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Ca³ymi dniami cz³owiek wêdruje w�ród drzew
i kamieni. Z rzadka oko zatrzymuje siê na jakim�
przedmiocie, a dzieje siê to wówczas, kiedy
rozpoznaje w nim znak innej rzeczy: �lad na piasku
mówi o przej�ciu tygrysa, mokrad³a zapowiadaj¹
podziemne �ród³o, a kwiat chiñskiej ró¿y zwiastuje
koniec zimy. Wszystko inne jest milcz¹ce
i wymienne; drzewa i kamienie s¹ tylko drzewami
i kamieniami.

I. Calvino, Niewidzialne miasta

Jak drzewo z przeciwdrzewem, tak ka¿da
na �wiecie rzecz po³¹czona jest z przeciwrzecz¹,
a wszystko, co widoczne, jest powi¹zane z czym�,
co niewidoczne. Miêdzy widoczn¹ i niewidoczn¹
czê�ci¹ drzewa trwa nieustanny przep³yw soków
od korzenia ku li�ciom(...). Podobnie dzieje siê
z ka¿d¹ inn¹ rzecz¹: oddzielenie jej widocznej czê�ci
od niewidocznej prowadzi do usychania.

M. Tulli, Sny i kamienie

Bar Torres de Avila w Barcelonie
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WSTÊP

Ostatnie stulecie by³o w architekturze okresem g³êbokich prze-
warto�ciowañ pogl¹dów na temat jej podstawowych zagadnieñ:
formy, konstrukcji, funkcji, ornamentu. Zmienia³y siê style i trendy
architektoniczne, a czêstotliwo�æ tych zmian, ich tempo i radyka-
lizm w du¿ej mierze uzale¿nione by³y od gwa³townych wydarzeñ
historycznych i równie gwa³townego rozwoju nauki i technologii,
w które wiek XX obfituje. Ponadto, rozwój komunikacji spowodo-
wa³, ¿e zmiany te szybko nabiera³y globalnego zasiêgu. Rosn¹ca
w �lad za tym lawinowo ilo�æ i waga informacji spowodowa³a,
¿e to w³a�nie ich obieg, a wiêc przekaz informacji sta³ siê jednym
z g³ównych wyznaczników naszych czasów. Tak¿e w architekturze
przekaz znaczenia wpisanego w formê zosta³ uznany za jeden
z najbardziej podstawowych problemów dla rozwoju my�li teore-
tycznej, a jego indywidualne traktowanie le¿a³o u podstaw wielu
dzie³ powsta³ych w tym okresie. Eksplozja ró¿norodno�ci i po³o¿enie
akcentu na indywidualizm maj¹ zapewne zwi¹zek z tak charaktery-
styczn¹ dla tego okresu walk¹ o prawo do wolno�ci nieskrêpowa-
nej wypowiedzi � wspó³czesna kultura dopisa³a do swoich zadañ
nowe wyznaczniki: przymus oryginalno�ci i potrzebê szokowania.
Dzi� mody i pr¹dy trwaj¹ coraz krócej i coraz szybciej umieraj¹.
Tylko w ci¹gu ostatniego æwieræwiecza byli�my �wiadkami kilku
radykalnych zmian stylu w architekturze, polegaj¹cych na ca³kowi-
tym zaprzeczeniu za³o¿eñ poprzednich. Strefa rozbie¿no�ci pogl¹-
dów najczê�ciej przebiega³a pomiêdzy materi¹ a ide¹, form¹
a znaczeniem � od klasycznej harmonii form poprzez moderni-
styczne zaprzeczenie tradycyjnej funkcji znaczeniowej, a nastêpnie
postmodernistyczn¹ walkê z jego �nieludzk¹ pustk¹�, po reakcjê
dekonstruktywizmu, nie mówi¹c ju¿ o wci¹¿ ¿ywych nurtach regio-
nalizmu i tradycjonalizmu.1 Po latach dyskusji, sporów i ekspery-
mentów funkcja znaczeniowa architektury zosta³a ogólnie uznana
i zaakceptowana przez architektów jako �rodek wyrazu, z ca³¹ jej
ró¿norodno�ci¹ i z³o¿ono�ci¹ odpowiedni¹ do pluralizmu schy³ko-
wej epoki drugiego tysi¹clecia.

Wiele ju¿ powiedziano na temat roli znaczeñ i sposobów ich
traktowania w twórczo�ci architektonicznej, lecz problem ten jest

1 Najszerszy bodaj przegl¹d i klasyfikacjê stylistyczn¹ architektury ostatnich
dziesiêcioleci zawieraj¹ publikacje Ch. Jencksa, m.in.: Architektura post-
modernistyczna. Warszawa 1987.
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na tyle wa¿ny dla istoty architektury, ¿e wymaga ci¹g³ej weryfikacji.
Wiedza o tym jest � czy raczej powinna byæ � niezbêdnym elemen-
tem warsztatu ka¿dego architekta. Zawód ten bowiem, jak ma³o
który, wymaga nie tylko umiejêtno�ci praktycznego stosowania �na-
rzêdzi�, ale te¿ �wiadomego poruszania siê w strefie warto�ci ducho-
wych i kulturowych. Poczynania architekta-praktyka, choæ zawsze
naznaczone do�wiadczeniem chwili i miejsca, musz¹ byæ wspo-
magane jêzykiem znaczeñ przekraczaj¹cych czasoprzestrzenne
granice.

Praca moja jest prób¹ opisania ogólnych prawid³owo�ci prze-
jawiania siê warstwy znaczeniowej w architekturze, jej zawarto-
�ci oraz roli, jak¹ pe³ni³a w twórczo�ci architektonicznej ostatnich
lat. S¹ to dla architektury zagadnienia uniwersalne tak dzisiaj, jak
i w ca³ych jej dziejach, tym wa¿niejsze, i¿ jak w zwierciadle ukazuj¹
ca³¹ zmienno�æ i wieloznaczno�æ szeroko rozumianych uwarunko-
wañ kulturowych i historycznych. Bior¹c pod uwagê zarówno po-
wy¿sze stwierdzenie, jak i polaryzacjê pogl¹dów ró¿nych autorów,
przyj¹³em postawê obserwatora, który raczej prezentuje zjawiska
i sugeruje mo¿liwe interpretacje ni¿ wyci¹ga ostateczne wnioski.
Z tego te¿ powodu niezbêdne analizy i klasyfikacje opatrzy³em
eseistycznym komentarzem, aby unikn¹æ suchej naukowej sche-
matyzacji, która mog³aby utrudniæ otwarto�æ percepcji, a co za
tym idzie, udaremniæ zachwyt i zdziwienie wobec znaków czasu.2

Swoje rozwa¿ania opar³em na przegl¹dzie tego, co wydarzy³o siê
w architekturze, zw³aszcza w ostatnich dekadach, oraz na w³a-
snych do�wiadczeniach projektowych i realizacyjnych, wzboga-
conych refleksj¹ wyniesion¹ z pracy dydaktycznej. Jest to wiêc
spojrzenie przez pryzmat w³asnego warsztatu twórczego, dlatego
problematykê teoretyczn¹ uzupe³nia prezentacja wybranych autor-
skich projektów i realizacji.

Pierwsza czê�æ pracy, któr¹ zatytu³owa³em Idea ujêta w kamieñ,
zawiera teoretyczne rozwa¿ania na temat warstwy znaczeniowej
we wspó³czesnej formie architektonicznej. Punktem wyj�cia sta³a
siê próba okre�lenia, czym w istocie jest warstwa znaczeniowa,
z rozró¿nieniem takich pojêæ, jak znak i symbol, oraz analiza trzech
poziomów jej wystêpowania. Dalej przedstawiam dwie g³ówne ka-
tegorie znaczeñ: znaczenia denotuj¹ce i konotuj¹ce, które nie-
od³¹cznie towarzysz¹ ka¿dej formie, czy to bêdzie prosty przedmiot
u¿ytkowy, czy wielkie dzie³o sztuki. Nastêpnie omawiam bardziej
szczegó³owo sposób przejawiania siê tych kategorii znaczeñ w ar-

2 Cechy te s¹ niezbêdne w prze¿ywaniu duchowej warstwy kultury i sztuki,
któr¹ za M. Zio³o mo¿emy okre�liæ jako system znaków, przez który Bóg
uczy ludzkie serce wra¿liwo�ci i delikatno�ci wobec cz³owieka, �wiata i
samego siebie. M. Zio³o OP, Inne sprawy. Rzeszów 1995, s. 13.



9

chitekturze, analizuj¹c zagadnienia wyrazisto�ci, ideogramu i meta-
fory. Czê�æ teoretyczn¹ koñcz¹ uwagi o roli tre�ci symbolicznych
i wykorzystaniu znaków we wspó³czesnej architekturze. Tekstowi
towarzysz¹ ilustracje przedstawiaj¹ce wybrane przyk³ady architek-
tury z ostatnich dekad, które � moim zdaniem � przemawiaj¹
do odbiorcy szczególn¹ wyrazisto�ci¹ swej artykulacji znaczenio-
wej. Obok dzie³ �wiatowej architektury s¹ tu tak¿e projekty stu-
denckie wykonane pod moim kierunkiem.

Pisanie tej pracy by³o dla mnie zarazem okazj¹ do dokonania
szczegó³owej analizy teoretycznej moich w³asnych poczynañ projek-
towych. Przedstawione w drugiej czê�ci projekty i realizacje zosta³y
pogrupowane i omówione pod k¹tem ich zawarto�ci znaczenio-
wej. Powsta³y one w ci¹gu ostatnich 20 lat jako wynik dzia³alno�ci
towarzysz¹cej mojej pracy naukowo-dydaktycznej na Wydziale Ar-
chitektury Politechniki Gdañskiej. Ogl¹daj¹c je z perspektywy cza-
su i do�wiadczenia, zestawione razem, odnajdujê w nich d¹¿enie
do unikania �prozy� architektonicznej. Nawet w ma³ych i prostych
projektach stara³em siê zawsze tworzyæ przestrzenie o okre�lonym
wyrazie, nie tylko funkcjonalnym. Wierzê, ¿e to unikanie prozy nie
polega³o jedynie na szukaniu powierzchownej oryginalno�ci, lecz
wynika³o raczej z ws³uchiwania siê w brzmienie danego miejsca,
jego warto�ci kulturowych, ludzi, historii. Paradoksalnie, zawdziê-
czam to w pewien sposób mojej modernistycznej edukacji w latach
1967-72, która zrodzi³a nieufn¹ postawê w stosunku do przesadnie
racjonalno-utylitarnego, dialektycznego podej�cia do przestrzeni.
Potwierdzenie moich w¹tpliwo�ci i wskazanie g³êbszego rozumie-
nia warto�ci pozamaterialnych przestrzeni architektonicznej znala-
z³em na pocz¹tku mojej drogi zawodowej g³ównie w pracach
Christiana Norberga-Schulza. Zdo³a³ on wprowadziæ do kultury ar-
chitektonicznej bogactwo obserwacji, refleksji i odkryæ, wyros³e
na bazie innych dziedzin, i przydaæ nowej g³êbi i si³y humanistycz-
nej wizji budowania. To by³ drogowskaz, dowód na s³uszno�æ moich
przeczuæ. Natomiast rozumienie, czym jest warto�æ artystyczna
w przestrzeni spo³ecznej, zawdziêczam w du¿ym stopniu pracy
w Grupie Kadyñskiej, z³o¿onej z artystów plastyków d¹¿¹cych
do �ci�lejszego powi¹zania plastyki i architektury. Ludzki wymiar
�mojej� architektury zawdziêczam mojej ¿onie Katarzynie, która za-
wsze asystuje wszystkim moim poczynaniom zawodowym, w³¹cz-
nie z redakcj¹ tej pracy.

Praca nad kolejnymi projektami odbywa³a siê zawsze w �cis³ym
zwi¹zku z tematem, miejscem, lud�mi. Projekt ko�cio³a w W¹gliko-
wicach powsta³ podczas jednego z corocznych wakacyjnych po-
bytów w okolicy. Realizacjê ma³ej architektury Osiedla Morena
ogl¹da³em z okien w³asnego mieszkania. W Diabe³kowie moderni-



zowa³em domy s¹siadów. Projektowanie Hospicjum po³¹czone
by³o z prac¹ spo³eczn¹ w ruchu hospicyjnym. Wiele wnios³y roz-
mowy z tymi, dla których przestrzenie by³y projektowane, m.in.
z ks. Eugeniuszem Dutkiewiczem na temat symboliki i prze¿ywa-
nia przestrzeni sakralnej. Du¿o zawdziêczam te¿ wspó³pracuj¹cym
ze mn¹ m³odszym kolegom: Annie Kostce, Lucynie Nyce, Marcie
Radziwi³owicz, Jackowi Dominiczakowi, Piotrowi Lochowi i Marko-
wi Nakoniecznemu, którzy w twórczy sposób uczestniczyli w do-
skonaleniu projektów, a rozmowy z nimi dostarcza³y impulsów
do pracy badawczej. Przekuwanie idei w kamieñ wymaga kunsztu
budowniczych. Mia³em szczê�cie spotkaæ takich, którzy oprócz su-
mienno�ci i dok³adno�ci posiadali wra¿liwo�æ na walory estetycz-
ne. Ostatnich piêæ projektów uzyska³o materialny kszta³t dziêki
wysi³kom firmy budowlanej Tadeusza Buczyñskiego, a blasku ich
wnêtrzom doda³y mosiê¿ne ¿yrandole mojego brata, Jerzego Krenza.

Wszystkim, którzy przyczynili siê do powstania niniejszej pracy,
sk³adam serdeczne podziêkowania, w szczególno�ci prof. Wies³a-
wowi Andersowi, którego inspiracji i wsparciu duchowemu za-
wdziêczam jej ukoñczenie.
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IDEA UJÊTA W KAMIEÑ

Warstwa znaczeniowa formy architektonicznej

Motto:
Budowla � patrzymy na jej liczne zakamarki, na kszta³ty jej
narz¹dów zewnêtrznych, na kolumnady, portyki, kopu³y,
³uki, kolumny, pilastry, frontony, schody, drzwi i okna. Przy-
wabieni jej wygl¹dem, zaczynamy wokó³ niej grawito-
waæ. Obserwujemy j¹, wpatrujemy siê w ni¹ badawczo,
usi³uj¹c zg³êbiæ tajemnicê jej gramatyki. Stajemy przed
frontonem budynku, przechadzamy siê wzd³u¿ fasady
i wszystkich elewacji rozro�niêtej konstrukcji i zmieniamy
siê powoli w media, uczestnicz¹ce w gigantycznym sean-
sie kultury. Jeste�my wci¹gani w symboliczn¹ strefê wp³y-
wów architektonicznego pola magnetycznego.

K. Wodiczko, Sztuka publiczna

Odczytywanie jako�ci przestrzennych jest odbiciem ludzkich zmy-
s³ów. Nasze widzenie, s³yszenie, dotykanie otaczaj¹cego �wiata opiera
siê na analogii � zwielokrotnieniu tego, co ogarniamy wzrokiem, doty-
kiem czy s³uchem. Owej percepcji towarzyszy z jednej strony emocja,
która w postrzegany przedmiot wpisuje indywidualne znaczenie, czê-
sto zmienne i relatywne, z drugiej za� � intelekt, który d¹¿y do zdefi-
niowania wiêkszych ca³o�ci wyobra¿onych na podstawie drobnych
cz¹stek odbieranych fizycznie. To definiowanie polega na kategoryzo-
waniu i przypisywaniu do okre�lonych systemów porz¹dkuj¹cych.
Cz³owiek nie tylko doszukuje siê wzorów czy porz¹dków, tworz¹c
w my�li abstrakcyjny szkielet tego, co bezpo�rednio widzialne. Podob-
ny proces przebiega równie¿ w odwrotnym kierunku: dzieje siê tak
wówczas, gdy próbujemy nasze my�li, uczucia i wierzenia przetranspo-
nowaæ w dotykaln¹ formê � materialn¹ reifikacjê. Architektura jest jed-
nym z rezultatów takiego postêpowania. Daleko odeszli�my od
czasów, gdy ¿adne w¹tpliwo�ci nie m¹ci³y umys³ów, k³ad¹cy ceg³y
wierzyli w to, ¿e pion jest pionem, a poziom poziomem, mur nie jest
niczym innym ni¿ pionow¹ �cian¹ z cegie³, a dach jest po to, ¿eby
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deszcz nie pada³ do �rodka.3 Kiedy patrzymy na architekturê, umys³
nasz b³¹dzi swobodnie, nie tylko przemierzaj¹c przestrzeñ (schody,
korytarze, przej�cia), ale porusza siê te¿ w czasie, wybiegaj¹c w prze-
sz³o�æ i przysz³o�æ. Ka¿da budowla kryje w sobie dokonania poprzed-
nich pokoleñ, pewn¹ sumê ich wiedzy i umiejêtno�ci. Obok odniesieñ
do minionych wzorców i bie¿¹cych kanonów, zawiera te¿ immanent-
nie zapis futurystycznych wizji architekta, jego wyobra¿eñ o tym, jak
bêdzie wygl¹da³ kiedy� �wiat. Efekt wszelkich poczynañ w tej profesji
jest produktem trwa³ym, który pozostaje w przestrzeni urbanistycznej
na lata i pokolenia � niezale¿nie od modyfikacji zwi¹zanych ze sposo-
bem u¿ytkowania czy up³ywem czasu. To, co budujemy dzisiaj, jest
wiêc w znacznej mierze tak¿e odpowiedzi¹ na wyzwania nowych cza-
sów, przysz³o�ci, ludzkich potrzeb. Aby tym wyzwaniom sprostaæ, archi-
tekci usi³uj¹ odkryæ tajniki procesu twórczego i okre�liæ �rodki wyrazu.

Architekturê, tê niezwykle z³o¿on¹ domenê twórczo�ci, mo¿na
rozpatrywaæ uwzglêdniaj¹c ró¿ne jej aspekty: funkcjonalny, struktu-
ralny, stylistyczny, techniczny, spo³eczny a nawet polityczny. Jed-
nak¿e aspektem najsilniej zwi¹zanym z architektur¹ rozumian¹ jako
dzie³o sztuki jest, obok estetycznych cech materii, jej zawarto�æ ide-
owa � warstwa znaczeniowa. Artyzm architektury najpe³niej bodaj
wyra¿a siê w sposobie, w jaki odzwierciedla ona z³o¿one tre�ci kul-
tury, z jej bogactwem znaczeñ, symboli i archetypów. Sztuka, czy to
malarstwo, muzyka, literatura czy architektura, jest zmys³owym wy-
obra¿eniem my�li, jej krystalizacj¹. prze³o¿eniem wizji twórczej
na okre�lony � widzialny i s³yszalny � kszta³t. I tak projektowanie
a nastêpnie budowanie to nic innego jak przek³adanie idei na formy
architektoniczne. Z kolei interpretacja ka¿ej formy nieuchronnie pro-
wadzi do pytania o jej ukryty wymiar, czyli � znaczenie.

Na warstwê znaczeniow¹ sk³adaj¹ siê znaki i symbole. Ka¿da prze-
strzeñ niesie w sobie znak � komunikat, pe³ni¹cy funkcjê narracyjn¹,
która umo¿liwia cz³owiekowi percepcjê. Znak to co� postrzeganego
zmys³ami, co stoi zamiast czego� innego.4 Natomiast symbol to znak,
z którym zwi¹zana zosta³a tre�æ duchowa � jest w ten sposób czê�ci¹
�wiata duchowego bardziej ni¿ dzieje siê to w przypadku fizycznego
znaku. Symbol stanowi prze³o¿enie na widzialny znak niewidzialnej rze-
czywisto�ci. Jego zakres �przedstawieniowy�, tj. znaczenie bezpo-
�rednie, pe³ni¹ce funkcjê komunikacyjn¹, na drodze skojarzeñ zostaje
zawsze poszerzone o tre�ci naddane � duchowe, kulturowe, archety-
piczne, które stanowi¹ zbiorowe dziedzictwo danej spo³eczno�ci.5

3 M. Tulli, Sny i kamienie. Warszawa 1995, s. 7.
4 M. Lurker, Przes³anie symboli w mitach, kulturach i religiach. Kraków

1994, s. 24.
5 Podobne rozró¿nienie miêdzy znakiem a symbolem wprowadza U. Eco,

stwierdzaj¹c, ¿e znak denotuje funkcjê, a symbol konotuje ideologiê tej
funkcji. Zob. Pejza¿ semiotyczny. Warszawa 1972, s. 289.



1. Poziomy i zawarto�æ warstwy znaczeniowej

Dzielnica Blaak w Roterdamie



14

arstwê znaczeniow¹ mo¿emy rozpatrywaæ na trzech
poziomach: intencji, jak¹ twórca pragnie wyraziæ, jej

formalnej realizacji i wreszcie � sposobu jej odczytywania przez
odbiorcê.

Przyjrzyjmy siê bli¿ej poszczególnym poziomom.
Pierwszy poziom � intencje twórcy. S¹ one wstêpnym, najwcze-

�niejszym aktem kreacji. Wyobra�nia twórcy, kierowana natchnie-
niem, wydobywa intencje ze sfery nie�wiadomo�ci do �wiadomo�ci,
po czym nastêpuje ich formalna artykulacja pojêciowa, my�lowa
i werbalna. Ich uchwyceniu sprzyja zapis graficzny jako nieodzow-
ny element przekazu koncepcji architektonicznej � zawarte w tym
przekazie idee i wyobra¿enia le¿¹ u podstaw materii dzie³a.6 Mo¿na
powiedzieæ, ¿e intencje twórcy s¹ kodem genetycznym formy, ge-
neruj¹cym jej kszta³ty. Z kolei sama forma to swego rodzaju me-
dium, w które zostaje wpisany komunikat i które ponownie staje
siê komunikatem na styku z odbiorc¹. (1)

Intencje nigdy nie s¹ jednorodne: sk³adaj¹ siê na nie, obok za-
mierzonej wizji estetycznej, tak¿e wiedza, do�wiadczenie i baga¿
socjo-kulturowy twórcy oraz intencje jego zleceniodawcy-inwesto-
ra. Powsta³e na przeciêciu owych intencji dzie³o jest wiêc zawsze
komunikatem z³o¿onym z wielu informacji-znaków, wystêpuj¹cych
w ró¿nym stopniu i natê¿eniu � od architekta zale¿eæ bêdzie, czy
w jego dziele przewa¿y element kreacji, funkcji czy idei pozaarchi-
tektonicznej (jak np. przekonania polityczne albo religia).

Na drugim wyró¿nionym wy¿ej poziomie intencje twórcy prze-
kuwane s¹ w okre�lone formy � w materiê. Twórca realizuje swoje
zamierzenie dobieraj¹c odpowiednie �rodki wyrazu. Realizacja in-
tencji w formie architektonicznej odbywa siê przez zastosowanie
warsztatu kompozycyjnego, wed³ug zasad budowy formy, takich jak:
symetria, rytm, kulminacja, ze�rodkowanie, ci¹g³o�æ, kontrast itp.
W tej warsztatowej fazie procesu twórczego nastêpuje zmaterializo-
wanie pomys³u w oparciu o sztukê budowania, przy u¿yciu �wiado-
mie dobranych materia³ów, z ich faktur¹, kolorystyk¹ i mo¿liwo�ciami
konstrukcyjnymi. Od stopnia �wiadomo�ci i umiejêtno�ci architekta

6 A. Franta podkre�la warto�æ zapisu graficznego pierwszych zal¹¿kowych
idei wyra¿onych rysunkiem autorskim, w którym zawarty jest ca³y kod ge-
netyczny utworu przestrzennego. Por. Przestrzeñ w autorskich zapisach
graficznych. Poznañ 1991, s. 17.

1. Dom i ganek jako stodo³a i spichrz
czy bazylika i baptysterium? � Dom
weekendowy architekta w Lakeside,
Michigan,1983, S. Tigerman

W
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zale¿y, czy owa transpozycja idei w formê przestrzenn¹ sprawi,
¿e forma stanie siê no�nikiem intencjonalnych znaczeñ.

Wreszcie poziom trzeci. Idee zawarte w dziele s¹ odczytywane
przez odbiorcê. Rzeczy materialne mówi¹ o niematerialnych, widzial-
ne o niewidzialnych, cielesne o duchowych. Odczytywanie tych zna-
czeñ zale¿ne jest od zdolno�ci percepcyjnych odbiorcy, jego
emocjonalnej i racjonalnej �wiadomo�ci, uwarunkowañ spo³ecznych
i intelektualnych. Ponadto zapis i realizacja idei zawsze dokonuje siê
w innym czasie, niejednokrotnie w innym kontek�cie politycznym czy
historycznym, ni¿ jej odczytywanie. Dlatego pomiêdzy intencj¹ twór-
cy a interpretacj¹ odbiorcy istnieje rozd�wiêk, mniejszy lub wiêkszy
dystans (intelektualny i czasowy). Niemniej jednak pewne obrazy czy
symbole zawarte w formach s¹ trwa³e, powszechnie znane i podob-
nie odczytywane w okre�lonych krêgach kulturowych.

