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WSPOLCZESNY DOM — PROBY
MONUMENTALIZACJI PRZESTRZENI

CONTEMPORARY HOUSE — APPROACH
TO THE MONUMENTALISATION OF SPACE

Streszczenie

Posrod réznorodnosci wspotczesnych motywacji architektonicznych odkrywamy te pomysty
przekazu stylistycznego, ktory okreslaja pewien tradycyjny sposob definiowania architektury
domow 1 zespotéw mieszkaniowych. Chodzi o proby monumentalizacji formy i nadawanie
tych cech znaczeniowych, ktére uznano za odrzucone przez dogmat nowoczesnosci.

Stowa kluczowe: dom, monumentalizacja

Abstract

Among the diversity of contemporary architectural motivations we discover these ideas
of stylistic media that characterize a traditional way of defining architecture of houses and
residential complexes — it concerns tries of monumentalisation of form and transmitting these
characteristics of meaning that are considered rejected by the dogma of Modernity.
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W tradycji architektonicznej brak monumentalnego znaczenia architektury
mieszkaniowej byt zawsze okre§lony sensem rozroéznienia budynkow pomiedzy res
publica i res privata. Termin monumentalizmu byt przyporzadkowany Scisle okre-
slonym typom gmachéw publicznych posiadajacym prestiz, odpowiednig range
w przekazywaniu spotecznych wartosci: teatrom, §wigtyniom, dworcom, instytu-
cjom itp. Do rzeczy pozbawionych cech monumentalnych zaliczano wszelaka ar-
chitekture prywatng — w tym mieszkaniowa, handlowa i przemystowa. Z uptywem
wiekow teorie architektoniczne do zbioru monumentéw dotaczyly pozamiejskie wil-
le, rezydencje, palace i zamki, ktdre przez jawng che¢ wilascicieli (najczgsciej ma-
jetnych) poszukujacych przyjemno$ci w zyciu i ,,zaspokajania swoich pragnien”'
zostaly ,,zaznaczone” walorem monumentu przez kontekst, skalg, symetri¢, pro-
porcje, typ lub miarg. Rezydencje ustanawialy ten sam sposob fragment $wiata
form zawierajacych podobng samg symbolike i charakter przestrzeni obiektow pu-
blicznych. Dzigki tej referencyjnosci podobnie odczytujemy dzieto Villa Rotonda
Andrei Palladia w Vicenzie (1582), florencki Pallazzo Pitti Leona Baptisty Alber-
tiego (1464) czy manierystyczne dzieto w Mantui Pallazzo dell Té (1534) Giulia
Romano.

Krytyk Emil Kaufmann zwraca szczeg6lng uwage na syntetycznie formy do-
moéw powstajacych pod koniec XVIII wieku — wéréd projektow Etienne-Louisa
Boullée i Claude’a-Nicolasa Ledoux jednak wyrdznia sie Casa per un Cosmopo-
lita (1783) Antoine’a-Laurenta-Thomasa Vaudoyera, ktory okresla si¢ jako logicz-
ng kontynuacje architektury czasu cenotafow. Dom Vaudoyera upodobniony do
sarkofagu Newtona, jest monolityczng sferg wsparta na kolumnadzie i ukrywajaca
pie¢ kondygnacji mieszkalnych'®. Nietypowe odejscie od tradycyjnego ortogonal-
nego rozwigzania rezydencji schowanej za portykiem jest nie tylko poszukiwaniem
doskonatej relacji pomigdzy architekturg a naturg (co nie nowe), lecz ustanawia nie-
znang wczesniej oryginalno$¢ w okreslaniu domu jako jednostkowego zamieszka-
nia w kulistej kubaturze traktowanej jako przestrzen idealna. Monumentalizm domu
Vaudoyera stanowi kontynuacje¢ idei ,,drazenia” formy wewngtrznej, ale takze anty-
cypuje (za Esejami Marca-Antoine’a Laugiera) stosowno$¢ uzycia elementarnych
form i $rodkow w przysztym, racjonalnym obrazie architektury XX wieku'’.

Odrzucenie przez przedstawicieli nowoczesnego ruchu klasycznej monumental-
nos$ci na rzecz poszukiwan racjonalnego i uniwersalnego obrazu architektury miesz-

12 L.B. Alberti, Ksigg dziesi¢¢ o sztuce budowania, Warszawa 1960, s. 149.

13 E. Kaufmann, L architettura dell’[lluminismo, Torino 1966, s. 231, [za:] Ch. Gambardella, L ’Archi-
tettura delle scale. Disegno, teoria e tecnica, Genova 1993, s. 118.

14 Wsrod wyznawcow wersji historii architektury, ktora poprzez projekty domow i rezydencji, ich rzut,
przekrdj lub logike struktury obrazuje rozliczne przemiany architektury, odnajdujemy teorie wy-
bitnych krytykow: Auguste’a Choisy’ego (1841-1909), Emila Kaufmanna (1891-1953), Kennetha
Framptona czy Colina Rowe’a (1920-1999).
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kaniowej okreslito na dziesigciolecia abstrakcyjny ksztaltt domow i zespotéw wielo-
rodzinnych

Paradoksalnie, cho¢ przez pierwsze lata nowe idee byly juz transponowane na no-
watorski jezyk architektury, byly one jednak wykorzystywane w rozwigzaniach sta-
rych, monumentalnych uformowan. Przyktady kamienicy przy rue Franklin (1904)
w Paryzu Auguste’a Perreta czy realizacja poklasycznej willi Schwob (1916) w La
Chaux-de-Fonds przez Le Corbusiera obrazuja dwuznaczno$¢ architektury w czasie
przetlomu estetycznego. Te niepewnos¢ postaw wypehity wyraziste idee zwigza-
ne z pelnym i radykalnym wykorzystaniem starych i nowych znaczen architektury.
Jedni tworcy (za Le Corbusierem, Miesem van der Rohe i Walterem Gropiusem)
podazyli droga coraz wickszej uniwersalizacji i negacji monumentalizacji, inni (po-
dobnie jak Erich Mendelsohn czy Rudolf Steiner) ulegli pokusie odkrywania bo-
gactwa $wiata ekspresyjnych metafor; pozostali (za Auguste’em Perretem czy Adol-
fem Szyszko-Bohuszem) — trwali w cieniu nowoczesnosci przy probach estetyzacji
starych form w nowym przybraniu.

