrze domu jest wiec bezpieczniejsze niz $wiat zewnetrzny, to zas generuje specyficz-
ng symbolike domu jako miejsca zadomowienia: bezpieczenstwa i wygody, intymnosci i pro-
stoty, wygody i przyjemnosci, praktycznosci i swobody — rzeczy zawartych w zdefiniowanej
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przez styl i tresé przestrzeni prywatnego zycia. Przestrzenig cztowiekowi najblizszg jest dom.
Wszystkie drogi przez swiat mierzg sie odlegtoscig od domu. Widok z jego okien jest pierw-
szym widokiem cztowieka na $wiat. Cztowiek zapytany, skad przychodzi — wskazuje na dom.
Hegel traktuje wrecz dom jako punkt odniesienia do architektury sensu stricte i uznaje
go za jej wzorzec. Dom to pierwotny przyktad architektury jako poznania samego siebie.
Zawiera w sobie takze cel kazdego projektu, czyli poszukiwanie formy reprezentatywnej dla
znaczenia tego, co sie buduje. Znaczenia, w ktdrym rozpoznajemy samych siebie i naszg kul-
ture. Dom, zdaniem Hegla, powstaje w celach wynikajgcych z zycia ludzkiego. Jego piekno
zawiera sie w ich spetnieniu i w ,,przemianie w piekno tego, co zwyczajnie odpowiednie”
(Monestiroli, 2010: 117). Naszym zadaniem jest uczynic¢ te odpowiednio$¢ rozpoznawalng.
Dom jest nie tyle doskonatym przyktadem architektury jako Swiadomosci twércy i jego emo-
cji, ale takze poczatkiem wskazywania na to, co jest najwazniejsze w architekturze. Dom,
poprzez wskazanie na zrodto i cel uformowan zamieszkania, pomaga w eksploracji réznorod-
nych i rozlegtych obszarow architektury. Tak pojety — jako ,,centrum” i punkt odniesienia do
pozostatych aspektéw architektury — jest prototypowym mysleniem o architekturze, a zara-
zem znakomitym dowodem (co potwierdza rozwdj architektury w XX wieku) na to, ze stat sie
,0brazem pierwszym”, obrazem kazdej cywilizacji i fenomenem budujgcym nowg kulture.
Poczawszy od tego najwazniejszego domu w kulturze europejskiej — Villi Rotondy (Vicen-
za, 1583 r.) Andrei Palladia, a koriczac na modernistycznych i postmodernistycznych wzor-
cach wspdtczesnosci, idea domu wcigz zawiera cel, ktérym jest poszukiwanie reprezenta-
tywnej formy znaczenia tego, co jest budowane. Nawet ,,skok w pustke”, jaki wydarzyt sie
na poczatku XX wieku w architekturze, a o ktérym nikt nie wiedziat, co przyniesie w mocno
zakorzenionych starych kanonach architektury, nadal jest realizowaniem form domu jako

Il. 2. T. van Doesburg, Contra-Construction, 1923 (MoMA, 2019)
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obrazu nowych potrzeb, w ktérych mozna rozpoznad siebie. Zmianeg, jaka wéwczas nastg-
pita, opisat w 1923 r. Theo van Doesburg: ,Dom zostat rozebrany i podzielony na elementy
plastyczne [...]. Nowa architektura sprawita, ze «przdd» i «tyt», «prawo», «lewo» i byé moze
takze «powyzej» i «ponizej» majg takg sama wartos¢” (Doesburg, 1971) (il. 2). Statyczne osie
i stara struktura zostaty uniewaznione. Dom stat sie obiektem, ktéry mozna i nalezy obejsc
ze wszystkich stron. Od tego czasu architektura domu, traktowanego jako elementarna re-
prezentacja ludzkiego umystu, zaczeta wyrazac sie w estetycznie oczyszczonej, abstrakcyjnej
formie. Wazny w tym kontekscie jest elementaryzm przestrzenny, ktory, jak zauwazat van
Doesburga (na tamach czasopisma ,,De Stijl”), zgodnie powstaje, kiedy uzyje sie wtasciwych
elementéw dla wtasciwych form (Zwoliniska, Malicki, 1993: 54).