Rozbie¿no�æ interpretacji kodów wizualnych jest szczególnie wy-
ra�nie widoczna w przypadku, gdy wynika ona z odmiennych tradycji
i przynale¿no�ci do ró¿nych krêgów kulturowych. Obrazuje to dobrze
reakcja przedstawiciela cywilizacji Zachodu na tzw. �budynek kapsu³o-
wy�, zaprojektowany przez K. Kurokawê w Tokio, którego koncepcja
opiera siê na spiêtrzeniu 140 kostek mieszkañ na dwóch betonowych
trzonach. Ch. Jencks porównuje go z piramid¹ kostek cukru lub usta-
wionych na sobie pralek automatycznych, poniewa¿ ka¿da kostka ma
okr¹g³e okienko po�rodku, tymczasem autor projektu inspirowa³ siê
kszta³tem tradycyjnych japoñskich budek dla ptaków. 7 (2)

Innym przyk³adem odmiennej interpretacji znaków zawartych
w przestrzeni, zale¿nej od indywidualnego przygotowania odbiorcy
i jego wra¿liwo�ci estetycznej, mo¿e byæ sposób, w jaki pradawne
konotacje kamiennego o³tarza wykonanego z surowego g³azu ode-
bra³a pewna wysportowana Holenderka. S¹dzi³a ona, ¿e jest to
nawi¹zanie do popularnego francuskiego komiksu o Obelixie
i Asterixie, bêd¹cego parodi¹ �wiata antycznego, co wiêcej, do-
strzeg³a w tym nawi¹zanie do mody zapocz¹tkowanej przez The
Flintstones � zabawny film rysunkowy o czasach prehistorycznych.

Te same znaki i symbole, zawarte w dziele architektonicznym,
przez jednych mog¹ byæ odbierane pod�wiadomie, zmys³owo, in-
tuicyjnie � na poziomie archetypowym, przez innych � w sposób
bardziej u�wiadomiony, racjonalny, oparty na wiedzy. Pomoc¹ s¹
tu niekiedy autorskie opisy wyja�niaj¹ce intencje twórcy i u³atwia-
j¹ce interpretacjê zawartych w dziele znaczeñ. Oto jak D. Koz³ow-
ski opisuje swój projekt Seminarium Ksiê¿y Zmartwychwstañców
w Krakowie, przedstawiaj¹c z³o¿one w¹tki tego wieloznacznego,
aluzyjnego dzie³a:

7 Por. Ch. Jencks, Architektura postmodernistyczna. Warszawa 1987, s. 40.

2. Rozbie¿no�æ interpretacji kodu:
piramida ustawionych na sobie pralek
automatycznych czy tradycyjne ja-
poñskie budki dla ptaków? � Wie¿a
mieszkalna Nakagin w Tokio, 1975,
K. Kurokawa
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16

Brama Wiedzy
portal bez zwieñczenia
mastaba kamienna
schody
schody ku jasno�ci
cienisto�æ Kaplicy
i ch³ód biblioteki
uciszenie rozterek i boja�ni (...)
las
otwarcie przestrzeni
otoczone �cian¹ drzew
jeszcze b³êdne kierunki
fa³szywe aleje
drzewa mityczne
woda
w tym zwierciadle
�lad kolumny Zmartwychwstania...8 (3)
Opis koncepcji Muzeum Miasta Gdañska W. Zaborniaka ukazuje,

jaki ³adunek znaczeñ mo¿na zawrzeæ w pozornie zwyk³ych dwóch
�cianach: Forma Muzeum to uk³ad �cian nawi¹zuj¹cy do systemu
dawnych fortyfikacji, w które w³¹czona zostaje Baszta £abêd�. Mu-
zeum to b³ona, na której odznaczaj¹ siê g³ówne kierunki, rytmy struk-
tury miasta, determinuj¹ce pêkniêcia �cian. S¹ to jedyne miejsca,
w których �wiat³o dzienne dociera do wnêtrza. Uk³ad wciêæ odpo-
wiada uk³adowi najwa¿niejszych budynków w mie�cie. (4)

W akcie aktywnej, �wiadomej percepcji odbiorca, który chce
zrealizowane w dziele warto�ci wydobyæ, poznaæ i prze¿yæ, po-
przez swoje indywidualne modyfikacje interpretacyjne staje siê
niejako wspó³twórc¹ dzie³a sztuki architektonicznej. Przyk³adem ta-
kiego wspó³tworzenia jest J. Bia³ostockiego poetycki opis Kaplicy
w Ronchamp Le Corbusiera (5):

...linie planu biegn¹ powoli po krzywi�nie zbocza, jak woda
d¹¿¹ca najdogodniejsz¹, najkrótsz¹ drog¹ do celu, op³ywaj¹ je, ka-
pry�nie, lecz w sposób niew¹tpliwy i oczywisty zamykaj¹ formy
przytulne, odwieczne, które mo¿e wyczuæ i wymodulowaæ wra¿li-
wa ludzka d³oñ, lecz których nie mo¿e wykre�liæ stalowy cyrkiel.

Na tym planie, który jest jakby naturalnym geologicznym rozwi-
niêciem wzgórza, rosn¹ bia³e, g³êboko przeprute oknami miêsiste
�ciany; s¹ one krzepkim tworem potê¿nego, wybrzuszonego skle-
pienia, które jak brunatny, kipi¹cy ko¿uch przeciwstawia wzglêdnej
p³asko�ci �cian sw¹ bujn¹ pe³niê szorstkiego betonu. Organizm
budowli wyrasta ze zbocza jak ¿ywa istota...9

8 D. Koz³owski, Projekty i budynki. Figuratywno�æ i rozpad formy w architek-
turze postfunkcjonalnej. Kraków 1992, s. 63.

9 J. Bia³ostocki, Refleksje i syntezy ze �wiata sztuki. Warszawa 1978, s. 107.

3. Wieloznaczna i aluzyjna architek-
tura Wy¿szego Seminarium Duchow-
nego Zgromadzenia Ksiê¿y Zmar-
twychwstañców w Krakowie, 1992,
D. Koz³owski, W. Stefañski

4. Muzeum Miasta Gdañska, 1996,
W. Zaborniak (projekt studencki)

5. Inspiruj¹ca do poetyckich opisów
Kaplica w Ronchamp, 1955, Le Corbu-
sier
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Nazywanie �wiata � nadawanie rzeczom i sprawom imienia �
by³o zawsze jedn¹ z form jego oswajania. Opis, werbalizacja obra-
zu przek³ada barwy i kszta³ty na s³owa ró¿nymi sposobami: od
podstawowej informacji czy instrukcji dla u¿ytkownika po intelek-
tualn¹ interpretacjê i emocjonaln¹ impresjê. Niektóre budowle
szczególnie sprzyjaj¹ metaforycznym opisom. Oto jakie wra¿enia
wywo³a³ Most Bach de Roda S. Calatravy (6):

Wyobra� sobie, i¿ jako tworzywa u¿ywasz ciszy. Jest ona pod-
k³adem, p³ótnem twojego dzie³a. Wyobra� sobie ciszê napiêt¹
do granic mo¿liwo�ci, ciszê przed samym rozdarciem jej d�wiê-
kiem ostrym jak nó¿ i cienkim jak struna. D�wiêkiem zarazem tak
subtelnym i nieco staromodnym, i¿ nie mog¹cym pochodziæ z ¿ad-
nego barbarzyñskiego instrumentu. Skup siê teraz na swoim narzê-
dziu, pêdzlu, jakim wkroczysz w nie zapisan¹ dot¹d p³aszczyznê
ciszy, na instrumencie, jakim wprowadzisz powietrze twojego pod-
k³adu w drgania akustyczne. To on jest rozwi¹zaniem tej zagadki.10

Bogactwo u¿ytych w opisie metafor wzbogaca samo dzie³o,
pog³êbiaj¹c jego warto�æ estetyczn¹, zarazem rozwijaj¹c mo¿liwo-
�ci interpretacyjne czytelnika, który dziêki takiemu opisowi staje
siê bardziej �wiadomym odbiorc¹ architektury. Istotn¹ rolê odgry-
waj¹ tak¿e wizje architektury zrodzone w wyobra�ni poetów, mala-
rzy, pisarzy:

...gontowe strzechy i arki kryj¹ce w sobie zakopcone przestrze-
nie strychów � czarne, zwêglone katedry, naje¿one ¿ebrami kro-
kwi, p³atwi i bantów � ciemne p³uca wichrów zimowych.11

Ten odrealniony opis pokazuje, jak skrajnie ró¿na mo¿e byæ
percepcja tworów przestrzennych. Owe �zwêglone katedry�
w opisie technicznym nazwaliby�my po prostu �poddaszem u¿yt-
kowym�. Metaforyczne opisy niewidzialnych miast Italo Calvino,
�redniowiecznych klasztorów Umberto Eco czy ba�niowych wie¿
i zamków J.R.R. Tolkiena, a dalej zmumifikowane budowle na ob-
razach Beksiñskiego, oniryczne wizje Bruno Schulza czy labirynty
bez wyj�cia Eschera tworz¹ architekturê naszych snów i marzeñ.
S³owo i rysunek s³u¿¹ tutaj jako po�rednicy opisuj¹cy, a zarazem
t³umacz¹cy nam ukryte znaczenia architektury. Odwo³uj¹ siê przy
tym do g³êbokich poziomów naszej percepcji: ka¿¹ nam zaanga-
¿owaæ nie tylko zmys³y i wiedzê, ale te¿ ca³¹ nasz¹ genetyczn¹
i archetypiczn¹ pamiêæ. Wiele tu zale¿y od precyzji samego opisu,
sposobu rozmieszczenia akcentów w narracji oraz proporcji pomiê-
dzy poszczególnymi elementami sk³adowymi. Mo¿e siê zdarzyæ,
¿e czytelnik z³o¿y z tego ca³kiem odmienny obraz lub � je�li opis

10 M. Fik, Calatrava. Gdañsk 1995 (maszynopis).
11 B. Schulz, Sklepy cynamonowe. Warszawa 1991, s. 18.

7. Rysunek inspirowany opisem jed-
nego z niewidzialnych miast I. Calvino
� Mezaldina, P. Wysocki (praca stu-
dencka)

6. Most Bach de Roda w Barcelonie,
1987, S. Calatrava

Poziomy i zawartość warsztwy znaczeniowej



18

dotyczy rzeczywistej przestrzeni czy budowli � trafi w zupe³nie
inne miejsce.12

Mo¿na wiêc wyró¿niæ dwa g³ówne sposoby patrzenia na architek-
turê. Jeden zwi¹zany jest z ocen¹ budynku pod wzglêdem u¿ytko-
wym, konstrukcyjnym i strukturalnym; drugi � z wizj¹, jak¹ on tworzy,
jaka jawi siê w naszej �wiadomo�ci, ze sposobem w jaki go odczu-
wamy i pamiêtamy. Analiza architektury polegaj¹ca na wyodrêbnieniu
jej dwóch g³ównych warstw: strukturalnej i znaczeniowej, jest przy-
datnym narzêdziem do badania formy architektonicznej na wszystkich
przedstawionych wy¿ej poziomach. Tre�ci zawarte w warstwie zna-
czeniowej i sposób ich przejawiania siê w strukturze architektonicznej
by³y ró¿ne w ró¿nych epokach, kulturach, regionach; w du¿ej mierze
zale¿ne s¹ te¿ od indywidualno�ci twórcy. Poznanie tych relacji umo¿-
liwia g³êbsz¹ i bardziej uniwersaln¹ ocenê istoty poszczególnych dzie³
ni¿ dzieje siê to w przypadku analizy wed³ug kryterium stylu.

Tre�ci zawarte w warstwie znaczeniowej dzie³a architektonicz-
nego dziel¹ siê na dwie g³ówne kategorie: 1) znaczenia denotuj¹-
ce bezpo�rednio dzie³o architektoniczne, jego istotê i strukturê,
jego cel, sens, funkcje spo³eczne i rytualne, oraz 2) znaczenia ko-
notuj¹ce inne rzeczy, idee, zjawiska, pojêcia, postaci. Bior¹c pod
uwagê strukturê znaczeñ, pierwsze mo¿emy traktowaæ jako zna-
miona zewnêtrzne, a drugie � wewnêtrzne.1 3

12 Rolê jêzyka w percepcji architektury autor bada³ podczas æwiczeñ stu-
denckich, polegaj¹cych na opisie budynku, a nastêpnie � na podstawie
tego opisu � na próbie rysunkowego odtworzenia jego formy przez inn¹
osobê. Porównanie wyra�nie ukazywa³o precyzjê komunikatu i trafno�æ
sformu³owañ lub ich brak.

13 J. Królikowski pos³uguje siê podobnym podzia³em na dwie kategorie:
a/ znaczenia wewnêtrzne, odnosz¹ce siê do samego dzie³a architektonicz-
nego oraz b/ znaczenia zewnêtrzne odnosz¹ce siê do uczestników proce-
su powstawania dzie³a oraz znaczenia odnosz¹ce siê do tre�ci religijnych,
ideologicznych i artystycznych. Zob. Elementy semiotyczne dzie³a archi-
tektury. Studia semiotyczne VIII 1978. Por. tak¿e: U. Eco, op. cit.
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naczenia denotuj¹ce wyra¿aj¹, czym jest dany obiekt, okre�-
laj¹ jego przeznaczenie u¿ytkowe oraz strukturê. Dzielimy

je na trzy grupy: funkcjonalne, strukturalne i metaznaczenia.

Znaczenia funkcjonalne

Okre�laj¹ przeznaczenie budynku i jego elementów. Ka¿dy
przedmiot u¿ytkowy s³u¿y cz³owiekowi do okre�lonego celu. Ele-
menty budynku, takie jak drzwi, okna, podcienie nie tylko s³u¿¹
swemu przeznaczeniu, ale zarazem o tym informuj¹. Na przyk³ad
³atwo odczytaæ �szpitalny� charakter budynków s³u¿by zdrowia
z pomieszczeniami o jasnych, czystych kolorach i zmywalnych
materia³ach budowlanych. Znaczenia funkcjonalne pe³ni¹ w prze-
strzeni rolê imperatywn¹, wskazuj¹c okre�lone sposoby korzystania
z niej: przej�cie podziemne s³u¿y wy³¹cznie do przechodzenia,
schody do wchodzenia na górê i schodzenia w dó³, a scena amfi-
teatru do wystêpów artystycznych.

8. Czytelna struktura i przeznaczenie
elementów: s³upy prócz funkcji kons-
trukcyjnej mieszcz¹ kana³y wentylacji
grawitacyjnej � �Klimatektura�, budy-
nek biurowy Menara Mesiniaga w Ma-
lezji, 1994, K. Yeang

Z

9. Wyrazista struktura funkcjonalna �
trzy bry³y o zró¿nicowanej formie.
Ciemna masywna bry³a skarbca � za-
mkniêcie, stabilno�æ, bezpieczeñstwo;
czê�æ biurowa jasna, o regularnym uk³a-
dzie du¿ych okien � jawno�æ, uporz¹d-
kowanie, oszklona sala obs³ugi
klientów � otwarto�æ i dynamika. �
Banque de Luxembourg w Luksem-
burgu, 1993, Arquitectonika
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10. Wyra�na struktura przestrzeni �
Galeria Miejska w Stuttgarcie, 1984,
J. Stirling

12. Metaznaczenia � patrz¹c na ko-
newki na �cianie wyobra¿amy sobie,
co siê stanie, gdy spadnie deszcz �
Carport and Greenhouse w Dallas,
1995, M. Levy15

Znaczenia strukturalne

Okre�laj¹ istotê relacji przestrzennych, system konstrukcyjny,
uk³ad wnêtrz. Wyra¿ane s¹ poprzez hierarchiê organizacji przestrzeni,
geometriê planu, sk³adniê elementów strukturalnych (linearn¹, do-
�rodkow¹, od�rodkow¹), fizyczne odniesienie do miejsca, kierunków,
osi, siatki przestrzennej.14 I tak jak poprzednio funkcja mówi³a nam,
do czego dany element s³u¿y, tak teraz struktura mówi nam, w jaki
sposób poszczególne elementy zosta³y ze sob¹ zespolone w okre�lo-
n¹ ca³o�æ.

11. Struktura planu powtórzona dwu-
krotnie w zmniejszeniu 2000 razy; pic-
ture-in-picture to swoisty meta-jêzyk �
Barcelona 2000, praca na konkurs stu-
dencki UIA, 1996, M. Piwoñski, W. Za-
borniak

14 Ukryte elementy kompozycji urbanistycznej bada J. Dominiczak w: Hid-
den Compositional Codes in Cities. Aris. Journal of the Carnegie Mellon
Department of Architecture. Pittsburg 1993.

15 Projekt nagrodzony w 1995 r. TSA Design Award.
16 J. Dewey, Sztuka jako do�wiadczenie. Wroc³aw 1975, s. 270.

Znaczenia denotujące

Metaznaczenia

Forma wyra¿a sam¹ siebie, nastawiona jest na komunikowanie
o sobie samej. Architektura jest czym� wiêcej ni¿ prostym wyko-
rzystaniem kszta³tów naturalnych, takich jak ³uk, kolumna, walec,
prostok¹t czy czê�æ kuli, poniewa¿ wyra¿a charakterystyczne oddzia³y-
wanie tych kszta³tów na widza.16 Spójrzmy na panoramê miasta: syl-
wetka budynku powie nam nie tylko o jego randze spo³ecznej, ale
i o jego roli w kompozycji krajobrazu. Wie¿a ko�cio³a przekazuje inne
tre�ci ni¿ wie¿a ratusza, a przecie¿ jedna i druga jest po prostu wie¿¹.
�ciany o kszta³cie walca �obejmuj¹" przestrzeñ inaczej ni¿ �ciany na pla-
nie prostok¹tnym. Plac o czterech pierzejach odbieramy jako ze�rodko-
wanie zbiegaj¹cych siê doñ dróg, podczas gdy otwarcie perspektywy
poprzez zastosowanie tylko trzech pierzei wyznacza silny kierunek od-
�rodkowy. Rzeczywisto�æ przemawia do nas form¹. Forma architekto-
niczna przekazuje informacje o swojej roli w przestrzeni egzystencjalnej
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13. Meta-architektura � forma wyra¿a
sam¹ siebie � Elysées La Défense
w Pary¿u

cz³owieka.17 Narzuca sposoby interpretacji i zachowañ spo³ecznych,
gdy¿ mówi nie tylko jaka jest, ale te¿ czym jest.

I oto teraz ten tradycyjny obraz zaczyna siê zmieniaæ � w archi-
tekturze wspó³czesnej coraz czê�ciej powstaj¹ budowle, których
g³ównym przes³aniem jest... brak wyra�nego przes³ania. W kom-
pozycji wszystko jest mo¿liwe. Atrybuty przypisane niegdy� do
funkcji - ratusz jest ratuszem, teatr teatrem dzi� czêsto �wiadomie
nie zostaj¹ zastosowane. Rodzi siê nowy jêzyk wyznaczników, któ-
re maj¹ byæ komunikatem dla odbiorcy. Na miejsce starych defini-
cji mówi¹cych jak powinien wygl¹daæ ratusz albo jak musi
wygl¹daæ teatr, pojawia siê architektura liberalna, która mówi, jak
owe budynki mog¹ wygl¹daæ. Zapewne up³ynie jeszcze trochê
czasu, zanim odbiorca nauczy siê tego nowego metajêzyka, co
wydaje siê tym trudniejsze, gdy¿ w odbiorze tej architektury decy-
duj¹ przede wszystkim same relacje przestrzenne, jako�æ materia-
³ów i detali.

14. Swobodny uk³ad form. Architektu-
ra "liberalna" czy forma otwarta? � City
Arcade w Gdyni, 1997, M. Dumenciæ

17 Pojêcie przestrzeni egzystencjalnej wprowadza Ch. Norberg-Schulz
w swojej ksi¹¿ce pt. Existence, Space and Architecture, London 1971.



3.  Znaczenia konotuj¹ce

Piramida Luwru w Pary¿u
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naczenia konotuj¹ce przywo³uj¹ inne, nie zwi¹zane bezpo-
�rednio z samym budynkiem i jego przeznaczeniem idee,

pojêcia, zjawiska, postaci, rzeczy:
� idea³y, aspiracje i charakter epoki,
� przesz³o�æ i tradycje,
� metamorfozy, cytaty i reinterpretacje architektury,
� status i presti¿,
� sacrum i profanum,
� natura,
� pojêcia ogólne,
� nastroje,
� energia kszta³tów i magia liczb,
� z³udzenia i pozory.

Idea³y, aspiracje, charakter epoki

Architektura musi pytaæ i odpowiadaæ, by w materialnej formie
zachowaæ elementy ¿yj¹cej cywilizacji, musi zawieraæ w sobie
przekaz drgañ i napiêæ epoki.18

W ka¿d¹ formê architektoniczn¹ na trwa³e zostaj¹ wpisane epi-
steme � naczelne idee i pogl¹dy epoki, np. racjonalno�æ-irracjonal-
no�æ, humanizm, antropocentryzm, antropozofia; hierarchia
warto�ci, ich wzglêdno�æ lub sta³o�æ; system polityczny i rodzaj
w³adzy, np. demokracja, monarchia. S¹ to znaki czasu, które sta-
nowi¹ swoist¹ metrykê urodzenia dzie³a, czyteln¹ zarówno dla
wspó³czesnych, jak i przysz³ych pokoleñ.

Znamiona wspólne, decyduj¹ce o charakterze epoki, odnajdu-
jemy nie tylko w sztuce wysokiej, popartej g³êbsz¹ refleksj¹ czy
artystycznym credo, lecz tak¿e w dziedzinach przeznaczonych dla
masowego odbiorcy, takich jak film, muzyka rozrywkowa, moda
czy reklama. Siêgaj¹c po owe znamiona czasu w celu wykorzysta-
nia ich jako jêzyka wypowiedzi artystycznej, twórcy nie czuj¹ siê
zobowi¹zani do poruszania siê w granicach li tylko swojej dziedzi-
ny. Przeciwnie, korzystaj¹ swobodnie z ró¿nych kodów formal-
nych, wypracowanych przez przedstawicieli innych dziedzin. To
dziêki owemu swobodnemu przep³ywowi pewnych elementów

18 J. Nouvel, cyt. za: W. Miku³a-Gawêdzka, Niearchitektoniczna przysz³o�æ
architektury. Architektura 1996 nr 5.

15. Antropozoficzna wizja architektury
� Bank NMB w Amsterdamie, 1987,
A. Alberts

Z

16. Inspirowany �Podró¿¹ w g³¹b zie-
mi� J. Verne�a, projekt Europejskiego
Centrum Wulkanologii w St Ours les
Roches, H. Holleina
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zaczynamy je postrzegaæ jako powtarzalne, powracaj¹ce, a wiêc �
charakterystyczne dla danego czasu. Podobnie powstaje zbiorowe
odczucie tego, co tradycyjne, awangardowe, regionalne, kosmo-
polityczne czy egzotyczne.