Niechecig dla postgpowej czesci architektury oraz apologia tradycji monumen-
talnej wyrdzniat si¢ Adolf Loos — dla ktorego idee oczyszczenia budynkow z de-
koracji byty jedynie wstepem do kolejnych prob tradycyjnego definiowania nowej
tozsamos$ci modernistycznej architektury?s.

Ciaglos¢ ideacji architektury Loosa jest jasna i konsekwentna. Odrzucenie nad-
miernej (poklasycznej) ekspresji i awangardowej retoryki miato budzi¢ przekonanie,
ze dom powinien ,,milcze¢ na zewnatrz, a mowic jedynie w Srodku”. W labirynto-
wym uktadzie Raumplanu w willi Miiller w Pradze (1928) oraz w niezrealizowanym
Josephine Baker House (1928), w narozniku ulicy Bugeaud w Paryzu, zredukowa-
nie okien i wyrazisto$¢ elementarnych form obu budowli wprowadza modernizm
w architekture $wiata stworzonego z litej przestrzeni, zamknigtej nieprzekraczal-
ng dla wzroku bariera $cian budynku. Bylto to zgodne z powrotem do naturalizmu
i oznaczania reprezentacji budowli poprzez jej wlasciwa tozsamos¢ historyczng.
Poszukiwanie — cecha charakterystyczna dla catego okresu modernizmu — u Loosa
przybrato ksztalt logicznej struktury, odkrywania form i przestrzeni ekonomicznych
w analogii do funkcji przestrzeni. Architekt cho¢ pisat, ze dom — stanowigc odpo-
wiedz na zapotrzebowanie — nie ma nic wspolnego ze sztuka. okreslal go jako rzecz
silnie osadzong w tradycji — tej wywodzacej si¢ z poznania wrazliwosci 1 dyscypli-
ny klasycznej starozytno$ci. To dzigki tej tradycji tylko dwa niewielkie fragmenty

15O podobnych problemach w zakwalifikowaniu stylu migdzynarodowego do stylistyki monumen-
talnej przypomina Rudolf Arnheim. Uwaza on, ze wizualny opor powodowaty wezesne budynki
Le Corbusiera — wigkszos¢ z nich, nawigzujaca w swoim wyrazie do zarzuconych metod konstruk-
cyjnych, wygladata ,,jak wielkie pudta na patyczkach”. Jednak, jak pisze krytyk, gdy architekci
uwolnili strukture od $cian zewnetrznych, styl dogonit technologie i ,,przestat niepokoi¢ oczy”, [w:]
R. Arnheim, Sztuka i percepcja wzrokowa, Warszawa 1978, s. 38-39.
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przynaleza do architektury: monument i grobowiec. Wszystko inne, co stuzy okre-
$lonemu celowi, musi zosta¢ wytaczone z krolestwa sztuki',

Adolf Loos, manifestujac jasno cel i srodki swojej architektury, okreslit na nowo
pierwotny sens cech monumentalizmu. Naddane znaczenie domoéw wedtug Loosa
wydaje si¢ spetnia¢ w opowiesci o kopcu odnalezionym w lesie'’, gdzie perfekcje
architektury mozna okresli¢ jako relacj¢ pomiedzy formg a przeznaczeniem — a wigc
pewna reprezentacja. Skromny charakter tej budowli, wyznaczony forma i materia,
jest jednoznaczny i natychmiast zrozumiaty. Nieduza, cho¢ monumentalna forma
wyraza jej przeznaczenie, a nasze emocje zwigzane sg z rozpoznaniem tego zna-
czenia. Tego rodzaju mechanizm poznawczy, wedlug Loosa, jest rodzajem konty-
nuacji tej architektury, ktora staje si¢ zasada kreowania poprzez inkorporacj¢ tra-
dycyjnej sktadni do funkcji lub odwrotnie.

Nigdy niezapisane przez Loosa reguly mowig nam o tym, ze jego plan prze-
strzenny jest nie tylko wstgpem do dalszych poszukiwan przestrzeni architek-
tonicznej, lecz konsekwencja pewnego myslenia o reprezentatywnej formie
stworzonej z konkretnych relacji i proporcji. Utrzymanie przez Loosa pionowej,
»historycznej” artykulacji, rezygnacja z wigkszych powierzchni doswietlen budyn-
ku (co przez lata powodowato konflikt ze zwolennikami szkoty Bauhausu), pionowy
uktad okien, uzycie i okrycie zelbetu tynkiem, kamieniem, dywanem i drewnem — to
wszystko wynika z przekonania, ze architektura to takze przestrzen powstala za po-
mocg ,,planu monumentalizacji”, dzigki ktoremu forma moze by¢ ,,opakowaniem”
dla r6znorodnosci, a struktura i rola materii jest podstawa dla przenoszenia znaczen
form reprezentatywnych.

