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Marcin Charciarek

Widzialna i niewidzialna struktura architektury czyli pokoje Pana K.

1. Kurator X Miedzynarodowego Biennale Archi-
tektury Dariusz Koziowski cytuje jedna z opowiesci
z Mahabharaty. Zapytano w niej Judisztire: co to jest
przestrzen? Heros odpowiedziat rozstawiajac szeroko
dionie, jak gdyby obejmowat niewidzialny przedmiot —
oto jest przestrzen! Odpowiedz byta trafnal. Prze-
strzen, wyznaczana jest przez jej ograniczenie - nieja-
ko ,uwiezienie” w formie. Uniwersalizm odpowiedzi na
pytanie o przestrzeh kryje w sobie rowniez rozumienie
przestrzeni architektonicznej. Architektura, zatem, jest
przestrzenia ,ograniczong” — ktérej sens i rozumienie
wyznacza materia obranej przez autora granicy. Nale-
zy jednak pamietac, ze przestrzen architektoniczna to
nie tylko tréjwymiarowos¢ budynku. Przestrzen archi-
tektoniczna to przestrzen ludzkiej egzystencji i wynika-
jacej z niej znaczen. Pierwsza architektoniczna
ingerencjg cztowieka w jego otoczenie byto symbolicz-
ne okreslenie i fizyczne ogrodzenie przestrzeni w kto-
rej zyje.

2. Istnieje my$lenie o przestrzeni architektonicz-
nej tworzonej przez bryte lub gre bryt. | jest przeciwien-
stwo dla tej koncepcji — pustka w bryle, ktéra te
przestrzen rowniez kreuje. Steen Eiler Rasmussen
twierdzi nawet, ze niektérzy architekci sktaniajg sie ku
wstrukturze” inni ku ,pustce” a nawet, ze niektore okre-
sy architektoniczne wolg tworzy¢ bryly, inne pustki2.
Krytyk daje za przyktad gotyk ze ,strukturalnymi” kate-
drami i renesans reprezentowany przez koncepcje ,pu-
stek” bazyliki $w. Piotra w Rzymie. TakZze Kenneth
Frampton (za Gottfriedem Semperem), uznaje ze prak-
tycznie cata historia architektury jest ztozona z budyn-
kow w ktérych wystepuje ten przypadek3. Na ten
sposob Frampton dzieli swiat architektury na swiat
przestrzeni stereotomicznej i tektoniczney.

Owo rozréznienie zgodne jest rowniez z mysla
Siegfrieda Giediona, ktéry wskazuje na podstawowe
koncepcje przestrzeni architektonicznej. Krytyk stwier-
dza, ze pierwsza jest zwigzana z moca emanujaca
Z bryl, ich wzajemnymi relacjami i wzajemna gra, od-
dziatywaniem. Ten aspekt wigze z sobg dzieta architek-
tury Egipcjan i Grekow. | jedne, i drugie rozwijaty sie
z bryly na zewnatrz. Jednak w Il wieku n.e nastapit
przetom w tego rodzaju rozumieniu swiata architektury.
Poczatek dat cesarz Hadrian budujac swigtynie wszyst-
kich béstw — Panteon. Rzymska budowla oznaczata
catkowitg zmiane dotychczasowej konwencji, owocuja-
ca druga koncepcja przestrzeni. Rotundy nie potrakto-
wano jako plastycznej bryly — stanowita ona skorupe
zawierajgcg wielka celle, ktéra wydaje sie odkrywaé no-

wy obraz ludzkiego wszechswiata. Od tego czasu kon-
cepcji przestrzeni architektonicznej nie dato sie niemal
odroznié od koncepcji wydrazonej przestrzeni wne-
trza4. Dzieto Panteonu podpowiada nam to znaczenie
przestrzeni wydrazonej, w ktorej cztowiek i jego ,byt
przestrzenny” staje w centrum uwagi a architektura wy-
znacza ksztatt, ktéry nie jest zwigzany bezposrednio
z jakas forma lecz ma by¢ emanacja tego wszystkiego
co uniwersalne a zarazem czyste, abstrakcyjne.