Koncepcja ka¿dego projektu, zamys³ wytyczenia kszta³tu, czy
to na papierze czy te¿ w przestrzeniach wyobra¿eñ, bazuje na przy-
jêciu pewnej mniej lub bardziej intencjonalnej postawy filozoficz-
nej, dotycz¹cej sposobów postrzegania �wiata. Punktem wyj�cia
staje siê zazwyczaj próba okre�lenia przez architekta w³asnego
stosunku do przesz³o�ci i do tera�niejszo�ci. Ju¿ w samej formie
architektonicznej mo¿emy dostrzec, czy mamy do czynienia z ne-
gacj¹ czy z akceptacj¹ tradycyjnych kanonów i dotychczasowego
porz¹dku. Nastêpnym etapem jest wybór opcji: wpisanie siê w ju¿
istniej¹cy nurt stylistyczny, b¹d� próba stworzenia nowego. Apolo-
giê nowoczesno�ci i techniki oraz wiarê w postêp wyra¿aj¹ nurty
konstruktywizmu, modernizmu i high-tech; opozycyjn¹ do nich
afirmacjê natury i powrotu do �róde³ znajdujemy w nurtach orga-
nicznym, ekologicznym oraz w new age; fetyszyzacjê kultury �
w nurtach tradycjonalizmu i postmodernizmu.19

19 Por.: J. S³awiñska, Problematyka formalizmu i symboliki w architekturze
wspó³czesnej. Wroc³aw 1993, s. 25.

Znaczenia konotujące

17a i b. Apologia nowoczesno�ci i tech-
niki � Miasteczko Nauki i Techniki w Parku
La Vilette w Pary¿u, 1986, A. Fainsilber
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18a, b i c. Dynamiczna harmonia kon-
strukcji, muzyki i natury � Dworzec Sa-
tolas pod Lyonem, 1993, S. Calatrava

Architektura jest jednym z najdoskonalszych �wiadectw swoich
czasów. W latach 80. nasta³a nowa epoka zindywidualizowanych
wypowiedzi twórczych, bazuj¹cych na ostatnich osi¹gniêciach tech-
nologii budowlanej. Patrz¹c na realizacje S.Calatravy czy J. Nouvela
odnosimy wra¿enie, ¿e nie mamy do czynienia z architektur¹ �prak-
tyczn¹", lecz z realizacj¹ naj�mielszych wizji i marzeñ. Nie ma tam
elementów typowych, przeciêtnych, wszystko do ostatniego szcze-
gó³u jest nietypowe, nieprzeciêtne. Pomy�lane �od nowa". Niepo-
wtarzalne.  W wyrafinowanych ¿elbetowych strukturach S. Calatravy,

z pogranicza architektury i sztuki in¿ynierskiej, piêkno podstawo-
wych elementów architektonicznych wynika z ich powinno�ci kon-
strukcyjnych, a jednocze�nie wyra¿a harmoniê muzyki i natury.
Dworzec pod Lyonem (18) przypomina wzlatuj¹cego ptaka, za�
wspomniany wcze�niej Most Bach de Roda przyrównywany jest do
mozartowskich symfonii: jego ciêgna, niczym struny harfy, graj¹ na
wietrze; wiatr, powoduj¹c rezonans ciêgien mostu, wydobywa
z nich zaskakuj¹ce d�wiêki � muzykê sfer.
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19a, b, c i d. Archetyp kultury arab-
skiej zinterpretowany przy zastosowa-
niu zachodniej technologii � Instytut
�wiata Arabskiego w Pary¿u, 1987,
J. Nouvel

Znaczenia konotujące

Równie odkrywcze podej�cie odnajdujemy w twórczo�ci J. No-
uvela. Jego budynek mieszkalny Cap D�Ail wymaga od mieszkañ-
ców otwarcia na now¹ koncepcjê domu, bêd¹c¹ ca³kowitym
zaprzeczeniem modelu mieszczañskiego. W Instytucie �wiata Arab-
skiego Nouvel zrealizowa³ odwieczny sen Europejczyka o konwer-
gencji kultur. (19) Skrajny modernizm, wyrafinowana technologia
Zachodu zestawione zosta³y z archetypem architektury arabskiej,
z typow¹ dla niej gr¹ �wiat³a przenikaj¹cego przez orientalny orna-
ment przys³on.
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Przesz³o�æ i tradycje

Czy to nie dziwne, jak zmienia siê ten zamek, kiedy cz³owiek
sobie wyobrazi, ¿e tutaj ¿y³ Hamlet?20

Przesz³o�æ widoczna jest nie tylko w starych ruinach, ka¿dy bu-
dynek od chwili powstania staje siê swoim w³asnym �muzeum�,
jest echem minionych dni, opowiada swoj¹ historiê. Architekt
tworzy jej w¹tki, nawi¹zuj¹c do osi¹gniêæ kulturowych, idei filozo-
ficznych, idea³ów, takich jak np. idea³ domu rodzinnego, kanon
piêkna klasycznego czy typ renesansowej willi. W formach archi-
tektonicznych zawiera swoje d¹¿enie do poszukiwania �róde³ form
pierwotnych, mitów i archetypów. Mity i archetypy to wiedza zbio-
rowa, tradycja wspólna naszych przodków, a zarazem indywidual-
ny sposób widzenia �wiata ka¿dego cz³owieka. Nie da siê ich
zweryfikowaæ za pomoc¹ zmys³ów czy narzêdzi naukowych. S¹
one jednak tak g³êboko zakorzenione, i¿ maj¹ si³ê sprawcz¹, stano-
wi¹c inspiracjê dla my�li ludzkiej i wszelkich przejawów kreacji ar-
tystycznej.

W tradycji miejsc wspólnych najwa¿niejsze dla �wiadomo�ci
zbiorowej s¹ budynki monumentalne. To w nich odnajdujemy od-
ci�niête �wiadectwa historii: symbolicznie wyra¿one �lady wyda-
rzeñ z przesz³o�ci.

W projekcie Muzeum Holocaustu w Waszyngtonie J. Freed przy-
wo³uje tragiczne wydarzenia sprzed lat. (22, 23) Kamienna fasada
frontowa wpisuje siê swoim stylem w s¹siedztwo monumentalnych

20 W. Heisenberg przytacza wypowied� Nielsa Bohra zwiedzaj¹cego zamek
Kronberg w Danii. Czê�æ i ca³o�æ. Warszawa 1987, s. 75.

20. Symboliczne odtworzenie wa³u
obronnego � Muzeum Grodu Gdañ-
skiego, 1996, A. Dêbicka (praca dyplo-
mowa)

22. Muzeum Pamiêci Holocaustu
w Waszyngtonie, 1993, J. Freed:
a. fasada frontowa, b. szkic i przekrój

21. Wie¿owiec w miejscu baszty na li-
nii dawnych murów miasta � Prediger
Tor we Freiburgu, 1996, L. Hartner,
I. Kanzler
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budowli rz¹dowych, nie zdradzaj¹c dramatycznych w¹tków wnê-
trza. Zapowied� ich widoczna jest dopiero w ukszta³towaniu bocz-
nych elewacji w formie transponowanych wie¿ wartowniczych
i w sze�ciok¹tnej bryle Sali Pamiêci przypominaj¹cej kszta³tem sy-
nagogê lub urnê na prochy. Mury tego muzeum nie s¹ jedynie
t³em dla eksponatów. Wnêtrze ukszta³towane zosta³o z elemen-
tów, które maj¹ przenie�æ zwiedzaj¹cego w tragiczny, mroczny
czas: most z Getta Warszawskiego (wzniesionego nie po to, by ³¹-
czyæ, lecz by dzieliæ ludzi), kraty, ¿elazne okucia, �lepe okna, tory
kolejowe i rampa, bruk, stalowe klamry ceglanych �cian podobne
do tych, jakich u¿ywano do budowy pieców krematoryjnych � to
jakby �wiadkowie i zarazem �wiadectwo dramatu holocaustu. S¹
tu te¿ autentyczne elementy z obozów: wagon transportowy, frag-
menty stacji koñcowej z Brzezinki. Wytworzeniu nastroju sprzyjaj¹
�rodki czysto architektoniczne: �lepe okna oraz �ciany Sali �wia-
dectw potêguj¹ uczucie uwiêzienia, s¹cz¹ce siê z góry poprzez
zwichrowan¹ stalow¹ konstrukcjê �wiat³o wywo³uje niepewno�æ
i niepokój, skrócona perspektywa zwê¿aj¹cych siê schodów przy-
pomina tunel, którym transporty wiê�niów wje¿d¿a³y do obozu.

Znaczenia konotujące

23. Muzeum Pamiêci Holocaustu
w Waszyngtonie, 1993, J. Freed:
a i b. detale wnêtrz, c. rzut, d. Sala
�wiadectwa
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W Rozbudowie Muzeum Historycznego w Berlinie D. Libeskind
odchodzi od tego rodzaju tradycyjnych sposobów upamiêtniania
faktów i wydarzeñ, przesuwaj¹c konotacje w g³êbsze warstwy in-
telektu. (24) Rzut oparty zosta³ na przetworzonym kszta³cie Gwiaz-
dy Dawida, powsta³ym na przeciêciu linii ³¹cz¹cych szczególne
miejsca w mie�cie (adresy ludzi tworz¹cych kulturê miasta). Stosu-
j¹c dynamiczne i surowe formy, architekt próbuje oddaæ ogólne
odczucia nieobecno�ci i cierpienia, obraz ognia i destrukcji.

Ró¿nego rodzaju znaczenia konotuj¹ce przesz³o�æ stosowane
s¹ te¿ niekiedy do uzyskania sztucznego �postarzania�, patynowa-
nia budynku. W ten sposób tworzy siê genius loci, zanim � wraz
z up³ywem realnego czasu � jego warstwa znaczeniowa wzbogaci
siê, staj¹c siê symbolem zwi¹zanych z nim samym wydarzeñ, idei,
ludzi.

Jako uczeni wierzymy, ¿e zamek sk³ada siê z kamieni i podzi-
wiamy sposób, w jaki architekt je zestawi³. Kamienie, zielony spaty-
nowany dach, snycerka w kaplicy � oto, z czego sk³ada siê zamek.
Fakt, ¿e Hamlet tutaj ¿y³, nie zmienia ¿adnego z tych elementów,
a jednak zmienia wszystko. �ciany i mury przemawiaj¹ nagle in-
nym jêzykiem. Dziedziniec staje siê ca³ym �wiatem, ciemny k¹t
przypomina ciemne zakamarki ludzkiej duszy i s³yszymy Hamleto-
we �Byæ albo nie byæ�.21

Metamorfozy, cytaty i reinterpretacje architektury

Gdy budynek wyra¿a inny budynek lub gdy okre�lone elemen-
ty architektoniczne s³u¿¹ jako cytaty innych miejsc czy budowli,
wówczas mamy do czynienia z architektur¹ w architekturze. Cyta-
ty form historycznych, budowli z ró¿nych okresów i regionów, w³¹-
czone w nowy kontekst, przyczyniaj¹ siê nie tylko do wzbogacenia
architektury, ale tak¿e � przez ocalenie od zapomnienia � sprzyjaj¹
ci¹g³o�ci kulturowej. Za ka¿dym razem taki cytat poci¹ga za sob¹
reinterpretacjê i przewarto�ciowanie pierwotnego znaczenia. Pira-
midy egipskie wyra¿a³y swym kszta³tem kosmogoniê � stanowi¹
wiêc w naszej analizie znak pierwotny w stosunku do piramidy
Luwru. (26) Jej twórca I.M. Pei, nawi¹zuj¹c do egipskiego pierwowzo-
ru, stworzy³ znak wtórny, który w zmienionym � nowym � miejscu
i momencie historycznym mówi nie tyle o kosmogonii czy pozio-
mie wiedzy staro¿ytnych Egipcjan, ile o ci¹g³o�ci kultury duchowej
ludzko�ci i mo¿liwo�ciach wspó³czesnej technologii. Zamiast ka-
miennej, masywnej bry³y � szk³o na lekkiej a¿urowej konstrukcji,
zamiast piasku pustyni � tafla wody w otaczaj¹cych sadzawkach.

24. Analiza miejsca, poszukiwanie
niewidzialnej matrycy projektu �
Rozbudowa Muzeum Historycznego
w Berlinie, 1989-92, D. Libeskind

21 W. Heisenberg, op. cit.

25. Metamorfoza form antycznych �
Muzeum Sztuki Rzymskiej w Merida,
Hiszpania, 1986, J. R. Moneo
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26. Reinterpretacja pierwotnych zna-
czeñ architektonicznych � Piramida
Luwru w Pary¿u, 1993, I.M. PeiOdczytujemy tu signum temporis, które wprawdzie odsy³a do ko-

notacji z przesz³o�ci, ale opowiada nam przede wszystkim o na-
szej wspó³czesno�ci i o nas samych.

Czerpanie cytatów z minionych epok czy odleg³ych miejsc
odbywa siê w dwojaki sposób: na p³aszczy�nie intelektualnej,
o czym by³a mowa powy¿ej, oraz poprzez przeniesienie material-
nych fragmentów w inny kontekst. Ten drugi sposób dotyczy nie
tylko twórczych poczynañ architektów, ale te¿ w du¿ej mierze
indywidualnych losów ludzkich, zwi¹zanych z przesiedlaniem, wê-
drówk¹ ca³ych plemion i ludów, emigracj¹ polityczn¹ i �za chle-
bem� pojedynczych ludzi i ca³ych rodzin. Opuszczaj¹c swoje
siedlisko, ludzie zabierali ze sob¹ nie tylko prozaiczny dobytek, ale
i �pamiêæ ojcowizny� � próg domostwa czy ruszt z paleniska.
A wzbogaciwszy siê, powracali do �starego kraju�, by kupiæ i prze-
wie�æ (zw³aszcza za ocean) �skrawek ojczyzny�: bramy, a nawet
mosty. Dodatkowym ³¹cznikiem stawa³a siê nazwa miejsca; tak
pojawi³y siê na mapie Nowa Szkocja w Ameryce czy Kaszuby
w Kanadzie.

Z reinterpretacj¹ przesz³o�ci mamy tak¿e do czynienia
w rozbudowach zak³adaj¹cych ci¹g³o�æ stylistyczn¹, kiedy to bry³a
i  detale dobudowanej czê�ci wyra¿aj¹ styl istniej¹cego budynku.
Architekt traktuje zastan¹ formê jako jêzyk swojej przysz³ej wypo-

Znaczenia konotujące

27. Nowe miasteczko zbudowane wg
zdefiniowanych klasycznych kodów
architektonicznych � Seaside na Flory-
dzie, A. Duany, E. Plater-Zyberk
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wiedzi � rozk³ada j¹ na czynniki pierwsze, by nastêpnie stworzyæ
now¹ jako�æ. Id¹c dalej tym jêzykowym tropem, mo¿na powie-
dzieæ, ¿e mamy tu do czynienia nie tyle z cytowaniem przesz³o�ci,
ile z kontynuacj¹ wypowiedzi. Naturalnie, ka¿dy jêzyk podlega
ewolucji � czas i historia wyciskaj¹ na nim swoje piêtno � dlatego
w ka¿dej odbudowie, rozbudowie czy przebudowie odnajdziemy
nowe elementy, charakterystyczne dla danej chwili i dla stylu sa-
mego autora. (29, 30)

Architektura koñca XX zdoby³a jeszcze jeden wymiar � multi-
plikacji. �wiat wspó³czesny zorganizowany w sieci (networks) i ³añ-
cuchy (chains) zapewnia cz³owiekowi poruszanie siê po ca³ej kuli
ziemskiej w pewnych okre�lonych, dobrze mu znanych syste-
mach. Czy to w Hong Kongu, w Dehli czy Nowym Jorku podró¿ny
mo¿e zamieszkaæ w �swoim� hotelu, skorzystaæ ze �swojego� ban-
ku czy marki sklepu. Nie musi nawet, je�li nie ma na to ochoty,
zmieniaæ swojej rutynowej diety. Ta nowa sytuacja poci¹gnê³a
za sob¹ dramatyczne zmiany w projektowaniu architektonicznym
i wykonawstwie: w odpowiedzi na takie megazamówienia archi-
tekci projektuj¹ powielane, �zamkniête� systemy, korzystaj¹c przy
tym ze skatalogowanych pod-systemów materia³ów budowlanych.
I tak, dziêki temu swoistemu �klonowaniu�, powstaj¹ sieci barów
McDonald�s czy Kentucky Fried Chicken, stacje benzynowe Shella,
sieci ekskluzywnych hoteli i tanich przydro¿nych moteli. Najnow-
szym i najbardziej globalnym przejawem takiej multiplikacji staje
siê dzi� architektura wirtualna internetowych sklepów, która istnie-
je wy³¹cznie w sieci komputerowej dla wygody i przyjemno�ci
klienta: oprócz listy towarów mo¿e on zobaczyæ ich komputerowe
wyobra¿enie na wirtualnych pó³kach.

28. Wspó³czesna interpretacja klasyki �
Muzeum Normana Rockwella w Stock-
bridge, Massachusetts, 1992, R.A.M.
Stern

29. Kontynuacja kodów architekto-
nicznych � Rozbudowa National Galle-
ry of Art, Sainsbury Wing w Londynie,
1991, R. Venturi

30. Nawi¹zanie do s¹siedniej zabudo-
wy poprzez zastosowanie w elewacji
podobnego gatunku kamienia i odpo-
wiadaj¹cych podzia³ów. Centrum Stu-
diów i Badañ przy Archiwach
Narodowych w Pary¿u, 1988, S. Fiszer
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Status i presti¿

By³o tam dziesiêæ tysiêcy par drzwi, z których przynajmniej po-
³owê z miejsca zamkniêto na klucz, poniewa¿ potrzebne by³y nie
do przechodzenia, lecz dla symetrii.22

Ze sposobu ukszta³towania formy mo¿emy odczytaæ styl twór-
cy (w³asny, indywidualny b¹d� te¿ bêd¹cy wyrazem okre�lonych
trendów) � to swoisty gmerk, �rêka artysty�. Ale mo¿emy tak¿e
odnale�æ informacje o presti¿u inwestora, instytucji, w³a�ciciela,
wyra¿one nie tylko przez sam¹ formê, ale równie¿ za pomoc¹ na-
pisów, neonów, znaków i kolorów firmowych. �Nadawca� nie jest
wiêc w architekturze jedn¹ osob¹, za� koñcowy efekt � komunikat
� to wynik spotkania siê interesów inwestora i talentu architekta,
kompromis lub zgrabne po³¹czenie pomiêdzy funkcj¹, artystyczn¹
wizj¹ i bud¿etem. Co ciekawe, odbiorca w zetkniêciu z takim
komunikatem trafnie dzieli go na grupy informacji: wielko�æ
budynku, technologia i zastosowane materia³y to informacja o za-
sobno�ci inwestora, a nawet o jego wieku, wskazuj¹cym na wielo-
letnie tradycje lub energiczn¹ i ekspansywn¹ m³odo�æ; neony
i tablice z napisami pozwalaj¹ u�ci�liæ dane, sprecyzowaæ nazwê
i rodzaj firmy czy nazwisko w³a�ciciela. Natomiast efekty kom-
pozycyjne � choæ zatwierdzone przez inwestora � przysparzaj¹ s³a-
wy lub infamii architektowi. Hierarchia wa¿no�ci tych informacji
zale¿y od pozycji spo³ecznej i zainteresowañ samego odbiorcy.

Symbolika architektury stanowi materialny zapis odzwierciedla-
j¹cy struktury spo³eczne oraz ich podzia³y przebiegaj¹ce na kilku
p³aszczyznach. W p³aszczy�nie socjologicznej mówi o statusie i
przynale¿no�ci do danej klasy, w kulturowej � o tradycji i systemie
warto�ci jej mieszkañców lub u¿ytkowników. W p³aszczy�nie eko-
nomicznej natomiast standard budynku lub mieszkania �wiadczyæ
mo¿e o statusie finansowym.

Architektura przemawia wiêc do nas. �wiadomo�æ oddzia³ywa-
nia znaczeñ zawartych w formach architektonicznych by³a wyko-
rzystywana przez wieki do wyra¿ania splendoru zamo¿nych
inwestorów, w³adców, mecenasów sztuki. I dzi�, podobnie jak
w poprzednich stuleciach, dotyczy to nie tylko zamówieñ na sie-
dziby wielkich firm i korporacji czy prywatne rezydencje, ale te¿
budynków sakralnych i u¿yteczno�ci publicznej � te ostatnie sta-
nowi¹ wizytówkê ca³ego narodu, choæ czêsto nie naród, lecz poje-
dynczy cz³owiek � polityk czy bogaty biznesmen � o ich budowie
decyduje. Tak powsta³y Gugenheim Museum i Rockefeller Center;
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31. Ka¿dy budynek opowiada swoj¹
historiê: a. Queens, Nowy Jork,
b. Gdynia, ul. �l¹ska (zob. s. 22)

22 M. Tulli, op. cit., s. 14.

32. Proste monumentalne bry³y sprzy-
jaæ maj¹ odczuciu solidno�ci i bezpie-
czeñstwa � Bayerische Landsbank
w Luksemburgu, 1993, W. Kücker
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takim mecenasem i �inwestorem narodowym� by³ prezydent Fran-
cji, F. Mitterand � to dziêki jego inicjatywie powsta³y Opera na Pla-
cu Bastylii i £uk La Défence. (33) Przyk³adem wyj¹tkowym, bo
chybionym, choæ zdawaæ by siê mog³o, ¿e spe³niaj¹cym wszelkie
postulaty wspó³czesnej urbanistyki, jest centrum administracyjno-
bankowe, które zbudowane zosta³o niedawno na terenach lon-
dyñskich doków. (34) Koncepcja przestrzenna tego du¿ego za³o¿enia
miejskiego opiera siê na wielkiej osi nawi¹zuj¹cej do brytyjskiej
tradycji wielkomocarstwowej. Plan, bry³y budynków, detale archi-
tektoniczne, zieleñ, woda, fontanny � wszystko podporz¹dkowane
zosta³o tej przewodniej zasadzie. Zdawaæ by siê mog³o, ¿e za po-
moc¹ form architektonicznych osi¹gniêto wra¿enie wspania³o�ci.
Jednak¿e ¿ycie nie wpisa³o siê w ten wymy�lony, teoretycznie do-
skona³y, lecz � jak siê okaza³o � powierzchowny i nie do koñca
przemy�lany plan. Budowle stoj¹ puste. Szmer fontann przed wej-
�ciem i w reprezentacyjnych halach recepcyjnych oraz szum kli-
matyzatorów z rzadka tylko zak³ócany jest gwarem zwiedzaj¹cych,
g³ównie wycieczek architektów do�wiadczaj¹cych mieszanych od-
czuæ na temat wielkich ambicji i pró¿no�ci. Doki s¹ bowiem dobit-
nym przyk³adem na to, i¿ manipulacja wyobra¿eniami nie zawsze
siê udaje. Wspó³czesnej socjotechnice nadal ³atwiej wnioskowaæ
o faktach spo³ecznych, jakie siê ju¿ dokona³y, ni¿ a priori wyre-
¿yserowaæ now¹ skomplikowan¹ siatkê ¿ycia spo³ecznego.

34. Wielka o� nawi¹zuj¹ca do bry-
tyjskiej tradycji wielkomocarstwowej
� Centrum administracyjno-bankowe,
Londyn, Doki, 1994, C. Pelli

33. Wielkie budowle Pary¿a:
a. La Grande Arche, La Défence w Pa-

ry¿u, 1983, J. O. von Spreckelsen,
b. Opera na placu Bastylii, 1989,

C. Ott
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Sacrum i profanum

Na pocz¹tku przestrzeñ by³a jednorodna � to cz³owiek podzieli³
j¹ i zró¿nicowa³, wytyczaj¹c granice obszarów i nadaj¹c im indywi-
dualne nazwy. W owej atomizacji �wiata mo¿emy dostrzec d¹¿enia
dwojakiego rodzaju: d¹¿enie do oddzielenia �wiata dobrze sobie
znanego od tego, co obce (a wiêc niebezpieczne); a nastêpnie d¹-
¿enie do wydzielenia z tego obszaru przestrzeni metafizycznej.
Oba te d¹¿enia dzieli³y �wiat na sacrum i profanum � w p³aszczy�-
nie ludzkiej i boskiej. We wszystkich systemach religijnych �
pocz¹wszy od pierwotnych rytua³ów, poprzez próbê zmaterializo-
wania tego, co metafizyczne, i d¹¿enie do sprowadzenia na ziemiê
pierwiastka boskiego, a¿ po znaki magiczne i hierofanie mityczne
(np. woda, kamieñ, ogieñ) � oswajanie sacrum zaczyna³o siê za-
wsze od wytyczenia granic przestrzennych.

Znaczenia tego rodzaju s¹ szczególnie czytelne w architekturze
sakralnej. W �wi¹tyni symbol pe³ni rolê �rodka ods³aniaj¹cego ideê
sacrum, a wiêc umo¿liwiaj¹cego zobrazowanie niewyobra¿alnego,
rozja�nienie obrazu rzeczy, nale¿¹cego do tego �wiata, blaskiem
nadchodz¹cym z innego.23 Wystêpuje tam wyj¹tkowo silne zespo-
lenie idei i materii, tego, co �wiête z tym, co �wieckie.

Jako przyk³ad sakralizacji przestrzeni �rodkami architektonicz-
nymi niech pos³u¿y Kaplica Fitzwilliam College w Cambridge, za-
projektowana przez R. MacCormaca. (35, 36) Fitzwilliam College jest
jednym z niewielu oddzia³ów uniwersytetu w Cambridge powsta-
³ym wspó³cze�nie, i jego architektura nie kryje, a raczej przeciwnie
� uwydatnia ten fakt. Jest tradycj¹ uniwersytetów angielskich,
i¿ ka¿dy college ma do dyspozycji swoj¹ w³asn¹ kaplicê. Omawia-
na tutaj kaplica znajduje siê w parku przylegaj¹cym do budynków
college�u, na rozleg³ym trawniku, i czê�ciowo jest ukryta po�ród
drzew. Architekt poszukiwa³ tu wspó³czesnej interpretacji architek-
tonicznej odwiecznych, uniwersalnych archetypów.

Wej�cie do kaplicy niskim, znajduj¹cym siê pod ni¹, ciemnym
korytarzem reprezentuje mistyczn¹ podró¿ z otch³ani ku �wiat³u;
z chaosu profanum ku porz¹dkowi sacrum. Nawa przypomina
³ód�, statek ¿ycia � arkê jakby p³yn¹c¹ w morzu �wiat³a, która nie-
sie wiernych, za³ogê, podró¿nych do wspólnego celu podró¿y.
Mo¿na s¹dziæ, i¿ tym metaforycznym celem jest widoczne w oknie
prezbiterium okaza³e drzewo � w wielu kulturach znak ¿ycia, sym-
bol zmartwychwstania. Drzewo, zakorzenione g³êboko w ziemi, wy-
rasta ponad wszystkie inne istoty ¿ywe, co da³o pocz¹tek obrazom
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35. Kaplica Fitzwilliam College w Cam-
bridge, 1991, R. MacCormac23 J. Bia³ostocki, Symbole i obrazy. Warszawa 1982, s. 43.
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drzewa �wiata, które ³¹czy³o niebo z ziemi¹.24 Zwraca uwagê pro-
sty i jednocze�nie subtelny sposób, w jaki drzewo to zosta³o wy-
eksponowane, a jego mistyczna rola w tej przestrzeni zaznaczona.
Jego bezpo�rednie otoczenie pozostawiono w stanie nienaruszo-
nym, w kontra�cie do pielêgnowanego �angielskiego� trawnika.

