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Antonio Monestiroli
Questioni di metodo*

L'architettura ha una realta sua propria, esiste
al di fuori di ognuno di noi, insieme a un'idea di archi-
tettura che & patrimonio collettivo, un bene che non é
scindibile dalla cultura del tempo. Un'idea che non &
violabile, che accetta approfondimenti ma non ribalta-
menti. Tutti hanno un'idea di casa radicata nella pro-
pria cultura e la riconoscono in alcune case in cui si
identificano. Una cultura preesistente alla nuova costru-
zione, che la costruzione amplia o approfondisce,
mette a fuoco nel tempo storico in cui si attua. E que-
sto vale per tutti i temi di architettura, per la casa come
per gli edifici delle istituzioni civili. Cid che lega chi pro-
getta alla collettivita ¢ il fatto di lavorare su un terreno
ben noto a tutti. Da qui l'inviolabilita dell'idea collettiva,
pena il rifiuto del nostro lavoro, la generale indifferenza
rispetto a esso.

Questo € il primo punto della costruzione del
metodo: la conoscenza del tema. Un processo lungo e
difficile che conduce su terreni quasi sempre estranei
all'architettura, un lento e faticoso processo di
concentrazione sul valore di cid che si costruisce. Si
tratta di riconoscerlo nella sua pit ampia e profonda
generalita e su questo fondare il proprio edificio. Ecco
perché non ho mai condiviso l'idea che il nostro lavoro
possa essere fatto con spensieratezza; un termine
improprio se si pensa che il primo passo & limpegno
conoscitivo. Senza la conoscenza del valore di cid che
si costruisce, la costruzione non pud essere intrapre-
sa. Pub sembrare che il valore di cui parlo possa esse-
re dedotto dalla cultura del tempo e che, nella sua
determinazione, il ruolo di chi progetta sia solo passi-
vo. Sicuramente non & cosi. Anche se il punto di
partenza € analitico, vi & certo un atto di responsabilita
nel rivelare tale valore, consapevoli che il fine della co-
struzione ¢€ il suo riconoscimento.

Fra la collettivita e chi progetta vi & dunque un
rapporto di andata e ritorno: la colletivita affida al-
I'architetto il compito di rappresentare in forme compiu-
te una cultura che le appartiene, che Il'architetto mette-
ra in opera e restituira a essa per il suo riconoscimento.

Il progetto di architettura si radica in un luogo.
Assume e conferisce senso a un luogo. Assume le
condizioni del luogo in cui si colloca, che siano le rego-
le della costruzione urbana o i caratteri del paesaggio
naturale. Le trasforma nel momento in cui la nuova co-
struzione lega a sé tali regole, o caratteri, in una nuova
unita.

Anche i luoghi, come i valori di un tema, sono
un a priori, si sono formati nella storia, riassumono in

se stessi una cultura precedente al nostro progetto.
Anche i luoghi sono oggetto della nostra conoscenza,
vanno analizzati, interpretati, se ne deve dare una
configurazione corrispondente alla nostra cultura
dell'abitare. | luoghi, urbani o naturali, sono i luoghi
dell'abitazione, nella cui forma riconosciamo noi stessi.

Il riferimento al luogo, nel progetto di architettu-
ra, coincide con il riferimento a un'idea di citta, in
quanto luogo dell'architettura, e alle sue regole di co-
struzione. La dicotomia fra luoghi urbani e naturali &
propria della citta ottocentesca, l'ultima forma della
cittd mercantile costruita su regole precise e condivise.
La citta dell'Ottocento ha costituito, e costituisce anco-
ra oggi per molti, un contesto forte in cui collocare il
progetto. La strada impone regole di affaccio che de-
terminano gran parte del carattere dell'abitazione. Cosi
gli edifici pubblici, gli edifici delle istituzioni civili, stabili-
scono rapporti fissi con le infrastrutture e I'abitazione in
un insieme ordinato al punto da aver prodotto una ma-
nualistica. Ma questa citta, di cui noi oggi viviamo ['ulti-
ma contraddittoria fase di costruzione, non corrisponde
piu alla nostra cultura: cido che & stato messo in crisi
della citta ottocentesca & proprio il rapporto fra luoghi
urbani e naturali. Un rapporto di dominio dei luoghi
urbani sui luoghi naturali, di separazione dei valori de-
gli uni e degli altri. Questa & storia nota. Quel che
conta & comprendere come nella costruzione del pro-
getto la conformazione del luogo in cui si colloca non
potra risultare semplicemente dalle regole della citta di
pietra (il rapporto casa-strada, strada-edificio pubbili-
co), ma da regole piu complesse che riguardano il
rapporto fra costruzione urbana e luoghi naturali.

Nella cultura architettonica fra le due guerre gli
spazi naturali hanno assunto un nuovo ruolo nella co-
struzione della cittd. La natura diventa il nuovo conte-
sto in cui si collocano gli elementi urbani, secondo
regole ancora da definire. |l progetto di Ludwig
Hilberseimer! per il rinnovo urbano di Chicago propo-
ne un rovesciamento dei rapporti citta-natura che
contiene il programma per la citta futura. La natura non
€ piu altro dalla citta, ma il contesto dentro cui la citta
si colloca. Si comprende come un simile ribaltamento
concettuale dei principi influisca profondamente sulla
definizione dei caratteri dei singoli elementi urbani.