3. Jest tez inny poczatek myslenia o przestrzeni
architektonicznej. Istnieje fenomen linii horyzontu, kto-
ra rozdziela ksztalt tworzony ,pod ziemig” lub ,pod nie-
bem”. Jest grota (a moze gréb, bunkier, bastion, tunel)
dajacej pierwsze schronienie i bezpieczenstwo — wy-
drgzona przestrzen, zwigzana z ziemig lub skatg (p6z-
niej zelbetem), i jest szafas (p6zniej dom, patac,
monument) a wiec forma uzewnetrzniona, zwigzana
z materig kosci lub drewna (pdzniej cegly, stali) odkry-
wajaca przed widzem logike materii i z niej stworzone-
go ksztattu budowli. Archetyp groty tworzy Swiat masy,
mroku, pustki i tajemnicy, odgrodzenia od $wiata ze-
wnetrznego, jest stabilnoscig i zwigzaniem z baza. Ar-
chetyp szatasu tworzy Swiat otwarcia na zewnatrz i jest
ciagta proba walki z materia, nieustannym wznosze-
niem sie ku niebu. Obie rzeczy potrzebujg $wiatta —
szatas dla unaocznienia stosownosci i poprawnosci for-
my; w grocie natomiast swiatlto odgrywa role nadrzed-
ng — petni role przewodnika ukazujacego ,sens drogi”
i ,ksztatt miejsc” we wnetrzu. Wedlug Raimunda Abra-
hama grota i prymitywny szatas odsytajg nas poprzez
uniwersum elementu mitycznego do prymarnosci jezy-
ka, rytuatu, pracy, formy dachu, $ciany, konstrukgc;jid.
| daja poczatek genetyce tej architektury, ktéra opiera
sie na powrocie do pierwotnych naturalnych zasad, do
prostoty, czystosci form i celowosci.

Miesci sie gdzie$s w tym Swiecie wizja Adolfa Lo-
o0sa, mowiaca, ze sa dwie rzeczy, ktére naleza do ar-
chitektury  unaoczniajace @ zasade zewnetrznosci
i wnetrza: monument i grobowiec. Reszta wedtug Lo-
osa powinna by¢ wyrzucona ze swiata sztuki.

4. Kwestia relacji pomiedzy zewnetrznym i we-
wnetrznym nigdy nie byta tak wazna jak w czasach roz-
woju architektury wspodtczesnej. Wiasciwie nalezatoby
powiedzie¢, ze poczawszy od modernistycznej rewolu-
Cji zaangazowanie tworcow w przekroczeniu progu wi-
dzialnego zewnetrza na plan czysto wewnetrzny stata
sie podstawg najradykalniejszej manifestacji wolnosci
i wszystkiego co mozna by bylo nazwa¢ definiowaniem



nowej jakosci zycia ludzkiego. Uwolniona od tradycji
przestrzen architektoniczna dowodzi, ze mozna stwo-
rzy¢ czysta, jasng i logiczng strukture ktéra bedzie no-
sifa jakos¢ wuniwersalnie rozumianej przestrzeni.
Malewiczowski kwadrat na bialym tle nie tylko ozna-
czat chwile powstania $wiata abstrakcji formalnej, lecz
przede wszystkim stat sie arcydzietem ukazujgcym
sens ograniczenia.

Na poczatku dwudziestego wieku trudnym do
pojecia byto zrozumienie, ze architektura moze oby¢
sie bez ornamentu. Nalezalo rowniez zrozumieé, ze
manifestacja Adolfa Loosa ,ornament to zbrodnia” nie
byta jedynie odrzuceniem zdobnictwa, ale kryta w so-
bie pewien sposéb rozumienia przestrzeni architekto-
nicznej. Prezentacja nowej ideii odbyta sie poprzez
teorie Raumplanu — zasady formutowania tozsamos$ci
przestrzeni obiektu za pomoca relacji pomiedzy wielko-
scia ,wybranego” z masy wolumenu a jego funkcja.
Najpigkniejsze formy powstaja wtedy, podkreslat Adolf
SCi tworza razem jednolitg catos¢. W 1930 roku tluma-
czyt powstale Tzara Haus w Paryzu czy Moller Haus
w Wiedniu: ,Nie projektuje planéw, fasad, przekrojow.
Projektuje przestrzen. W gruncie rzeczy w moich pro-
jektach nie ma parteru, pierwszego pietra, ani piwnicy,
sa tylko zintegrowane pokoje, przedpokoje i tarasy.[...]
Istnieje wowczas potrzeba zintegrowania tych pomiesz-
czen tak, aby przejScie pomiedzy nimi byto nie tylko
niezauwazalne, lecz takze naturalne i funkcjonalne”s.
W podobnym tonie wyrazali sie pozostali pionierzy no-
wego znaczenia przestrzeni architektonicznej. Dla Le
Corbusiera pomyst przestrzeni zaprojektowanej na troj-
wymiarowej siatce (poczawszy od systemu Dom-ino)
miata dawac ksztalt kompozycji zwartej dajacej w efek-
cie ,pie¢ zasad nowej architektury”. Dla Miesa van der
Rohe okreslenie mniej znaczy wiecej stato sie po la-
tach sensem poszukiwania tego co nazywat ,jasng
strukturg”, ktéra pozwoli da¢ rozwiazanie architekturze
i przetrwa epoki w zrozumiatym znaczeniu.