MacCormac przywo³uje tu tak¿e egzystencjaln¹ (o odcieniu
protestanckim) analogiê drewnianej formy kad³uba, która sk³aniaæ
mo¿e do indywidualnej refleksji nad drog¹ od ko³yski do trumny.

Miejsca sacrum � �wi¹tynia i domostwo � wyznaczaj¹ w ¿yciu
cz³owieka trwa³e punkty odniesienia, podczas gdy �reszta �wiata�
postrzegana jest jako ruchoma, wci¹¿ zmieniuaj¹ca siê masa. Na-
ruszanie granicy owych �wiêtych miejsc, wtargniêcie profanum,
by³o i jest traktowane jak �wiêtokradztwo.

Swoistej �sakralizacji� architektury mo¿e dokonaæ nie tylko reli-
gia, ale równie¿ ideologia polityczna, zw³aszcza wszelkiego rodzaju

36. Kaplica Fitzwilliam College w Cam-
bridge, 1991, R. MacCormac: a. prze-
krój, b. rzut, c. widoczne w oknie
prezbiterium okaza³e drzewo to w wie-
lu kulturach objaw ¿ycia, symbol zmar-
twychwstania, d. nawa w kszta³cie
kad³uba c

a

b

24 M. Lurker, S³ownik obrazów i symboli biblijnych. Poznañ 1989, s. 42.

d
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systemy totalitarne. Zazwyczaj dyktatorzy gromadz¹ wokó³ siebie
�piewców� swojej wielko�ci, d¹¿¹c nie tylko do zapanowania nad
duszami swoich poddanych, ale i przysz³ych pokoleñ. Charakte-
rystyczne jest w tym przypadku uto¿samianie wewnêtrznego prze-
konania dyktatora o w³asnej wielko�ci z monumentalizmem budowli
powstaj¹cych na jego zamówienie. Warto zauwa¿yæ, i¿ w �wiecie
wspó³czesnym, obok religii tradycyjnie pojmowanych, pojawi³a siê
nowa �wiara zbiorowa�: zaprogramowana i rozpowszechniana
przez mass-media �religia sukcesu�. Wyznawcy owej religii s¹ dla
architektów na ca³ym �wiecie nie lada inwestorem, gdy¿ jednym
z podstawowych atrybutów, jednym z dowodów na osi¹gniêty
sukces jest � siedziba firmy.

Przestrzeñ spo³eczna ka¿dego cz³owieka rozci¹ga siê na trzech
poziomach wspólnotowych i rozpiêta jest pomiêdzy spo³eczno�ci¹
�wielk¹�, to jest wspólnot¹ ogólnonarodow¹ (jestem Polakiem),
spo³eczno�ci¹ ��redni¹�, która obejmuje ¿ycie ca³ego regionu czy
miasta (jestem Kaszubem, gdañszczaninem), i wreszcie spo³ecz-
no�ci¹ �ma³¹�, opart¹ na �cis³ych zwi¹zkach i zale¿no�ciach rodzin-
nych, zawodowe etc. (jestem architektem i nazywam siê...).
W ka¿dym z tych obszarów przebiega granica pomiêdzy sacrum
i profanum. Owa �ma³a�, najbardziej bezpo�rednia, przestrzeñ spo-
³eczna cz³owieka, wyznaczona przez narodziny i �mieræ, ¿ycie
rodzinne i zwi¹zki przyja�ni, pracê i odpoczynek, obejmuje teryto-
rium prywatne (dom, mieszkanie, w³asny pokój) oraz liczne obsza-
ry wspólne: miejsca kultu (ko�ció³ i cmentarz), miejsca pracy
(szko³a, uczelnia, biuro), miejsca us³ug spo³ecznych wszelkiego ro-
dzaju (sklep, pralnia, szpital, ale te¿ ratusz) i wreszcie miejsca za-
bawy (kawiarnie, bary, restauracje).

Tak wiêc w obiektach �wieckich, nie podporz¹dkowanych
¿adnej ideologii, ani ¿adnej motywacji religijnej czy politycznej,
równie¿ znajdujemy symboliczne przetworzenie znaczeñ meta-
fizycznych � dobrym przyk³adem jest tutaj Bar Torres de Avila
(A. Arribas i J. Mariscal, 1991). Mamy tu do czynienia z poszukiwa-
niem metafizycznej poetyki, ducha przestrzeni i formy. Miêdzy
nadawc¹ a odbiorc¹ zostaje nawi¹zany dialog ekspresywno-impre-
sywny: autorzy wyra¿aj¹ siebie, swoj¹ poetyck¹ wizjê �wiata, zara-
zem staraj¹c siê wywo³aæ u odbiorcy podobne wra¿enia, niejako
programuj¹c jego interpretacyjne drogi, przy czym czyni¹ to nie
bezpo�rednio, lecz poprzez jêzyk architektoniczny � my�li i s³owa
zostaj¹ zamienione na formy i kolory, przez co odwo³uj¹ siê do sfe-
ry pozawerbalnej, by dopiero w ostatnim stadium � na poziomie
percepcji � staæ siê znowu przes³aniem zwerbalizowanym.

Koncepcja architektoniczna baru w Barcelonie, zbudowanego
z okazji olimpiady, w ca³o�ci oparta zosta³a na g³êbokiej symbolice,
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37. Bar Torres de Avila w Barcelonie,
1989, A. Arribas, J. Mariscal: a. prze-
krój i rzut, b. Wie¿a S³oñca i Wie¿a
Ksiê¿yca, c. ideogram, oprac. A. Ryn-
kowska (praca studencka) d. wnêtrze
Wie¿y Ksiê¿yca

a

d

tworz¹c spójny uk³ad, niemal¿e kosmologiczny. Budynek jest nie-
zwyk³y. O�wietlony noc¹ dominuje nad miastem, a za dnia wyzna-
cza do niego g³ówny wjazd. Obiekt wpisuje siê w otoczenie poprzez
osadzenie na �redniowiecznych murach. Oparta na nich szklana pi-
ramida to symbol po³¹czenia nieba i ziemi. Dwie cylindryczne wie¿e
wyznaczaj¹ symetriê dwóch biegunów, opozycji dnia i nocy. Wie¿a
Ksiê¿yca przykryta jest kopu³¹ zdobion¹ od zewn¹trz znakami
�redniowiecznych alchemików i gwiazdami od wewn¹trz. Wie¿a
S³oñca zwieñczona zosta³a szklan¹ latarni¹ wpuszczaj¹c¹ do wnê-
trza promienie s³oñca. (37)

Ka¿de z wnêtrz ma charakterystyczny dla siebie nastrój podkre�-
lony przez muzykê i kolor. Architekci starali siê skorzystaæ z sym-
boli rozumianych podobnie w ró¿nych kulturach, tak by budowla
ta by³a miejscem spotkañ ludzi przyje¿d¿aj¹cych z ca³ego �wiata.
Symbole te u¿yte tu zosta³y dla stworzenia metafizycznej wiêzi
miêdzyludzkiej, do komunikowania uniwersalnych idei pomiêdzy
twórc¹ a odbiorc¹, ale równie¿ pomiêdzy lud�mi ró¿nych narodo-
wo�ci i tradycji. Wprowadzono je nie tylko po to, by nadaæ archi-
tekturze indywidualny charakter i uzyskaæ odpowiedni nastrój, lecz
by przyczyniæ siê do prze³amania prozy, prze³amania jednorodno-
�ci przestrzeni, a poprzez sw¹ niezwyk³o�æ � by stworzyæ �miejsce
�wiête� codzienno�ci.

b

c
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Natura

Ka¿da budowla nawi¹zuje dialog z otoczeniem naturalnym po-
przez sposób odniesienia siê do krajobrazu, po³o¿enie w terenie
(np. wkopanie lub wypiêtrzenie), orientacjê do stron �wiata. Mo¿-
na powiedzieæ, ¿e architekt nigdy nie tworzy w pró¿ni, lecz zawsze
jest niejako zmuszony do wyra¿enia swoistego �komentarza� na
temat �rodowiska naturalnego, nawet je�li bêdzie to próba prze-
wrotnego odciêcia siê od otoczenia.25

Owe komentarze pojawiaj¹ siê czêsto w projektach architek-
tonicznych expressis verbis, w postaci elementów konotuj¹cych naturê
(natura udaje architekturê, architektura udaje naturê). (38) Mog¹ to byæ
takie przejawy natury, jak: krajobraz naturalny, topografia, elementy fi-
zjograficzne, np. góry, ska³y, groty, strumienie (Bank NMB w Amsterda-
mie A. Albertsa), �wiat ro�lin (np. drzewa w realizacjach I. Makovecza
lub w projekcie konstrukcji arborealnych M. Abakanowicz), organizmy
¿ywe (biomorfizm np. we wspomnianych wy¿ej projektach S. Calatra-
vy: sylwetka ptaka wpisana w Dworzec pod Lyonem czy Most Bach de
Roda, który �¿yje�. Oto biomorfizm walcz¹cy o swoje prawa w brutal-
nym �wiecie fizyki!26), a dalej geologia i jej procesy (np. erupcja, erozja),
a wreszcie ¿ywio³y: ogieñ, woda, a tak¿e s³oñce, gwiazdy, ksiê¿yc,
chmury, pole magnetyczne czy kosmiczny ³ad lub chaos.27

W pawilonie Islandii na Wystawie Wspó³czesnej Sztuki i Architek-
tury Pó³nocy w Leeuwarden M. Hardardottir i S. Chister stworzyli
symboliczn¹ interpretacjê krêgu polarnego i wulkanicznego gejzeru.28

�wiat³o zakre�la³o kr¹g wokó³ umieszczonego po�rodku �rysunku�.
Gdy kto� przekracza³ ów kr¹g, pionowy snop �wiat³a wydobywa³ �ry-
sunek� z mroku; towarzysz¹cy temu �wej�ciu w �wiat³o� grzmot gej-
zeru odcina³ kurtyn¹ d�wiêku wnêtrze krêgu od reszty �wiata. Czarna
grafitowa p³yta ustawiona na belach papieru intrygowa³a obietnic¹
erupcji nieskoñczenie wielu mo¿liwo�ci � potencjalne, intencjonalne
istnienie rysunku w papierowych zwojach i twardym graficie stwarza-
³o te mo¿liwo�ci wci¹¿ od nowa, pozostawiaj¹c go in statu nascendi
w ka¿dym zetkniêciu my�li cz³owieka z t¹ przestrzeni¹, tym samym
nigdy nie przechodz¹c ani w stan dokonany, ani w czas przesz³y. (39)
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25 Analizê znaczeñ konotuj¹cych odniesienia do natury zawiera praca
L. Nyki: Wp³yw przemian estetycznych pocz¹tku XX wieku na wspó³czesne
relacje pomiêdzy architektur¹ i natur¹. Gdañsk 1995 (praca doktorska).

26 M. Fik, op. cit.
27 Warto tu zwróciæ uwagê na przeniesienie podobnego my�lenia architekto-

nicznego w kompozycje ogrodowe: ogrody �francuskie� pod¹¿a³y za lini¹
i form¹ geometryczn¹, ogrody �angielskie� wyra¿a³y wprawdzie naturê,
ale tylko wyra¿a³y, gdy¿ uformowa³a je równie¿ ludzka rêka.

28 Zob. te¿ s. 85.

38. Architektura drzew i motywy drzew
w architekturze: a. przydro¿ne drzewa
na po³udniu Francji, b. Ko�ció³ w Paks,
Wêgry, 1990, I. Makovecz

39. Symboliczna interpretacja krêgu
polarnego i gejzeru � Pawilon Islandii
na Wystawie Wspó³czesnej Sztuki
i Architektury Pó³nocy w Leeuwarden,
Holandia, 1990, M. Hardardottir,
S. Chister
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44. Symboliczna wiê� pomiêdzy nie -
bem a ziemi¹ � Obserwatorium w Ta-
mana, M. Takasaki

29 A. Einstein, List do Maxa Borna, Cyt. za: Ian Stewart, Czy Bóg gra w ko-
�ci? Nowa matematyka chaosu. Warszawa 1995.

Przekaz tego rodzaju znaczeñ osi¹gany bywa w architekturze
równie¿ przez zast¹pienie tradycyjnych materia³ów budowlanych
tworzywem naturalnym oraz w³¹czanie do architektury naturalnych
elementów. Przyk³adem jest twórczo�æ A. Isozakiego: w Muzeum
La Coruna odnajdujemy zderzenie dwóch form przetwarzaj¹cych
lokaln¹ topografiê skalistego terenu nad brzegiem oceanu: roz-
rze�biona �ciana, jako wyobra¿enie skalistego wybrze¿a, przeciw-
stawiona jest g³adkiej linii fali morskiej � panoramicznej �cianie
biegn¹cej po ³uku. (42) Podobnie w Centrum Sztuki Japoñskiej Mang-
gha w Krakowie forma dachu przywodzi na my�l zarys fali � mean-
der Wis³y. (43) Obserwatorium w Tamana, zaprojektowane przez
M. Takasaki, to wiêcej ni¿ komentarz na temat otoczenia i �rodowi-
ska cz³owieka tu na ziemi; to poszukiwanie miejsca we wszech-
�wiecie, wyra¿one symboliczn¹ wiêzi¹ pomiêdzy niebem a ziemi¹. (44)

W¹tki natury w architekturze s¹ tak¿e obecne tam, gdzie
ukszta³towanie formy odzwierciedla prawa fizyczne ni¹ rz¹dz¹ce
takie np. jak: eksplozja, dynamizm, napiêcie, naprê¿enie, ruch,

43. Centrum Sztuki Japoñskiej Mang-
gha w Krakowie, 1994, A. Isozaki

42. Symboliczne przetworzenie lokal-
nej topografii � Muzeum La Coruna,
1995, A. Isozaki

41. Najbardziej chcia³bym budowaæ
domy bez dachów � wtedy natura
pozosta³aby namacalna. Tadao Ando
uda³o siê to zrealizowaæ w Kaplicy na
Wodzie na Wyspie Hokkaido, 1988

energia potencjalna, pêdz¹cy pêk linii, statyczno�æ, grawitacja
i stosunek do niej. Skorzystanie z katalogu tych znaczeñ w oczywi-
sty sposób poci¹ga za sob¹ konieczno�æ wyra¿enia swojej posta-
wy wobec nich: akceptacji lub zaprzeczenia.

Pojêcia ogólne

Percepcja poszczególnych form kieruje nasze my�li ku pojê-
ciom ogólniejszym, którymi cz³owiek zawsze pos³ugiwa³ siê dla
wprowadzenia ³adu i porz¹dku w ¿ycie i otaczaj¹cy �wiat. Jest
w tym ukryta wiara w istnienie �prawa i zupe³nego porz¹dku�29, a za-
razem têsknota, pragnienie stworzenia takiego �wiata, w którym
ów ³ad i porz¹dek � nie zachwiany ingerencj¹ chaosu i przypadku �
sprawia³by wra¿enie pewno�ci i trwania. Na przestrzeni kilku ty-
si¹cleci cz³owiek stopniowo doszed³ do zrozumienia, i¿ chaos
przyrody rz¹dzi siê pewnymi okre�lonymi prawami, za� wytwory
ludzkiej my�li i rêki � jakkolwiek racjonalne i �ci�le zaplanowane �
mog¹ byæ ca³kowicie nieobliczalne.

40. Dialog z otoczeniem � mimetyczne
wpisanie w krajobraz. Szklana elewacja
po stronie morza, kamienna po stronie
miasta � Kennemerhage w Heemstede,
Holandia, 1995, J. van Overhagen



41Znaczenia konotujące

45. Realizacja idei dynamizmu archi-
tektury � Vitra Design Museum w Weil
am Rhein, 1992, F. GehryPrzedstawiony poni¿ej zestaw pojêæ porz¹dkuj¹cych stanowi

zarazem pewien system klasyfikatorów, oceniaj¹cych jako�æ,
wagê i znaczenie okre�lanego przedmiotu, ³¹czy wiêc w sobie in-
formacjê z ocen¹. Owe klasyfikatory s³u¿¹ na równi twórcy i od-
biorcy, przek³adaj¹ bowiem na s³owa tak intencje i zamierzenia, jak
i nastroje i przeczucia wpisane w formê architektoniczn¹. S¹ to:

oryginalno�æ �  plagiat, epigonizm,
finezja, polot, witalno�æ � uproszczenie, brutalizm,
celowo�æ, praktyczno�æ � kaprys, ozdobno�æ,
równowaga, harmonia � konflikt, zaburzenie,
poezja, wieloznaczno�æ � proza, dos³owno�æ,
majestatyczno�æ, wznios³o�æ, patos � zwyczajno�æ, potoczno�æ,
czysto�æ, lekko�æ, elegancja � ciê¿ko�æ, przysadzisto�æ,
prostota � z³o¿ono�æ,
niesamowito�æ, tajemniczo�æ � jawno�æ, otwarto�æ,
egalitaryzm � luksus,
trwa³o�æ � prowizoryczno�æ,
wspólnota, zbiorowo�æ � samotno�æ, odosobnienie,
przemijanie czasu, ulotno�æ � trwanie.
Jako odrêbny znak mo¿emy traktowaæ te¿ widok, jaki forma ar-

chitektoniczna swoim usytuowaniem umo¿liwia � okno wycho-
dz¹ce na studniê betonowego podwórka mówi o nêdzy
egzystencji miejskich biedaków, za� wspania³y widok na rozleg³y
teren z otwart¹ perspektyw¹ oznacza zarówno szerokie horyzonty,
zasobno�æ finansowa, jak i obietnicê przysz³o�ci.30

30 Por. Yi-Fu Tuan, Przestrzeñ i miejsce. Warszawa 1987, s. 159.
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Nastroje

Obcowanie z architektur¹ odbywa siê jednocze�nie na wielu po-
ziomach: cz³owiek korzysta z architektury � z wpisanych w ni¹ funk-
cji � pod¹¿aj¹c niejako za instrukcj¹ u¿ytkowania. Proces percepcji
ca³ej przestrzeni i jej poszczególnych elementów obejmuje warstwê
intelektualn¹ (nazywanie, odczytywanie znaczeñ i symboliki) oraz
emocjonaln¹ (samopoczucie, nastrój). Architektura � przypadkowo
lub celowo � mo¿e wywo³ywaæ takie uczucia, jak: spokój, bezpie-
czeñstwo, ¿yczliwo�æ, przytulno�æ, ale tak¿e niepokój, grozê, zasko-
czenie, niepewno�æ, zagubienie, obco�æ. Mo¿e obudziæ wznios³o�æ,
daæ cz³owiekowi metafizyczn¹ rado�æ, si³ê do dalszego ¿ycia,
lub ca³kiem �ziemsk¹� przyjemno�æ, kiedy na przyk³ad ewokuje �za-
pach� luksusu, antyków, starych ksi¹g czy dobrej kuchni. W war-
stwie informacyjnej forma architektoniczna dociera do naszej
�wiadomo�ci, informuje, denotuje, przedstawia: umo¿liwia porozu-
mienie siê cz³onków danej spo³eczno�ci za pomoc¹ systemu zna-
ków. W warstwie g³êbszej wp³ywa ona na nasze stany psychiczne,
docieraj¹c do pod�wiadomo�ci i niejednokrotnie sprawiaj¹c, ¿e oce-
nê emocjonaln¹ przestrzeni, w której przebywamy, przenosimy
w postaci odczuæ pozytywnych lub negatywnych na tocz¹ce siê
w niej sprawy i wydarzenia.

46. Poddawanie formy przekszta³ce-
niom dla osi¹gniêcia architektonicznej
reprezentacji ró¿norodnych pojêæ, ta-
kich np. jak monumentalizm �
Studium formy fasady monumentalnej,
1988, J. Klikowicz (praca dyplomowa
pod kier. J. Krenza)

Elementy konotuj¹ce monumentalno�æ

Zmiana skali i proporcji

Zmiana proporcji i faktury

Zastosowanie elementów formy podstawowej
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Na odczuwanie przestrzeni w du¿ym stopniu wp³ywa, obok
uformowania bry³y, tak¿e kolor. Odbiór koloru jest subiektywny, ale
jego konotacje, a co za tym idzie � zastosowanie w przestrzeni spo-
³ecznej, zale¿ne s¹ od uwarunkowañ kulturowych. I tak na przyk³ad,
czerñ wi¹¿e siê w naszej kulturze ze �mierci¹, podczas gdy na Dale-
kim Wschodzie kolorem ¿a³oby jest biel. Okre�lony odcieñ koloru
w odpowiednim o�wietleniu mo¿e dzia³aæ uspokajaj¹co lub pobu-
dzaj¹co na wyobra�niê, mo¿e sprzyjaæ zabawie lub pracy. 31

Znaczenia konotujące

47. Monumentalne schody, poczucie
zagubienia czy fascynacja przestrze-
ni¹? � La Grande Arche, La Défense
w Pary¿u, 1983, J.O. von Spreckelsen

31 Oddzia³ywanie kolorów ma, oprócz kulturowych, tak¿e pod³o¿e fizjologiczne i zwi¹zane jest z ich wp³ywem na okre-
�lone gruczo³y, m.in.: ¿ó³ty pobudza tarczycê, niebieski � przysadkê mózgow¹, kolor czerwony przyspiesza metabo-
lizm, za� niebieski go spowalnia. Por. Ch. Day, Places of the soul. London 1990.

48a i b. Lustrzana elewacja powielaj¹-
ca odbicia wywo³uje iluzjê znikania,
wtopienia siê w otoczenie � Biurowiec
Le CLIP w Lyonie, 1996, R. Gages
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Energia kszta³tów i magia liczb, czyli geometria i matematyka
znaczeñ

Znaki, symbole, okre�lone figury geometryczne i ornamenty
wywieraj¹ce wp³yw na organizm cz³owieka, które od zamierz-
ch³ych czasów stanowi³y podstawê obrzêdowo�ci, s¹ ci¹gle aktu-
aln¹ grup¹ odniesieñ konotacyjnych wspó³czesnej architektury.
Do dzi� ¿ywa jest staro¿ytna chiñska sztuka geomancji � feng shui,
zajmuj¹ca siê zasadami tworzenia miejsc promieniuj¹cych pomy�l-
no�ci¹ i pokojem. Feng shui, odwo³uj¹c siê do si³ kosmicznych yin
i yang, umo¿liwia pod¹¿anie za prawami wszech�wiata, czyli tao:
(...) je¿eli usytuowanie budynku niezgodne jest z pofa³dowaniem
ziemi, nurtem przep³ywaj¹cej rzeki lub kierunkiem drogi, je¿eli
drzwi frontowe lub który� z mebli blokuje przep³yw ch�i, czyli ener-
gii daj¹cej ¿ycie, wówczas przychodzi niepowodzenie32. Mo¿na
s¹dziæ, i¿ cywilizacja zachodnia, od Europy po Amerykê Pó³nocn¹,
czerpie dzi� z tej wschodniej m¹dro�ci nie tylko z powodu fascy-
nacji Azj¹, zapocz¹tkowanej przez �dzieci kwiaty� i ruch hippisow-
ski, ale równie¿ dlatego, ¿e zaburzenie struktury egzystencjalnej
�wiata zachodniego doprowadzi³o do rozczarowañ, zagro¿eñ i lê-
ków, które stanowi¹ swoisty objaw chorobowy, z³o¿ony z co naj-
mniej trzech zjawisk: alienacji, frustracji i wykorzenienia.

 Oddzia³ywanie kszta³tów, ich �promieniowanie� nauka zachod-
nia nazywa neoenergi¹. Genetyk i botanik G. Langham propono-
wa³, by nadawaæ niektórym budowlom kszta³ty ludzkiego cia³a, np.
poszczególnym oddzia³om szpitala � formy odpowiednich orga-
nów, aby uczyniæ skuteczniejszymi przeprowadzane w nich tera-
pie. Opiera³ siê na starej zielarskiej zasadzie �sygnatur� � similia
similibus curantur (podobne leczy siê podobnym), która le¿y
u podstaw leczenia homeopatycznego.33

Ilo�ciowy aspekt formy nie jest wy³¹cznie denotacj¹ struktural-
n¹. Okre�lone liczby bywaj¹ wprowadzane do architektury z inten-
cj¹ wyra¿ania konotacji kulturowych. Co wiêcej, owe konotacje s¹
zapisem wtórnym wobec podobnych znaczeñ funkcjonuj¹cych
w kulturze. Zamek o 4 wie¿ach, 12 korytarzach, 52 pokojach i 365

32 J. O�Brien, K. Man Ho, Elementy Feng shui. Poznañ, 1993. Kwok Man Ho,
ceniony doradca feng shui w krêgach przedsiêbiorców Londynu, sta³ siê
s³awny, po tym jak zosta³ zaproszony do pomocy w projektowaniu londyñ-
skich Docklands.

33 Zgodnie z t¹ zasad¹ np. czê�ci ro�lin zbli¿one kszta³tem do okre�lonych
organów oddzia³uj¹ leczniczo na schorzenia tych¿e organów. ¯eñ-szeñ,
którego korzeñ przypomina postaæ cz³owieka, uwa¿any by³ na Wschodzie
za panaceum na wszystkie dolegliwo�ci. Zob. Z. Królicki, Energia kszta³-
tów, £ód� 1995, s. 53.