Reprezentacja domu to znaczenie, w ktorym sie rozpoznajemy, w ktdrym rozpoznajemy
naszg kulture. Jej istotnos¢ wynika z faktu, ze przemienia w piekno to, czemu odpowiada.
Naszym zadaniem jest, aby ta relacja byta rozpoznawalna. Istota domu polega takze na tym,
ze wychodzi od rzeczywistosci, od jej problemow, od jej sprzecznosci, od swoich dazen i kon-
struuje architekture jako reprezentacje lepszej, konkretnej rzeczywistosci. Dom bywat wiec
i nadal bywa metodg refleksji, manifestu, myslowym narzedziem, pojeciowym kluczem, czy
bardzo waznym elementem warsztatu filozoficznego.

Antonio Monestiroli (2010: 119-126) pisze o pieciu domach stworzonych przez Clauda-
-Nicolas Ledoux (Dom dla urzednika, 1793), Heinricha Tessenowa (Dom dla robotnika, 1911),
Adolfa Loosa (willa Moller, 1928), Le Corbusiera (Willa Savoye, 1929), Miesa van der Ro-
hego (Pawilon w Barcelonie, 1929), prezentujgc zdumienie rzeczami elementarnymi. Zdu-
mienie to daje poczucie, ktére pozwala rozpozna¢ magie racjonalnej rzeczywistosci, ktora
trwa do dzis tylko w kolejnych ,wcieleniach”. Umiejetnos¢ zadziwienia nalezy do wszystkich
artystow, ktérzy swojg sztuke czerpig z rzeczywistosci, traktujac jg jak wiedze i reprezen-
tacje otaczajgcego Swiata. Wybor tych mistrzéw, zatozycieli form, polega na racjonalnosci
procedury, procedurze formalnej konstrukcji architektury, aby osiggnac¢ ostateczny cel, musi
miec charakter racjonalny. To wtasnie ¢wiczenie rozumu umozliwia — po raz kolejny — za-
stapienie starego porzadku XIX- i XX-wiecznych podrecznikéw nowym porzadkiem opartym
na wiedzy.

6. STRUKTURA ZAMKNIETA | OTWARTA — STEREOTOMIA | PLAN OTWARTY

Z jednej strony istnieje myslenie o przestrzeni architektonicznej tworzonej przez bryte lub
gre bryt. Ale jest przeciwienstwo tej koncepcji — pustka w bryle, ktdra te przestrzen kreuje.
Steen Eiler Rasmussen twierdzi, ze niektérzy architekci sktaniajg sie ku ,,strukturze”, inni
ku ,pustce”, a nawet ze ,niektére okresy architektoniczne wolg tworzy¢ bryty, inne pust-
ki” (Rasmussen, 1999: 48). Takze Kenneth Frampton (za Gottfriedem Semperem) uznaje,
ze praktycznie cata historia architektury jest ztozona z budynkéw, w ktérych wystepuje ten
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przypadek. W ten sposéb Frampton dzieli $wiat architektury na swiat przestrzeni stereoto-
micznej i tektonicznej.

Takie rozrdznienie zgodne jest rowniez z myslg Siegfrieda Giediona, ktéry wskazuje na
podstawowe koncepcje przestrzeni architektonicznej. Krytyk stwierdza, ze pierwsza jest
zwigzana z mocg emanujacg z bryt, ich wzajemnymi relacjami i wzajemng gra, oddziaty-
waniem. Ten aspekt wigze ze sobg dzieta architektury Egipcjan i Grekéw. | jedne, i drugie
rozwijaty sie z bryty na zewnatrz. Jednak w Il wieku n.e. nastgpit przetom w tego rodzaju
rozumieniu $wiata architektury. Poczatek dat cesarz Hadrian, budujgc Swigtynie wszystkich
bdstw — Panteon. Rzymska budowla oznaczata catkowitg zmiane dotychczasowej konwen-
cji, owocujgca drugg koncepcjg przestrzeni. Rotundy nie potraktowano jako plastycznej bry-
ty — stanowita ona skorupe zawierajgcy wielka celle, ktéra wydaje sie odkrywaé nowy obraz
ludzkiego wszechswiata. Od tego czasu koncepcji przestrzeni architektonicznej nie dato sie
niemal odrdéznié ,od koncepcji wydrgzonej przestrzeni wnetrza” (Norberg-Schulz, 1999:
51-52). Dzieto Panteonu podpowiada nam to znaczenie przestrzeni wydrgzonej, w ktorej
cztowiek i jego , byt przestrzenny” stajg w centrum uwagi, a architektura wyznacza ksztatt,
ktdry nie jest zwigzany bezposrednio z jakas forma, lecz ma by¢ emanacja tego wszystkiego,
co uniwersalne, a zarazem czyste i abstrakcyjne. Stereotomia, traktowana przez Sempera
jako prymarna zasada przestrzenna, moze by¢ postrzegana jako proces, w ktérym przestrzen
jest wydobywana z bryt, a nie continuum utworzone tektonicznie przez dodawanie i tgczenie.
Pojecie to otwiera na nowo teorie Raumplanu Adolfa Loosa oraz biezgce prace Campo Baezy
czy Manuela Aires Mateus, ktorych projekty zwykle obejmujg drazenie, oczyszczanie i wydo-
bywanie bryt — projektowanie przez odejmowanie. Poniewaz kopiec i wykop w gruncie rzeczy
s scisle zwigzane poprzez odwrdcenie — stereotomia dotyczy odwracalnosci bryty i pustki.