5. Do_teorii Raumplanu Adolfa Loosa nawigzuje
Raimund Fein w opracowaniu Design by Theory . Troj-
wymiarowa metoda projektowania, ktérg opisuje odpo-
wiada ideii przestrzeni architektonicznej tworzone;j
przez sekwencje ,wydrgzen”’. Pisze:[...] Przestrzen to
pustka zdefiniowana przez to co ja wypetnia, lub tez
otacza””. W metodzie trojwymiarowej-stereotomicznej
przestrzen jest rozumiana jako element okreslany od
jego wnetrza jak gdyby zostata wydragzona z tréjwymia-
rowej petnej masy. W tym teoretycznym podejsciu,

przestrzen jest pustka, ktéra pozostaje pomiedzy ,ma-
sq” scian i stropow.

Metoda tréjwymiarowa w swoim poszukiwaniu
istoty powigzan przestrzennych jest powrotem do ideii
modernizmu — nadaje szczegdlne znaczenie przekrojo-
wi reprezentujacemu trzeci wymiar, w opozycji do rzutu
jako dwuwymiarowego potwierdzenia poprawno$ci roz-
wigzan funkcjonalnych. Projektowanie przez odejmo-
wanie nie jest niczym innym jak zastanowieniem sie
nad porzadkiem rzeczy architektonicznej — przede
wszystkim w aspekcie kompozycyjnym odwotujgcym
sie do ksztattéw i form powstatych z decyzji i dyscypli-
ny ograniczenia. Przyktadem dzisiaj stuzy tworczos¢ Al-
berto Campo Baezy, ktéry bez wzgledu na skale
budynku istotng czescig kreowania architektury sg po-
mysty na celebrowanie wiasciwosci masy (gravidad)
i pustki. To masa i pustka daje site istnienia kazdej
przestrzeni, poniewaz kreowanie dialogu w kontekscie
architektonicznym wydaje sie by¢ kreowaniem poczu-
cia trwatosci metaforycznego potaczenia — ,zawartosci
z naczyniem8. Miesowska zasada less is more przeto-
zona zostaje przez Campo Baeze w zasade more with
less. Dzieta Baezy tak jak dzieta rzezbiarza Eduardo
Chillidy istniejg w ideale przestrzeni wyznaczonej inten-
sywnoscig poszukiwania relacji pomiedzy widzialnym
zewnetrzem a niewidzialnym wnetrzem. To wielki swiat
wyobrazni i znaczen wyznaczonych corbusierowskag
ideq boite a miracles.

Dom. Pokoje Pana K.
| tak cofajgc sie

znajduje

w zachwycie

a potem w rozpaczy
kolejne moje domy.
Wszystkie niezamieszkate
i puste.

T. Kantor, To wszystko prawda!, ,Teatr” nr 9, 1991

W pazdzierniku 2004 roku odbyto sie X Miedzy-
narodowe Biennale Architektury. Manifestem kolejnej
edycji stato sie hasto ,Architektura — sztuka przyszio-
sci. Miejsce sztuki w miescie”. Jednym z tematow ar-
chitektonicznych konfrontacji byla nowa siedziba
Cricoteki, ktéra wedtug pomystodawcow Muzeum Tade-
usza Kantora ma stang¢ w centrum starozytnego mia-
sta — przy placu Szczepanskim, u zbiegu ulic
Jagiellonskiej i Szczepanskiej. Wazne dla samego kon-
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tekstu urbanistycznego jest sasiedztwo Teatru Stare-
go, Patacu Sztuki czy ,drapacza chmur” Fryderyka Ta-
daniera. Sens lokalizacji okresla jednak przylegty
budynek Patacu pod Krzysztofory wraz z historyczng
Galeria Krzysztofory i obecna siedziba Cricoteki.