50. Z³oty podzia³ jako podstawa pomia-
ru cia³a ludzkiego.
Rysunek Leonarda da Vinci

51. Piêciok¹t i gwiazda piêcioramien-
na podzielone s¹ wg proporcji z³otego
podzia³u

49. Symbol yin i yang � dwie kosmicz-
ne moce, które w filozofii tao kszta³tu-
j¹ i równowa¿¹ ca³e ¿ycie
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oknach symbolizuje porz¹dek natury, wi¹¿e w swej formie magicz-
n¹ czasoprzestrzeñ. Mo¿na tu wymieniæ ca³y szereg innych sym-
bolicznych konotacji liczbowych, takich jak: triada (omne trinum
perfectum), kwadratura, magiczna siódemka, dwunastu aposto-
³ów, pechowa trzynastka itd.

Liczba wyra¿aj¹ca z³oty podzia³ jest przez matematyków nazy-
wana z³ot¹, kosmiczn¹, absolutn¹. Numerolodzy i badacze symboli-
ki liczb uwa¿aj¹, ¿e figury geometryczne oparte na tej proporcji
mog¹ emitowaæ korzystne fale kszta³tu. �wiêta proporcja pojawia
siê w ca³ej przyrodzie i jest wspó³czynnikiem powszechnie obowi¹-
zuj¹cym w Wielkiej Piramidzie i innych budowlach staro¿ytnych.34

Z³udzenia i pozory

Rozwój wyrafinowanych technologii pozwala wspó³czesnemu
architektowi siêgn¹æ poza granice realno�ci, umo¿liwia konstru-
owanie przestrzeni pozornych, w których �ciany s¹ czym� innym
ni¿ pionowymi murami z cegie³. Budowanie �szklanych domów�
nie jest ju¿ dzi� tylko wizj¹ literack¹.

34 Z. Królicki, op. cit. s. 57.

52. Nierealne, przezroczyste mury �
Budynek Fundacji Cartier w Pary¿u,
1994, J. Nouvel

Znaczenia konotujące
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Manipulacja skal¹ i z³udzeniami optycznymi oraz zaskakuj¹cymi
zestawieniami elementów niesie w sobie mo¿liwo�æ uzyskiwania
efektu przestrzeni pozornej. Do tej grupy �rodków wyrazu nale¿¹
pokrowce, parawany niezale¿ne od struktury budynku (elewacjo-
nizm), lustra, a tak¿e supergrafiki, projekcje laserowe czy maj¹ce
d³ug¹ tradycjê iluzoryczne malowid³a �cienne.35

W architekturze mamy do czynienia z dwoma nurtami manipula-
cji: pierwszy to iluzje trwa³e (freski, trwa³e parawany czy �gry
optyczne� perspektywy), drugi za� to iluzje nietrwa³e, tymczasowe,
happeningi i instalacje, najczê�ciej stanowi¹ce wypowied� bardziej
artystyczn¹ ni¿ architektoniczn¹, zw³aszcza ¿e istotn¹ rolê odgrywa
tu czynnik czasu, a raczej tymczasowo�ci. Ale w ka¿dym przypadku
kryje siê w tym nie tylko pragnienie zaskoczenia odbiorcy nieoczeki-
wanym efektem, lecz tak¿e chêæ odmiennego odczytania przestrze-
ni, d¹¿enie do wyj�cia poza jej fizyczne ograniczenia. Architektura
w swej fizyczno�ci, w swej materialnej dos³owno�ci bywa postrze-
gana jako �komunikat skoñczony�, �dookre�lony�, bez mo¿liwo�ci
modyfikacji. Z³udzenie: fresk, parawan, ruch draperii, smuga lasera,
gra �wiat³a, a nawet i d�wiêku � maj¹ w sobie moc zdoln¹ rozbiæ
bry³ê, rozrze�biæ j¹, opowiedzieæ ca³kiem now¹, pe³n¹ ulotno�ci
i poezji, historiê.

Podobne manipulacje skal¹ nie zawsze s¹ dzia³aniem li tylko arty-
stycznym. Bywa, ¿e staj¹ siê narzêdziem wykorzystywanym przez sys-
tem rz¹dz¹cy do manipulowania �wiadomo�ci¹ zbiorow¹. Ma³e
pomieszczenia, klatki w blokach, okre�lona i nieprzekraczalna liczba
metrów kwadratowych na jednego mieszkañca, niski standard �
w spo³eczeñstwie socjalistycznym pos³u¿y³y do zniewolenia jednostki.
Wt³oczenie w prymitywny i uproszczony uk³ad przestrzenny ogranicza-
³o nie tylko swobodê ruchów, ale i my�li. Wprawdzie, jak powiada
U. Eco: ...ideologia nie jest znaczeniem.(...) To ostateczna konotacja
wszystkich konotacji znaku lub kontekstu znaków36, jednak nie zmienia
to faktu, ¿e wprowadzenie jej do procesu projektowania w postaci dy-
rektywy odgórnej jest nie tylko manipulacj¹ spo³eczn¹, ale i ingerencj¹
w niezawis³o�æ profesji architekta, który po�rednio sam staje siê przed-
miotem manipulacji politycznej.

54. Schody donik¹d, 1995, A. Krenz.
Projekt studencki wykonany w Instytu-
cie Architektury Politechniki Poznañ-
skiej pod kier. A. Franty

35 Por. K. Wodiczko, op. cit.
36 U. Eco, op. cit. s. 144.

53. Projekcja Publiczna na gmachu
Hirscholm Museum w Waszyngtonie,
1988, K. Wodiczko



4. Wyrazisto�æ znaczeñ

Miasteczko Nauki i Techniki w Parku La Vilette w Pary¿u



48

rzedstawione powy¿ej znaczenia, podzielone w celach klasy-
fikacyjnych na kategorie i grupy, w dziele architektonicznym

wystêpuj¹ najczê�ciej jednocze�nie, wspó³graj¹c ze sob¹, prze-
plataj¹c siê w ró¿nych konfiguracjach i w ró¿nych natê¿eniach
w poszczególnych jego czê�ciach i na ró¿nych poziomach inter-
pretacyjnych. Na przyk³ad, stosowana czêsto w architekturze,
wspomniana wy¿ej, proporcja z³otego podzia³u, wyra¿aj¹ca ko-
smologiczn¹ harmoniê, wi¹¿e siê �ci�le z natur¹. Uwa¿a siê,
¿e pojêcie z³otego podzia³u powsta³o w wyniku obserwacji natury,
a g³ównie ro�lin, których zasada budowy opiera siê na tej pro-
porcji. Poczucie estetyki, artystycznego wyczucia formy i ³adu
przestrzennego ukszta³towane zosta³o w codziennym kontakcie
z �wiatem przyrody. Od dawien dawna wszystko, co zdrowe i na-
turalne, kojarzymy z piêknem i harmoni¹, za� to, co nienaturalne,
zwyrodnia³e postrzegamy jako brzydkie i fa³szywe.

Warunkiem umo¿liwiaj¹cym odbiór znaczeñ jest wyrazisto�æ.
Wyrazisto�æ oznacza tu takie ukszta³towanie formy, które sprawia,
i¿ posiada ona czytelny wyraz w zakresie struktury i znaczenia, jed-
nocze�nie odwo³uj¹c siê do kulturowych uwarunkowañ i archety-
pów.37 Przyk³adem mo¿e tu byæ plac, którego forma oparta jest na
zasadzie ze�rodkowania (denotacja struktury), a jednocze�nie przy-
wo³uje okre�lony archetyp zwi¹zany z form¹ centraln¹ (konotacja
symboliczna). Z kolei innego rodzaju znaczenia przekazuje usytu-
owany na placu pomnik � jest komunikatem najpe³niej czytelnym
dla tej spo³eczno�ci, której historiê upamiêtnia. Natomiast ukszta³-
towanie placu, detale architektoniczne dostarczaj¹ informacji o
sposobie (sposobach) jego u¿ytkowania (znaczenia funkcjonalne).
Forma narzuca odbiorcy pewne informacje: centrum, punkt zbie-
gu, doj�cia, punkt, z którego rozchodz¹ siê promieni�cie kierunki,
wszystko mówi o tym, ¿e plac to miejsce zgromadzeñ, spotkañ,
wszelkiego rodzaju interakcji spo³ecznych.

Trzeba tu jednak wspomnieæ o komunikatach fa³szywych, kie-
dy to forma architektoniczna zapowiada co� innego ni¿ to, czym
faktycznie jest.38 Bywa, ¿e s¹ one wykorzystywane przez twórcê
celowo dla uzyskania efektu i zaintrygowania, lecz zdarza siê tak-
¿e, ¿e � niezamierzone � objawiaj¹ sw¹ niestosowno�æ na pozio-
mie odczytywania przez odbiorcê.

55. Wyrazisto�æ i szczero�æ konstrukcji
� Rozbudowa Teylers Museum w Haar-
lemie, Holandia, 1996, H. J. Henket

56. Strzelisty rytm:
a. Shitoku, dzielnica Tokio,
b. Ko�ció³ Dobrego Pasterza w Rudach
Rysich, 1973, T. Gaw³owski, T. Lisow-
ska-Gaw³owska

37 Por. R. Ingarden, Prze¿ycie, dzie³o, warto�æ. Warszawa 1966, s. 203-211.
38 Por. W. Gruszkowski, Znaki fa³szywe. Zesz. Nauk. Politechniki Gdañskiej

1983 nr 355, Architektura nr 23.

P
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�rodki wyrazu

Sposoby ujêcia ró¿norodnych tre�ci dzie³a architektonicznego,
a zarazem sposoby uczynienia ich wyrazistymi zale¿ne s¹ od ró¿-
norodnych kategorii estetycznych, takich jak:

symetria � asymetria,
rytm, powtarzalno�æ � zaburzenie rytmu,
ze�rodkowanie � decentralizacja,
makro � mikro,
ogó³ � szczegó³,
strzelisto�æ, pionowo�æ � horyzontalizm,
kulminacja � ci¹g³o�æ, monotonia,
uk³ady jasne, zrozumia³e, dobitne, wyraziste, ³atwe do ujêcia
- labirynty, pu³apki, zaskoczenia, iluzje,
pe³nia � pustka,
a¿urowo�æ, przezroczysto�æ � zablokowanie,
kontrast w stosunku do t³a � wtopienie, wpisanie w t³o,
kanciasto�æ, równoleg³o�æ � miêkko�æ linii,
g³adko�æ � chropowato�æ,
wklês³o�æ � wypuk³o�æ,
uporz¹dkowanie, regularno�æ � nie³ad, deformacja,
figury geometryczne � atrofia,
oddzielenie � po³¹czenie,
zwarto�æ, nasycenie � rozproszenie,
ekspansja � zduszenie,
g³êbia � p³ytko�æ,
podzia³ � ca³o�æ, zwarto�æ, jednorodno�æ,
penetracja � powierzchniowo�æ,
otwarcie � zamkniêcie,
front � ty³, góra � dó³,
prawa � lewa strona,
jasno�æ � ciemno�æ.

Tego rodzaju dychotomie estetyczne w historii kultury wyznaczaj¹
klasyczne rozró¿nienie miêdzy dobrem i z³em, prawd¹ i fa³szem, stano-
wi¹c tradycyjny warto�ciuj¹cy uk³ad odniesienia. W ostatnich latach,
wraz z pojawieniem siê nurtów dezintegracyjnych i rozwojem teorii cha-
osu, wypierane s¹ one przez tendencje do rozbicia formy, entropii, za-
mierzonych sprzeczno�ci, zaprzeczania kanonów. Dodatnia niejako ich
skala poszerzona zosta³a o warto�ci ujemne, neguj¹ce, podaj¹ce w w¹t-
pliwo�æ. Jest w tym nie tyle bunt czy ekstrawagancja, ile stwierdzenie
faktu: �wiat to tak¿e destrukcja, chaos. Przedmodernistyczne epoki two-
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57. Odchodzenie od kanonów, zej�cie
z piedesta³u39

58. Wyrzeczenie siê k¹ta prostego �
dekonstruktywistyczny budynek stra¿y
po¿arnej Zak³adów Vitra w Weil am
Rhein, 1992, Z. Hadid39 Znak Konferencji Architektur im Zwisenraum von Kunst und Alltag, VI. 1996.
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rzy³y kolejne style na bazie platoñskiej my�li porz¹dkuj¹cej, ewolucyjnie
przechodz¹c ku nowym. Dopiero wiek XX o�miela siê burzyæ, niszczyæ,
odcinaæ elementy od ca³o�ci i przenosiæ szcz¹tki w nowy kontekst. Dez-
integracja, dekontekstualizacja, delimitacja, dekonstrukcja wreszcie po-
d¹¿aj¹ za filozoficznymi nurtami wolno�ci rozumianej jako burzenie
starego. Takie poszukiwanie nowej formy, czy raczej antyformy, na gru-
zach starego �wiata ma zapewne zwi¹zek z charakterystycznym znamie-
niem tej epoki, obfituj¹cej w jak¿e gorzkie do�wiadczenia totalnej
zag³ady.

Niemniej jednak, wymienione wy¿ej kategorie estetyczne wraz
z w³a�ciwym operowaniem skal¹, proporcjami, wielko�ci¹, styli-
styczn¹ kontynuacj¹ s¹ ci¹gle elementami warsztatu architekto-
nicznego, umo¿liwiaj¹cymi komponowanie form w przestrzeni
i wyra¿anie za³o¿onych znaczeñ.40

Architektura powstaje w odpowiedzi na zamówienie spo³eczne
i dlatego jej kszta³t jest zawsze mniej lub bardziej od uwarunkowañ
socjologicznych uzale¿niony. Spo³eczeñstwo ma prawo dyktowaæ
swoje postulaty, poniewa¿ jest zarówno inwestorem, jak i przysz³ym
u¿ytkownikiem. A jednak, pomimo podobnego uzale¿nienia (a mo¿e
w³a�nie dlatego), oryginalno�æ w architekturze ostatnich dziesiêcioleci
wydaje siê cech¹ najbardziej �wzmocnion¹�. Kryje siê za tym g³êboka
�wiadomo�æ autokreacji i prawa do indywidualizmu wspó³czesnych
architektów. Koniec wieku jest tak¿e nie lada wyzwaniem: wej�cie
w XXI wiek zobowi¹zuje. Ale mo¿na tu dostrzec przyczyny w³a�nie
socjologiczne, a nie artystyczne � jedn¹ z najwa¿niejszych wydaje siê
nasycenie rynku: w spo³eczeñstwach wysoko cywilizowanych prze-
wa¿aj¹ komunikaty skierowane do masowego (a wiêc przeciêtnego)
konsumenta, atakuj¹ce jego �wiadomo�æ po to, by zdobyæ jego...
kieszeñ. Ten bodziec ekonomiczny jest naturalnie bardzo siln¹ mo-
tywacj¹, jednak nie jedyn¹ � oryginalno�æ to tak¿e d¹¿enie do wy-
³amania siê, wyró¿nienia spo�ród innych, poszukiwanie w³asnej
indywidualno�ci na tle kultury, o której mówi siê, ¿e powiedzia³a ju¿
wszystko, a wiêc nie us³yszy nic, je�li siê tego nie wykrzyczy. W cywi-
lizacji zachodniej, w której tolerancja i prawo do inno�ci s¹ niezbywal-
nym prawem cz³owieka, oryginalno�æ oznacza wiêc nieograniczone
mo¿liwo�ci ekspresji, od ekstrawagancji czysto artystycznej na wypo-
wiedziach burz¹cych wszelkie konwencje i konwenanse spo³eczne
koñcz¹c. Jako reakcja na kulturê masow¹, jako antyreakcja na zalew
produktów powielanych, jest oryginalno�æ cech¹ �wiadomie wzmac-
nian¹, czêsto stanowi¹c¹ jedyny klucz do odczytania wypowiedzi
artystycznej.

60. Szczero�æ i racjonalizm; efekt
zmagañ pomiêdzy d¹¿eniem do orygi-
nalno�ci, mo¿liwo�ciami rozwiniêtej
technologii a ograniczeniami bud¿etu
� Teatr Chasse w Bredzie, 1996,
H. Hertzberger, W. Van Vinsen

40 Szerokie omówienie kategorii estetycznych zawiera pionierska ksi¹¿ka
J. ¯órawskiego, O budowie formy architektonicznej. Warszawa 1973.

59. Abstrakcyjna kompozycja p³asz-
czyzn � projekt budynku przy ulicy Pel-
leport w Pary¿u, 1997, F. Borel
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61. U¿ycie kamienia nadaje formie
monumentalizm, podczas gdy kolor
go prze³amuje. �wiat³o otwiera bry³ê
ku górze, cieñ kryje tajemnicê minio-
nych pokoleñ � Galeria Miejska
w Stuttgarcie, 1984, J. Stirling

Materia i materia³

Okre�lony charakter architektury to nie tylko my�l i forma,
ale tak¿e � tworzywo. To jeden z najwa¿niejszych �rodków wyrazu,
jak¿e bogaty i ró¿norodny. Ju¿ sam wybór materia³u determinuje
efekt koñcowy. Wyobra�my sobie najprostsz¹ bry³ê � sze�cian czy
walec, ale wykonane z ró¿nych materia³ów: faktura, g³adko�æ, ko-
lor, stopieñ wypolerowania zadecyduj¹ o rezultatach. Ziarnista fak-
tura kamienia czy g³adko�æ betonu, kolor i deseñ marmuru czy
linearno�æ s³ojów drewna sk³adaj¹ siê na paletê wariantów i mo¿li-
wo�ci, które same w sobie tak¿e mo¿na traktowaæ na trzy sposo-
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by: zachowuj¹c i konserwuj¹c strukturê materia³u �macierzyste-
go�, sztucznie wyrywaj¹c go z pierwotnego kontekstu lub tworz¹c
powierzchowny ornament, dekoracjê. Pokrywanie jednych mate-
ria³ów innymi, np. piaskowca czy ceg³y freskiem czy mozaik¹, mia-
³o jednak nie tylko charakter estetyczny, czysto dekoracyjny,
stanowi³o równie¿ wizytówkê inwestora � jego pozycji, maj¹tku
i upodobañ artystycznych.

Dla tych, którzy zamawiali lub wznosili budowle architekto-
niczne, materia³ u¿yty do budowy mia³ nie tylko walory praktyczne
czy dekoracyjne: jako przysz³y � jedyny realnie istniej¹cy � no�nik
okre�lonych tre�ci, idei, a co najwa¿niejsze: symboli, bywa³ dobie-
rany ze szczególn¹ pieczo³owito�ci¹. Pa³ace i grobowce budowa-
no z marmuru, tego najbardziej dekoracyjnego, a zarazem
poddaj¹cego siê uderzeniom d³uta, kamienia. W Japonii nie ³¹czo-
no elementów drewnianych za pomoc¹ gwo�dzi wierz¹c, i¿ jest to
materia³ ¿ywy, którego nie wolno kaleczyæ. Same surowce � ka-
mieñ, drewno, szk³o, zw³aszcza te rzadko spotykane i trudno osi¹-
galne, traktowano z respektem, przypisuj¹c im czêsto w³a�ciwo�ci
magiczne.

Jak wiemy, przestrzeñ mo¿emy postrzegaæ wszystkimi zmy-
s³ami: nie tyko wzrokiem, dotykiem, czy wêchem, ale te¿ � s³u-
chem. Dziêki zastosowanym materia³om projektant osi¹ga ró¿ne
efekty d�wiêkowe. Mamy tu do czynienia ze swoist¹ re¿yseri¹
przestrzenn¹, sterowaniem odczuciami i wra¿eniami odbiorcy,
np.: stalowe schody awaryjne, ¿wirowy podjazd do rezydencji
czy eleganckiego hotelu � charakter miejsca nak³ania do okre�lo-
nych, zaprogramowanych interpretacji i zachowañ. I tak siê w³a-
�nie dzieje: dywany w salonie t³umi¹ ostrzejsze d�wiêki, stuk
obcasów na kamiennej posadzce roznosi siê echem i odbija
o wysokie sklepienie, drewniana pod³oga skrzypieniem przypo-
mina o ciep³ym dzieciñstwie...

 Podobnie rzecz ma siê ze �wiat³em. Odpowiednie operowanie
o�wietleniem naturalnym i sztucznym (pó³mrok, �wiat³ocieñ,
blask), podkre�la i o¿ywia formê, wyznacza granice i dzieli prze-
strzeñ, wydobywa walory materia³u, podnosz¹c ekspresjê formy
architektonicznej i buduj¹c jej charakter i symbolikê.

Materia przestrzeni to nie tylko materia³y budowlane. To tak¿e
przedmioty wyposa¿enia i codziennego u¿ytku, które � w równym
stopniu jak sam budynek � �przemawiaj¹� i �znacz¹�. Stanowi¹c
bowiem informacjê o sobie samych, mówi¹ zarazem o swoim
u¿ytkowniku. I tak, inne bêd¹ elementy wyposa¿enia biura czy ga-
binetu, maj¹ce sprzyjaæ intensywnej i dynamicznej pracy, a inne
znajd¹ siê we wnêtrzu mieszkalnym, gdzie maj¹ tworzyæ poczucie
zadomowienia i przytulno�ci.

62. Wyrafinowana technologia i mate-
ria³y, baterie s³oneczne na dachu,
woda ch³odz¹ca szklane tafle �cian �
Pawilon brytyjski na wystawie w Se -
willi, 1992, N. Grimshaw
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63. Atmosfera komfortu i przytulno�ci
� Wnêtrze w³asnego domu, A. Magi-
stretti

Spójrzmy na wnêtrze w³asnego domu A. Magistrettiego. (63)
Na podstawie niewielkiego fragmentu, spróbujmy zanalizowaæ
wra¿enia, jakie to domostwo wywo³uje, odkryæ czynniki, które
sk³adaj¹ siê na jego atmosferê:
blask lamp i miêkkie kszta³ty kanapy nak³aniaj¹ do odpoczynku,
lektury, refleksji;
drewniane meble sprawiaj¹ wra¿enie ciep³a, które przywo³uje
atawistyczne odniesienia;
kolumny i ³ukowe sklepienia, poprzez nawi¹zanie do tradycji
i przesz³o�ci, mówi¹ o wielopokoleniowym zakorzenieniu;
przedmioty u¿ytkowe i ozdoby odzwierciedlaj¹ zami³owania,
a tak¿e losy mieszkañców;
pami¹tki, talizmany, maskotki nadaj¹ cech jednostkowych, charak-
terystycznych tylko dla tego miejsca;
obrazy, rze�by, antyki buduj¹ atmosferê sztuki, z jej wieloznaczny-
mi konotacjami kulturowymi;
kolorystyka nadaje przestrzeni indywidualny, wyj¹tkowy charakter.

Nie musimy widzieæ ca³ego wnêtrza, by wiedzieæ, jak ono wy-
gl¹da. Zapewne blask lampy nad sto³em tworzy kr¹g skupiaj¹cy
domowników podczas wieczornego posi³ku; ogieñ p³on¹cy na ko-
minku, przywodz¹c jeden z najsilniejszych i najstarszych archety-
pów, przyci¹ga wzrok i uwalnia od codziennego po�piechu; okna
i drzwi balkonu wychodz¹ na ogród pe³en krzewów ró¿anych
i pn¹czy kapryfolium i glicynii...

Tak oto powstaje prywatne sacrum przestrzeni mieszkalnej.
Sacrum tym wa¿niejsze, ¿e obecne w codziennym ¿yciu cz³owie-
ka. Oczywi�cie, ka¿dy cz³owiek buduje swoje domostwo z sobie
tylko w³a�ciwych elementów. Ale �wymienne" szczegó³y - wielko�æ
i rozplanowanie pomieszczeñ, kolorystyka �cian, styl mebli i ze-
staw przedmiotów - nie wp³ywaj¹ na ogólny, ponadczasowy i po-
nadnarodowy, paradygmat domostwa.

Ideogram

Idee i pojêcia komunikowane s¹ za pomoc¹ s³ów i obrazów �
znaków. Za pomoc¹ s³ów mo¿na je zdefiniowaæ i opisaæ. Aby nato-
miast zobrazowaæ pojêcia lub idee trzeba sprowadziæ je do rysun-
ku � znaku graficznego. Po�rednim etapem materialnej
interpretacji idei, pomiêdzy ide¹ a jej przestrzenn¹ realizacj¹,
w dziele architektonicznym jest ideogram. Ten syntetyczny znak
graficzny, zapis ³¹cz¹cy koncepcjê kszta³tu i idei, odgrywa istotn¹
rolê w konkretyzowaniu i komunikowaniu znaczeñ. Jest sam

64. Strukturalna gra podstawowych
elementów przestrzeni: punktów, linii,
powierzchni w ró¿nych konfigura-
cjach. Ideogram � Park de La Vilette,
1984, B.Tschumi
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w sobie symbolem, skrótem my�lowym podstawionym w miejsce
skomplikowanej ca³o�ci.