Znany jest tez inny poczatek myslenia o przestrzeni architektonicznej. Istnieje fenomen
linii horyzontu, ktéra rozdziela ksztatt tworzony ,,pod ziemig” lub ,,pod niebem”. Jest gro-
ta (a moze grob, bunkier, bastion), dajgca schronienie i bezpieczenstwo — wydrgzona prze-
strzen, zwigzana z ziemig lub skatg (pdzniej zelbetem), i jest prymitywny szatas (a moze dom,
patac), a wiec forma uzewnetrzniona, zwigzana z materig kosci lub drewna (pdzniej cegty,
stali), odkrywajaca przed widzem logike jej samej i stworzonego z niej ksztattu budowli.
Obie rzeczy potrzebujg swiatta — szatas do unaocznienia stosownosci i poprawnosci formy;
w grocie natomiast Swiatto odgrywa role nadrzedng — petni role przewodnika ukazujacego
,sens drogi” i, ksztatt miejsc” we wnetrzu. Oba archetypy — szatasu i groty — dajg poczatek
genetyce architektury, ktéra postuluje konieczno$é powrotu do pierwotnych, naturalnych
zasad, do prostoty, czystosci form i celowosci. Na tych racjonalnych fundamentach Laugier,
wprowadzajac pojecie celowosci (w architekturze prymitywnego szatasu — tylko to jest nie-
zbedne, co jest konieczne), otwiera droge do zastgpienia estetyki porzgdkéw estetykg mas
budowli. Archetyp groty tworzy Swiat masy, pustki i tajemnicy, odgrodzenia od $wiata zew-
netrznego, jest stabilnoscig i zwigzaniem z baza. Archetyp szatasu tworzy $wiat otwarcia
na zewnatrz i jest ciggta proba walki z materig, nieustannym wznoszeniem sie ku niebu.
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Oba, wedtug Raimunda Abrahama, odsytajg nas poprzez uniwersum elementu mitycznego
do prymarnosci rytuatu, pracy, formy dachu, sciany, realnego procesu konstrukcji. Miesci sie
gdzie$ w tym Swiecie wizja Loosa, mowigca, ze sg dwie rzeczy, ktére nalezg do architektury:
grobowiec i monument. Reszta powinna by¢ wyrzucona ze $wiata sztuki (Loos, 2013: 99).

Kwestia definiowania przestrzeni architektonicznej nigdy nie byta tak wazna jak w cza-
sach rozwoju architektury wspotczesnej. Wtasciwie nalezatoby powiedzie¢, ze poczawszy
od modernistycznej rewolucji, przestrzen architektoniczna stata sie podstawg wszystkiego,
co mozna by byto nazwac definiowaniem nowej jakosci zycia ludzkiego. Uwolniona od tra-
dycji przestrzen architektoniczna wzrasta w przekonaniu, ze mozna stworzy¢ czysta, jasng
i logiczng (racjonalistyczng) strukture, ktéra bedzie nosita jako$¢ uniwersalnej przestrzeni,
mozliwej do przyjecia przez nowa $wiadomosé. Swiat odrzucenia réwna sie powstaniu $wiata
abstrakcji. , Istnieje stara i nowa swiadomos¢ chwili. Stara jest zwigzana z czynnikiem indy-
widualnym, nowa z uniwersalnym” — moéwi Piet Mondrian i dodaje: ,,nasza recepcja rzeczy
naturalnej — tego, co zewnetrzne — staje sie coraz bardziej automatyczna i zauwazamy, ze
uwaga skupia sie coraz bardziej na tym, co wewnetrzne [...]. Cztowiek wspédtczesny jest zwo-
lennikiem tego, co najwazniejsze, istotne, uniwersalne” (Trzeciak, 1976: 114). Sztuka jako
czysta reprezentacja ludzkiego umystu wyrazac sie bedzie w estetycznie oczyszczonej, innymi
stowy — abstrakcyjnej formie. Uniwersalizm dotyczy jednak zasady odrzucenia zbytecznej
formy na rzecz pozostawienia przestrzeni wyczyszczonej do najbardziej zasadniczego ksztattu
i najbardziej istotnego znaczenia.