Specyficzne wyznaczenie miejsca dla obiektu
nasuwa wazng heideggerowska mysl o umiejscowie-
niu dla rzeczy, ktére daje miejsce dla poczwornosci:
ziemi, nieba, smiertelnych i béstw. A wiec jest miejsce
na ziemi jednoznacznie zwigzane z osobg Kantora
i Grupy Krakowskiej — w ktérym s$miertelni zdecydo-
wali sie oddaé¢ hotd sztuce wielkiego artysty; istnieje
takze w swiadomosci towarzyszy zycia Kantora jego
,boskie naznaczenie” ziemska tutaczka. Niebo zas od-
daje nam swiatto i kawatek sfery aby stworzy¢ budow-
le. To wszystko przypomina réwniez o etymologii
stowa Ort (miejsce), oznaczajgcego punkt, nieskon-
czenie maty lecz wazny poprzez site skupienia —
gdzie wszystkie sity i kierunki gromadza sie aby
w koncu uwolni¢ wyobrazenia w realny ksztatt archi-
tektury. Architektury, ktorej elementy stanowia katali-
zator dla pamieci. Architektury, ktéra zawsze musi
uzy¢ metafory jako proby interpretacji osoby tworcy
i miejsca z nim zwigzanego.

Tadeusz Kantor mowit o materii jako jedynym
Sladzie egzystencji, okreslajac takie elementy jak ko-
lor, swiatto, konstrukcje, strukture i czas jako tradycyj-
ne posrednictwa, ktére teraz staja sie niewazne.
.Materia, odrzucajaca posrednictwo tradycyjnych
srodkdw wyrazu przez swojg obsesyjng obecnosé
i nieimitowanie niczego powoduje szok. Jest to szok
[...] bezposredniego kontaktu z realnoscia ontologicz-
na, ktéry swiat utracit poprzez dtugie i skomplikowane
mediacje. Okazuje sie, ze dzis minimum «pos$rednic-
twa» moze wystarczy¢ do oddania wiernego i gtebo-
kiego wizerunku zycia™.

Stowa Kantora stajg sie motywem przewod-
nim w nadawaniu ksztattu architektury. Pryncypium
formalnym, wedtug autoréw, ma by¢ minimalistyczna
bryta muzeum interpretujaca mysl artysty dotyczacej
przeciwstawienia roli znaczenia w sztuce wspotcze-
snej. Obiekt ma prezentowac logike przestrzeni w kté-
rej to nie struktura okresla przestrzen lecz przestrzen
okresla strukture. Budynek Cricoteki prébuje oby¢ sie
bez sSwiatta, koloru, struktury i konstrukcji. Zgodnie
z wolg Kantora ma by¢ manifestem przeciwko ekspre-
sji: ,bez waloréow estetycznych, bez waloréw angazu-
jacych”10, Jak neolityczny gtaz obrobiony i ustawiony
w naturalnym krajobrazie tak monolit Cricoteki ma po-
daza¢ za ideg najprostszej formy w krajobrazie miej-

skim.