Nel progetto della casa vengono poste condizio-
ni nuove su cui costruire i nuovi manufatti, cosi per gli
edifici pubblici che dovranno trovare nuove relazioni
fra se stessi, 'abitazione e la natura circostante. Un
contesto gia individuato nella citta ideale di Claude-Ni-
colas Ledoux?, in cui le abitazioni, non piu vincolate



dalle regole della citta mercantile, cercano in se stesse
i modi per costruirsi in rapporto alla natura circostante;
come in molte esperienze successive fino alle unita re-
sidenziali ancora di Hilberseimer, piccole cittadelle ben
identificate, circondate dalla natura, che trovano nel
rapporto con questa i motivi della loro conformazione.

Si tratta di una vera e propria rivoluzione co-
pernicana di cui non & stata riconosciuta l'importanza.
E lo dimostrano i tanti nostalgici della citta dell'Otto-
cento che, in assenza di regole di costruzione della
cittd nuova, ne ripropongono la logica contro il caos
della citta contemporanea, senza comprendere che
I'impegno per definire un nuovo ordine non pud che
applicarsi ai valori propri di una cultura in divenire.

Come ho detto a proposito del tema, anche ri-
spetto ai luoghi dell'abitazione la collettivita ha una pro-
pria idea latente, un'idea che si fonda nella volonta di
un rinnovato rapporto con la natura. Si tratta di ricono-
scere tale aspirazione e di attrezzarla tecnicamente.
Questo fa parte del nostro mestiere.

La riflessione sul tema di architettura, e lo stu-
dio del luogo in cui l'edificio si colloca, conducono alla
definizione del tipo edilizio e della sua giacitura. Qui é
necessario un chiarimento per anticipare le critiche di
chi considera il tipo edilizio un ostacolo all'avanza-
mento della conoscenza in architettura.

La definizione del tipo edilizio non & da
intendersi in senso deduttivo, come deduzione dai ca-
ratteri degli edifici della storia, come pu0 risultare dagli
studi analitici che si avvalgono di metodi comparativi e
classificatori, ma come aspirazione alla generalita e ri-
petibilita di caratteri deterrminati. L'aspirazione al tipo
corrisponde alla volonta di definire relazioni stabili fra
le parti di un edificio che contengano e rivelino un valo-
re duraturo, almeno per il tempo storico di una cultura
dell'abitare. Accorgersi che i tipi edilizi sono pochi e gia
largamente definiti nella storia passata non consente
scorciatoie di tipo deduttivo. E necessario porsi ogni
volta di fronte alla questione del tipo con atteggia-
mento rifondativo, consapevoli di doverci confrontare
con i tipi della storia. Rinunciare a misurarsi con tale
questione significa subire la particolarita di una soluzio-
ne individuale e non saper riconoscere una peculiarita
dell'architettura che consiste nell'offrire soluzioni valide
generalmente.

Dicevo che la definizione del tipo edilizio deve
prendere avvio dal tema e dai caratteri del luogo. Due
architetti esemplari, molto distanti fra loro, che hanno
studiato i tipi delle istituzioni per la citta del loro tempo,

sono Filarete e Mies van der Rohe. Se osserviamo con
attenzione il loro lavoro vediamo che sempre, ogni
qual volta affrontano un tema, si pongono I'obiettivo di
definirne i caratteri in modo generale e stabile.

Quando Filarete3 studia l'ospedale, un'istituzio-
ne civile fondamentale della moderna citta del Rinasci-
mento, parte dall'analisi dell'istituzione e nella
descrizione contenuta nel suo trattato si scorge la vo-
lonta di tracciare l'impianto del manufatto in modo da
offrire al Principe non tanto il progetto di un ospedale,
ma il progetto dell'ospedale del suo tempo, costruito
per la citta del suo tempo.

Questo dobbiamo intendere per definizione del
tipo, questo intende Mies quando disegna, in ogni
successiva occasione, la sua casa bassa, chiusa
dentro un recinto, considerando che il problema & tro-
vare una forma stabile del luogo di abitazione.

Pensiamo ai tre temi di progetto di Mies: la ca-
sa bassa, la casa alta, I'edificio pubblico. Egli li ricondu-
ce a tre tipi sui quali continua a cercare soluzioni piu
approfondite — la corte, la torre, l'aula — che divengono
i tipi costitutivi della grande citta condivisa con
Hilberseimer. | due modi di costruire la casa, a diretto
contatto con il suolo o sospesa in un edificio a torre,
indicano due modi di stabilire il rapporto con la natura:
come luogo di cui appropriarsi recintandolo o come
paesaggio da contemplare da un punto di osservazio-
ne privilegiato. Anche gli edifici pubblici vengono ri-
condotti sempre a quello che & considerato il loro
carattere essenziale: la definizione di un luogo che
contenga e manifesti l'idea di collettivita, I'aula.