Prezentacja nowej ideii w architekturze XX wieku odbyta sie za pomocg teorii Raumpla-
nu i Plan libre — dwdch zasad formutowania tozsamosci przestrzeni obiektu. Raumplan jest
zasadg kreacji za pomoca zwiazkdédw pomiedzy wielkoscia ,wybranego” z masy wolumenu
a jego funkcjg. Corbusierowski Plan libre podaza drogg abstrakcji, uniwersalizmu przestrzeni
otwartej na wymiane wnetrze—zewnetrze oraz definiowania architektury jako relacji pomie-
dzy zaprojektowanymi elementami.
ich czesci tworzg razem jednolitg catosé. W 1930 r. Loos ttumaczyt powstatg wille Muller
w Pradze (il. 3) i Moller Haus w Wiedniu:

[...] Nie projektuje plandw, fasad, przekrojow. Projektuje przestrzen. W gruncie rzeczy w mo-

ich projektach nie ma parteru, pierwszego pietra ani piwnicy, sg tylko zintegrowane pokoje,

przedpokoje i tarasy. Kazde pomieszczenie musi mie¢ konkretng wysokos¢. Wysokos¢ jadalni

powinna rdzni¢ sie od wysokosci spizarni, a zatem sufity rozwieszone sg na réznych poziomach.

Istnieje wowczas potrzeba zintegrowania tych pomieszczen tak, aby przejscie pomiedzy nimi
byto nie tylko niezauwazalne, lecz takze naturalne i funkcjonalne (van Berkel, Bos, 2000: 71).

Do teorii Raumplanu Loosa nawigzuje Raimund Fein w opracowaniu Design by Theory.
Tréjwymiarowa metoda projektowania, ktérg opisuje, odpowiada ideii przestrzeni archi-
tektonicznej tworzonej przez sekwencje ,wydrazen”. Fein doszukuje sie w ten sposdb pod-
staw definiowania przestrzeni architektonicznej. Uwaza, ze stereotomia jest tg mozliwoscia
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Il. 3. A. Loos, Miiller House, Praga 1930. Przekrdj poprzeczny oraz rzut 1 pietra. Rysunek z tematu
Analiza domu wzorcowego, rok akademicki 2022/2023. Rys. K. Ciszewski