Rysunki stworzone w pewnym ekstremum za-
pisu ukazuja pewna zgodnos¢ pomiedzy ortodoksja
zewnetrznego ksztattu architektury w relacji do tego
co kryje w sobie ,niewidzialny” ksztatt wnetrza. Sens
pierwotnego drazenia w materii (w tym wypadku
w zelbecie) ma wiaza¢ widza w zabawe w odnajdywa-
nie niewidzialnych znaczen: ,domu”, ,labiryntu”, ,we-
dréwki” — ukazanych we fragmentach na wybranych
przez autoréw przekrojach-steretomiach. W budynku
nie ma tradycyjnych stropéw, Scian, okien poniewaz
podstawg jest celebracja ideii estetycznej tworzonej
z masy, grubosci i ciezaru, bryty i pustki — rzeczy defi-
niujacych ksztatt budynku bez wyrafinowania, w kto-
rym brutalistyczny monolit zelbetu zastepuje kamien
a przestrzen wyobrazni stara sie przenikna¢ przez za-
mkniety, abstrakcyjny ksztatt architektury. Tutaj twor-
czo$¢ Kantora przektada sie na przestrzen
W najwyzszym stopniu osobista i wytyczajaca sens
metafory labiryntu. Labirynt Cricoteki jest réwniez me-
taforg wedréwki artysty z Wielopola, a przy okazji jest
spetlnieniem wyzszego sensu podkreslajacy we-
wnetrzny zamyst formalny. Owa mysl to przekonanie,
ze architektura to nadanie przestrzeni ksztattu za po-
mocg celu (pokoi) lub drogi. ,Kazdy dom to «droga»
o strukturze architektonicznej; [...] Rownoczesnie jed-
nak, w stosunku do otaczajacej przestrzeni, jest to
.cel’, do ktérego sie zblizamy lub od ktérego sie odda-
lamy”11. A wiec, projekt jest, takze, w koncu, metafo-
rycznym  przedstawieniem domu  wypetnionego
pokojami — przestrzeni tajemniczej i kameralnej wy-
znaczajacej schronienie dla rzeczy, ideii, materii i pa-
mieci po wielkim artyscie.

Na rysunkach pokoje Pana K. wciaz sa niewy-
petnione i puste. Niezapetnione rekwizytami, atrapa-
mi, wrakami, obrazami s$wiadczacymi o obecnosci
kogokolwiek. Jak piwnica Galerii Krzysztoforéw trwa-
jaca do dzis w swojej tajemniczej potrzebie egzysten-
cji tworcow i ich tworczosci, tak nowe muzeum chce
by¢ po prostu przestrzenig do ,odnalezienia-odkrycia”
przez widza. Nowa Cricoteka chce by¢é manifestacja
widzialnej struktury, ktéra zawiera niewidzialng meta-
fore.



1. D. Koztowski, 7 przypadkéw architektury, [w:] PRETEKST, Ze-
szyty Katedry Architektury Mieszkaniowej, nr 1, 2004, s. 17.

2. S. E. Rasmussen, Odczuwanie architektury. Warszawa 1999,
str. 48.

3. K. Frampton, Rappel a l'ordre, the case for the Tectonic, Archi-
tectural Design, 1990. Nalezy przypomnie¢, ze termin stereoto-
mia wywiedziony jest z okreslenia Grekéw dla bryt (-stereo)
i przeciecia (-tomia), [za:] W. Kopalinski, Stownik wyrazéw ob-
cych i zwrotéw obcojezycznych. Warszawa 1994.

4. S. Giedion, The Eternal Present: The Beginnings of Architec-
ture, 1964. [w:] Ch. Norberg-Schulz, Bycie, przestrzen i archi-
tektura. Warszawa 2000. str. 12.

5. R. Abraham, Counter-Thoughts, [w:] katalog z wystawy Unge-
baut/Unbuilt, Bozen-Innsbruck, 1987, s. 10.

6. B. van Berkel, C. Bos, Niepoprawni wizjonerzy. \Warszawa
2000, s. 71.

7. R. Fein, Design by Theory, Wydawnictwo konferencyjne, Defi-
niowanie przestrzeni architektonicznej. Projektowanie architek-
tury a teoria. Krakéw 2002. s. 24. ttum. z ang. Anna Mielnik.

8. C. Jauze, Por una arquitectura esencial. Acerca de la arqu-
itectura de Alberfo Campo Baeza.[w:] Alberto Campo Baeza,
Coleccion Arquitectura Espanola Contemporanea, Madrid
1999, s. 11.

9. Tadeusz Kantor — wedréwka, wydawnictwo Festiwalu Krakow
2000, Rozmowa Tadeusza Kantora z Jerzym Madeyskim dla
,Zycia Literackiego”, nr 44 (406) z 1959 roku, str. 55.

10. T. Kantor, Manifest 70, Krakéw 1971; [w:] W cieniu krzesta.
Malarstwo i sztuka przedmiotu Tadeusza Kantora. Materiaty
z sesji zorganizowanej przez Instytut Historii Sztuki Uniwersyte-
tu Jagiellonskiego — Zaktad Historii Sztuki Nowoczesnej oraz
Fundacje im. Tadeusza Kantora w dniach 14-15.06.1996, pod
red. Tomasza Gryglewicza, wydawnictwo Universitas, Krakow
1997, str. 21.