Qualcuno pud sostenere che Mies deduce i tipi
della citta moderna dalla storia. Al contrario, io credo
che il movente della sua ricerca sia la volonta di trova-
re la versione moderna della casa a partire dalla rifles-
sione sul suo significato piu profondo e sul suo
rapporto con il luogo. La casa €& un luogo in cui stare, il
senso dell'abitare & legato alla forma del luogo.
Guardando poi tutti i suoi progetti insieme si riconosce
la casa di sempre, nei suoi edifici «riecheggia il suono
di antiche canzoni»4.

Ma conviene rassegnarsi a credere che questo
e il risultato della sua ricerca e non il punto di
partenza. Il punto di partenza & la definizione di
un'idea dell'abitare di cui cercare la forma propria. Ne
risulta un'idea di architettura come conoscenza, come
laborioso processo di definizione dei valori delle istitu-
zioni, del loro rapporto con i luoghi, fino alla definizione
di un impianto che contenga e manifesti tali valori e
rapporti in modo stabile.
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Il ragionamento seguito finora riguarda il pro-
getto di architettura nella sua fase preliminare astratta.
Le considerazioni sul tema, sul luogo, sul tipo conduco-
no a un'idea di architettura ancora priva di una propria
materialita. |l primo atto concreto della sua definizione
e l'atto costruttivo.

La costruzione € il momento centrale del pro-
getto di architettura, posta al centro di molte definizioni
della disciplina, intesa appunto come arte del costruire.

Va detto subito che della costruzione dal punto
di vista tecnico ci interessano le leggi generali, quelle
leggi naturali che delimitano il campo dei possibili modi
di costruire. In questo senso noi stabiliamo un rapporto
con un universo logico che ha una sua autonomia. Il
nostro rapporto con la costruzione, dunque, & al
contempo interessato e di estraneita. Interessato
perché sara attraverso l'adozione di un sistema co-
struttivo che noi daremo corpo alla nostra idea di pro-
getto; di estraneita perché non siamo noi direttamente
a studiarne le leggi. Piu che di ricerca sulla costruzio-
ne, dobbiamo occuparci dei modi di applicazione, nel
nostro progetto, di sistemi ed elementi costruttivi, consi-
derando che la costruzione va strettamente riferita al
carattere dell'edificio che stiamo progettando. Dunque
il sistema costruttivo, che pure ha delle sue leggi
incontrovertibili, nel progetto di architettura non pud
mantenere la sua autonomia, ma deve obbligarsi al fi-
ne per cui € messo in opera.

I momento ingegneresco, dunque, deve saper
andare oltre la propria logica tecnico-costruttiva, che
esercita pur sempre una forte attrazione, a volte
talmente forte da costituire in sé il valore di un edificio.
E questo il caso di quelle imprese tecniche che hanno
affascinato molti maestri dell'architettura moderna. La
logica costruttiva mostra una tale coerenza di rapporti
fra mezzi e fini da saper trasmettere un'idea di verita.
E questo il motivo dell'ammirazione per le forme tecni-
che, quelle forme che rivelano esplicitamente la loro
funzione pratica. Gran parte della cultura contempora-
nea fa coincidere forme tecniche e idea di modemita.
Eppure il limite di questa posizione & evidente.

La chiarezza costruttiva in sé non pud esaurire
il valore dell'opera: pensiamo alla cupola del
Pantheon, separata dall'idea di unita del luogo che nel
Pantheon & contenuta, o alla navata della chiesa di
Santo Spirito, separata dall'idea dell'asse prospettico
che conduce dall'ingresso all'altare. Quando la costru-
zione prende il sopravvento e si distingue dagli altri mo-
menti del processo ideativo del progetto, il senso
dell'opera si riduce a una sorta di virtuosismo tecnico.

Cosa che accade anche ai maestri cui sempre ci riferia-
mo.

Ma vi & un altro limite evidente delle forme
tecniche: la loro rinuncia programmatica a essere
rappresentative. Infatti, le forme che si limitano a mani-
festare le loro qualita tecnico-costruttive, che esercita-
no il loro fascino proprio per il rifiuto a evocare altro da
cid, non riconoscono un'importante proprieta delle
forme architettoniche: quella di essere rappresentative
dell'identita degli elementi delta costruzione.

E questo é l'ultimo passaggio del metodo che
intendo mettere in discussione e che affronteremo in
modo sistematico in una lezione dedicata a questo
argomento: la fraduzione delle forme tecniche in forme
architettoniche attraverso il principio del decoro.

Questo & un principio largamente frainteso dal
senso comune, a cui si € attribuita una funzione se-
condaria, addirittura superflua, di abbellimento. |l
decoro da cui la sua applicazione, la decorazione &
stato sempre confuso con I'ornamento. | due termini,
decorazione e ornamento, sono stati usati come sinoni-
mi creando non poca confusione. Se cerchiamo di
distinguerli, a partire dal loro grado di necessita, ci
accorgiamo che attraverso il decoro gli elementi della
costruzione assumono le loro forme rappresentative e
che quindi & un principio necessario, mentre l'orna-
mento racconta una storia parallela al senso dell'edifi-
cio applicandosi alle sue forme in modo didascalico.