Pewnos¢, z jaka Adolf Loos moéwit o ,,barbarzynskim splendorze”, zdradza tak-
ze inne — gleboko ugruntowane — przeswiadczenie, ze architekci modernistyczni
posiadali inne standardy doskonatosci. Istnieje w historii sztuki Zachodu odmienny
estetyczny ideal — racjonalnej powsciagliwosci, ktory — takze oparty na metaforycz-
nej retoryce — wigze si¢ nierozerwalnie z tradycja klasyczng. Ernst Gombrich pisze,
ze przemyslane odrzucenie nadmiaru ornamentu byto zawsze oznaka wptywow kla-
sycznych. Tam, gdzie to staje si¢ przedmiotem dumy, jak to bywalo w czasach wio-
skiego renesansu i osiemnastowiecznego neoklasycyzmu, tam zwrdcenie uwagi bar-
dziej na forme niz dekoracje staje si¢ znakiem $swiadome;j siebie artystycznej cnoty!s.
Racjonalizm daje (takze) jednoznaczng, cho¢ niejasng odpowiedz na udziat i sens
detalu architektonicznego w tworzeniu znaczen monumentu architektonicznego.

1 A. Loos, Architektura, [w:] Ornament i zrodnia. Eseje wybrane, Tarnéw 2013, s. 153.

17 Ibidem, s. 154. ,Jesli w lesie natkngliby$Smy si¢ na maty kopiec w formie piramidy, dtugi na szes$¢
stop, szeroki na trzy, [...] stwierdziliby$my: widzimy czyj$ grob. To wiasnie jest architektura”.

18 E.H. Gombrich, Zmyst porzqdku. O psychologii sztuki dekoracyjnej, Krakéw 2009, s. 18.
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Wedtug tej reguly, architektura ma by¢ samoopisujaca i introwertyczna — a wigc
jezyk, jakim si¢ postuguje autor budowli, ma by¢ medium rygorystycznie wyod-
rebnionym z logiki, prostoty, geometrii i liczb. Architektura ,,poza stylem” — oto
gtéwna funkcja formalna architektow spod znaku poszukiwania doskonatosci i piek-
na obiektywnego w sztuce deklarujacej poszukiwania przestrzeni monumentalne;.
Dla racjonalnych mistrzow ,,ztozonej prostoty”, ktorzy powtarzaja, ze ,,architekt nic
nie wymysla, jedynie przeobraza rzeczywisto$¢”, budowanie pojecia ,,obiektu mo-
numentalnego” jest kreacjg ,,nierozpraszajaca szczegotami”, ktora zbliza ide¢ monu-
mentalizmu do ,,niemej” przestrzeni zwigzanej z architektoniczng redukcja.

Tu nasuwa si¢ przyktad willi Malaparte (1938-1944) zlokalizowanej na Ca-
pri, autorstwa Adalberta Libery, rezydencji, ktora daje pewne pojecie o kontekscie
czasu i motywacjach tworczych architekta. Dom powstat posrod wielu szkicow
i projektow patacow rewolucji faszystowskiej czy gmachu Patacu Kongresowego
(1938-1954) dla nowej dzielnicy EUR ’42. We wszystkich projektach obowigzuja-
cy formalny patos przektadat si¢ na formy oczyszczonego z dekoracji klasycyzmu
odzyskujacego istote nowych znaczen wloskiego Novecento — tak za pomoca usta-
nowienia kulturowego uniwersalizmu, jak i odnowienia §wiadomej roli spoteczne;j
(imperialnej) pamieci'®. Willa pisarza Curzia Malapartego nieprzypadkowo jest po-
dobna do Pomnika ku czci poleglych faszystow autorstwa Alzira Bergonza, zreali-
zowanego w Bergamo w 1935 roku. Podobnie jak w Bergamo dwa elementy willi
na Capri — pierwszoplanowa rola monumentalnych schodéw i funkcja postumen-
tu-placu wyniesionego ponad otaczajacy skalny cypel — sktadaja si¢ na pozafunk-
cjonalng formute dwukondygnacyjnego domu. Monumentalne schody syntetyzuja
forme¢ domu i stajg si¢ wspotczesng wersja antycznego amfiteatru; dtuga ptaszczy-
zna dachu (solarium), przez wysuniecie w morze odkrywa abstrakt znaczenia ,,nie-
skonczonego” horyzontu morza. Obie figury maja podobng funkcje symboliczng
— s zwienczeniem rytualnej przestrzeni wngtrza domu. Schody i wyniesiony co-
kot kubatury domu (a moze jednak sarkofagu czy mastaby?) realizujg archetypowa
wizje architektury dopetniajacej sens otaczajacych zywiotow: skalistego wybrzeza,
morza i stonca. Istota tych tradycyjnych form zjednoczona ze stabilnym i syme-
trycznym sensem struktury willi daje w efekcie na wpot archaiczny i na wpo6t nowo-
czesny obraz, w ktorej pompejanska czerwien przywraca historyczng $wiadomos¢,
a wyrazisty ksztatt realizuje monumentalng tres¢ za pomoca symboliki poszcze-
goélnych elementow. Obraz willi Malaparte stat si¢ na tyle wazny i sugestywny dla
wspotczesnych, ze potrafimy go odnalez¢ takze po latach w praktyce architektow
wykorzystujacych t¢ samg sktadnie i range dzieta Libery, m.in. w praktyce Alberta
Campa Baezy (House of Infinity, Kadyks 2014), Philippa Starcka (Maison Starck,

19 P. Bieganski, Architektura Wioch Mussoliniego, Architektura i Budownictwo 1937, nr 10, s. 367—
-377.
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Paryz, 1987 i Maison Vidalenc, Paryz, 1992) czy w teoriach Roberta Venturiego,
Michaela Gravesa, Petera Eisenmana i Johna Hejduka — tworcow ,,odkrywajacych”
na cyplu Massolo ponadczasowy wzorzec architektury®,

Materia powojennego monumentu

Dla cztonkow CIAM-u i wyznawcow ,,stylu migdzynarodowego” hasto odrzu-
cenia znaczenia monumentalizmu w architekturze osiagalo status ,,mitu zatozyciel-
skiego” calej nowoczesnej architektury. Wsrod socjalnych wytycznych nowego za-
mieszkania i poprawiania kondycji ludzkiego zycia w architekturze tworzonej dla
»zwyktych ludzi” hasta rewolucji byly na tyle sugestywne, ze wszelka fikcja archi-
tektury okazata si¢ zbedna, a formalne uwznioslenie przestato odzwierciedla¢ po-
trzeby zawarte w strukturze funkcjonalnych domoéw.