twdrczego myslenia o architekturze, ktéra jest realizowana tylko dzieki poczgtkowemu teo-
retycznemu ,odwrdceniu” punktu widzenia na relacje pomiedzy petng masg a przestrzenia.
Pisze: ,Struktura nie okresla juz przestrzeni, to przestrzen okresla strukture. [...] Przestrzen
to pustka zdefiniowana przez to, co jg wypetnia, lub tez otacza” (Fein, 2002: 24). W metodzie
tréjwymiarowej-stereotomicznej przestrzen jest rozumiana jako element okreslany od jego
wnetrza, jak gdyby zostata wydrgzona z trojwymiarowej petnej masy. W tym teoretycznym
podejéciu przestrzen jest pustka, ktéra pozostaje pomiedzy ,masa” $cian i stropéw. Sciany
i stropy stajg sie ksztattem elementéw granicznych w rozwarstwionej przestrzeni, jak gdyby
byty pozostatosciag po niewidocznej bryle. Metoda tréjwymiarowa w swoim poszukiwaniu
istoty powigzan przestrzennych jest powrotem do ideii modernizmu — nadaje szczegdlne
znaczenie przekrojowi reprezentujgcemu trzeci wymiar, w opozycji do rzutu jako dwuwy-
miarowego potwierdzenia poprawnosci rozwigzan funkcjonalnych. Dzieki temu wysuwa sie
na pierwszy plan najbardziej decydujacy czynnik dziatania przestrzennego: dialog miedzy
Swiattem a petng forma.
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Charakterystyka architektury Loosa wymusza poréwnanie z jedng z pieciu zasad archi-
tektury Le Corbusiera — z ,wolnym planem” (Plan libre). W odmiennej od wiedenskich willi
Loosa willi Savoye w Poissy Le Corbusier dowodzi, ze nieskomplikowany szkielet moze by¢
zaprojektowany pod katem podobnie optymalnych mozliwosci ksztattowania nowoczesnego
domu. Jednak wydaje sie, ze Raumplan i Plan libre maja sie tak do siebie, jak negatyw do
pozytywu. Dla Le Corbusiera plan jest fundamentem intencji formalnej i funkcjonalnej po-
trzeby wyrazanych zwrotem: plan jest generatorem; dla Loosa - rzuty kondygnacji domoéw
sg niejako poszukiwaniem ,,drogi” ograniczonej scianami i stropem. Plan libre i Raumplan
jako wzorce strukturalne s3 odpowiednio tektoniczne i atektoniczne, poczawszy od petnego
uniezaleznienia sie od Scian zewnetrznych, az do zamkniecia funkcji w jednej kubaturze. Plan
libre okresla takze niepodwazalng funkcje rysowanego zapisu, jego idea jest blizsza atekto-
nicznej naturze kompozycji, a otwarte obrazowanie jest skierowane na zewnatrz, w odréz-
nieniu od labiryntowego uktadu domow Loosa. Podkreslanie masy oraz ciezaru zewnetrznych
i wewnetrznych $cian willi Miller stoi zatem w opozycji do swobodnego komponowania
przegréd w willi Savoye. Fasady budynkdw Loosa nie sg funkcjonalne i w przeciwienstwie
do willi Le Corbusiera nie ujawniajg wewnetrznego rozplanowania — sg utworzone z ,,pustki
i masy”, rzeczy zdefiniowanych przez architekta jedynie wstepnym ,, diagramem przestrzen-
nym”. Plan libre podkresla mozliwosci ksztattowania architektury wnetrza budynku, jakie
daje uktad konstrukcyjny ze stupami nosnymi (pilotis). Rbwnoczesnie jest to zasada demon-
strujgca swobode budynku w dowolnym jego zewnetrznym ksztattowaniu. Otwartos¢ for-
my jest realizacjg reguty przenikania tych dwdéch przestrzeni i daje mozliwos¢ swobodnego
ksztattowania Scian — obok demonstracyjnie prostych przegrod widzimy gre bryt elementar-
nych, rozgrywke miedzy linig i ptaszczyzng (zob. il. 4).

o

II. 4. Le Corbusier, Villa Savoye, Poissy 1928. Rzuty parteru, 1 pietra i dachu. Rysunek z tematu
Analiza domu wzorcowego, rok akademicki 2022/2023. Rys. N. Bogawska
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7. POSUMOWANIE

Dla racjonalnych mistrzow ,,ztozonej prostoty”, ktdrzy wierzg, ze architekt nie wymysla, a je-
dynie przeobraza rzeczywistos¢, budowanie pojecia ,,obiektu racjonalnego” lub , obiektu ele-
menarnego” jest kreacja, ktdra zbliza idee architektury najprostszej do ,niemej” przestrzeni
zwigzanej z architektoniczng redukcja. Stuzy temu wykorzystanie najprostszej, niereferen-
cyjnej geometrii, rozumienie materii/materiatu, odczytanie sensu planu przestrzennego, na-
danie $wiadomej roli strukturze (otwartej/zamknietej), wiedza o detalu architektonicznym
jako kontynuacji sensu catej formy. Jednak decydujgcym czynnikiem projektu jest uzycie
prostych, czystych i czytelnych elementéw. Indywidualne czesci sg jednoznacznie rozwinie-
te typologicznie oraz wykorzystane we wzajemnie uwarunkowanej wewnetrznej organizacji
i zewnetrznej formie budynku. Nic nie powinno by¢ bezzasadne, nic nie moze by¢ ukryte,
wszystko powinno by¢ wyttumaczone. Poprzez ograniczenie w formie nabierajg one wielkie-
go znaczenia — bez wytracenia z rGwnowagi catosci kompozycji.

Artykut wskazuje jedynie droge — jedng z mozliwych do zaproponowania. Dydaktyka sie-
gajaca do korzeni wszelakich sensdw przestrzeni najprostszej (ograniczonej sciang, stupem,
stropem, podtogg) i rozumienia jej (np. w makiecie lub rysowanej w skali aksonometrii —
odrzucajgc na wstepie wizualizacje) jest pomystem ustalajgcym inny fenomen definiowania
architektury — jej bezreferencyjnosc i odejscie od jakiejkolwiek maniery projektowej.
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