Se riconduciamo il significato di decorazione
alla sua origine piu antica (vitruviana) di ricerca delle
forme convenienti, risolviamo molte contraddizioni, co-
me quella fra decorazione e forme semplici, e quindi il
presunto e inspiegabile conflitto fra decorazione e
architettura moderna. Le forme semplici dell'architettu-
ra moderna non risultano dalla soppressione della de-
corazione, semmai dalla soppressione dell'ornamento,
ma sono forme in cui il principio della convenienza &
portato alle massime conseguenze. Pensiamo al punto
di vista di Adolf Loos® contro l'ornamento come
contraffazione, ma attento alla definizione degli ele-
menti attraverso la ricerca della loro forma appropriata.
La sua bella definizione di architettura si fonda sul rico-
noscimento del senso di una forma elementare, il tumu-
lo, e della sua destinazione. Il tumulo di Loos & privo di
ornamenti, ma la sua forma si compie attraverso il
principio del decoro. Non & solo un mucchio di terra,
ma una forma rappresentativa della propria identita e
destinazione.

Le forme semplici di certa architettura moderna



non sono riconducibili alle forme tecniche diretta-
mente; cid che le distingue & appunto il fatto di essere
rappresentative. Un sostegno non & una colonna,
un'apertura, non & una finestra o una porta. Perché
questi elementi, colonna, porta, finestra, si rendano ri-
conoscibili & necessaria la trasformazione delle forme
tecniche in forme architettoniche. Tale trasformazione
€ compito della decorazione, intesa appunto come ri-
cerca delle forme convenienti.

Ho cercato di tracciare i passaggi che conside-
ro fondamentali per la definizione di un metodo. E
certo che l'esito di un progetto non é tutto affidato al
metodo; molto conta il talento di ognuno di noi, tuttavia
il metodo serve almeno a non perdere di vista la vasti-
ta e complessita del campo disciplinare in cui lavoria-
mo, e a stabilire che il progetto di architettura € un
momento della conoscenza degli uomini e dei luoghi
che essi abitano, che vengono conformati secondo la
loro cultura storica con l'intento di rappresentarne in
modo evidente e duraturo i valori.

La conoscenza del tema, lo studio dei luoghi, la
ricerca sulla forma sono passaggi di un unico procedi-
mento seguito con la consapevolezza che chi progetta
deve sapersi fare interprete della cultura della collettivi-
ta a cui il suo progetto & destinato. Lo spazio per il pro-
prio punto di vista & molto ridotto, si limita alla capacita
di tradurre in forme architettoniche le aspirazioni del
tempo.

Chiunque pensi di poter sostituire alla comples-
sita della ricerca su tali temi la rapidita di un proprio se-
gno é destinato all'emarginazione. Puo darsi che per
un certo periodo qualcuno di noi riesca a imporre le
proprie invenzioni, ma & certo che avra seguito solo il
lavoro di chi ha saputo fondare il progetto nella realta
del proprio tempo. Di chi ha saputo essere moderno.

*Lezione tenuta al Politecnico di Milano nel gennaio del 1991; pu-
bblicata in «Domus», 727, maggio 1991
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71 Kwestie metody™

Architektura posiada wilasng rzeczywistosc,
istnieje poza kazdym z nas, wraz z ideg architektonicz-
na — wspolnym dziedzictwem, dobrem, ktérego nie
mozna oddzieli¢ od kultury danej epoki. |dea, ktérej nie
mozna pogwalcic¢, ktéra akceptuje gtebokie przemysle-
nia, ale nie przewroty. Wszyscy mamy wyobrazenie do-
mu tkwiace w naszej kulturze i odnajdujemy je
w domach, z ktorymi sie identyfikujemy. Kultura ta po-
przedza forme nowego budynku, a ta poszerza jg lub
zgtebia, umieszcza w centrum uwagi okresu historycz-
nego, w ktérym powstaje. Dotyczy to wszystkich tema-
tow architektury, tak tematu domu, jak i budynkow
uzytecznosci publicznej. To co taczy projektujacego ze
spotecznoscia, to fakt dziatania w obszarze, ktéry jest
wszystkim dobrze znany. Stad niemozliwos¢ pogwalce-
nia wspolnej idei; pod karg odmowy zaakceptowania
naszej pracy, badz ogolnej obojetnosci w stosunku do
nie;j.

To bedzie pierwszy punkt budowania metody:
poznanie tematu. Dtugi i trudny proces, ktory prowadzi
zazwyczaj po terenach prawie zawsze obcych architek-
turze, powolny i zmudny proces koncentrowania sie
nad wartoscia tego, co powstanie. Chodzi o uznanie
tej wartosci w sposob jak najbardziej ogdlny i obszer-
ny, i oparcie na niej wtasnego projektu budynku. To
wtasnie dlatego nigdy nie podzielatem zdania, ze moz-
na wykonywaé¢ nasza prace z nierozwaga; to niewtasci-
we okres$lenie, gdy uswiadomimy sobie, ze pierwszym
krokiem jest zadanie poznania. Bez poznania wartosci
tego, co budujemy, nie mozna rozpoczyna¢ budowa-
nia. Moze wydawac sie, ze wartos¢, o ktérej moéowie mo-
ze by¢ wyprowadzona z kultury danego okresu i ze
rola projektujacego w jej okresleniu jest wylacznie bier-
na. Z pewnoscia tak nie jest. Nawet jesli punkt wyjscia
ma charakter analityczny, jest w tym pewien akt odpo-
wiedzialno$ci za odstoniecie danego waloru; ze Swia-
domoscia, ze celem budynku jest jego akceptacja.