Na p³aszczy�nie projektowej ideogram jest lapidarnym, pojê-
ciowym przewodnikiem w procesie tworzenia przestrzeni
architektonicznej. Jest najpro�ciej wyra¿onym celem i drogo-
wskazem. Na poziomie odbioru u³atwia odczytanie i interpretacjê
idei zawartej w dziele architektonicznym. Ideogram pe³ni rolê ka-
talizatora umo¿liwiaj¹cego przekucie idei w tworzywo. Bywa in-
terpretowany w poszczególnych formach architektonicznych
w ró¿ny sposób: jego prze³o¿enie na jêzyk kszta³tów, geometrii,
konstrukcji, materia³ów, kolorów jest realizowane zale¿nie od in-
dywidualnych postaw i upodobañ twórczych, stylów, klimatu,
mo¿liwo�ci technologicznych, wymogów czasu itp. Ró¿ny jest
te¿ stopieñ odniesienia do ideogramu, mniej lub bardziej bezpo-
�redni. Czêsto struktura architektoniczna powiela dos³ownie
kszta³t ideogramu, tak jak dzieje siê to np. w ko�cio³ach wznie-
sionych na planie krzy¿a.

W Ko�ciele �wiat³a Tadao Ando ideogram przejawia siê
w aran¿acji �wiat³a. Budynek w formie prostopad³o�cianu rozciê-
ty zosta³ krzy¿uj¹cymi siê szczelinami. �wiat³o s¹czy siê przez
nie, tworz¹c g³ówny symboliczny przekaz tej surowej architektu-
ry. Prosta, pozornie abstrakcyjna bry³a zestawiona zosta³a z si³¹
symbolu krzy¿a. (65)

Specyficzny przypadek oparcia formy na ideogramie prezentu-
j¹ projekty domów-inicja³ów M. Radziwi³owicz. Inicja³y pe³ni¹ tu
rolê zastêpczych ideogramów, znaków, wprawdzie dos³ownie
zwi¹zanych z osobami, do których przynale¿¹, lecz zarazem stano-
wi¹cych pretekst koncepcji przestrzennej projektowanych domów.
S³u¿¹c, wed³ug autorki, za punkt wyj�cia, pe³ni¹ rolê regu³y porz¹d-
kuj¹cej geometriê formy. (66, 67)

66. Dom-inicja³ JR, 1995, J. Rawerski,
(projekt studencki wykonany pod kier.
M. Radziwi³owicz)

67. Projekt domu dla Jacka i Kasi
Krenz. Mêszczyzna i kobieta, dom
i ogród, cia³o i dusza, masa i pustka,
1997, M. Moczorat, M. Radziwi³owicz

65. Ideogram przejawiaj¹cy siê w aran-
¿acji �wiat³a -  Ko�ció³ �wiat³a w Osa-
ce, Tadao Ando (rys. J. Krenz)
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Nie widzisz niczego, dopóki nie masz w³a�ciwej
metafory, która pozwoli Ci to spostrzec.

J. Gleick, Chaos

rzekaz znaczeñ mo¿e byæ mniej lub bardziej czytelny, mo¿e
te¿ sk³aniaæ do mniej lub bardziej jednoznacznych interpreta-

cji. Analiza dzie³ architektury wykazuje, ¿e pomiêdzy symbolem
a wyra¿an¹ przez niego ide¹ istnieje relacja o ró¿nym stopniu ade-
kwatno�ci. Ogólnie ujmuj¹c, relacja ta oscyluje pomiêdzy zwi¹z-
kiem bezpo�rednim � wtedy gdy forma jednoznacznie wyra¿a
za³o¿on¹ tre�æ, a zwi¹zkiem metaforycznym, zak³adaj¹cym wielo-
znaczne interpretacje.41

Metafora

Metafora jest nieod³¹cznym �rodkiem wyrazu wszystkich
sztuk. S³owa czy rzeczy s¹ w nich wyra¿ane w przeno�ni, sk¹d
wiedzie ju¿ prosta droga do znaczenia poszerzonego o obszar
symboliczny. Symbol w sztukach wizualnych jest metafor¹, która
wyra¿a ideê za pomoc¹ widzialnego kszta³tu.42 Symbol jest zatem
swoist¹ odmian¹ metafory � s³u¿y do zwiêz³ego wyra¿enia idei. Z
kolei wyja�nienie samego symbolu wymaga czêsto skorzystania z
pomocy i po�rednictwa innego lub innych obrazów, czêsto tak¿e
metaforycznych, które we w³a�ciwy sposób nakierowuj¹ nasz¹
percepcjê na odpowiedni tor.

Bywaj¹ skrajne, dos³owne interpretacje znaczeñ, kiedy forma
architektoniczna stanowi wierny obraz symbolu, jak to ma miejsce
w niektórych przyk³adach architektury postmodernistycznej. Wydaje
siê jednak, ¿e taka dos³owno�æ zabija formê, poniewa¿ swoj¹ jedno-
znaczn¹ arbitralno�ci¹ odbiera pole wyobra�ni. Tego rodzaju budynki,
które same s¹ znakami ikonicznymi (kszta³t sugeruje ich przeznacze-
nie), Venturi nazywa �kaczkami�, w przeciwieñstwie do �dekorowa-
nych bud� � prostych budynków, do których doczepiono znaki.43

Z fizycznych elementów: materia³ów, kszta³tów, kolorów, faktur
odpowiednio skomponowanych powstaj¹ budowle ró¿nego rodza-
ju: od zwyk³ych, powszednich, utylitarnych po monumentalne dzie-

68. Znak ko³a sterowego na szczycie
domu na Long Island, R. Venturi,
D. Scott-Brown

69. Forma architektoniczna dos³ow-
nym obrazem symbolu � Agencja
reklamowa Chiat/Day w Wenecji (Ka-
lifornia), 1991, F. O. Gehry

41 Szerokie studium tego zagadnienia przedstawia J. Ja�kiewicz w ksi¹¿ce
O metaforze w architekturze i w innych sztukach piêknych. Warszawa 1991.

42 Por. W. Tatarkiewicz. Historia estetyki, t. III � Estetyka nowo¿ytna. Wroc³aw,
Warszawa, Kraków 1967, s. 338.

43 Por. Ch. Jencks, op. cit, s. 45: Gdy budki z hot-dogami s¹ w kszta³cie
hot-dogów, nie pozostawiaj¹ ju¿ pola dla wyobra�ni; inne metafory s¹
zredukowane.

P
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³a. Istota tej ró¿norodno�ci polega na stosowaniu bogatej gamy
�rodków kompozycyjnych. Jednak dopiero pog³êbiona �wiadomo�æ
towarzysz¹ca uzyskiwaniu okre�lonego wyrazu, umiejêtne pos³ugi-
wanie siê symbolem pozwalaj¹ �ideê przekuæ w kamieñ�.

 Prawa rz¹dz¹ce kompozycj¹ architektoniczn¹ s¹ wspólne dla
niemal wszystkich form wypowiedzi artystycznej (co mo¿e stano-
wiæ jeszcze jeden dowód na to, ¿e architektura nie tyle jest nauk¹
czy rzemios³em, lecz sztuk¹). Wystarczy przestudiowaæ �rodki wy-
razu stosowane w literaturze, muzyce, malarstwie.

W literaturze warstwa znaczeniowa jest elementem najistot-
niejszym. S³owa zestawiane s¹ w zdania przede wszystkim dla
wyra¿ania my�li, przekonañ, idei oraz dla budowania nastrojów,
a dopiero w drugiej kolejno�ci � dla przekazywania informacji.
Ró¿ne sposoby artykulacji (sk³adnia, styl, forma wypowiedzi) s¹
charakterystyczne dla ró¿nych gatunków i rodzajów literackich.
Podobnie jak w architekturze, poszczególne utwory charakteryzuj¹
siê odmiennym stylem, rytmem, nastrojem. Rozró¿nienie pomiêdzy
poszczególnymi wypowiedziami literackimi w du¿ej mierze zasa-
dza siê na mniejszym lub wiêkszym stopniu metaforyczno�ci. S¹
teksty jednoznaczne, o zerowym stopniu metaforyczno�ci, takie
jak instrukcje czy komunikaty, w sposób klarowny przekazuj¹ce
okre�lone tre�ci. Na drugim biegunie znajduj¹ siê utwory poetyckie
� teksty zawieraj¹ce tre�ci wieloznaczne, sk³aniaj¹ce do lu�nych,
otwartych interpretacji. Tak samo dzieje siê w architekturze:
obok budynków czysto utylitarnych, takich jak magazyny, gara¿e,
stacje transformatorowe, istniej¹ budynki monumentalne o for-
mie metaforycznej, pe³ne symboliki i nastroju.

Dziedzin¹ sztuki o najwy¿szym stopniu metaforyczno�ci jest
muzyka. Ten d�wiêkowy zapis idei, wed³ug wielu, w sposób naj-
doskonalszy, bo ca³kowicie wyzwolony ze s³ów i obrazów, bu-
duje niczym nieskrêpowane wizje, odwo³uj¹c siê bezpo�rednio
do uczuciowo�ci i wyobra�ni s³uchacza, dopiero wtórnie wer-
balizowanych. Architekturê i muzykê ³¹cz¹ wspólne kategorie:
warstwa zmys³owa i duchowa oraz czas i przestrzeñ: amplituda
d�wiêków brzmi¹cych w czasie wyznacza przestrzeñ. Pokre-
wieñstwo tych dwóch dziedzin sprawia, ¿e opisuj¹c muzykê
czêsto pos³ugujemy siê terminami architektonicznymi. Mówimy
o przestrzeni zagêszczonej lub rozrzedzonej, strukturach ciê¿-
kich lub lekkich, podporach basu, a¿urach melodii, strzelisto�ci
fraz, przejrzysto�ci tkanki, zwieñczeniu formy, s³upach akordo-
wych etc.44 W. Gombrowicz, aby opisaæ wra¿enia wywo³ane
s³uchaniem kwartetów smyczkowych Beethovena, przywo³uje
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70. Konotacje marynistyczne w  pro-
jektach studenckich wykonanych pod
kier. J. Krenza, w których znak i sym-
bol stanowi¹ matrycê, pierwszy wzór
koncepcji:
a. Muzeum Morskie w Gdañsku,
1994, M. Androsiuk
b. Galeria w Gdañsku, 1995, A. So-
snowska
c. Budynek handlowo-biurowy w Gdy-
ni, 1996, M. Fryzowski

44 Wielop³aszczyznowych zwi¹zków pomiêdzy architektur¹ a muzyk¹ poszu-
kuje K. Lipka w artykule Wiêcej ni¿ s³owo i obraz. Arche 7, 1994.
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wyobra¿enie architektury: Wst¹piæ w ten gmach, zag³êbiaæ siê,
wêdrowaæ z sali do sali, b³¹dziæ po kru¿gankach, ogarniaæ skle-
pienia, badaæ architekturê, odkrywaæ napisy i freski... z palcem
na ustach.45 Gombrowicz ³¹czy w ten sposób trzy dziedziny: lite-
ratura pos³uguje siê architektur¹ do opisu muzyki.

Istota kompozycji muzycznej jest trudna do okre�lenia. Jak ka¿-
da twórczo�æ, tak i muzyka nie poddaje siê ³atwej racjonalizacji.
W celach badawczych mo¿emy jednak podj¹æ próbê poznania
�rodków technicznych, którymi pos³uguje siê twórca. Znajomo�æ
tych �rodków oraz efektów, jakie dziêki nim mo¿emy osi¹gn¹æ,
jest rzemie�lnicz¹ wiedz¹ u³atwiaj¹c¹ tworzenie struktury dzie³a.
G³ównymi zagadnieniami kompozycji muzycznej s¹ harmonia
i kontrapunkt, wraz z technik¹ polifoniczn¹. Rz¹dz¹ siê one specy-
ficznymi regu³ami kompozycyjnymi, takimi jak: tempo, dysonans,
konsonans, synkopa, interwa³, oktawa, diatonika czy chromatyka.
Maj¹ tu tak¿e zastosowanie znane nam ze sztuk wizualnych zasa-
dy: kontrastu, dominanty, napiêcia, ze�rodkowania, rytmu, powta-
rzalno�ci. �rodkami tymi pos³uguje siê kompozytor, tworz¹c
ró¿nego rodzaju utwory muzyczne � etiudy, fugi, koncerty, symfo-
nie � w rezultacie otrzymuj¹c nie zestaw znaków (nut), lecz dzie³o
muzyczne, wywo³uj¹ce wieloznaczne skojarzenia i ró¿norodne stany
duchowe. Pouczaj¹ce s¹ próby tworzenia kompozycji plastycznych
czy utworów literackich muzyk¹ zainspirowanych. Interpretacja
utworu muzycznego �rodkami wyrazu innej dziedziny sztuki po-
zwala dostrzec podobieñstwa i ró¿nice, pozwala lepiej poznaæ uni-
wersalne zasady kompozycji.

Wiele dziedzin sztuki opiera siê na wspó³istnieniu i wzajemnym
przenikaniu siê ró¿nych �rodków wyrazu. Richard Wagner w swo-
ich dzie³ach muzycznych d¹¿y³ do wyra¿enia jedno�ci ruchu, for-
my, s³owa i d�wiêku � muzyki, plastyki, �piewu i aktorstwa, które
po³¹czone w doskona³ych proporcjach mia³y daæ idealne zespole-
nie: dramat operowy. Podobnie czyni³o wielu architektów, tworz¹c
synergiczne kompozycje czy to poprzez w³¹czanie w swój zasiêg
dzia³ania malarstwa, rze�by, instalacji, czy poprzez odniesienia do
literatury i muzyki. Szko³a ¿ydowska Z. Heckera w Berlinie czy
Biblioteka Narodowa D. Perrault w Pary¿u to otwarte ksiêgi. Filhar-
monia C. Portzamparca w Luksemburgu, otoczona rzêdem smu-
k³ych kolumn - to kamienna harfa o stalowych strunach.46 (72)

71. Architektoniczna interpretacja zapi-
su muzyki w architekturze P. Portoghe-
siego: a. Palazzo Venezia, Rzym, 1985,
b. Meczet w Rzymie

45 W. Gombrowicz, Dziennik 1957-1961, s. 226-227.
46 Projekt zdoby³ w 1997 r. I nagrodê i bêdzie realizowany.

72. Kolumny jak struny harfy � Sala
Koncertowa w Luksemburgu, 1997,
C. Portzamparc
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Percepcja tre�ci symbolicznych

Analiza metafory jako �rodka wyrazu wykaza³a, ¿e warstwa
znaczeniowa architektury � jakkolwiek zawsze istniej¹ca -przejawia
siê w poszczególnych obiektach w ró¿nym natê¿eniu. Z jednej
strony mamy budynki proste, czysto u¿ytkowe, które z za³o¿enia
posiadaj¹ tylko znaczenia denotacyjne, najbardziej praktyczne: te
obiekty maj¹ na poziomie przekazu utylitarno-funkcjonalnego
i uwa¿a siê, ¿e nie posiadaj¹ znaczeñ konotuj¹cych. Pozornie tylko,
bo znacz¹: racjonalizm, prostotê, pow�ci¹gliwo�æ, a czasem brak
wyobra�ni czy umiejêtno�ci projektanta. Bywa te¿, ¿e twórca z za-
³o¿enia unika odwo³añ znaczeniowych, pos³uguj¹c siê elementami
abstrakcyjnymi. Elementy te tworz¹ jednak uk³ad oparty na ró¿no-
rodnych relacjach kompozycyjnych, które choæ w zasadzie dotycz¹
struktury materialnej dzie³a, maj¹ tak¿e odniesienia znaczeniowe.
Wywo³uj¹ u odbiorcy zmienne odczucia, przywo³uj¹ archetypy
zwi¹zane z tymi relacjami (np. ognisko, o�). Lub na odwrót, burz¹
je, gdy¿ wystêpuj¹ przeciwko utartym schematom i obowi¹-
zuj¹cym regu³om. Tak wiêc projekt architektoniczny nie jest � gdy¿
nie mo¿e byæ � form¹ zamkniêt¹ na interpretacje i odczytania.

Z drugiej strony mamy do czynienia z budowlami o bogatej
warstwie znaczeniowej, podziwianymi przez ludzi, które same
mog¹ byæ symbolem. Symbolem miejsca � miejscem symbolicznym.
Ka¿de niemal miasto posiada tak¹ budowlê, która w �wiadomo�ci
spo³ecznej staje siê wyró¿niaj¹cym je elementem identyfikacyj-
nym, celem zwiedzania czy przedmiotem badañ historyków, a jej
uproszczony wizerunek funkcjonuje w �wiadomo�ci zbiorowej
jako znak graficzny. (73) Budowle mog¹ pe³niæ tak¿e rolê symbolu nie-
zale¿nie od cech swej formy, gdy nabieraj¹ znaczenia dziêki szcze-
gólnym wydarzeniom, osobom z nim zwi¹zanym czy te¿ roli, jak¹
pe³ni¹ lub pe³ni³y w przesz³o�ci. Np. symbolem brytyjskiego rz¹du
jest jego skromna siedziba przy Downing Street 10, o fasadzie ni-
czym nie wyró¿niaj¹cej siê od s¹siednich. Idea, ranga spe³nianej
funkcji, waga podejmowanych w danym miejscu decyzji wzboga-
caj¹ konotacje nazwy miejscowej. Intencje i symboliczne interpre-
tacje zespalaj¹ siê tak silnie, ¿e budynek staje siê znakiem idei.

Tre�ci symboliczne zawarte w przestrzeni architektonicznej maj¹
istotne znaczenie w procesach percepcyjnych. Obok zasadniczej
funkcji identyfikacyjnej, umo¿liwiaj¹cej korzystanie z przestrzeni, pe³-
ni¹ rolê czynnika integruj¹cego grupy spo³eczne, wspó³uczestnicz¹ w
tworzeniu to¿samo�ci spo³ecznej, s¹ ogniwem ci¹g³o�ci kulturowej,
umacniaj¹ wspólnotowe poczucie miejsca. Buduj¹ genius loci. Forma
architektury wraz z jej zawarto�ci¹ znaczeniow¹, odzwierciedlaj¹c

73. Opera w Sydney J. Utzona jako
symbol miasta (rysunek K. Dona wy-
korzystany na widokówce)
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kszta³t przestrzeni duchowej, stanowi materialny fundament zwi¹zku
cz³owieka z otoczeniem. Odwo³uje siê bowiem do wszystkich funkcji
jego psychiki, zarówno do my�lenia, jak i do uczuæ, wra¿eñ i intuicji.

Znaczenia wpisane w symbol pe³ni¹ funkcje dwojakiego rodza-
ju: znaczenie pierwotne stanowi jego niezmienn¹ podstawê, funda-
ment, korzeñ; natomiast znaczenia redundantne dopisywane s¹
przez kolejne pokolenia, zmieniaj¹c zabarwienie interpretacyjne zna-
czeñ symbolu (przy czym same tak¿e podlegaj¹ przekszta³ceniom).
Warto tu zauwa¿yæ, i¿ redundancja nie powinna byæ traktowana jako
warto�æ zbêdna, lecz raczej � dodana, która jest niezwykle przydat-
na dla odczytania pe³nego znaczenia tak samego symbolu, jak
i przemian kulturowych, stanowi bowiem zapis obrazu epoki, stanu
�wiadomo�ci spo³ecznej, etapu rozwoju danej cywilizacji.

Znaki i symbole odgrywaj¹ istotn¹ rolê w tworzeniu przestrzeni
nam przyjaznej, któr¹ znamy i rozumiemy i dlatego odczytujemy jako
przestrzeñ bezpieczn¹, harmonijnie zespolon¹ z naszym ¿yciem. Bez-
po�redniemu �rodowisku dodaj¹ wymiaru ca³o�ci, integralno�ci, sta-
nowi¹c odniesienie do kultury i do kosmogonii. Buduj¹ pomost
miêdzy tera�niejszo�ci¹ a przesz³o�ci¹ � dziêki nim czas wpisany
w formê jest dla nas czytelny. Wiedz¹ o tym doskonale emigranci,
którzy mimo usilnych starañ wro�niêcia w now¹ ojczyznê, nie potra-
fi¹ odczytaæ tre�ci emanowanych przez przestrzeñ i architekturê.
Nie znaj¹c kodów symbolicznych, historycznych ani socjologicznych,
na zawsze pozostaj¹ obcymi przybyszami. Dlatego czêsto u schy³ku
¿ycia pragn¹ powróciæ do starego kraju, by pochowano ich w ziemi,
która do nich przemawia zrozumia³ym, bo w³asnym jêzykiem.

Metafizyka architektury

Od najdawniejszych lat cz³owiek pos³ugiwa³ siê symbolem dla
uchwycenia i zobrazowania tego, co niewyobra¿alne. Przegl¹d hi-
storii cywilizacji i kultur osadniczych, od kromlechów i piramid po
dzisiejsze osiedla mieszkaniowe i wspó³czesne rozwi¹zania urba-
nistyczne, wyra�nie wskazuje, ¿e cz³owiek zawsze potrzebowa³
przestrzennego odniesienia do idei. W jego poczynaniach � w tañ-
cu magicznym czy modlitwie � zawsze kry³ siê lêk przed niezna-
nym i pro�ba o przetrwanie. W przesz³o�ci zwykle �wiat symboli
dotyczy³ kosmogonii i religii, a przede wszystkim wyobra¿eñ sa-
crum, �wiêto�ci. Cz³owiek tworzy³ symbole, by za ich pomoc¹ ra-
dziæ sobie z trudn¹ do bezpo�redniego traktowania ide¹, by móc
dotrzeæ do ducha materii � numen.47 Podobnie próbowa³ ujarzmiæ

74. Nawi¹zanie do �redniowiecznej
metafory nieba � ¿yrandole pow-
tarzaj¹ uk³ad sklepieñ: Rekonstrukcja
Zamku Koldinghus w Danii, 1991,
I. Exner, J. Exner

75. Bia³oczerwone pasmo w posadz-
ce � podpis to¿samo�ci architekta �
Centrum studiów i badañ przy archi-
wach Narodowych w Pary¿u, 1988,
S. Fiszer

47 numen � to duch zamieszkuj¹cy przedmioty. Por W. Kopaliñski, S³ownik
wyrazów obcych i zwrotów obcojêzycznych. Warszawa 1986.
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i ob³askawiæ cztery ¿ywio³y � ziemiê, wodê, powietrze i ogieñ,
by z przeciwników uczyniæ swoich sprzymierzeñców. Personifikowa³
na równi bogów i naturê. Oswaja³ poprzez s³owo i obraz. Walczy³
nie tylko o przetrwanie gatunku, ale te¿ o zrozumienie: odnalezie-
nie sensu i �porz¹dku�. Zamienia³ chaos w ³ad. Wytycza³ granice
kosmosu, poza którymi znowu by³ ju¿ tylko wrogi ¿ywio³. I nico�æ.

Rolê przedmiotów symbolicznych pe³ni³y pocz¹tkowo pozornie
zwyk³e przedmioty, jedynie u¿yte w niezwyk³y sposób. Przyroda,
a zw³aszcza drzewa i kamienie obdarzane by³y czci¹ i szczególnym
znaczeniem. Wydobyte ze �wiata natury, u¿yte w architekturze drze-
wo i kamieñ przestaj¹ byæ tylko ro�lin¹ i ska³¹. Zawieraj¹ w sobie in-
tencjê twórcy. Przekazuj¹ ujêt¹ w nich ideê. Kamienie i drzewa
istniej¹ w naturze same w sobie i dopiero kreacja zmieniaj¹ca ich na-
turalny kontekst nape³nia je nowym znaczeniem, czyni je znacz¹cymi
elementami przestrzeni architektonicznej, których istnienie podlega
ci¹g³ej interpretacji. Poprzez dekontekstualizacjê, czyli przeniesienie
z naturalnego kontekstu w wymiar intelektualny, w odmienn¹ od na-
turalnej przestrzeñ, powoduj¹ zaburzenie w rutynowej percepcji, na-
bieraj¹ znaczeñ symbolicznych, zaczynaj¹ znaczyæ co� innego, co�
wiêcej ni¿ tylko drzewo i kamieñ � buduj¹ metafizykê architektury.

Tre�ci symboliczne s¹ nieograniczonym �ród³em ró¿norodno�ci
jêzyka architektonicznego, wprowadzaj¹ czynnik czasu, tajemnicy,
wieloznaczno�ci, dynamizmu, napiêcia.48 Czyni¹ z architektury sztukê.
Bez warstwy znaczeniowej, która niczym dusza o¿ywia formê, najbar-
dziej okaza³y budynek bêdzie jedynie pust¹ skorup¹, architektura bo-
wiem, jak ka¿da sztuka, jest materialnym wyrazem my�li i ducha.

Pionowy wymiar architektury

Zdumiewaj¹ce wydaje siê to, ¿e do katedry gotyckiej, gdzie
poczucie masywno�ci materia³u dochodzi do maksimum, artysta
wnosi triumfalny pion i osi¹ga to, ¿e ca³a katedra zdaje siê d¹¿yæ
wzwy¿, staje siê jednym porywem i wzlotem, sam¹ lekko�ci¹, po-
wietrzno�ci¹ i przejrzysto�ci¹, któr¹ sztuka architektoniczna
gotyku wydobywa z ciê¿kiego, bezw³adnego kamienia.49

Transpozycja tytu³u jednej z wa¿niejszych ksi¹¿ek ks. Janusza
Pasierba pozwala ujrzeæ architekturê w jej najwa¿niejszym aspekcie
kulturowym.50 Cz³owiek zawsze ¿y³ blisko ziemi, mo¿na powiedzieæ,

76. Metamorfoza natury w kulturê:
promienie s³oñca buduj¹ sakraln¹ at-
mosferê wnêtrza: a i b. Sweeny
Chapel, Indianapolis, USA, 1987,
J. Carpenter, E. L. Barnes, c. Duch
drzewa � Instalacja w parku Elswoude
w Aerdenhout, Holandia

48 Por. J. Krenz, Warto�ci estetyczne terenów otwartych w osiedlach miesz-
kaniowych. Gdañsk 1980 (praca doktorska), oraz J. Krenz, Semiologia
w architekturze. Tre�ci symboliczne �rodowiska przestrzennego. Zesz.
Nauk. Politechniki Gdañskiej 1983 nr 355, Architektura nr 23, s. 23-34.