Niespodziewanie dla modernizmu monumentalizm wrdcit jednak po 1945 roku
pod postaciag betonowego monolitu. Gigantyczny budynek Jednostki Marsylskiej,
wzniesiony w 1952 roku, byt pierwszym obiektem, w ktorym wspotczesni dostrze-
gli cechy nowego, dojrzatego kierunku — brutalizmu, a ktéry w ciggu najblizszych
lat mial aspirowac do stworzenia waznej monumentalnej stylistyki. Charakter bu-
dowli, jej sita i sposob zastosowania betonowej materii byly na tyle znaczace i re-
prezentatywne, ze wspolczesni uznawali wyraz betonowego tworzywa uzytego
w jednostce mieszkalnej za wzorzec formalny i ideowg antyteze funkcjonalistyczne;j
architektury. W definiowaniu cech architektury brutalistycznej istotne stato si¢ pod-
kreslenie relacji pomiedzy strukturg a jej znaczeniem, tworzacych fakt estetyczny
i stajacych si¢ tym znaczeniem decorum monumentalnej figury, dla ktorego archi-
tekci wyproébowuja rézne formy, szukajac zawsze plastycznego — wyrazistego — wy-
razenia w fizycznej konstrukcji. Monumentalna budowla w Marsylii czy pdzniejszy
klasztor w La Tourette sg tym, czym chciat widzie¢ architektur¢ na szczycie Akro-
polu podczas podrozy w 1911 roku: ,,Zobacz, co potwierdza doskonalos¢ swiagtyn
dziko$¢ krajobrazu [...] 1 nieskazitelnos¢ ich struktury. Sita triumfuje. [...] Ogarnia
ci¢ uczucie nieuchronnosci ludzkiego losu. Partenon — straszliwa maszyna — Sciera
na proch wszystko™'.

Konsekwencjg budowy Cité Radieuse byta przemiana, jaka dokonata si¢ w la-
tach pigc¢dziesiatych i sze$cdziesigtych XX wieku — przestrzen ,,przejrzysta” bau-
hausowskiego modernizmu ustapita estetyce przestrzeni ,,surowej” péznego moder-
nizmu. Zwiazanie tej estetyki ze sferg potrzeb spotecznych zapowiadat ogloszony
w 1943 roku manifest Josepa Lluisa Serta, Fernanda Légera i Sigfrieda Giediona
pt. Nine Points of Monumantality, okreslajacy potrzebe budowania monumentdéw
zgodnych z humanistyczng tozsamoscig spoteczenstw demokratycznych w okresie

20 M. McDonough, Malaparte — A House Like Me, New York 1999.
21 Ch. Jencks, Le Corbusier — tragizm wspolczesnej architektury, Warszawa 1984, s. 151.
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powojennym. W sensie przeobrazenia stylistyki architektonicznej przepowiadala to
takze idea dzieta jako skonczonej catosSci — poczawszy od jego czeSci tworzacych
jednolitos¢ architektoniczng az po widoczng strukture cztonow funkcjonalnych. Sty-
listyka béton brut stata si¢ przyktadem pokazania ,.catej prawdy” o architekturze
budynku — jawno$ci jej konstrukcji oraz wynikajacej z niej czytelnej budowy fizycz-
nej i funkcjonalnej, pozwalajacej odczytaé logiczng tre$¢ architektury, sens powrotu
do naturalizmu architektury.

Za Le Corbusierem podobnie definiowali swoje dzieta inni twércy: Ernesto Ro-
gers w Torre Velasca (1954) w Mediolanie, Erné Goldfinger w Trellic Tower (1972)
w Londynie, Moshe Safdi w zespole Habitat 67 (1967) w Montrealu czy szwajcar-
skie studio Atelier 5 w zabudowie osiedla Halen (1961) w Bernie. W Japonii dzigki
wielorodzinnym realizacjom: Sky Building nr 3 i Sky Building nr 5 (1971) w Tokyo
uaktywnit si¢ poetycki brutalizm Yujiego Watanabego. We wszystkich przypadkach
beton — tworzywo struktur budynkow — odpowiada za ukazanie metafory architekto-
nicznej, stajac si¢ narzedziem wzmacniajagcym odbioér monumentalnego tematu i na-
dajac budynkom odpowiedni wymiar estetyczny przez tworzenie porownan i analo-
gii formalnych.

Analogicznym odniesieniem do architektury brutalizmu jako estetyki okreslaja-
cej kierunek i cel dziatan spotecznych jest dziedzictwo iberoamerykanskiej architek-
tury. Dla wspottworzacych tzw. grono paulistow (Alfonsa Reidy’ego, Ling Bo Bardi,
Paula Mendesa da Roche) kreacja wspotczesnego Sad Paolo okreslata powzigcie
odpowiedzialno$ci za ksztalt wspodlnej przestrzeni miejskiej — konsekwentnego de-
finiowania monumentalnych w skali i tresci jednostek mieszkalnych, instytucjonal-
nych czy kulturalnych.