Pomiedzy spotecznoscia a projektantem jest za-
tem zaleznos¢ dwutorowa: spotecznos$é¢ powierza archi-
tektowi zadanie reprezentowania w skonczonych formach
wilasnej kultury; architekt urzeczywistnia ja i zwraca spo-
lecznosci, by ta ja zaakceptowata.

Projekt architektoniczny jest zespolony z miej-
scem. Przyjmuje i nadaje znaczenie miejscu. Przyjmu-
je warunki miejsca, w ktérym jest zlokalizowany; sa
nimi reguty struktury urbanistycznej lub cechy krajobra-
zu naturalnego. Przeksztatca je w chwili, w ktérej nowy
obiekt taczy z sobg reguty lub cechy w nowg catosc.

Roéwniez miejsca, tak jak i wartosci danego te-

matu, stanowia pewne a priori; powstate w przesztosci,
tacza w sobie kulture poprzedzajaca nasz projekt. Row-
niez miejsca sa przedmiotem naszego poznania, po-
winny by¢ poddane analizie i interpretacji; sposob ich
ksztattowania powinien odpowiada¢ naszej kulturze
mieszkania. Miejsca, zurbanizowane lub naturalne, sa
miejscami zamieszkiwania, a w ich formie odnajduje-
my samych siebie.

W projekcie architektonicznym odniesienie do
miejsca zbiega sie z odniesieniem do idei miasta, jako
ze jest ono miejscem architektury i regut jej tworzenia.
Dychotomia: miejsce zurbanizowane — miejsce natural-
ne jest charakterystyczna dla miasta dziewietnasto-
wiecznego, ostatniej formy miasta handlowego
zbudowanego wedtug doktadnych, ogdlnie akceptowa-
nych zasad. Miasto dziewietnastowieczne stanowito —
i dla wielu stanowi jeszcze dzisiaj — mocny kontekst,
w ktérym mozna zlokalizowa¢ projekt. Ulica narzuca re-
guly ksztattowania elewacji, reguty te determinujg
w wiekszosci cechy doméw. Budynki uzytecznosci pu-
blicznej tworza state relacje z infrastruktura i z zabudo-
wa mieszkaniowa w jednej catosci uporzadkowanej do
tego stopnia, ze stata sie tematem szeregu opracowan
podrecznikowych. Obecnie jestesmy swiadkami ostat-
niego, petnego sprzecznosci etapu rozwoju miasta;
miasto to nie jest juz tozsame z nasza kultura: to cze-
go dotkngt kryzys w miescie dziewietnastowiecznym,
to relacja pomiedzy miejscami zurbanizowanymi a na-
turalnymi, dominacja miejsc zurbanizowanych nad miej-
scami naturalnymi, rozdzielenie wartosci tych miejsc.
Problem jest oczywisty. To co sie liczy, to zrozumienie
w jaki sposob, w budowaniu projektu, ksztattowanie
miejsca, w ktérym jest on lokalizowany, nie bedzie po
prostu wynikiem dziatania tylko zasad dotyczacych lite-
go miasta (relacji dom-ulica, ulica-budynek uzyteczno-
Sci publicznej), ale takze regut bardziej ztozonych,
ktére dotycza relacji pomiedzy struktura urbanistyczna
a miejscami naturalnymi.

W kulturze architektonicznej okresu miedzywo-
jennego przestrzenie naturalne nabraty nowego zna-
czenia w budowaniu miasta. Natura staje sie nowym
kontekstem, w ktéry zostajg wpisane elementy urbani-
styczne, wedtug regut, ktére nalezy okresli¢. Projekt Lu-
dwiga Hilberseimera® na przebudowe urbanistyczng
Chicago, zawierajacy program dla przysziego miasta,
proponuje odwrécenie relacji miasto-natura. Natura nie
jest juz czym$ innym niz miasto, ale kontekstem, we-
wnatrz ktérego wpisane jest miasto. Staje sie oczywi-



ste, jak gleboko takie odwrécenie koncepcyjne zasad
wplywa na okreslenie cech poszczegdlnych elemen-
tow miasta.

W projekcie domu mieszkalnego pojawiaja sie
nowe uwarunkowania, na ktérych ma opierac sie pro-
jektowanie nowych budynkow; réwniez w projektach
budynkéw uzytecznosci publicznej, ktére beda musiaty
znalez¢ nowe relacje pomiedzy soba, zabudowa miesz-
kaniowa i otaczajaca natura. Pewien kontekst, okreslo-
ny juz w miescie idealnym Clauda-Nicolasa Ledoux2,
w ktérym zabudowa mieszkaniowa, nieobwarowana re-
gutami miasta handlowego, szuka sama w sobie spo-
sobow na wejscie w relacje z otaczajaca natura, tak
jak w wielu innych kolejnych projektach, az do jedno-
stek mieszkaniowych Hilberseimera — matych, mocno
zdefiniowanych ,twierdz” otoczonych przez nature:
w relacji z nia znajduja one motywy dla wlasnego
ksztattowania.

