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Streszczenie

Architektura nie moze by¢ jedynie odpowiedzig na
jednostkowe zamdwienie. Podobnie jak sztuka w ogdle,
architektura winna stawiac pytania i jednoczesnie formu-
towaé odpowiedzi. Jest jej potrzebna wolnos¢, ktora nie
oznacza oderwania od rzeczywistoéci, ale wolnos¢ po-
zwalajgca poznawac rzeczywistos¢, w ktérg architektura
jest wkomponowywana... by budowa¢ nowg rzeczywi-
stos¢, zdolng interpretowaé wartosci i dgzenia naszych
czasoOw. Ostatecznym celem architektury jest ,dotkng¢
serca”. Ale co nas porusza w formach architektonicz-
nych, jesli nie identyfikacja ich znaczenia? Relacja po-
miedzy formg i znaczeniem winna by¢ ustanawiana za
kazdym razem na nowo, z petng Swiadomoscig tradycji,
a jednoczesnie swobodg mysli, pozwalajgcg wyjs¢ poza
wczesniej ustanowione relacje. Architektura nie jest zby-
teczna, jak wielu uwaza, ale niezbedna dla dobra nas
wszystkich.

Stowa kluczowe: nauczanie architektury, kompozycja ar-
chitektoniczna, forma i znaczenie architektury

Abstract

Architecture cannot be the response to a particular
demand. Like art in general, architecture has to ask the
questions and formulate their answers at the same time.
This is its necessary freedom, which does not mean de-
tachment from reality but simply the freedom to know the
reality in which it is inserted... to construct a new reality
that knows how to interpret the values and aspirations
of our time. The ultimate goal of architecture is to “touch
the heart. "But what touches the heart in the forms of
architecture, if not the recognition of their meaning? The
relationship between form and meaning has to be estab-

lished anew each time, in full awareness of the tradition,
but with the freedom of thought that allows us to go be-
yond any pre-set relationship. Architecture is not super-
fluous, as many think, but necessary for the wellbeing of
us all.

Keywords: teaching architecture, architectural composi-
tion, architectural form and meaning

In Hollywood they've always asked me to do things
I don’t know how to do. They’ve never been interested in
the things | know how to do.

Robert Altman

Gdybym jeszcze raz moégt zosta¢ studentem, zapy-
tatbym moich nauczycieli ,czym jest architektura?” Za-
pytatbym wszystkich, aby zrozumie¢, czy programy po-
szczegolnych dyscyplin zwigzanych z projektowaniem
architektonicznym, lub jedynie na znajomosci architek-
tury, sg zgodne z przekazywang definicja.

Aby stworzy¢ architekture, konieczne jest posiadanie
pewnej idei architektury, aby moc podac definicje archi-
tektury. Trzeba umie¢ opisa¢ podstawowe cechy dyscy-
pliny, ktérej podstawy majg by¢ nauczane.

Przez wiele lat uczytem kompozyciji architektonicznej
i musze przyznac, ze nikt nigdy nie zapytat mnie, czym —
moim zdaniem — jest architektura.

Moj przypadek nie jest odosobniony: nikt juz nie pyta,
czym jest architektura. A mimo to na wioskich uczelniach
architektonicznych studenci pod okiem wyktadowcéw
nadal realizujg projekty, aby omawia¢ prace dyplomowe,
a architekci w swoich studiach wcigz tworzg projekty,
ktére sg budowane, opisywane i komentowane w ma-
gazynach poswieconych architekturze. Jednak, nikt tak
naprawde nie pyta ,czym jest architektura”.

Przez lata panowata niewyttumaczalna cisza doty-
czgca przyczyn dyscypliny praktykowanej przez kazdag
osobe w sposob, ktdry najbardziej jej odpowiada. W mie-
dzyczasie nasze miasta rosng, a jakos¢ ich architektury
jest coraz bardziej zaniedbywana, nawet tych historycz-
nych miast, ktére sg coraz bardziej zniszczone.