49 L. Wygotski, Psychologia sztuki. Kraków 1980, s. 330.
50 J. Pasierb, Pionowy wymiar kultury. Kraków 1983.
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¿e od tego zacz¹³ swoj¹ egzystencjê gatunkow¹. Nie tylko czyni³ j¹
sobie poddan¹, ale w jej g³êbi lub na jej powierzchni budowa³ swoje
schronienie. Jednak wzrok cz³owieka nieodmiennie bieg³ ku górze,
i pewnego dnia równie¿ dzie³a ludzkich r¹k wystrzeli³y ku niebu. Na-
st¹pi³o to z dwóch powodów: po pierwsze, mistycznie, by oderwaæ
siê od ziemi i wyj�æ na spotkanie z Bogiem, g³osz¹c �wiatu Jego
chwa³ê i ogrom ludzkiej czci � i oto strzeliste katedry, wynios³e
dzwonnice i minarety zapanowa³y nad poziom¹ lini¹ horyzontu.
Drugi powód by³ czysto pragmatyczny: wznoszenie niedostêpnych
warowni i zamczysk na ska³ach mia³o na celu okazanie �wiatu nie tyle
bogactwa, co si³y, która skutecznie mog³a broniæ przed najazdem
wroga � by³ to zarazem materialny pancerz ochronny i ostrze¿enie.

W architekturze wspó³czesnej wzbicie siê ku górze sta³o siê po-
chwa³¹ osi¹gniêæ nowej techniki. Wie¿a Eiffela i drapacze chmur na
Manhattanie mia³y stanowiæ niezbity dowód na nieograniczon¹ moc
nie tyle miê�ni, co ludzkiego umys³u. By³ to materialny przyk³ad po-
czucia wolno�ci wspó³czesnego cz³owieka, który nareszcie � dziêki
zdobyczom nauki � poczu³, ¿e nadesz³a era prawdziwego siêgniêcia
ku gwiazdom i ¿e nie ma dla niego granic nie do pokonania.51

Jednak to, co przemawia najsilniej w tym pionowym wykresie
biegn¹cym z poziomu ziemi coraz wy¿ej i wy¿ej ku niebu, to w³a-
�nie symbolizm podobnych poczynañ, to metafizyczna wiara
w Boga i równie g³êboki symbol ludzkich d¹¿eñ i przekonañ.
Wprawdzie racjonali�ci i in¿ynierowie podaj¹ warto�ci owego pio-
nowego wymiaru architektury w metrach, jednak dla kultury i cywi-
lizacji jest to jedna z najbardziej znacz¹cych warto�ci duchowych.

77. �wiecki gotyk � Dworzec Satolas
pod Lyonem, 1993, S. Calatrava

78. Najwy¿szy wie¿owiec w Europie
(271m) � Messeturm we Frankfurcie,
1991, H. Jahn

51 W Japonii powsta³y ju¿ projekty wie¿owców, które maja osi¹gn¹æ 4000 m.
wysoko�ci.
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  tradycyjnym spo³eczeñstwie zamkniêtym - nie tylko
w okre�lonych granicach przestrzennych, ale i w sztyw-

nych ramach wzorców zachowañ - cz³owiek mia³ poczucie bezpie-
czeñstwa. Przebywa³ w �wiecie dobrze sobie znanym, który,
w³a�nie dziêki �cis³ym regu³om postêpowania, by³ ³atwy w odczy-
taniu i codziennym prze¿ywaniu. Poczuciu bezpieczeñstwa towa-
rzyszy³y wiêc ³ad i harmonia, obejmuj¹ce odpowiednio osobowo�æ
cz³owieka i otaczaj¹cy go �wiat. W przestrzeni ów ³ad dodatkowo
wyznaczany by³ równie mocno skodyfikowan¹ architektur¹ - hierar-
chia spo³eczna wyra¿ana za pomoc¹ okre�lonych form architekto-
nicznych by³a tak czytelna, i¿ nikt nie móg³ siê pomyliæ co
do miejsca, w którym siê znajduje. Rytua³ ¿ycia zakorzenia³ siê
w zrytualizowanej formie. Co ciekawe, czynnikiem decyduj¹cym
o owym poczuciu bezpieczeñstwa by³ czas, poczucie trwania, nie-
zmienno�ci wybiegaj¹cej daleko poza wymiar jednostkowej egzy-
stencji. W tak zorganizowanym ¿yciu spo³eczno�ci w sposób
naturalny rozwinê³a siê funkcja homeostatyczna, tzn. zdolno�æ po-
wracania do równowagi, która w jakikolwiek sposób zosta³a za-
chwiana przez ró¿norakie czynniki, takie jak kataklizmy, wojny,
epidemie, ale te¿ rozwój kulturowy i zmiany technologiczne w bu-
downictwie, przy czym homeostaza obejmowa³a na równi hierar-
chiê spo³eczn¹ i strukturê funkcjonaln¹ przestrzeni.

Dzi�, z chwil¹ doj�cia do uczestnictwa w kulturze ca³ego spo³e-
czeñstwa, wszystko spada na cz³owieka naraz i st¹d poczucie nie-
mo¿no�ci podo³ania, dotrzymania kroku, zrozumienia, ogarniêcia
ca³okszta³tu zjawisk (...).52 Zmiany i zaburzenia, jakie nast¹pi³y
w kulturze i ¿yciu codziennym, okaza³y siê zbyt drastyczne, zbyt
daleko posuniête - o homeostazie nie ma ju¿ mowy, a o prawo
do zachowania rytua³u musimy walczyæ. Zjawisko przyspieszonej
i powszechnej migracji w po³¹czeniu z równie masow¹ turystyk¹
poci¹gaj¹ za sob¹ daleko id¹ce konsekwencje o zasiêgu global-
nym. Wspó³czesny cz³owiek ma poczucie osaczenia i wykorzenienia.
Dlatego tak ostro sprzeciwia siê mentalnym niebezpieczeñstwom,
na jakie nara¿a go relatywizm i nieustanne podró¿owanie. Dlatego
wszêdzie, gdzie siê pojawi, natychmiast - posi³kuj¹c siê katalo-
giem znanych sobie form - buduje �swój� �wiat, i to buduje do-
s³ownie: przestrzennie. Dzielnica Chinatown w Nowym Jorku to
co� wiêcej ni¿ niemo¿no�æ asymilacji. To namiastka domu. McDo-

52 J. Pasierb, op. cit., s. 7 i nast.
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nald�s po�ród azjatyckiej egzotyki to co� wiêcej ni¿ tylko pomys³
na dobry interes i �ci�le zracjonalizowane dzia³anie cz³owieka prag-
matycznego. To tak¿e swoisty zabieg magiczny, próba odtworzenia,
a mo¿e uratowania, spoistej egzystencji wspó³czesnego cz³owieka-
podró¿nika. Nowe technologie budowlane daj¹ tak¹ szansê, spra-
wiaj¹, ¿e dzi� praktycznie wszystko buduje siê z dnia na dzieñ.
A jednak owo �wszystko� pozbawione jest g³êbszych znaczeñ.
Nadawanie znaczeñ bowiem wymaga czasu, stopniowego nawar-
stwiania, co nie jest mo¿liwe od razu, gdy¿ do tego trzeba pokoleñ.

W swoim lêku przed �wiatem, w swej niezgodzie na miejsce
i czas, w jakich przysz³o mu ¿yæ, cz³owiek wspó³czesny dostrzeg³
jeszcze jedno wyj�cie, z którego skwapliwie skorzysta³. Jest nim
ucieczka od zastanej rzeczywisto�ci. Architektura otwiera niezli-
czone drogi dla owej ucieczki poprzez materialn¹ kreacjê innych
�wiatów. Dziêki niej mo¿emy uciec w przesz³o�æ, zanurzyæ siê na
powrót w przestrzeni dnia wczorajszego, kiedy to �wiat by³ jeszcze
naiwny i niewinny, a nasi ojcowie szczê�liwi. Tym nale¿y t³uma-
czyæ pieczo³owite odnawianie ca³ych dzielnic i miast w Europie
Wschodniej - nowo odzyskana demokracja to tak¿e prawo do kul-
tywowania w³asnej przesz³o�ci. Ale mo¿na równie¿ uciec w przy-
sz³o�æ, wierz¹c ¿e jest jeszcze czas, by wszystko zacz¹æ od nowa,
bez ogl¹dania siê na przesz³o�æ. Science fiction, futurologia, era
Wodnika to nic innego, jak taka w³a�nie ucieczka w przysz³o�æ:
marzenie o Utopii, poszukiwanie Arkadii, budowanie krainy wiecz-
nej szczê�liwo�ci. Wspó³czesne podej�cie do stylu, pozwalaj¹ce
na swobodne ³¹czenie form i mieszanie kanonów, u³atwia tworze-
nie takich egzystencji �z wyboru�.

Z ka¿dym pokoleniem jeste�my coraz bardziej niezdolni do rze-
czywistego, pog³êbionego uczestnictwa. Era obrazu, na któr¹ do-
datkowo nak³ada siê globalno�æ zjawisk, sprawi³y, i¿ prze¿ycie
wewnêtrzne i refleksja odchodz¹ w przesz³o�æ (podobnie jak
s³owo pisane). Kreatywno�æ i zainteresowanie to najbardziej za-
gro¿one elementy osobowo�ci wspó³czesnej, o które trzeba bez-
wzglêdnie walczyæ, je�li nie chcemy, by ca³kowicie zanik³y.
M. McLuhan ju¿ w latach 60. pisa³, i¿ na ukszta³towanie spo³e-
czeñstwa bardziej  wp³ywa rodzaj �rodków, których ludzie u¿ywaj¹
w celu porozumiewania siê miêdzy sob¹, ni¿ sama tre�æ.53 W kul-
turze masowej wydaje siê to oczywiste - wa¿ne jest nie tyle samo
wydarzenie, ile fakt, ¿e mówiono o nim w telewizji. Id¹c dalej
za McLuhanem, który stwierdzi³, ¿e �rodek przekazu jest przeka-
zem, warto przyjrzeæ siê jêzykowi, jakim pos³uguje siê architektu-
ra. Zobaczymy wówczas bardzo wyra�nie, i¿ przejê³a ona takie

53 Por. M. McLuhan, O �rodkach przekazu. 1964.
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w³a�nie my�lenie i to nie dlatego, jak to bywa³o dawniej, by
z okre�lon¹ ide¹ dotrzeæ do indywidualnego odbiorcy, lecz ¿eby
zapanowaæ nad odbiorc¹ masowym. A oznacza to tylko jedno:
sp³aszczenie znaczeñ. Nastêpuje zanik i redukcja funkcji jêzyka ar-
chitektury na rzecz innych jêzyków werbalnych i wizualnych, co
powoduje procesy dezintegracji formy architektonicznej poprzez
utratê �wiadomo�ci jej znaczenia (...).54 Dodajmy: utratê �wiadomo-
�ci znaczenia nie tylko lokalnego, ale tak¿e szerszego i bardziej ogól-
nego, gdy¿ nie rozumiej¹c w³asnych kodów znaczeniowych, cz³owiek
pozbawiony jest narzêdzi intelektualnych do przeprowadzenia analizy
porównawczej. Czyli, mówi¹c inaczej, nie potrafi wyci¹gaæ wniosków
na temat ca³o�ci na podstawie wiedzy cz¹stkowej.

Od chwili, kiedy J. Królikowski zauwa¿y³ niepokoj¹ce zjawisko
zaniku funkcji jêzyka architektury, minê³o niespe³na dwadzie�cia
lat. Dzi� wiemy, ¿e nasz �wiat poszerzy³ siê o dodatkowy wymiar -
wirtualny. Zanika kolejna funkcja architektury jako materialnego,
trwa³ego t³a naszej egzystencji. Cz³owiek powoli acz nieuchronnie
traci kontakt emocjonalny z natur¹, zatraca rozumienie swojego
miejsca we wszech�wiecie, zapomina o symbolach i archetypach,
które dla jego ojców i dziadów mia³y podstawowe znaczenie egzy-
stencjalne, filozoficzne, ontologiczne. Od³¹czony od naturalnego
pod³o¿a ziemi, odciêty sztucznym �wiat³em od nieba, oddychaj¹cy
nienaturalnym powietrzem klimatyzowanych pomieszczeñ, sam
powoli staje siê mieszkañcem wyizolowanej przestrzeni wirtualnej,
stechnicyzowanej i pozbawionej pierwotnych znaczeñ. Równie¿
komunikacja miêdzyludzka ulega podobnemu zaburzeniu, gdy¿ co-
raz czê�ciej odbywa siê wy³¹cznie �po ³¹czach�, a oznacza to co�
zupe³nie innego ni¿ g³os drugiego cz³owieka - rozmówcy - w s³u-
chawce telefonicznej. Przekaz informacji, polecenie dla banku, wi-
deo-konferencja, nawet zakupy w wirtualnym megasamie, który nie
jest prawdziwym budynkiem, gdy¿ istniej¹c jedynie w komputerze,
sam równie¿ staje siê elementem pewnej rzeczywisto�ci nierzeczywi-
stej - dotychczasowe interakcje spo³eczne zostaj¹ przetworzone na
bity, kr¹¿¹ce w miêdzykontynentalnej sieci internetu. Nowa symbolika
cz³owieka wspó³czesnego, swoisty katechizm homo technologiae,
nie jest w stanie owej alienacji zag³uszyæ ani wyt³umaczyæ.

Zaw³adniêcie takim �nowym� odbiorc¹ wydaje siê odbywaæ
na dwa sposoby: poprzez tworzenie wzorów powtarzalnych i poprzez
tworzenie miejsc nasyconych ju¿ nie kilkoma, lecz tysi¹cem mo¿liwo-
�ci. A wiêc obok architektury powielanej bêdziemy mieli do czynienia
z takimi molochami, jak megasamy, miasteczka handlowe, amerykañ-
skie moles, wielkie centra i wielopiêtrowe pasa¿e, w których klient do-
s³ownie �ginie� na ca³e dnie, czasem po prostu dlatego, ¿e nie mo¿e
54 J. Królikowski, op. cit., s. 178.

79. Rzeczywisto�æ nierzeczywista �
internetowy Alphaworld zaludniany
przez avatary, nasze wirtualne odpo-
wiedniki
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znale�æ wyj�cia, ale czê�ciej dlatego, ¿e nieprzebrana wielo�æ oferty
atakuje i osacza jego zmys³y, �wiadomo�æ, psychikê. Dotyczy to nie
tylko sfery dóbr materialnych, ale i skumulowanej rozrywki, któr¹ oferu-
j¹ centra kulturalne z wieloma salami kinowymi, domy kultury, wielo-
piêtrowe restauracje czy dyskoteki. 55

Te dwa sposoby ukszta³towania przestrzeni s¹ odpowiedzi¹
na podstawowe postulaty kultury masowej: postulat jednolito�ci i po-
wszechno�ci. To ju¿ nie podmiot indywidualny (ja-jednostka-cz³owiek)
jest odbiorc¹ towaru czy wiadomo�ci, lecz podmiot zbiorowy, ca³y
�wiat, my wszyscy. Za tak szeroko rozbudowan¹, �wielofunkcyjn¹�,
zbiorow¹ odpowiedzi¹ kryje siê naiwne, choæ pozornie jak¿e optymi-
styczne, uproszczenie. I to nie tylko uproszczenie oceny intelektualnej
ludzkich postaw, lecz tak¿e przestrzeni architektonicznej. Cz³owiek
,,techniczny� jest nadmiernie ruchliwy, on nie pyta i nie zastanawia
siê, tylko dzia³a, równie szybko przeskakuj¹c z jednego zagadnienia
na drugie, jak z miejsca na miejsce. A wiêc przestrzeñ dzi� kreowana
musi mu to szybkie dzia³anie umo¿liwiaæ. Tempo oznacza bowiem
sprawno�æ, przystosowanie, operatywno�æ w pracy, dyspozycyjno�æ.
Natomiast spadek tego tempa oznacza spadek kondycji, a st¹d pro-
sta droga do przegranej. Wniosek z tego p³yn¹cy mo¿e wydaæ siê
do�æ zaskakuj¹cy: architektura, która spowalnia tê ruchliw¹ aktyw-
no�æ, sama skazana jest na klêskê i opuszczenie.

Obok dwóch podstawowych miejsc � miejsca pracy i domu �
�wiat wspó³czesny wykreowa³ w masowej wyobra�ni, trzecie nie mniej
wa¿ne: miejsce rozrywki, które coraz czê�ciej usuwa na plan dalszy,
a gdzieniegdzie nawet ca³kowicie wypiera znaczenie domu rodzinnego
jako gniazda i schronienia po pracy, oraz jako miejsca odpoczynku i roz-
rywki (odpoczywa siê w kinie lub na sali gimnastycznej, �luby i imieni-
ny urz¹dza siê w restauracjach albo wynajêtych salach).56

Praktyka powielania form, a nawet ca³ych rozwi¹zañ przestrzen-
nych, jakkolwiek nios¹ca w sobie schematyzm i uproszczenie, ma zdol-
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55 Rozwa¿aj¹c stosunek wspó³czesnego cz³owieka do liturgii, J. Pasierb pisa³:
O ile symbolem �cywilizacji obrazu� jest komiks, o tyle digest posiada wszel-
kie cechy symbolu zwi¹zanej z kultur¹ masow¹ percepcji u³atwionej. Nie-
chêæ do wysi³ku my�lowego, do samodzielnego my�lenia, zastanawiania siê,
dociekania, stanowi niema³¹ przeszkodê w odbieraniu s³owa Bo¿ego. Towa-
rzysz¹ce tym zjawiskom rozleniwienie i apatia wyra¿a siê nie tylko w braku
konsekwencji ¿yciowych, ale nieraz warunkuje negatywnie samo uczestnic-
two. (...) Nastawienie konsumpcyjne, zanik zmys³u kontemplacji i podziwu
(...) to dalsze objawy zwi¹zane z tym samym zjawiskiem. Op.cit., s. 31.

56 J. Huizinga  pisz¹c o elementach ludycznych w kulturze wspó³czesnej, u¿ywa
okre�lenia �puerylizm� na oznaczenie infantylnych zachowañ z tym zwi¹za-
nych. �S¹ to przewa¿nie nawyki albo spowodowane, albo u³atwione technik¹
dzisiejszych kontaktów intelektualnych. Nale¿y do nich np. ³atwa do zaspoko-
jenia, nigdy nie nasycona potrzeba banalnej rozrywki, pogoñ za brutaln¹ sen-
sacj¹, uciecha z masowych widowisk.� J. Huizinga, Homo ludens � zabawa
jako �ród³o kultury. Cyt. za J. Pasierb, op. cit., s. 32.
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no�æ otwierania zamkniêtych enklaw spo³ecznych. Przekracza granice
fizyczne i kulturowe, w³amuje siê niejako do tradycyjnych zwartych
systemów przestrzennych. Rozbija tym samym przestrzenne kody ar-
chitektoniczne, ka¿¹c cz³owiekowi korzystaæ z nowych form o okre�lo-
nych � wy³¹cznie praktycznych � znaczeniach i funkcjach, które nie
wyros³y na glebie jego w³asnej tradycji. Warto tu zauwa¿yæ, ¿e jest to
dzia³anie skierowane jedynie na sferê konsumpcji i materializmu � nikt
nie wa¿y siê budowaæ sieci ko�cio³ów czy muzeów. Architektura na-
znaczona tre�ci¹ nie podlega ani powielaniu, ani przenoszeniu. Istotne
symbole nadal pozostaj¹ wro�niête w miejsce.

Czy jednak, spogl¹daj¹c na architekturê wspó³czesn¹, mo¿emy po-
wiedzieæ, ¿e mamy dzi� do czynienia wy³¹cznie ze �wiatem tworzonym
przez technokratów dla cz³owieka masowego, który jest równie mocno
stechnicyzowany? Nadzieja pozostaje w tajemnicy, w poezji, w filozofii
i humanistycznej wizji �wiata � tam kryj¹ siê nadal tre�ci niejednoznacz-
ne, symbole niewykorzenione, tam s¹ jeszcze pytania wci¹¿ czekaj¹ce
na swoj¹ odpowied�. I jak d³ugo obok sieci, schematów i wzorców
�z metra� powstawaæ bêd¹ dzie³a artystów ducha i formy, tak d³ugo
cz³owiek my�l¹cy, aktywny, poszukuj¹cy, s³owem: cz³owiek zdolny
do g³êbszej refleksji i prze¿ycia metafizycznego zawsze znajdzie prze-
strzeñ nasycon¹ tre�ciowo, która do niego przemówi.

80. Harmonijne po³¹czenie konotacji
kultury i natury, sacrum i profanum: z³o-
¿enie r¹k do modlitwy, strzeliste góry,
biblijny namiot �wi¹tyni � Ko�ció³ Matki
Boskiej Cudownego Medalika w Zako-
panem, 1988, T. Gaw³owski, T. Lisow-
ska-Gaw³owska
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* * *

Co wyró¿nia niektóre dzie³a architektury spo�ród innych, co
powoduje, ¿e zwracaj¹ nasz¹ uwagê, zyskuj¹ akceptacjê, wywo³u-
j¹ zachwyt? Najwiêksze z nich w sposób mistrzowski rozwi¹zuj¹
nie tylko problemy warsztatowe, ale tak¿e trafiaj¹ do odbiorcy,
gdy¿ nios¹ z sob¹ przekaz pe³en znaczeñ, odwo³uj¹c siê do jego
wiedzy i wyobra¿eñ, poruszaj¹c jego my�li, odczucia, emocje. Ce-
ch¹ wspóln¹ przedstawionych powy¿ej obiektów jest to, ¿e w ich
formach architektonicznych zosta³o zawarte � i wyra¿one symbo-
licznie � okre�lone przes³anie, dziêki czemu sta³y siê one ele-
mentami znacz¹cymi w przestrzeni egzystencjalnej. Warstwa
znaczeniowa zosta³a w nich �wiadomie zastosowana jako jêzyk,
kod, system znaków, dziêki czemu ich wymiar poszerza siê o nota-
cje i konotacje, a wszystko po to, by forma by³a czym� wiêcej ni¿
tylko czystym tworem przestrzennym. Dla osi¹gniêcia tego celu
architekci pos³uguj¹ siê ró¿norodnymi �rodkami: metafor¹, sym-
bolem, tradycj¹, kanonem, stylem, gestem, odniesieniem, innowa-
cj¹, a nawet gr¹, pozorem czy ironi¹. Wielorako�æ tych �rodków
odpowiada z³o¿ono�ci wspó³cze�nie przekazywanych tre�ci. War-
stwa znaczeniowa najczê�ciej ujawnia siê w ogólnym wygl¹dzie
budynku, czasem tylko w detalach, a zdarza siê, ¿e jest ukryta
w strukturze budynku, geometrii planu, sk³adni elementów. Zna-
czenia mog¹ byæ odczytywane w cechach zastosowanych mate-
ria³ów i technologii, w grze �wiat³a, koloru, d�wiêków, a nawet
zapachów. Mo¿na je odczytaæ tak¿e ze sposobu, w jaki budynek
nawi¹zuje dialog z otoczeniem.

Rozwój technologii budowlanych w ostatnich dziesiêciole-
ciach, dostêpno�æ i ³atwo�æ stosowania ró¿norodnych materia³ów
poci¹gaj¹ za sob¹ czêsto niekontrolowane efekty. Wynika to za-
zwyczaj z nie w pe³ni u�wiadomionych aspektów kompozycyjnych
na etapie tworzenia formy, a tak¿e nie do�æ jasno przewidzianych
konsekwencji jej percepcji. W �wiecie wspó³czesnym zmierzaj¹-
cym do uniformizacji � co nieuchronnie prowadzi do stopniowego
zanikania dotychczasowych warto�ci ludzkiej egzystencji � wa¿ne
staje siê, by sens �rodowiska przestrzennego nie tylko zachowaæ,
ale wzbogacaæ w sposób �wiadomy i kontrolowany. Architekci
bior¹ w tej dramatycznej grze ze �wiatem aktywny udzia³, tworz¹c
co� wiêcej ni¿ same tylko budynki: uzbrojeni w arsena³ niemal nie-
ograniczonych mo¿liwo�ci technologicznych i materia³owych
w rzeczywisto�ci staj¹ siê re¿yserami nowych przestrzeni egzy-
stencjalnych. Tu w³a�nie tkwi szansa: architektura � zamiast pog³ê-
biaæ technokratyczn¹ samotno�æ cz³owieka � mo¿e, i powinna,
budowaæ nowe wzory nie tylko mierzone warto�ci¹ estetyczn¹, ale
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i etyczn¹, wyra¿aj¹c¹ wszelkie aspekty kulturowe i aspiracje
duchowe. Architektura jest jedno�ci¹ natury, techniki, sztuki, jedno-
�ci¹, w której cz³owiek odnajdywaæ mo¿e jedno�æ swojej psychi-
ki.57 Jako dziedzina �ci�le zwi¹zana z rzeczywisto�ci¹, jest
architektura form¹ materialn¹ wpisan¹ w �rodowisko przestrzen-
ne, �ci�le uzale¿nion¹ od czasu, w którym powsta³a. To w³a�nie
sprawia, ¿e na architekturze bardziej ni¿ na innych dziedzinach
twórczo�ci cz³owieka odciska siê piêtno epoki, historii, okre�lone-
go porz¹dku spo³eczno-politycznego. Zmiany spo³eczne powoduj¹
zmiany w sposobie pojmowania okre�lonych tre�ci, znaczeñ
i symboli. Wiedza na temat warstwy znaczeniowej w architekturze
potrzebna jest nie tylko twórcom, ale i odbiorcom, wymaga te¿
popularyzacji zarówno w�ród inwestorów, jak i u¿ytkowników
przestrzeni architektonicznej. Jest to istotne w procesach identyfi-
kacyjnych, je�li cz³owiek ma siê dobrze czuæ w swoim �rodowisku
przestrzennym i je�li ma ono stanowiæ dlañ istotn¹ warto�æ egzy-
stencjaln¹.