Do wyznawcow manifestu brazylijskiej architektury, taczacej w sobie ,,nauke,
technike 1 poetyke socjalng”, nalezy Paulo Mendes da Rocha. Brutalizm rozumiany
jako reakcja na zbyt hermetyczne (zachodnioeuropejskie) pojecie abstrakcji formal-
nej jest dla architekta idealng okazja do odkrywania syntezy poetyckich, socjalnych
i strukturalnych idei powigzanych z technologia betonu. W konstrukcjonistycz-
nym podejsciu do architektury i jej tematow Mendes da Rocha jest bliski innemu
wielkiemu ,,odkrywcy” — Oscarowi Niemeyerowi, jednak dzieli ich ta roznica, ktéra
w naturalny sposob rozdziela swiat architektury na ,,racjonalne” i ,,emocjonalne”
watki formalne. Zaprojektowany przez da Roch¢ dom w Butanta (1964) jest konty-
nuacja przestrzeni z Muzeum Rzezby w Sao Paulo (1988—-1995) gdzie zwraca uwa-
ge betonowy, zawieszony nad strefg wejsciowg 60-metrowy portyk-przesto, ktore-
mu architekt wyznaczyt role rzezby ,,bramy” do catosci zatozenia. Dom wiasny da
Rochy jest tozsamym ,,odkryciem” ksztattu idealnego realizowanego za pomoca
ukrytych cech systemow inzynierskich. Widz patrzy na wzorzec uniesionej na fi-
larach symbolicznej ,,celowosci” formy wspornikowej jako naturalnej, technicznej
»przyczynowosci” — monumentalnej estetyki obiektu. Sens tych budowli odpowiada
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za caty $§wiat znaczen architektury, polegajacy na poszukiwaniu ciagltosci ludzkich
doswiadczen i eksperymentow — tych technicznych i uniwersalnych, ale takze tych
odwotujacych si¢ do jednostkowego odczucia — do procesu odnajdywania odpowied-
nich $rodkéw dla whasciwych im realnych i porzadkujacych, nie fikcyjnych celow.
W Butanta horyzontalna i monolityczna budowla, cho¢ skromniejsza w wyrazie,
takze jest prototypem osobistej ideacji architekta — kwadratowy w rzucie budynek
oddaje sens wolnego planu, jednak ze wzgledu na charakter ekspresji formalnej
jest blizszy surowym i rzezbiarsko niejednorodnym przestrzeniom Patacu Guberna-
tora (1950—-1965) Le Corbusiera na Kapitolu w Czandigarh. Jak w catej tworczosci
Mendesa da Rochy surowy, racjonalny beton symbolizuje miejsce — potaczenie wie-
dzy i1 emocji — dwoch rzeczy budujacych jako$¢ przestrzeni rezydencjonalnej.

Metafora monumentu

Postmodernizm lat siedemdziesigtych XX wieku przywrocit architekturze zna-
czenie monumentu za pomocg metafory opartej na podtrzymaniu tradycji nazywa-
nia rzeczy architektonicznych. Sztandarowa metafora modernizmu — domu trakto-
wanego jak maszyna do mieszkania — odeszla wraz z przekonaniem, ze staje si¢
podstawg nowej poetyki architektonicznej — nie poezja postepu, lecz konwencja
denotujaca ,,symboliczne” funkcje sekundarne: metope, fronton, kolumne, tympa-
non. Umberto Eco uczynit z tego wrecz systematyke gatunkow architektury, cytujac
przyktady willi, zamku, kosciota, patacu czy dworca — typdw, ktore wytworzyty
wlasna tradycje i wlasng manier¢ obrazowania.

W postmodernizmie konwencja nazywania rzeczy po imieniu podlega zasadzie
mniej lub bardziej wyrazistego procesu upoetycznienia formy. Zdanie o istotnej
roli poetyckiego przetworzenia konwencjonalnych znaczen podzielat Robert Stern:
»Architektura jest bardziej kwestig interpretacji niz innowacji, bycie architektem
oznacza posiadanie indywidualnego gltosu méwigcego powszechnie rozumianym
jezykiem form. Aby moc by¢ naprawde wyrazistym jako architekt nalezy wznies¢
jak najwyzej 6w glos poprzez liryke kazdego elementu, stowa bgdacego odzwier-
ciedleniem znaczenia”*.

W ten sam sposob Robert Krier i Michael Graves definiuja swoje metaforycz-
ne figury — nazwane obiekty, jako ,,wieza”, ,,Sciana szczytowa”, ,.koputa” czy po
prostu ,,dom”. Postmodernistyczni architekci cheg stwarza¢ pozory kontynuacji tra-
dycji — lub tez uznaja, ze architektura znaczen tradycyjnych nie potrzebuje konty-
nuacji — dlatego ich dziela wpisuja si¢ w cigglos¢ od dawna wyznawanych form.
Ci tworcy, ktorzy zdali sobie sprawe z metaforycznych mozliwosci przedstawia-
nia rozleglej gry z historia, starajg si¢ realizowac swoje wizje w oparciu o metafo-
ry obrazujace poszczegolne typy i elementy przynalezne przesztosci. Jak wyjasnia

22 Ch. Norberg-Schulz, The Two Faces of Post-Modernism, Architectural Design 1988, nr 7-8, s. 14.
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Leon Krier, podstawowe zasady estetyczne i etyczne postmodernizmu sg uznawa-
ne za wartos$ci o charakterze uniwersalnym, niezaleznym od czasu i miejsca, klimatu
i cywilizacji.