Chodzi o prawdziwa rewolucje kopernikowska,
ktérej waznosci nie doceniono. Potwierdzajg to ci, kto-
rzy odnosza sie z nostalgia do miasta dziewietnasto-
wiecznego i proponujg ponownie jego logike zamiast
chaosu miasta wspoétczesnego — wobec braku regut bu-
dowania nowego miasta — nie rozumiejac, ze zaanga-
zowanie w okreslenie nowego porzadku moze odnosic
sie tylko do wartoéci charakterystycznych dla danej kul-
tury w trakcie jej tworzenia.

Jak powiedzialem w zwigzku z tematem, réw-
niez jesli chodzi o miejsca zabudowy mieszkaniowej
dana spotecznos¢ posiada wiasna, drzemigcg w niej
idee tkwiacag w woli odnowienia relacji z naturg. Chodzi
0 uznanie tego zamierzenia i wyposazenie go w odpo-
wiednie narzedzia. To nalezy do naszego zawodu.

Refleksja dotyczaca tematu architektury i po-
znania miejsca, w ktorym zostanie zlokalizowany budy-
nek, prowadzi do okreslenia typu zabudowy i jego
charakterystyki. W tym momencie nalezy przedstawié
pewne wyjasnienie, by uprzedzi¢ krytyke tych, ktorzy
uwazaja, ze problematyka typu zabudowy jest prze-
szkoda w postepie wiedzy w architekturze.

Okreslenie typu zabudowy nie powinno by¢ poj-
mowane na zasadzie wnioskowania, tak jak to czynimy
w przypadku cech charakterystycznych dla budynkéw
historycznych, co moze wynika¢ z wiasciwoséci studiow
analitycznych, ktére postugujg sie metodami kompara-
tywnymi i klasyfikujacymi; okreslenie powinno by¢ poj-
mowane jako zmierzanie ku ogoélnosci i powtarzalnoSci
cech determinujgcych. Dazenie do okreslenia typu
oznacza che¢ okreslenia relacji stalych pomiedzy cze-

sciami budynku, tak by zawarty w sobie i odstonity pew-
ng wartosc¢ trwajgca w czasie, przynajmniej w czasie hi-
storycznym danej kultury mieszkania. Stwierdzenie, ze
niewiele jest typow zabudowy i Ze zostaty one juz sze-
roko zdefiniowane w przesziosci, nie pozwala na skroé-
ty typu dedukcyjnego. Za kazdym razem nalezy
podejmowac problematyke typu zabudowy w sposéb
zaktadajacy tworzenie na nowo, majac swiadomosc,
ze nalezy przeprowadzi¢ konfrontacje z typami zabudo-
wy z przesziosci. Zrezygnowanie z podjecia takiego
problemu oznacza doswiadczanie specyfiki rozwiaza-
nia indywidualnego i nieumiejetnoS¢ rozpoznania tej
szczegolnej cechy architektury, ktéra polega na przed-
stawianiu rozwigzan ogolnie uznawanych.

Powiedziatem, ze okreslenie typu zabudowy po-
winno bra¢ poczatek w temacie i cechach miejsca.
Dwéch przyktadowych architektéw, bardzo odlegtych
od siebie, ktorzy zajmowali sie badaniem typéw zabu-
dowy dla miast im wspotczesnych, to Filarete i Mies
van der Rohe. Jezeli przyjrzymy sie uwaznie ich pra-
com, zauwazymy, ze zawsze, gdy podejmuja jaki$ te-
mat, stawiajg sobie za cel okreslenie charakterystyki
w sposob ogdlny i staty.

Kiedy Filarete3 analizuje typ szpitala, podstawo-
wa instytucje spoteczna nowoczesnego miasta Odro-
dzenia, wychodzi od analizy instytucji, a w opisie zawartym
w traktacie mozna dostrzec zamiar nakreslenia zatoze-
nia budynku w taki sposob, by przedstawi¢ Ksieciu nie
tyle projekt jakiego$ szpitala, ale projekt szpitala jego
czasow, opracowanego dla miasta jego czasow.

Tak wtasnie powinni§my rozumie¢ okreslanie
typu i to ma na mysli Mies, kiedy rysuje, przy kazdej ko-
lejnej okazji, ten sam pomyst parterowego domu za-
mknietego ogrodzeniem, uwazajgc ze problemem jest
znalezienie statej formy dla miejsca zamieszkania.

Rozwazmy trzy tematy projektowe Miesa: budy-
nek niski, budynek wysoki, budynek uzytecznosci pu-
blicznej. Mies sprowadza je do trzech typow i szuka
w oparciu o nie dalszych dokfadniejszych rozwigzan:
dziedzinca, wiezy, auli; staja sie one typami konstytu-
tywnymi duzego miasta, za ktérym opowiada sie wraz
z Hiberseimerem. Dwa sposoby projektowania domu,
w bezposrednim kontakcie z terenem lub jako zawie-
szonego w strukturze budynku-wiezy, wskazuja na
dwa sposoby ustanawiania relacji z natura: to miejsce,
w posiadanie ktérego wchodzimy — wygradzajac je lub
krajobraz, ktéry kontemplujemy z uprzywilejowanego
punktu obserwacyjnego. Réwniez budynki uzyteczno-
Sci publicznej zawsze zostaja sprowadzone do tego,
co jest uwazane za ich esencjonalng ceche: okreslenia
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miejsca, ktore zawieratoby i wyrazato idee wspolnoty —
jest nim aula.