Wszyscy obwiniajg obojetnos¢ tych, ktorzy decydujg
sie na zwykty zysk ekonomiczny poprzez architekture.
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Dzis sg nawet biznesmeni, ktérzy prowadzg organiza-
cje stworzone do badan nad kulturg architektoniczng i jej
rozpowszechnianiem, z rezultatami zupetnie nieistot-
nymi dla tych celéw, wynikow, ktére ostatecznie majg
wplyw na spotecznosé, ktéra traci wszelkie mozliwosci
debaty na temat architektury.

Uwazam, ze obywatele sg nadal przekonani, ze ar-
chitekci, czyli ci, ktérym przydzielono precyzyjne zada-
nie ochrony dziedzictwa zbudowanego w tym kraju i jego
rozwijanie zgodnie z prawami architektury, wiedzg, czym
jest architektura. Ale tak nie jest.

Obecnie architekci stracili orientacje w wiedzy o dys-
cyplinie, do ktérej praktykowania zostali powotani zgod-
nie z mandatami wspolnotowymi. Nie wiem, jak to sie
stato, ale wiem, jak wspodtczesni architekci praktykujg
swoje rzemiosto, poniewaz jestem naocznym swiadkiem
tego wynikow. Jedna czes$¢, a nawet wiekszos¢, wybrata
tatwg droge, robigc to, o co prosi ich klient. Istnieje wiele
réznych typow klientéw: sg drobni klienci, ktérzy chca
zbudowa¢ dom swoich marzen, dom, ktéry znajg juz
w najdrobniejszych szczegoétach, od materiatéw budow-
lanych po ozdobne elementy. Dla tych klientéw architekt
jest technikiem w ich stuzbie, ktéry musi znalez¢ sposéb
na spetnienie ich pragnien.

Sa tez wieksi i wazniejsi klienci, ci, ktérzy budujg cate
czesci miasta: budynki publiczne, osiedla mieszkaniowe,
infrastrukture miejskg. Oni nigdy nie sg sami; zawsze
towarzyszg im wielcy inwestorzy, i w przeciwienstwie
do matych klientéw nie chcg budowaé miasta swoich
marzen, poniewaz nikt z nich juz nie marzy o miescie.
W przewazajgcej czesci, tworzg programy ekonomicz-
ne, a kazdy z nich, w tym administracja publiczna, z ko-
niecznosci, godzg z tym, co mozna zyskac z kazdej ope-
racji na rynku nieruchomosci.

Zrozumiate zatem jest, ze w tych warunkach nikt nie
dba o to, by wiedzie¢, czym jest architektura. Wtasciwie,
jesli istnieje architekt, ktéry zna zasady rzemiosta, ten
mandat wspolnotowy, o ktérym wspominatem, to musi on
zajgc¢ stanowisko, w ktérym nie spowoduje probleméw.

Co zatem mozna zrobi¢, aby chroni¢ jakos¢ miejska,
ktéra jest coraz czesciej przywotywana na konferen-
cjach i w gazetach? Najprostszym rozwigzaniem bytoby
zatrudnienie architekta, ktéry wie, jak wykonywac¢ swojg

prace, ale jak juz zdazyliSmy zauwazy¢, wybdr ten jest
prawie niemozliwy. Nacisk potozony jest na stawe archi-
tekta, a nie na jego wiedze, z jednej strony, i na fakt —i to
jest prawdziwa sprzecznosc¢ — ze nie kazdy jest w stanie
zrozumiec¢ architekture, co oznacza, ze jakos¢ projektu
jest trudna do rozpoznania.

W tym stanie mniej lub bardziej winnej ignoranciji,
wybér nalezy do tych kilku architektéw znanych na po-
ziomie miedzynarodowym, zwykle blisko powigzaniami
z biznesmenami, ktérzy zobowigzujg sie odpowiedzie¢
na potrzeby tychze przedsiebiorcéw, ktoérzy swojg sta-
we zdobywajg dzieki mediom komunikacyjnym. W ten
sposob zamyka sie koto, a co za tym idzie, jak mozna
wywnioskowagé, nie istnieje przestrzen dla prawdziwej,
bezinteresownej wiedzy architekta, wiedzy pracowicie
zbudowanej dzieki znajomos$ci specyfiki dyscypliny.