Budynek Plocek House (1977) Michaela Gravesa jest metaforyczng wariacja
na temat podmiejskiej rezydencji. Analiza elementéow tego ,,matego monumentu”
jest adekwatna do sposobu zapisu budowli historycznej — spoistos¢ i ztozonos¢
domu jest realizowana za pomoca starych, lecz zinterpretowanych znaczen. Do-
strzegamy zatem ,,odwrocony” portyk, dominant¢ komina przy Scianie szczytowej
czy bastion na tarasie domu, takze kolor $cian — ochra i brazy przynaleza do przy-
rodzonych barw ziemi. Cato$¢ uniesiona na szczycie zbocza i podporzadkowana
neoklasycznemu symetrycznemu rozplanowaniu nabiera cech reprezentacyjnych.
Nie przeszkadza w tym ujeciu zastosowanie ptaskiego dachu przekrywajacego ca-
los¢ dwukondygnacyjnego zatozenia, podkreslajacego osadzenie solidne budowli
w terenie. Dzieki wyrazistemu kontekstowi zatozenie ujete w zasadg: podstawa —
trzon — zwienczenie daje si¢ rozpoznac jako zatozenie quasi-monumentalne, w kto-
rym poszczegdlne elementy realizujg program nawigzania do typu ,,wzniostej archi-
tektury”

W okresie postmodernizmu powtarzajacy si¢ motyw kolumny jest takze po-
wodem nie tylko odwotania si¢ do symbolicznej swiadomosci odbiorcy, ale takze
pretekstem ustanowienia jej nowego statusu formalnego czy funkcjonalnego domu
jednorodzinnego. Za przyktad niech stuza powidoki porzadkéw Brunona Reichlina
i Fabia Reinhardta w Maison Tonini (1974) w Torricella ,,papierowych” kolumn ar-
chitrawu Roberta Venturiego w domu Brandtéw w Tuckers Town (1980) czy $rod-
ziemnomorskie portyki dormitoriow Charlesa Moore’a w Kresge College (1974)
w Santa Cruz.

Dla Ricarda Boffila punktem odniesienia do budowania metafor ze zbioru ka-
nonu formy historycznej staje sie¢ tradycja francuskiego klasycyzmu. Realizacje
w podparyskich obrzeznych miastach wskazujg na zamilowanie tworcy do wielkich
historycznych porzadkow, przeskalowanych form i ujawniaja jego niektamang fa-
scynacje ideg powrotu pojecia tradycyjnej przestrzeni miejskiej. Hiszpanski archi-
tekt jest wyznawca postmodernistycznej mysli, ktéra okresla miasto jako przestrzen
zwigzang z tradycja 1 kontekstem organizowanym przez wymuszong klasyczng sty-
listyke, podkreslong wazno$cig monumentalnych budynkow. ,,Miejsko$¢” architek-
tury tworca realizuje za pomoca krystalizacji przestrzeni arbitralnym, klasycyzu-
jacym monumentalizmem — przystosowanym tak dla celéw mieszkaniowych, jak
dla funkcji uzytecznosci publicznej. Masowa produkcja, jak wykazuje, nie musi za-
wsze konczy¢ si¢ dominujaca w dwudziestym wieku estetyka przemystowa.

Realizacja pod Paryzem Nowych Miast miata sta¢ si¢ takze okazja dla pewne-
go pomyshu wyznaczenia konwencji tradycyjnego modelu struktury civitas i zreha-
bilitowania pomodernistycznej przestrzeni publicznej. Ponownie znaczenie elemen-
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tow takich jak ,,place”, ,,ulice”, ,,dziedzince” czy ,,bramy” miato uzyskac przeno$ny
status nadrzegdnej 1 czytelnej struktury, organizujacej przestrzen i zycie lokalnej spo-
tecznosci, nakreslajacej nowe wartos$ci miejskie.

Analogicznie do wybudowanych pigc¢dziesiat lat wczesniej w Wiedniu przez
Karla Ehne Karl-Marx-Hof (1930) zespoty mieszkaniowe Boffila Les Arcades du
Lac w St-Quentin-en-Yvelines i w Palacu Abraxas w Marne-la-Valée sa podstawa
okreslenia tozsamosci za pomoca powidoku swobodnie rozumiane;j tradycji ,,ksztat-
tow patacowych”. W obu budowlach wspomniana stylistyka podlega zasadzie stwo-
rzenia nowej jakosci wielorodzinnego budownictwa, polegajacej na wprowadzeniu
okreslonych, symbolicznych znaczen formalnych, dostosowanych do wspoétczesnej
technologii w celu przemiany taniej funkcji blokowej w patacowa. W budowli Les
Arcades du Lac (1974-1981) wyraznie widoczne reminiscencje historyczne okreslo-
ne zostaja przez zasady kompozycji urbanistyki francuskiego baroku. Przekwalifi-
kowanie architektury, jakie Boffil proponuje mieszkancom, odbywa si¢ za pomoca
wprowadzenia wielkoskalowych elementow, podporzadkowanych dtugiej, horyzon-
talnej bryle zlokalizowanej na brzegu sztucznego jeziora — wodnego placu. Obiekt
poprzerywany rytmem bram-arkad jest otwarty na odlegty, nieokreslony horyzont,
wciagajacy architekture w zabawe naturalnego zatozenia parkowego. Calo$¢ za-
mierzen metaforycznych podbudowuje szeroko stosowana ornamentyka i przetwo-
rzony historyczny detal, powtarzany cyklicznie w kolejnych sekcjach mieszkalnych.
W architekturze Boffila kolumny kryja w swoich wnetrzach, klatke schodowa, trzon
tazienkowy lub kuchenny.

Idealizacja przestrzeni

Monumentalnym do$§wiadczeniem sg geometrie architektoniczne doméw Maria
Botty, traktowane jako materialny fundament symboliki wyrazajacej doskonatosé¢
i uniwersalnos¢. Wydaje sie, ze w wyznawanej przez siebie teorii Botta znajduje
wyjatkowa satysfakcje z wykorzystania form okraglych, uznajac je za wyjatko-
wo wrazliwe i wymagajace specyficznego traktowania. Walcowate ksztalty ma-
jace nieskonczong symetri¢ i platonskie odniesienie do idealu pickna sa niekwe-
stionowanym przyktadem tadu i harmonii — niejako sposobem odkrywania pigkna
w geometrycznym problemie?. Wedtug Botty znaczenie zamykania przestrzeni ar-
chitektonicznej wynika z odniesien do trwatych i ,,idealnych” warto$ci zakorzenio-