11. D. Frey, Grundlegung zu einer vergleicheneden Kunstwissen-
schaft, 1949, str.6 [w:] Ch. Norberg-Schulz, Bycie, przestrzen
i architektura. Warszawa 2000, str. 14.

96



1. The X International Architecture Biennial's cu-
rator Dariusz Koztowski quotes one of the Mahabha-
rata’s stories. Yudisthira was asked: what is space?
The hero responded by spreading his arms out wide,
as if he was to embrace an invisible object — this is spa-
ce! The answer was correct!. Space is marked out by
its limitations — as if being “imprisioned” in shape. The
universality of the answer to the space issue hides wi-
thin the understanding of architectural space as well.
Architecture, then, is the “restricted” expanse - its
sense and meaning is traced by the author-imposed
matter of the boundary. It is necessary to remember
though, that the architectural space is not only the volu-
me of the building. It is the room of human existence
and the denotations resulting from it as well. The first
human architectural interference in his environment
was the symbolic determination and physical enclosu-
re of the living space.

2. There is a way of thinking about the architectu-
ral space formed by the block or a game of solids. The-
re is an opposition for this concept — a void in the
block, which creates this space as well. Steen Eiler Ra-
smussen claims that some architects turn toward
“structure”, some toward “emptiness”, that some pe-
riods in architecture prefer to create blocks, some
other hollowness2 even. The critic gives Gothic as an
example, with its “structural” cathedrals, and the Re-
naissance represented by the concept of “voids” in the
St. Peter’s Cathedral in Rome. Kenneth Frampton as
well (after Gottfried Semper) acknowledges that practi-
cally the whole history of architecture is composed of
buildings, where this case may be found3. Thus
Frampton divides the world of architecture on to the
world of the space stereotomic an the tectonic.

This distinction goes in accordance with the
thought of Sigfried Giedion, who indicates the basic
ideas of architectural space. The critic states that the
first concept is related to the blocks’ power emanation,
their mutual interaction and relations. This aspect ties
the architectural works of the Egyptians and the Greek.
Both developed from the block outwards. In the se-
cond century however there was a breakthrough in this
way of understanding of the world of architecture. The
commencement of it was when emperor Hadrian built
the Pantheon — the shrine of all the gods. The roman
temple meant a complete change of the previous
convention, thus meaning the evolution of the second
space idea. The rotunda was not treated as a plastic
solid — it was a shell containing a grand cella, which

97 The visible and the invisible structure of architecture or the rooms of Mr. K.

seems to unveil a new image of the human universe.
Since that time, the idea of architecture was nearly
impossible to distinct from the idea of the hollow inte-
rior space4. The composition of the Pantheon hints us
on this particular meaning of the hollow expanse, whe-
re man and his “spatial being” becomes the focus of
attention and the architecture dictates the shape, whi-
ch is not directly connected to some form, but is to be
the emanation of all that is universal and pure at the sa-
me time, abstract.

3. There is a different beginning of the architectu-
ral space thought as well. There is the horizon line phe-
nomenon, which divides the shape created
“‘underground” or “in open air”. There is the cave (or
maybe the grave, the bunker, the bastion, the tunnel),
that gives the first refuge and safety — the hollow spa-
ce, in union with the soil and rocks (later the reinforced-
concrete) and there is the shelter (later still the house,
the palace, the monument), thus an outward form,
entwined with the bone and wood materials (later on
the brick, steel) unveiling for the viewer the logics of
material and the form of the building constructed with
it. The cave archetype creates the world of mass, dark-
ness, emptiness and mystery, separation from the ou-
ter world, it is stability and base binding. The shelter
archetype creates the world of openness to the outside
and is a constant attempt of struggle with the material,
a continuous rising towards the sky. Both things need
light — the shelter to demonstrate its propriety and
form’s correctness, in the cave however the light plays
the major part — it acts as the guide showing “the mea-
ning of the road” and “the shape of the place” in the
interior. According to Raimund Abraham the cave and
the primitive shelter refer us, through the universum of
the mythical element, to the primitiveness of language,
ritual, work, roof form, wall, construction5. And so they
conceive the genetics of this architecture, which relies
on the return to the primary natural rules, to simplicity,
purity of the form, purposefulness.

Somewhere among this world there is a place
for Adolf Loos’ vision stating that there are two things
belonging to architecture, proving the rule of
outwardness and the inside: the monument and the
tomb. The rest, according to Loos, should be thrown
out from the world of art.