Niektérzy twierdzg, ze sposobem na wyjscie z tego
btednego kota sg negocjacje i kompromisy. W efekcie zy-
jemy w czasach kompromiséw. Niedawno przeczytatem
tadng definicje kompromisu, ktéra méwi, ze kompromis
sprawia, ze jest o wiele fatwiej, ale o wiele mniej intere-
Sujgco. Zgadzam sie z tg definicjg, ale zastanawiam sie,
dlaczego podmioty gospodarze powinny by¢ zaintereso-
wane znalezieniem kompromisu z architektami, skoro
bez niego dobrze sie dogadujg. Mowigc o kompromi-
sach, styszatem, ze sg tacy architekci, ktorzy deklarujg
gotowos¢ zaprojektowania tylko elewacji swoich budyn-
kéw. Dla mnie nie wydaje sie to nawet kompromisem,
ale prawdziwg kapitulacjg.

Sadze, ze istnieje tylko jedna $ciezka, ktérg mozna
podazac, najdtuzsza i najciezsza, najbardziej obca swia-
towi biznesu: jest to Sciezka wiedzy, zainteresowana
Jjedynie okreSleniem przyczyny architektury, jej ogolne-
go celu, jej prawdziwych klientow, ktorzy sg odbiorcami
znaczenia architektury i niczym wiecey.

Chociaz niektérzy mogg uwazac to za naiwne stwier-
dzenie, jest to najtrudniejszy krok do zrozumienia i wyttu-
maczenia wszystkim tym, ktérzy sg zainteresowani tym
problemem.

Jak mozna uczyni¢ wszystkich obywateli beneficjen-
tami architektury? Wszystkich, ktérzy nie majg narzedzi,
aby jasno wyrazi¢ swoj zamyst architektoniczny? Aby
tego dokonag, architektura nie moze by¢ odpowiedzig



na konkretne zapotrzebowanie. Podobnie jak w sztuce,
architektura musi zadawac pytania i formutowac odpo-
wiedzi w tym samym czasie. Jest to jej niezbedna wol-
no$¢, ktéra nie oznacza oderwania od rzeczywistosci,
ale po prostu wolno$¢ poznania rzeczywistosci, w ktérg
jest wprowadzona, rozpoznania jej istotnych aspektéw,
wyrazenia osgdu, przedstawienia krytyki do skonstru-
owania — chce podkresli¢ to stowo — skonstruowania no-
wej rzeczywistosci, ktora wie, jak interpretowaé wartosci
i aspiracje naszych czasow.

Jesli to jest nasze zadanie, dlaczego mieliby$smy
ograniczy¢ nasze pole dziatania do intereséw kazdego
klienta, z ktérym spotykamy sie po drodze?

Zdarzali sie swietni klienci, tacy jak Adriano Olivet-
ti, ktory poprosit architektow o nowoczesng koncepcje
miasta. Chcieli jednak, aby pomyst ten wykroczyt poza
zadanie, ktoéry sami mogli zaoferowac¢. Tylko w ten spo-
s6b mozna byto zaproponowac typy i jezyki, ktére bytyby
w stanie odpowiedzie¢ na otrzymane zamowienie.

Ale dzisiaj rzeczy juz nie sg takie. Dzisiaj wymagana
jest odpowiedz techniczna na konkretne zgdanie. Za-
miast tego, w procesie poznawania rzeczywistosci, mu-
simy wyjs¢ poza konkretny charakter (poza przypadkiem
adresowanym przez Hegla), aby pozna¢ podstawowe
aspekty i zbudowac nasz projekt na nich i tylko na nich.

Kim wiec jest nasz klient? Uwazam, ze naszymi
klientami sg tylko ci, ktérzy sg zainteresowani, naprawde
zainteresowani, budowaniem wartos$ci kulturowych catej
spotecznosci obywateli.