2 Wiadystaw Tatarkiewicz przypomina o zatozeniach tworzacych ,,idealno$¢” architektury europej-
skiej wywodzacej si¢ z renesansu: ,,Klasyczna koncepcja Odrodzenia wymagata formy regularnej
i zamknigtej. [...] Plan budowli byt doskonale regularny i zamknigty. Byt dyktowany wzgledami
religijnymi (ze ksztalt najdoskonalszy nalezy si¢ domowi bozemu), metafizycznymi (ze odpowiada
budowie wszechswiata), ale zwlaszcza estetycznymi (ze jest ksztaltem najdoskonalszym). Filarete
snut projekty centralne, rysowat je takze Leonardo”; [w:] Historia estetyki, t. 3, Warszawa 1991,
s. 118.
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nych w historycznej przesztosci architektury i budowania ich takze za pomocg zna-
czen archetypowych. Budynki jednorodzinne Botty, ten w Viganello (1980-1981)
czy ten w Morbio Superiore (1982—1984), traktowane sa przez tworcg jak schrony,
,»sztuczne groty” réwniez sg poszukiwaniem relacji pomiedzy ziemig i niebem?:.
Pierwotny symbolizm Botty nie tylko ujawnia si¢ w umitowaniu romanskosci, lecz
jest takze zwrdceniem uwagi na materiat budujacy Sciany, stropy, stupy, powierzch-
ni¢ elewacji. Betonowa, ceglana Iub kamienna monumentalno$¢ tych rozwigzan
moze wzbudza¢ emocje, jednak konsekwentne poczucie Botty, ze idea zawarta
w budowli potrafi oprze¢ si¢ zmianom kulturowo-cywilizacyjnym, wydaje si¢ istotg
poszukiwania ponadczasowych znaczen.

W najwazniejszym odwotaniu Botty — do idei praformy Louisa Kahna — odkry-
wamy znaczenie tej ideacji, ktora byta kombinacjg i integracja ,,wyrazistej” formuty
i idealnosci formalnej, zblizajacej sie¢ do definiowania wspolczesnego monumen-
tu. Idealnos¢ systemu formalnego wedtug Louisa Kahna powinna zawiera¢ harmo-
nig, poczucie porzadku i to, co charakteryzuje istnienie jednego stosunku do drugie-
go — catosci do czgsci. Taka formalna-geometryczna idealno$¢ nie ma ani ksztattu,
ani rozmiaru — ma wzorzec najprostszy, lecz takze najbardziej ,,pojemny” w zasobie
elementarnych znaczen, metafor i symboli. Formalna idealno$¢ zespotu uniwersy-
teckiego w Ahmadabadzie czy w La Jolla ukrywa te same formy dla r6znych funkcji
akademickich: administracji, sal wyktadowych i mieszkan studentéw. Dormitoria
Indyjskiego Instytutu Zarzadzania (1962—1974) tak jak przypadku Salk Institute
(1959-1965) sa poprzez cyklicznos¢ formuly stylistycznej fragmentem tej samej
monumentalnej calosci. W obu realizacjach stworzenie z mieszkaniowych pierzei
ramy placu ustanawia — dzigki wtasciwemu wykorzystaniu skali, kontekstu, symetrii
zatozenia 1 materialow — najwazniejszg formute przestrzeni placu i campusu.

Inne dwa przyktady — domy blizniacze w Montesiro (1982) i zesp6t mieszka-
niowy dla osob starszych w Galliate w Novarze (1982) Antonia Monestirolego sa
okazja do przypomnienia neoracjonalnych motywacji architektury. Ulubiona przez
Monestirolego, narodowa w formie i tresci tworczos¢ Heinricha Tessenowa (szko-
fa z internatem w Klotsche, 1925) staje si¢ bezposrednim powodem poszukiwania
harmonii wzniosto$ci w nienagannej stylistyce kameralnych zalozenia. Zastoso-
wany w Galliate system portykéw skierowanych do wnetrza zespolu kojarzy si¢
widzowi z przemyslang perfekcja renesansowego forum, w ktérym nie ma miej-
sca na dodanie lub odjecie czegokolwiek. Obiekty przeznaczone dla 0séb starszych
maja odzwierciedla¢ ide¢ tadu przestrzennego, realizowanego w uporzadkowaniu
form ortogonalnych przez symetri¢ podcienia oraz regularno$¢ otwordéw pawilonow

24 P. Jodidio, Mario Botta, Koln 2003, s. 9. Autor pisze, ze cho¢ zaden z betonowo-ceglanych doméw
nie ma aspiracji architektury obronnej, to jest jak jama, ktdra otwiera si¢ na zewnatrz w poszukiwa-
niu kontaktu z niebem — jak lono matki.
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mieszkalnych. Ceglane budynki z zaznaczong w biatym tynku kolumnada zloka-
lizowane wzdtuz prostokatnego dziedzinca-ogrodu sg dla Monestirolego odnie-
sieniem do wspotczesnego terminu przestrzeni przyjaznej, aczkolwiek zaznaczo-
nej monumentalnym odbiorem.