Kto§ moze uwazaé, ze Mies wyprowadza typy
zabudowy miasta wspoétczesnego z przesztosci. Wrecz
przeciwnie. Sadze, ze motorem jego poszukiwan jest
cheé znalezienia wspotczesnej wersji domu, poczyna-
jac od refleksji nad jego najgtebszym znaczeniem i je-
go relacja z miejscem. Dom jest miejscem, w ktorym
mamy przebywac, w ktérym idea mieszkania jest zwia-
zana z forma miejsca. Gdy patrzymy dalej na wszyst-
kie projekty Miesa, rozpoznajemy ten sam dom, w jego
budynkach ,echem odbija sie dzwiek dawnej melodii”4.

Nalezy jednak pogodzi¢ sie z przekonaniem, ze
jest to rezultat jego poszukiwan, a nie punkt wyjscia.
Punktem wyj$cia jest okres$lenie idei mieszkania, a na-
stepnie znalezienie jej wtasnej formy. Rezultatem jest
pewna idea architektury jako wiedza, jako zmudny pro-
ces okreslenia wartosci danych instytucji, ich relacji
Zz miejscem, az do zdefiniowania zatozenia, ktére zwie-
ratoby, taczytoby i wyrazato te wartosci w sposob trwa-

ty.

Rozumowanie przedstawione do tego momen-
tu dotyczy projektu architektonicznego w jego wstep-
nej, abstrakcyjnej fazie. Rozwazania na temat miejsca,
tematu, typu prowadzg do idei architektonicznej pozba-
wionej jeszcze wiasnej materialnosci. Pierwszym kon-
kretnym aktem jej zdefiniowania jest akt budowania.

Budowanie jest momentem kluczowym dla pro-
jektu architektonicznego, umieszczanym w centrum
wielu definicji tej dyscypliny, ktora jest pojmowana wita-
Snie jako sztuka budowania.

Nalezy od razu powiedzie¢, ze z technicznego
punktu widzenia, jedli chodzi o wznoszenie budynku,
interesuja nas prawa ogolne, te prawa naturalne, ktore
wyznaczajg pole mozliwych sposobow wznoszenia bu-
dynku. W tym sensie ustanawiamy zwiazek ze sSwia-
tem logiki, ktéry posiada wiasng autonomie. Nasz
stosunek do budowania jest zatem nacechowany réw-
noczesnie zainteresowaniem i biernoscig. Zaintereso-
waniem, poniewaz to poprzez przyjecie danego
sposobu budowania nadamy materialnosci naszej idei
projektowej; biernoscia, poniewaz to nie my bezposred-
nio zajmujemy sie studiowaniem jego regut. Bardziej
niz poszukiwaniami dotyczacymi budowania powinni-
Smy zajg¢ sie sposobami zastosowania w naszym pro-
jekcie sysyteméw i elementéw budowlanych, biorac
pod uwage to, ze konstrukcja w sposob bezposredni
znajdzie odniesienie w charakterze budynku, ktéry wia-
$nie projektujemy. Tak wiec sposéb budowania, ktory

nawet jesli rzadzi sie wlkasnymi nieodwracalnymi prawa-
mi, w projekcie architektonicznym nie moze zachowac
witasne] autonomii, ale musi podporzgdkowac sie ce-
lom, dla ktérych zostaje wprowadzony.

Moment inzynieryjny musi zatem umie¢ wyj$¢
poza wtasng logike techniczno-konstrukcyjna, ktéra od
zawsze jest bardzo atrakcyjna, a czasami tak bardzo,
ze doprowadza do stworzenia sama w sobie wartosci
budynku. To przypadek tych przedsiewzie¢ technicz-
nych, ktére zafascynowaty wielu wistrzéw architektury
wspotczesnej. Logika konstrukcji wykazuje taka spéj-
nos$¢ relacji pomiedzy srodkami a celem, ze potrafi
przekazaé¢ pewna idee prawdy. Jest to powdd podziwu
dla form technicznych, form, ktére objawiajg w oczywi-
sty sposob ich role praktyczng. Wspédiczesna kultura,
w duzej mierze, widzi zbiezno$¢ pomiedzy formami
technicznymi a idea nowoczesnos$ci. Aczkolwiek linia
graniczna takiego stanowiska jest wyrazista.

Jasnos¢ konstrukcji sama w sobie nie moze wy-
czerpacC wartosci dzieta: wezmy kopute Panteonu, po-
zbawiong idei jednosci miejsca, jaka zawiera Panteon
lub nawe kosciota Santo Spirito, pozbawiong idei osi
perspektywy, ktéra prowadzi od wejscia do oftarza. Kie-
dy konstrukcja zaczyna przewazacC i wyrozniaC sie
w procesie ideowym projektu, sens dzieta zostaje spro-
wadzony do pewnego rodzaju wirtuozerii technicznej.
To rzecz, ktéra zdarza sie rowniez mistrzom bedacych
dla nas, tutaj punktem odniesienia.