W ten sposdb mozemy zrozumie¢, jaki jest praw-
dziwy konflikt, jaki przezywamy dzisiaj w kulturze kon-
sumpcji, kulturze skupiong na zaspokajaniu indywidual-
nych impulsow i catkowicie niezainteresowang tym, co
zbyt nonszalancko nazywane jest dobrem wspolnym.
Kultura, ktéra doprowadzita do mutacji naszego zawo-
du, stworzyta odpowiednie dla siebie teorie, takie jak
postmodernizm czy dekonstruktywizm, ktére umozliwity
propagowanie najbardziej rozproszonych (mozemy tez
powiedzie¢, rozpaczliwych), ktére sg uznawane za wy-
rézniajgce sie szczegoélnym charakterem, szczegdinym
charakterem tych, ktérzy je zlecajg. System, ktory wy-
dawat sie dobrze funkcjonowac w ciggu ostatnich 30 lat:
dla klienteli ztozonej z wielu konkretnych zainteresowan,

klasa zawodowa odpowiedziata, produkujgc wiele okre-
Slonych jezykéw, wywotanych rowniez ciggtg nhowg pro-
dukcjg elementow konstrukcyjnych.

Osobiscie nie wierze, ze system ten moze trwac
znacznie dtuzej. Nie sg juz budowane miejsca i budynki,
w ktérych mozemy rozpoznaé zbiorowg mys$l, ktora za-
wsze byta i jest przyczyna, dla ktorej architektura nadaje
poczucie przynaleznosci. Kiedy méwimy, ze budynki sg
brzydkie i ze miejsca, w ktérych stojg sg bez formy, a za-
tem bez tozsamosci, nigdy wystarczajgco nie bierzemy
pod uwage faktu, ze prowadzi to do dezorientacji, nie-
zadowolenia, poczucia braku przynaleznosci do migjsc,
w ktorych mieszkamy, poczucia samotnosci, ktore czyni
nas nieszczesliwymi. Ignazio Gardella nazwat to este-
tycznym zanieczyszczeniem, majgc na mysli fakt, ze
brzydota stanowi zagrozenie dla zdrowi.

Co jest rowniez sposobem na powiedzenie, ze archi-
tektura nie jest zbyteczna, jak wielu sgdzi, ale niezbedna
dla dobrobytu nas wszystkich. Nieuwzglednianie tego
faktu czyni nas winnymi.

W tych warunkach, w ktérych zaprzecza sie niezbedne-
mu rzemiostu, musimy znalez¢ sposéb, aby je odzyskac.
Nie pojedynczo, ale zbiorowo, a to moze by¢ tylko zadanie
szkoty, szczytne i szlachetne zadanie, kidre pozwala nam
przyczynic¢ sie do jakosci naszego zycia.

Poniewaz dzieki architekturze mozliwe jest sprawienie,
ze miejsca naszego zamieszkania bedg rozpoznawalne,
aby obywatele czuli sie integralng czescig spotecznosci.

Romano Guardini, teolog ceniony przez Miesa, po-
wiedziat, za Immanuelem Kantem: Dla sztuki istotne jest
posiadanie znaczenia, ale nie celu. Nie istnieje ona dla
uzytecznoSci technicznej, ani dla korzysci ekonomicz-
nej, ale zeby by¢ forma, ktéra wyjawia. Nie ma celu, ale
znaczenie, nie chce nic poza byciem. R. Guardini, L’op-
era d’arte, Morcelliana, Brescia 1998.

Moge wam przypomnie¢ definicje piekna Kanta, kto-
ra mowi: Piekno jest formg celowosci przedmiotu, ponie-
waz jest w nim postrzegana bez reprezentacji celu.

I. Kant, Critique of Judgment, 1790.

Dla Kanta cel sztuki, a zatem architektury, jest wyra-
zem jej znaczenia, a nie celu. Jak wida¢, pozycje Kanta
i Guardiniego sg bardzo zblizone.

Oczywiscie, dzisiaj trudno jest wyjasni¢ réznice mie-
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dzy znaczeniem a celem. Jest to bardzo trudne w cza-
sach, gdy méwi sie jedynie o celu, a nawet, jak wspomi-
natem, o okreslonym celu, o indywidualnym celu.