Obecne w rozwazaniach o ,,poetyckim monumencie” sg do§wiadczenia Raimun-
da Abrahama, traktujacego architekture jako kolizje pomiedzy sktadowymi for-
malnej 1 materialnej czystosci architektury. Tworca najczesciej pisze o relacji idei
i formy jako zderzeniu ,,nieba i ziemi”, ,,pionu i poziomu”, ,,technologii i pamigci”
— jako gtownych czynnikach konstytuujacych architekture monumentu. Tak kon-
frontacyjnie pojeta idealizacja formy i tresci jest takze reinterpretacjg archetypu ele-
mentarnosci architektury w projektach: House (z Walterem Pichlerem, 1963), House
with Curtains (1972), Last House (1984). Takze w House for Music (2012) architekt
realizuje koncept ukazania konfrontacji stricte geometrycznych zasad architektury.
W udajgcym ,,dom” pawilonie w parku Insel Hombroich gra kolistej bryty i tréj-
katnej pustki prowadzi do wyboru tylko jednej materii budowli — Zelbetu, budulca
doskonatego w swojej jednorodnosci i klarownos$ci oraz najtrwalszego w przeka-
zywaniu sensOw monumentalnych. Idealnos¢ ksztattu, wedtug twoércy, moze by¢
zawsze zakwestionowana ze wzgledu na charakter materiatu, a kazdy materiat ma
swoje granice, wlasny potencjal, wlasng site emocjonalng®. Wzorzec stworzony
na papierze musi mie¢ swoj precyzyjny odpowiednik w budowli, w jej tektonice
1w jej ,,zderzeniu” pomiedzy idealno$cig formy a idealnoscig materii. Uzytkowos¢
w House for Music jest poza tematem rozmyslan architekta o idealnej przestrzeni ar-
chitektury. Niezaktocona pozostaje takze geometria obiektu w Hoimbroich, bo to
ona jest, wedtug architekta, jezykiem czystosci i ideatu.

Roéwnie analityczne podejscie do sposobu budowania wspdtczesnych monu-
mentow jest widoczne w realizacjach Alberta Campa Baezy. Droga do celu jest
zasada wymiennosci 1 réznicowania architektury w odwotaniu do tektoniczno-ste-
reotomicznych rozwazan. Za przyktad mogg shuzy¢ dzis te obiekty, w ktorych istot-
ng czeg$cig kreowania architektury sa pomysty na celebrowanie wlasciwosci masy
(gravidad) i pustki (vacio), struktury jasnej i ciemnej. Jak uwaza Baeza, to masa
i pustka dajg site istnienia kazdej przestrzeni, poniewaz kreowanie dialogu w kontek-
$cie architektonicznym wydaje si¢ tworzeniem metaforycznego potaczenia materii-
-tresci z formg — ,,zawartosci z naczyniem”. Metoda stereotomiczna Baezy w swoim
poszukiwaniu istoty powigzan przestrzennych jest powrotem do idei modernizmu
Adolfa Loosa poprzez nadawanie szczegdlnych znaczen architektury — rozréznie-
nia, czym jest reprezentacja ,,ubioru”, a czym ,,ukrycie” obfitosci ksztattoéw we-
wnetrznej przestrzeni. W Rufo House (2009) w Toledo 1 w rezydencji Olnick Spanu
(2008) w Garrison potwierdza si¢ ideowa esencja tworczosci Hiszpana, polegajaca

2 R. Abraham, Counter-Thoughts, [w:] Ungebaut/Unbuilt, Innsbruck 1987, s. 16-18.
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na zminimalizowaniu przyczyn i skutkéw powstawania architektury — dziatan eks-
presywnych i konsekwencji tych decyzji. W obu budynkach wida¢ ciaglos¢ zna-
czen 1 ksztaltdow majacych poczatek w prototypie horyzontalnego wzorca architek-
tury modernistycznej, lecz takze begdacych odniesieniem do odlegtych w czasie
zrodet architektur monumentalnych. Oba domy s wyciszong formalnie przestrze-
nig, sktadajacg si¢ z dwoch antynomicznych figur — ustalonego stalowa konstruk-
cja belvedere oraz monolitycznego, cementowego cokotu, podkreslajacego swoja
masa i dtugoscia (Rufo House — 60 metrow) sens powigzania z otaczajgcym terenem.
W obu fragmentach budynku dostrzegamy spuscizng XX wieku — zasada ,,mniej
znaczy wigcej” przelozona zostaje przez Alberta Campa Baeze w inwersj¢: ,,wigcej
poprzez mniej” (,,more with less”). Przez analiz¢ elementow 1 ich przynaleznosc¢
strukturalng architekt dzieli obie czes$ci budowli na tworzone przez ,,miar¢”, ,,porza-
dek” i ,,$wiatlo” (gora) oraz ,,fizycznosc”, ,,surowos¢” i,,ciemnos¢” (dot). Wszystkie
te kategorie majg tworzy¢ $wiat sktadajacy si¢ na archetyp groty i szalasu — rzeczy
przeobrazonych w przesztosci w formy monumentalne. Baeza, pomny stow Louisa
Kahna, uznaje, ze monumentalno$ci nie da si¢ zaprojektowac tylko za pomocg in-
tencji — monumentalno$¢ jest fizycznym stanem architektury w przyjetej tak w cze-
Sci, jak w calo$ci wyrazistej formie, materii i logicznej skali®. Architektura taka
musi ukazywacé ,,mase¢” jako zrodto idei, w ktorej wykorzystanie ,,Swiatta” (/uz) jest
kwintesencja posrdd materii nakreslajacych klarowng organizacje monolitycznego
budulca i zrozumiatego definiowania symbolicznego ,,centrum” — obrazu ponadcza-
sowej architektury wedlug Baezy.

20 L. Kahn, Monumentality, [w:] Louis Kahn. Essential Texts, red. R. Twombly, New York 2003, s. 22.
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1. 10. Casa per un Cosmopolita, A.L. Thomas Vaudoyer, 1783
1. 11. Josephine Baker House, Alfred Loos, 1928



1. 12. Casa Malaparte, Adalberto Libera, Capri, 1938-1944
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1. 13. Dom wtasny, Paolo Mendes da Rocha, Butanta, 1964. Widok i rzut parteru



Il. 14. Dormitoria Indyjskiego Instytutu Zarzadzania, Louis Kahn, Ahmadabad, 1962—-1974
Il. 15. Zespot mieszkaniowy dla 0séb starszych w Galliate, Antonio Monestiroli, Novara, 1982
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1. 16. House with Curtains, Raimund Abraham, 1972
1. 17. Rufo House, Alberto Campo Baeza, Toledo, 2009