4. The question of relations between outwardness
and the inside was never as important as at the time of
contemporary architecture’s gestation. As a matter of



fact it should be said that, beginning with the moderni-
stic revolution, creator’s commitment in crossing of the
visible threshold of the outwardness to the plane
clearly internal became the foundation of the most radi-
cal freedom manifestation and all that could be descri-
bed as defining the new quality of human life. Freed
from the tradition, the architectural space de-
monstrates that it is possible to generate a clear, lucid
and logical structure, which will bear the quality of the
universally understood space. The Malewicz's Square
on the white background not only meant the moment
of creation of the formal abstract world, but mainly be-
came the wonderful masterpiece showing the meaning
of boundaries.

In the beginning of the XXth century it was very
hard to understand that architecture may well be wi-
thout ornament. It was also necessary to comprehend
that Adolf Loos’ manifestation “ornament is a crime”
was not only rejection of decoration, but it hid within a
particular way of understanding of architectural space
as well. The presentation of this new idea was carried
out through the Raumplaun theory — the rule of
constructing the object’s space identity through the re-
lation of the size of the volume “chosen” from the mass
to its function. The most beautiful forms are created,
underlined Adolf Loos, when they match their purpose
and when their respective parts come together in
perfect unison. In 1930 he explained the Tzara Haus in
Paris and Moller Haus in Vienna: “l do not construct
planes, facades, cross-sections. | construct space.
Actually, in my projects there is no ground floor, first
floor, no basement, there are only integrated rooms,
halls and terraces. (...) Then there is this need of inte-
gration of all these interiors so that the routes between
them are not only unnoticed, they are also natural and
functional”s. Opinions of the other pioneers of the new
meaning of architectural space were all in similar tone.
For Le Corbusier the idea of the space constructed on
the three-dimensional net (starting with the Dom-ino sy-
stem) was to give shape of a compact composition re-
sulting in “the five rules of the new architecture”. For
Mies van der Rohe the sentence less is more became,
years later, the sense of the search for - what he called
— “the brilliant structure”, which will allow answering to

architecture and will last for centuries in the
understood meaning.
5. In his Design by Theory Raimund Fein refers to

the Raumplan theory by Adolf Loos. The three-di-

mensional method of creation, which he describes, re-
sponds to the idea of the architectural space created
through a sequence of “drillings”. He writes: “(...) Spa-
ce is an emptiness, defined through that, what is filling
it, or surrounds”. In the three-dimensional-stereotomic
method space is understood as an element described
from its inside, as if it was drilled in the three-dimensio-
nal solid mass. In this theoretical approach, space is a
void, which rests between “the mass” of walls and
slabs.

The three-dimensional method, in its quest for
the essence of spatial connections, is the return to the
idea of modernism — it gives a special meaning to the
cross-section representing the third dimension in oppo-
sition to the projection as a two dimensional
confirmation of the functional planning’s correctness.
Constructing through subtraction is nothing else than
wondering about the order of the architectural object —
mainly in the composition aspect invoking forms and
shapes resulting from the decisions and the discipline
of limitation. Today the example is the work of Alberto
Campo Baeza, for whom — no matter what is the scale
of the building — the vital part of the architecture’s
creation are the ideas for celebrating the substance’s
qualities (gravidad) and the emptiness. It is substance
and emptiness that give power of existence to every
space, as the creation of dialogue in the architectural
context seems to be the creation of the feeling of dura-
bility of the metaphorical connection — “content with a
vessel’s. Mies’ rule less is more is transformed by
Campo Baeza into the more with less rule. The works
of Baeza, just as the sculpturer’s Eduardo Chillida, exi-
st in the ideal of space defined by the intensity of the
search for the relation between the visible outside and
the invisible inside. It is a vast world of imagination and
meanings marked out by Corbusier’s idea of boite a
miracles.

The House. The rooms of Mr. K.
And so, backing up

I find

in awe

and then in despair

my serial homes.

All uninhabited

and empty.