Czesto zajmowanym dzi$ stanowiskiem jest to, ktéra
stwierdza, ze znaczenie form architektury pokrywa sie
z ich celem, ze nie ma réznicy miedzy celem i znacze-
niem. Tego typu myslenie zawsze byto typowe dla funk-
cjonalistow.

Sa tez tacy, ktérzy twierdza, ze kazda forma przynosi
ze sobg swoj sens, ze forma i znaczenie sg nieroztgcz-
ne, a zatem problem wyrazania znaczenia nie powstaje.
Dla tych, ktérzy uwazajg, ze zalezno$¢ miedzy formg
a znaczeniem zostata dana raz na zawsze u zrodfa ar-
chitektury, problem polega po prostu na znalezieniu for-
my odpowiedniej dla funkcji dzieta architektonicznego,
wybraniu jej sposrod wielu juz istniejgcych w pewnym
katalogu form i ich mozliwych kombinacji.

Ja natomiast uwazam, ze zalezno$¢ miedzy formg
i znaczeniem musi by¢ ustanawiany na nowo za kazdym
razem, z petng Swiadomoscig tradycji, ale z wolnoscig

mysli, ktora pozwala nam wyj$¢ poza jakgkolwiek wcze-
Sniej ustalong zalezno$c¢.

Powtarzam: zaleznos$¢ miedzy formg i znaczeniem
musi by¢ ustanawiany na nowo za kazdym razem. Wie-
le razy méwitem i pisatem na ten temat; dzi$ chciatbym
podkresli¢ jeden aspekt tego subtelnego, ale fundamen-
talnego fragmentu. Uwazam, ze to, co zmienia sie w cza-
sie, to nasza interpretacja motywow architektonicznych.
Wierze, ze nasz pomyst na dom nie jest taki sam jak
w przypadku starozytnych, ale jest inny, poniewaz na-
sza kultura jest inna. Paradoksalnie, dom jest taki sam
z punktu widzenia funkcjonalnego. Zmienia sie nato-
miast jego znaczenie, znaczenie, jakie mu przypisujemy.

Zastanéwmy sie nad réznicg pomiedzy zwigzkiem
z naturg w starozytnosci a obecng. W starozytnosci trze-
ba byto chroni¢ sie przed naturg, a dzis zwracamy sie
ku naturze w poszukiwaniu wiedzy i pocieszenia. Roz-
poznajemy sie w naturze; rozpoznajemy nature w nas.

Starozytny zwigzek domu z naturg zmienit sie dzisiaj,
a nasza idea domu zmienia sie wraz z nim. Jesli poréw-




namy starozytny domus z Villa Savoye Le Corbusiera,
dostrzezemy réznice form a, wraz z nimi, znaczenia.
Jednak koncepcja zawtaszczenia miejsca nie zmienia
sie: dom jest miejscem pobytu, ten, ktéry w nim mieszka,
zawilaszcza to miejsca i wypetnia je przedmiotami zycia
codziennego.

Domus zamyka sie wokét perystylu, a Villa Savoye
otwiera sie na otaczajgcg przyrode. W tym sensie Le
Corbusier jest nadzwyczajnym interpretatorem wartosci
swoich czaséw (na réwni byé moze tylko z Miesem van
der Rohe). Wsréd tych wartosci, przede wszystkim ist-
nieje zwigzek z naturg. Wielu podziwiato go za jego je-
zyk, za zwigzki, ktore potrafit rozwingé ze sztukg figura-
tywng XX wieku. | ten aspekt architektury Le Corbusiera
nie powinien by¢ lekcewazony. Niemniej jednak zawsze
pociggata mnie jego umiejetno$¢ wyraznego wyrazania,
ujawniania, jak méwi Guardini, kultury swojego czasu.
Wartoséci jego czaséw pozwalajg mu na przeksztatcenie,
nadanie nowych form architekturze.

Uzywam sformutowania nowe formy, aby przypo-
mnie¢, ze forma jest zawsze nowa; nawet jesli przypomi-
na stare formy, jest nowa. Rozumiem przez to, ze rzeczy
konstruowane sg nie poprzez przecigganie starych form,
ale przez manifestacje znaczenia. Pamietam trafng defi-
nicje sztuki Heideggera, ktéry powiedziat (jak wyzej), ze
sztuka jest manifestacjg prawdy. Zawsze bytem zafascy-
nowany przejsciem od abstrakcyjnego pojecia, takiego
jak prawda do konkretnej, materialnej formy, ktora jest
zamanifestowana lub ucielesniona.