Istnieje jeszcze inna, oczywista granica dla
form technicznych: ich programowa rezygnacja z bycia
reprezentatywnymi. Rzeczywiscie, formy, ktére ograni-
czaja sie do manifestowania swoich jakosci techniczno-
konstrukcyjnych, ktére fascynuja wiasnie dlatego, ze
odrzucajg przywotywanie czegokolwiek innego, nie uz-
naja waznej cechy form architektonicznych: bycia re-
prezentatywnymi dla tozsamosci elementow budowli.

Ostatnia kwestia dotyczgca metody, ktérg chce
podda¢ pod dyskusje i ktéra podejmiemy w kolejnym
wyktadzie poswieconego temu argumentowi to: przefo-
Zenie form technicznych na formy architektoniczne po-
przez zasade decorum-stosownoSci.

Jest to zasada, w sensie ogdlnym, generalnie
Zle rozumiana; nadano jej funkcje drugorzedna, wrecz
zbedng — upiekszania. Stosowno$c¢ (decorum) — stad
jej uzycie: dekoracja — zawsze byta mylona z ornamen-
tem. Te dwa okreslenia, stosownos$c¢ i ornament, byly
uzywane jako synonimy, wprowadzajac niemate zamie-
szanie. Jesli probujemy je rozréznic, biorac pod uwage
najpierw stopien ich niezbednosci, spostrzegamy, ze



poprzez stosownosc¢ elementy budowli przyjmuja swo-
je formy reprezentatywne, a zatem jest to zasada ko-
nieczna; natomiast ornament opowiada historie
réwnolegta do sensu budynku, dostosowujac sie do je-
go form, na zasadzie didaskalii.

Jesli siegniemy do najbardziej Zzrédtowego (wi-
truwianskiego) znaczenia terminu dekoracja, znacze-
nia — poszukiwania form odpowiednich, rozwigzemy
wiele sprzecznosci, jak te pomiedzy dekoracja a forma-
mi prostymi, a zatem domniemany i niewyttumaczalny
konflikt pomiedzy dekoracjg a architekturg nowocze-
sna. Formy proste nowoczesnej architektury nie wyni-
kaja z wyeliminowania dekoracji, jesli juz to
z wyeliminowania ornamentu, sg to formy, w ktérych
zasada odpowiednio$ci wywotuje wazkie konsekwen-
cje. Przypomnijmy stanowisko Adolfa Loosa®, ktory wy-
powiada sie przeciwko ornamentowi jako fatszowaniu,
a skupia sie na definiowaniu elementow poprzez po-
szukiwanie ich wiasciwej formy. Jego piekna definicja
architektury opiera sie na rozpoznaniu znaczenia for-
my elementarnej — kopca i jej przeznaczenia. Kopiec
Loosa jest pozbawiony ornamentu, a jego forma dopet-
nia sie poprzez zasade stosownoséci. Nie jest to tylko
pryzma ziemi, ale forma reprezentacji wtasnej tozsamo-
Sci i przeznaczenia.

Nie mozna sprowadzi¢ prostych form niekté-
rych obiektow architektury wspoétczesnej bezposrednio
do form technicznych; to, co je rozréznia wynika z fak-
tu bycia reprezentatywnymi. Podpora nie jest kolumna,
otwoér nie jest oknem lub drzwiami. By te elementy —
kolumna, drzwi, okno — staty sie rozpoznawalne, ko-
nieczne jest przetozenie form technicznych na formy
architektoniczne. Takie przetozenie to zasada dekora-
cji pojmowanej jako poszukiwanie form odpowiednich.

Prébowatem nakreslic kwestie, ktére uwazam
za fundamentalne dla zdefiniowania metody. Jest oczy-
wiste, ze rezultat projektu nie tkwi w catosci w meto-
dzie; bardzo liczy sie talent kazdego z nas, a metoda
stuzy przynajmniej temu, by nie zatraci¢ Swiadomosci,
jak rozlegta i ztozona jest dziedzina, ktora sie zajmuje-
my. Po to, by stwierdzi¢, Zze projekt architektoniczny
jest momentem poznania ludzi i miejsc, ktére zamiesz-
kuja, ktére ksztaltujemy zgodnie z ich kulturg historycz-
na, dazac do przedstawienia ich wartosci w sposob
oczywisty i trwaty.

Poznanie tematu, studium miejsca, poszukiwa-
nie formy sa fragmentami dotyczacymi tego samego
dziatania prowadzonego ze $wiadomoscia, ze ten, kto
projektuje musi umieé sta¢ sie ttumaczem kultury spo-

tecznos$ci, dla ktérej przeznaczony jest jego projekt.
Obszar dla przedstawienia wlasnego punktu widzenia
jest bardzo niewielki, ogranicza sie do umiejetnosci
przetozenia na formy architektoniczne aspiracji danych
czasow.

Ktokolwiek mysli, ze moze zastgpi¢ ztozonos¢
poszukiwan dotyczacych takich kwestii szybkoscia wia-
snego znaku, jest skazany na znalezienie sie poza
marginesem. By¢ moze, przez jaki$ czas komus z nas
uda sie narzuci¢ wtasne pomysty, ale jest oczywiste,
ze kontynuacja doczeka sie praca tego, kto umiat osa-
dzi¢ swoj projekt w rzeczywistosci swoich czasow. Te-
go, kto umiat by¢é wspofczesny.
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