T. Kantor, To wszystko prawdal! (It’s all truel), “Teatr” nr 9, 1991
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In October 2004 the Xth International Archi-
tecture Biennial was held. The slogan “Architecture —
the art of the future. The place of art in the city” was
the manifest of the edition. One of the architectural
confrontations’ topic was the new premises of Cricote-
ka which, according to the initiators of the Tadeusz
Kantor Museum, is to stand in the center of the ancient
city — by the Szczepanhski Square, at the intersection of
Jagiellonska Street and Szczepanska Street. The nei-
ghbourhood of the Stary Teatr, the Art Palace and Fry-
deryk Tadanier’s “skyscraper” is very important for the
urban context itself. The localisation’s meaning is defi-
ned, however, by the adjacent building of Palace for
Krzysztofory along with the current Cricoteka seat.

The specific spot setting for the object brings to
mind an important Heidegger’'s thought of location
setting for things, which gives place to the four: earth,
sky, mortal and the divine beings. And so there is a pla-
ce on Earth undoubtedly connected to Kantor and the
Cracow Group — through which the mortal chose to
cherish the art of the great artist; there is also, in the
conscience of Kantor's companions, his “divine institu-
tion” with Earth’s wandering. The sky gives us the light
and a piece of sphere to construct the building. It all re-
minds of the origins of the word Ort (place) meaning
the point, never-endingly small, yet crucial through its
might of condensation — where all the powers and di-
rections meet, so as to free at last the ides into the real
shape of architecture. Architecture, of which the ele-
ments are the fuse of memory. Architecture, which
always has to use metaphor as an attempt of interpre-
tation of the creator and the place related to him.

Tadeusz Kantor said that matter is the only
proof of existence, describing such elements as colour,
light, construction, structure and time as traditional me-
diation, which now turn out to be unimportant. “Matter,
rejecting the mediation of the traditional means of ex-
pression through their obsessive presence and not-imi-
tating anything leads to shock. It is a shock (...) of
direct contact with the ontologic reality, which the world
has lost through long and complicated mediations. It
turns out that today the minimum of “mediation” may
be enough to give a close and true life’s image”®.

Kantor’s words become the leitmotiv in giving
architecture its shape. The minimalist body of the mu-
seum, according to its authors, is the formal priority,
interpreting artist's thoughts on contrasting meaning’s
part in contemporary art. The object is to present the lo-
gic of space, where it is not the structure that descri-
bes space but it is space that defines structure.

Cricoteka building tries to make do without light, co-
lour, structure or construction. In accordance to
Kantor’s will it is to be a manifest against expression:
“without esthetic values, without engaging values”10.
As the neolithic worked rock, set in its natural
surroundings, so the monolith of Cricoteka is to follow
the idea of the most simple form in the urban landsca-
pe.

Sketches, created in a certain extreme of re-
cording, show a specific harmony between the orthodo-
xy of the outer shape of architecture in relation to what
is hidden within the “invisible” shape of the interior. The
sense of the primary drilling in the matter (in this case
reinforced-concrete) is meant to tie the viewer in the
game of finding the invisible meaning: “the house”, “the
maze”, “the wandering” — shown in fragments on the
cross-sections — steretomias. In the building there are
no traditional slings, walls, windows since the
foundation is the celebration of the esthetic idea
created of mass, thickness and weigh, solid and void —
things defining the shape of the building without refine-
ment, where the brutalistic monolith of reinforced-
concrete replaces rock and imagination’s space tries to
penetrate through the closed, abstract shape of archi-
tecture. Here Kantor's work renders to the space
personal in the highest degree and marking up the
sense of the maze metaphor. The maze of Cricoteka is
a metaphor of wandering of the artist from Wielopole
as well, at the same time being the fulfillment of the hi-
gher sense underlining the outer formal intention. This
thought is belief, that architecture is giving shape to
space through goals (rooms) or a road. “Every house
is <a road> with the architectural structure. (...) At the
same time, however, towards the surrounding space, it
is <a goal>, which we approach or recede from”!1. So
the project is, also at last, a metaphorical presentation
of a house filled with rooms — space mysterious and
intimate appointing the refuge for things, ideas, matter
and remembrance of the great artist.

On the sketches the rooms of Mr K. are still not
filed and empty. There are no props, dummies,
wrecks, images cramming them, giving evidence of
anyone’s presence. Just as the Krzysztofory Gallery’s
cellar lasting until this day in its secretive need of the
creators’ and their work’s existence, so the new mu-
seum simply wants to be the space of “finding-discove-
ring” by the viewer. The new Cricoteka wants to be the
manifest of the visible structure, which contains the
invisible metaphor.
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