To przejscie od niematerialnego $wiata, takiego jak
Swiat idei, do materialnego swiata, takiego jak konstruk-
cja; rodzaj metamorfozy idei. Nie ma ustalonych regut
dla tego przejscia. Jesli juz, to istniejg zalecenia. Jed-
nym z nich jest to, ze idee i ich znaczenia muszg by¢ gte-
bokie a nie powierzchowne, a formy konstrukcji muszg
by¢ proste i jasne.

Poniewaz w przejsciu od pomystu do formy nie ma
zadnych regut, nie ma réwniez pewnych odniesien. Ry-
zyko jest catkowite, w tym sensie, ze gdy nie zachodzi
przejscie, nie pojawia sie znaczenie.

Definicja idei pojawia sie przed jakgkolwiek forma.
Przez idee, nie mam na mysli idei projektu, ale nawet
przed nig, idee tego, co projekt ma osiggnac: idee domu,

teatru, muzeum itp. Ta pierwsza faza projektu, ktérg za-
wsze obszernie omawiatem, jest najtrudniejsza i najbar-
dziej wymagajgca, poniewaz bez posiadania idei dom
niemozliwe jest zaprojektowanie domu.

Idea, na ktérej zbudowany jest projekt, nie moze
pochodzi¢ z umystu projektanta; musi by¢ zakorzenio-
na w kulturze i warunkach materialnych spoteczenstwa.
Kultura domu, teatru lub muzeum w krajach pétnocne;j
Europy bedzie inna niz ta w krajach $rédziemnomor-
skich, a na ich podstawie zbudowane zostang rézne
domy, muzea i teatry.

Ta przynaleznos¢ idei do rzeczywistosci jest dobrze
opisana przez Erwina Panofsky’ego w jego niezwyktym
eseju pod tytutem Idea. Panofsky pisze: Idea nie jest
wstepnie uformowana w duchu artysty, przed doswiad-
czeniem, ale jest generowana w oparciu o doSwiadcze-
nie, wytworzone a posteriori. W rezultacie w pewnym
sensie nie jest juz jak dana tre$c, ani nawet transcen-
dentny obiekt ludzkiej Swiadomosci; jest produktem
ludzkiej $wiadomosci. E. Panofsky, Ein Beitrag zur Be-
griffsgeschichte der éalteren Kunstheorie (1924; tytut es-
eju przettumaczony na angielski jako /dea: A Concept in
Art Theory).

Idea jest wiec produktem swiadomosci, Swiadomosci
tematu projektu. Musimy umie¢ opisa¢ znaczenie tematu
projektu, zanim zaczniemy szukac¢ odpowiednich form.
Wiemy o nim, poniewaz przedstawia sie ono naszemu
doswiadczeniu, ale takze, a nawet przede wszystkim,
naszemu pragnieniu lepszego $wiata: dom, ktéry chciat-
bym mie¢, teatr lub muzeum, ktére mi sie podobaja.
W ten sposéb tworzymy dla siebie idee celu tego, co mu-
simy zbudowag, co jest znaczeniem tematu projektu. Ale
jak znalez¢ odpowiednie formy? Jak przebiega przejscie
od pomystu do formy? Co nazwatam metamorfozg idei?
Jest to najbardziej niejasny fragment procedury, ale to
takze sprawia, ze nasze rzemiosto jest fascynujgce.
Fakt, ze idea domu zostaje przeksztatcona w dom, jest
najbardziej autentycznym aktem twérczym catej pro-
cedury. Akt, ktérego nie mozna oming¢, przechodzac
bezposrednio z historycznego repertuaru form do nowe;j
formy. Akt, ktéremu powierzamy autentycznosc¢ dziefa.
Oczywiscie, pierwszym i najwazniejszym archiwum form
jest historia. Wtasnie w architekturze historii mozemy roz-
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pozna¢ zwigzek miedzy formg a ideg, ktéra jg napedza.
Niemniej nie jest to jedyne miejsce, w ktdorym mozemy
szuka¢ odpowiednich form. Istniejg inne miejsca: swiat
natury i techniki. Zastanéwmy sie tylko, co Le Corbusier
znalazt w swiecie techniki i natury, ktéra by¢ moze jest
Swiatem form, ktére majg najwiekszy wptyw na architek-
ture, od czasow starozytnych do wspétczesnosci. Natu-
ra, technika i historia to systemy odniesienia, do ktérych
zwracamy sie, gdy szukamy form odpowiadajgcych zna-
czeniu naszego tematu projektowego. Nie znajdziemy
oczywiscie form, ktérych szukamy bezposrednio w tych
Swiatach, ale znajdziemy to, czego potrzebujemy, aby
stworzy¢ nasze wtasne formy, analogicznie, cho¢ wcigz
w stanie embrionalnym.

Zaczynajgc od tych embrionalnych form, musimy
uporac sie z aspektem naszego projektu, ktory jest uwa-
zany — stusznie, moim zdaniem — za ten, ktéry naprawde
dotyczy naszej dyscypliny: konstrukcje.

Konstrukcja realizuje ten pomyst, jak ujatby to He-
idegger. Nie mozna tgczy¢ dowolnie jej czesci w sposob
najlepiej odpowiadajgcy jej wlasnym prawom, poniewaz
musi wykonaé¢ zadanie polegajgce na zbudowaniu bu-
dynku i ujawnieniu jego znaczenia. Chociaz konstrukcja
ma prawa, ktdérych musi przestrzegaé, jej wiasng usta-
we dyscyplinarng, ktéra musi by¢ znana, nalezy podkre-
sli¢, ze konstrukcja jest szkieletem, podstawowg forma,
podstawowg formg budynku, a zatem musi juz zawiera¢
Jjego znaczenie.

Nie pamietam doktadnie, kto mi powiedziat — wydaje
mi sie, ze to byt Francesco Venezia — ze Leonardo za-
wsze zaczynat od szkieletu, kiedy malowat figure. Cho¢
pozniej zostat ukryty przez kolejne warstwy, szkielet za-
wierat juz duzg cze$¢ koricowego wyrazu. To samo moz-
na powiedzie¢ o Miesie van der Rohe, ktory uwazat, ze
wszystkie czynnosci powstate juz po konstrukcji szkiele-
tu budynku zastaniajg tylko jego klarownos¢. Z pewno-
Scig zrozumiecie, ze we wszystkich opisywanych przeze
mnie fragmentach istnieje wiele stopni swobody dla pro-
jektanta, ktére sg konieczne, aby wzig¢ na siebie wiele
obowigzkéw i ze wybory dokonywane w tym procesie
majq wiele implikacji moralnych. Rola podmiotu, rola au-
tobiograficzna, jest bardzo wazna i nie mozna jej zaprze-
czy€. | tutaj chciatbym zakonczy¢ ostatnim aspektem

tego dtugiego i kretego procesu, a mianowicie kwestig
uznania: rozpoznania, w formach architektonicznych, ich
znaczenia. Ponownie moge odnies¢ sie do Le Corbusie-
ra, ktéry w swoim niezwyklym traktacie o architekturze
pisze, ze ostatecznym celem architektury jest dotkniecie
serca. Ale co dotyka serca w formach architektury, jesli
nie rozpoznanie ich znaczenia? Tego znaczenia, ktére
jest poczagtkiem kazdego projektu, tego znaczenia, kto-
re nalezy do naszego zycia, zanim przynalezy do form,
znaczenia, ktére musimy potrafi¢ przenosi¢ do form bu-
dynkow, ktére projektujemy.

To, co nas dotyka, to rozpoznanie naszego Zycia
w formach budynkéw, rozpoznanie, ktore jest takze do-
wodem — by¢ moze jedynym — Ze nasz projekt zdotat
wyrazi¢ swoj cel.

*Prof. arch. Antonio Monestiroli, Politecnico di Milano