Forma pozbawiona znaczenia milczy, jest zamkniêta na inter-
pretacjê, nie inspiruje odbiorcy. Forma wzbogacona o znak i symbol
� otwarta � sk³ania do przetwarzania impresji i przeczuæ na my�li i
s³owa; staje siê znacz¹cym elementem przestrzeni. Przebywanie
po�ród architektury nasyconej znaczeniami stwarza cz³owiekowi
mo¿liwo�æ poszerzenia wymiarów w³asnej egzystencji, mo¿liwo�æ
identyfikacji z innymi przestrzeniami i odmiennym ¿yciem. Warto�ci
duchowe, intelektualne, emocjonalne wpisane w formê i przestrzeñ
poprzez okre�lone zabiegi architektoniczne staj¹ siê komunikatem
p³yn¹cym od twórców ku odbiorcom. Komunikatem, który posiada
nieograniczon¹ zdolno�æ kreowania nowych �wiatów.

57 P. Trzeciak, Historia, psychika, architektura. Warszawa 1988.



MOJE PRÓBY KSZTA£TOWANIA
WARSTWY ZNACZENIOWEJ

W ARCHITEKTURZE

Pocz¹tkiem i �ród³em
dobrego pisania jest m¹dro�æ

Horacy, List do Pizonów

My�l tê mo¿emy rozwin¹æ i przenie�æ na wszelk¹ kreacjê, bo
tylko wtedy kreacja staje siê wypowiedzi¹, która niesie jak¹� war-
to�æ i � sens. Kto uzna tê zasadê, chc¹c nie chc¹c musi siêgn¹æ
do wiedzy o ¿yciu wspólnoty, dla której tworzy. Musi postaraæ siê
o po³¹czenie piêkna z po¿ytkiem. I musi mieæ �wiadomo�æ, ¿e po-
przez swoj¹ pracê mówi do kogo�: do mieszkañca domu, miasta,
kraju. Do odbiorcy.

Omawiaj¹c problematykê teoretyczn¹ pos³ugiwa³em siê przy-
k³adami uznanych dzie³ �wiatowej architektury, ale tak¿e mniej
znanych projektów oraz prac studenckich. W ka¿dym bowiem, na-
wet najmniejszym temacie znaczenie le¿y u podstaw jego koncep-
cji formalnej. Fakt ten, na poziomie procesu twórczego, dotyka
ka¿dego architekta, niezale¿nie od stopnia �wiadomo�ci i zaanga-
¿owania my�lenia refleksyjnego. Usprawiedliwiæ to mo¿e pre-
zentacjê równie¿ moich w³asnych projektów, które pos³u¿¹ jako
przyk³ad w analizie przystawalno�ci paradygmatu teoretycznego
do naszej codziennej praktyki zawodowej. Pozwol¹ sprawdziæ, czy
i w jakim stopniu, bior¹c na warsztat kolejne zadanie, dotykamy
choæby w drobnym stopniu �czê�ci wspólnej� � jêzyka znaczeñ
i symboli.

Projekty przedstawione zosta³y w sze�ciu dzia³ach tematycz-
nych:
1. Architektura bez kubatury
2. Monumenty
3. �wi¹tynie
4. Architektura przestrzeni publicznej
5. Biura
6. Domy mieszkalne



72

1. Architektura bez kubatury

Ma³a architektura, zwana niekiedy umeblowaniem przestrzeni
otwartych, chocia¿ nie ma takiej wagi jak same budowle, stanowi
dla nich oprawê, ramê, która w p³ynny sposób ³¹czy rozdzielne
��wiaty� formy architektonicznej i otoczenia, ³agodz¹c granice, za-
cieraj¹c dysonanse, nawi¹zuj¹c �dialog� nie tylko przestrzenny, ale
i spo³eczny. Jest to niezwykle istotne zw³aszcza w dwóch przypad-
kach: gdy architektura wkracza w zastan¹ przestrzeñ zbyt gwa³-
townie, ingerencj¹ swoj¹ zaburzaj¹c dotychczasowy porz¹dek
i zaprzeczaj¹c tradycji miejsca, lub te¿ wtedy, gdy forma architek-
toniczna z ró¿nych powodów �milczy� � jest bezdusznym tworem
reprezentuj¹cym czyj� interes (zw³aszcza polityczny, ale i ekono-
miczny) � ma³a architektura jest wówczas jedynym ratunkiem,
i to zarówno dla samej przestrzeni, jak i dla zamieszkuj¹cych j¹ ludzi.

Sztuka w przestrzeni osiedlowej. Reakcja na skutki unifikacji osiedli
mieszkaniowych z �wielkiej p³yty�, które zaczê³y masowo powsta-
waæ w latach 70. Wprowadzanie elementów plastycznych do pro-
stych form z surowego betonu pozwala³o wzbogaciæ je o warto�ci
estetyczne, dziêki którym szare blokowiska zamienia³y siê
w miejsca nieco bardziej zindywidualizowane i o ludzkiej skali.

Pawilony namiotowe. System przestrzenno-konstrukcyjny umo¿li-
wiaj¹cy montowanie zmiennych, rozbieralnych obiektów wyposa-
¿enia imprez plenerowych.
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Sztuka w przestrzeni osiedlowej

Osiedla: ¯abianka, Zaspa, Morena w Gdañsku58

Jacek Krenz, Maria Kuczyñska

Projekty i realizacje: 1974-1984

Przestrzeñ mieszkalna wspó³czesnych osiedli mieszkaniowych,
wznoszonych masowo w latach 70. i 80. w prymitywnej technolo-
gii prefabrykowanej, zredukowana zosta³a wy³¹cznie do podstawo-
wej funkcji bytowej, tym samym pozbawiaj¹c mieszkañców
mo¿liwo�ci prze¿ywania estetycznego ich otoczenia. Wywo³ywa³o
to krytykê zarówno ze strony mieszkañców tych osiedli, jak i �ro-
dowisk twórczych, których przedstawiciele podejmowali siê ró¿-

81a. Osiedle ¯abianka. Plac zabaw
Robinsonada

58 Prace te powsta³y w ramach dzia³añ Grupy Kadyñskiej, skupiaj¹cej plasty-
ków i architektów zwi¹zanych z Miêdzynarodowymi Plenerami Ceramika
dla Architektury, które Edward Roguszczak organizowa³ w latach 1973-76
w Kadynach, w woj. elbl¹skim. Projekty i realizacje przedstawione zosta³y
w pracy doktorskiej autora: Warto�ci estetyczne terenów otwartych w
osiedlach mieszkaniowych, Gdañsk 1980. W rozprawie tej omówiono rolê
warto�ci estetycznych w procesach kszta³towania i percepcji �rodowiska
przestrzennego.
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nych dzia³añ zmierzaj¹cych do przeciwstawienia siê monotonii
i pustce znaczeniowej. Pos³uguj¹c siê specjalnie w tym celu zapro-
jektowanymi elementami plastycznymi arty�ci plastycy i rze�bia-
rze, czêsto we wspó³pracy z architektami, starali siê dopisywaæ
tre�ci estetyczne i symboliczne, indywidualizowaæ przestrzeñ, tym
samym sprowadzaj¹c skalê tych masowych megarozwi¹zañ
do wymiarów ¿ycia jednostki-cz³owieka-rodziny. Wzbogacenie
struktury przestrzennej o jasno okre�lone elementy, wytyczenie
czytelnych kierunków, zaprojektowanie ró¿norodnych miejsc re-
kreacyjnych, dodanie zdecydowanej kolorystyki � wszystko to
sprawi³o, ¿e wiele osiedli nabra³o okre�lonego charakteru, cech in-
dywidualnych, u³atwiaj¹cych identyfikacjê i sprzyjaj¹cych wy¿szym
fazom percepcji.

81b i c. Osiedle ¯abianka. Ró¿norod-
no�æ form �parteru� skontrastowana
z monotoni¹ �cian budynków
d, e, f. Osiedle ¯abianka. Plac zabaw
Wioska indiañska, ogród wodny
i plac rekreacyjny.
g, h, j. Osiedle Morena. Kolorystyka
elewacji, place zabaw Piramidy.

b

c
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82a, b, c, d, e. Przyk³adowe zestawy
elementów systemu

Pawilony namiotowe
Obiekty wyposa¿enia imprez plenerowych

Jacek Krenz, Marta Radziwi³owicz

Konstrukcja: Andrzej Mach

Projekt: 198359

Projekt systemu przestrzenno-konstrukcyjnego umo¿liwia mon-
towanie ró¿norodnych rozbieralnych obiektów wyposa¿enia imprez
plenerowych, takich jak wystawy, koncerty, jarmarki, zawody, festyny
itp. Z odpowiednio dobranego zestawu elementów systemu: �cian,
drzwi, pod³óg, szkieletu, przekryæ i z³¹cz sk³adaæ mo¿na pawilony na-
miotowe o zró¿nicowanych bry³ach, uk³adach elewacyjnych i funkcjo-
nalnych. Elastyczno�æ systemu daje mo¿liwo�æ uzyskiwania obiektów
o powierzchni od 8 do 76 m2. Pawilony projektowane by³y z my�l¹
o wykorzystaniu ich g³ównie w Sopocie i innych nadmorskich miejsco-
wo�ciach wypoczynkowych w miesi¹cach letnich. Zosta³y wiêc obda-
rzone form¹ i kolorystyk¹ nawi¹zuj¹c¹ do stylu za³o¿eñ plenerowych
i obiektów sezonowych w kurortach z okresu belle epoque. Swoj¹ lek-
ko�ci¹ wzbogacaj¹ pejza¿ miast o kolor, zwiewno�æ i zmienno�æ.

a

59 Projekt powsta³ w Spó³dzielni Pracy Wzornictwa Przemys³owego FORMAT
w Gdañsku w ramach prac badawczo-wdro¿eniowych finansowanych przez
Ministerstwo Kultury i Sztuki z Funduszu Rozwoju Twórczo�ci Plastycznej.
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2. Monumenty

Pomniki, mauzolea, a tak¿e ró¿nego rodzaju tzw. instalacje to
obiekty, w których funkcja przekazu okre�lonych tre�ci symbo-
licznych i artystycznych jest g³ównym, a czasem jedynym moty-
wem dla ich powstania. Zatem symbol i forma artystyczna stanowi¹
ich podstawow¹ funkcjê. Obiekty tego typu powstaj¹ najczê�ciej
z inicjatywy i na zamówienie spo³eczne, jako ¿e w ¿yciu spo³ecznym
stanowi¹ warto�æ wy¿szego rzêdu: s¹ �wiadectwem ludzkich doko-
nañ, historii narodu, przemian politycznych, wydarzeñ wa¿nych dla
ca³ego spo³eczeñstwa. Jak sama nazwa wskazuje, s¹ to przewa¿nie
dzie³a o monumentalnej skali � to jeden z wa¿niejszych metawy-
znaczników; do innych zaliczyæ nale¿y: g³êbokie nasycenie symbolik¹
i metafor¹ oraz d¹¿enie do osi¹gniêcia wymiaru ponadczasowego.

Pomnik Poleg³ych Stoczniowców 1970 w Gdañsku. Zapro-
jektowany i wzniesiony w ci¹gu czterech miesiêcy w gor¹cym
okresie narodzin Solidarno�ci. To ho³d z³o¿ony przesz³o�ci, lecz tak-
¿e zapis chwili � znak si³y powstaj¹cego ruchu spo³ecznego.

Pawilon Gdañski na miêdzynarodowej wystawie Wspó³czesnej
Sztuki i Architektury Pó³nocy w Leeuwarden, Holandia 1990. Prze-
ciwstawienie dwóch �wiatów � �wiat³a i ciemno�ci � nawi¹zuje
do ówczesnych gwa³townych zmian politycznych w Europie
Wschodniej.
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Pomnik Poleg³ych Stoczniowców 1970

Gdañsk, Plac Solidarno�ci

Twórcy pomnika: Bogdan Pietruszka, Wies³aw Szy�lak,
Robert Pepliñski, El¿bieta Szczodrowska-Pepliñska
Autorzy projektu ma³ej architektury wokó³ pomnika i Placu Solidarno�ci:
Szczepan Baum, Jacek Krenz, Wojciech Mokwiñski
Projekt i realizacja: 1980

Pomnik stoi na tle muru Stoczni Gdañskiej w pobli¿u G³ównej
Bramy. Sk³ada siê z trzech stalowych krzy¿y wysoko�ci 42 m,
z ukrzy¿owanymi na nich kotwicami. Twórcy pomnika w sposób
nastêpuj¹cy sformu³owali jego ideowe i artystyczne przes³anie:

W miejscu, w którym wsi¹k³y krople krwi poleg³ych stoczniow-
ców, po dziesiêciu latach wyros³y trzy krzy¿e, przebijaj¹c skorupê
fa³szu, ob³udy i cynicznej obojêtno�ci na ludzkie losy. Od tysi¹ca lat
w polskiej symbolice narodowej krzy¿ stanowi symbol wiary.
Z koñcem XVIII wieku kotwica oznacza dla nastêpnych pokoleñ
Polaków symbol nadziei. Trzy krzy¿e ³¹cz¹ce siê ramionami we
wspólnym krêgu symbolizuj¹ pierwszych poleg³ych stoczniowców
w grudniu 1970 roku (...). Trzy ukrzy¿owane kotwice oznaczaj¹
kolejne lata: 1956, 1970, 1976 � lata ukrzy¿owanych nadziei.

Tê erupcjê nadziei metaforycznie wyra¿a ukszta³towanie pod-
stawy pomnika ze spêkanych bloków betonowych. Szczeliny wy-
pe³nione s¹ ciemniejsz¹ kostk¹ brukow¹, by owe spêkania

83a. Podstawa pomnika,
b. Monta¿ pomnika, listopad 1980

a

b
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wydobyæ i podkre�liæ. Nawierzchnia wokó³ pomnika przebiega koli-
�cie pasami bruku: te krêgi symbolizuj¹ Solidarno�æ, s¹ znakiem
zataczaj¹cej coraz szersze krêgi idei � jak dzieje siê z wod¹, w któ-
r¹ wpadnie kamieñ. Okr¹g, jako najbardziej wyrazista i magiczna
figura geometryczna, wspó³brzmi tu z si³¹ wyrazu strzelistego po-
mnika. Krêgi poprzecinane s¹ drogami poprowadzonymi promieni-
�cie od krzy¿y w trzech kierunkach. W miejscu, w którym jedna
z nich dochodzi do pobliskiego muru Stoczni Gdañskiej, gdzie zgi-
nêli stoczniowcy, wmurowano tablicê i ustawiono pos¹g robotnika.
Na murze umieszczono tablicê z wyrytym wersetem z Psalmu 29:

 Pan da si³ê swojemu ludowi,
 Pan da swojemu ludowi b³ogos³awieñstwo pokoju.

83c. Widok ogólny
c
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Pawilon Gdañski
na wystawie Wspó³czesnej Sztuki i Architektury Pó³nocy

Leeuwarden, Holandia 1990

Jacek Krenz
Obrazy: Teresa Miszkin
Projekt i wykonanie pawilonu: 1990

Wystawa 11 Cities /11 Nations Contemporary Nordic Art and Archi-
tecture wraz z towarzysz¹cym jej seminarium mia³y w zamierzeniu or-
ganizatorów zbadaæ specyfikê architektury i sztuki Europy Pó³nocnej.
Jedena�cie pawilonów manifestowa³o architekturê i sztukê miast po³o-
¿onych w Europie powy¿ej 53° równole¿nika. Obok Leeuwarden, mia-
sta, w którym odbywa³a siê wystawa, swoje pawilony mia³y: Reykjavik,
Dublin, Edynburg, Hamburg, Oslo, Kopenhaga, Sztokholm, Tallin, Hel-
sinki oraz Gdañsk. Pawilony rozmieszczone by³y w uk³adzie powta-
rzaj¹cym relacje geograficzne. Wybrany przez organizatorów architekt
z ka¿dego z wymienionych miast projektowa³ przestrzeñ ekspozycyjn¹
dla skojarzonego z nim artysty plastyka z tego samego miasta.60

84a. Pawilon Gdañski,
b. Wej�cie na wystawê. Sk³adane ga-
zebo (kasa) wg projektu Aldo Rossiego

60 W towarzysz¹cym wystawie katalogu przedstawione zosta³y poszczegól-
ne kompozycje oraz sylwetki ich autorów, a tak¿e eseje o kulturze arty-
stycznej danego miasta. Autorem tekstu o Gdañsku by³ Jerzy Limon.

a

b
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Gdañski pawilon wyobra¿a egzystencjalny mikrokosmos cz³owie-
ka, rozpiêty pomiêdzy dwoma przeciwstawnymi �wiatami. Jeden z
nich, zewnêtrzny, to jasny i uporz¹dkowany �wiat warto�ci pozornie
spójnych, lecz powierzchownych, drugi � to mroczny �wiat g³êbo-
kich, z³o¿onych warto�ci egzystencjalnych. Ideê tê konkretyzowa³y
elementy architektoniczne, w�ród których g³ówny akcent stanowi³a
�ciana rozdzielaj¹ca te �wiaty: od zewn¹trz jasna i g³adka, od we-
wn¹trz � ciemna i fakturowa. Widzowie, kieruj¹c siê do wnêtrza pawi-
lonu, byli pocz¹tkowo ol�nieni silnym blaskiem. Spojrzenie pod
�wiat³o pozwala³o dostrzec ledwie zarysy �ciany i jej od³amków wy³a-
niaj¹cych siê z piasku u ich stóp. Przekroczywszy barierê �wiat³a,
wchodzili w strefê cienia, na podwy¿szon¹ platformê, gdzie nagle ich
oczom ukazywa³y siê obrazy, a na nich ludzie jakby unosz¹cy siê w
powietrzu, odarci z tego wszystkiego, co w ¿yciu powierzchowne,
przemijaj¹ce. Zastosowanie tej kontradykcji znaczeñ by³o swoist¹
prób¹ odpowiedzi na pytanie o jako�æ i prawdê egzystencjaln¹ �wia-
t³a i ciemno�ci: � czy jasno�æ wydobywa warto�ci, czy te¿ czasem
powoduje, ¿e blakn¹ i rozp³ywaj¹ siê w tle? � czy mrok je zatraca,
czy mo¿e przechowuje i chroni przed utrat¹?

Zastosowane �rodki mia³y stworzyæ przestrzeñ o du¿ym ³adunku
ekspresji, by � poprzez wieloznaczno�æ swojej symboliki � tym
mocniej oddzia³ywaæ na widza. Symboliczne by³o tu tak¿e operowa-
nie �wiat³em. Silny jego snop bij¹cy z jednego kierunku dzieli³ ten
��wiat kreowany� na dwie przeciwstawne sobie strefy: jasn¹ i
mroczn¹. Rdzawe, przyæmione �wiat³o w strefie mroku wydobywa-
³o jakby z niebytu ró¿norodne przedmioty z ¿ycia powszedniego
przysypane piaskiem � który jest symbolem zapomnienia � stanowi-
³y swoiste memento na temat przemijania postaci tego �wiata.

84c. Plan ekspozycji. Pawilony roz-
mieszczone w uk³adzie powtarzaj¹-
cym relacje geograficzne (Pawilon
Gdañski znajduje siê w prawym dol-
nym rogu)
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3. �wi¹tynie

Architektura sakralna d¹¿y do tworzenia przestrzeni pomagaj¹-
cej w odczuwaniu Boga, która wyra¿a³aby to, co niewidzialne za
pomoc¹ materialnego tworzywa. Dlatego w projektowaniu �wi¹-
tyñ szczególny akcent po³o¿ony jest na nasycenie przestrzeni zna-
czeniem metafizycznym.

Ko�ció³ Matki Boskiej Czêstochowskiej w Gdañsku.
Strefa wej�cia symbolizuje przekraczanie progu oddzielaj¹cego
przestrzeñ sacrum od profanum.

Ko�ció³ Wniebowziêcia Matki Bo¿ej w W¹glikowicach.
Najg³êbsze symbole sakralno�ci wyra¿one w prostych formach
i materia³ach.
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Ko�ció³ Matki Boskiej Czêstochowskiej

Gdañsk

Architektura: Miros³aw Bartoszewicz, Jerzy Kaczorowski,

Zbigniew Pomaz, Jerzy Szczypiñski

P³askorze�by ceramiczne: Janina Karczewska

Drzwi z br¹zu: Janina Stefanowicz-Schmidt

Ma³a architektura: Jacek Krenz

Opracowanie rze�biarskie granitowej kropielnicy: Stanis³aw Gerada

Projekt i realizacja: 1982�1989

Ko�ció³ po³o¿ony jest przy ul. Marii Curie-Sk³odowskiej, prowa-
dz¹cej do Akademii Medycznej, tu¿ przy chodniku, na ma³ej, ogra-
niczonej zabudow¹ dzia³ce. Nie ma wiêc placu przed wej�ciem.
Szersz¹ perspektywê i ekspozycjê uzyskuje dziêki rozleg³emu par-
kowi po³o¿onemu po przeciwnej stronie ulicy.

Koncepcja ukszta³towania terenu przed ko�cio³em i partii wej-
�ciowej podporz¹dkowana zosta³a zogniskowaniu w punkcie po³o-
¿onym wewn¹trz tu¿ za progiem �wi¹tyni. Tu, po �rodku przej�cia
wiod¹cego do ko�cio³a, który znajduje siê piêtro wy¿ej, umiesz-85a. Widok z parku
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czono kropielnicê zrobion¹ z g³azu narzutowego z wy¿³obieniem
na wodê �wiêcon¹. Ten surowy kamieñ wsparty na kamiennej
podstawie stanowi w³a�nie ów punkt centralny, gdzie nastêpuje
pierwsze zetkniêcie dwóch �wiatów: profanum i sacrum. Kompo-
zycja wej�cia do ko�cio³a ma za zadanie podkre�liæ tê ideê. Bruko-
wa nawierzchnia przed ko�cio³em wnika do wnêtrza. Symbolizuje
to wprowadzenie �wiata zewnêtrznego, doczesnego w �wiat
u�wiêcony, gdzie panuje wymiar boski. Kulminacja tego styku
odbywa siê dok³adnie w tym samym miejscu planu, lecz piêtro
wy¿ej, w o³tarzu. Tam dokonuje siê u�wiêcenie doczesno�ci, sym-
bolicznie obecnej przez umieszczone w tle sto³u ofiarnego okno,
w którego trójk¹tnej ramie widaæ drzewa i alejki parkowe.61 To spo-
tkanie dwóch �wiatów w górnym ko�ciele jest �dwustronne� �
z ulicy widaæ wieczn¹ lampkê p³on¹c¹ przy o³tarzu.

85b. Zetkniecie sacrum i profanum.
Poziom wej�cia � kropielnica � obrzê-
dowe oczyszczenie przed przekro-
czeniem granicy sacrum. Poziom
g³ówny ko�cio³a � stó³ ofiarny

61 Podobnie jak w Kaplicy Fitzwilliam College w Cambridge, patrz s. 35÷36.

Kościół Matki Boskiej Częstochowskiej

85c. Rzut parteru
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Uk³ad stopni i murków, koncentryczne u³o¿enie kostki bruko-
wej oraz punktowe o�wietlenie skierowane pionowo w dó³ na kro-
pielnicê podkre�laj¹ wyrazisto�æ tej kompozycji. Woda w
wy¿³obieniu naturalnego g³azu przywodzi na my�l biblijne skojarze-
nia. W miejscu tym wierni w ge�cie znaku krzy¿a wod¹ �wiêcon¹
dokonuj¹ obrzêdowego oczyszczenia przed przekroczeniem grani-
cy sacrum.

Zarówno ukszta³towanie terenu, jak i dwupoziomowo�æ samej
�wi¹tyni wytyczaj¹ cz³owiekowi �drogê do Boga�. Jej elementy: spi-
¿owe drzwi � brama do domu bo¿ego, kropielnica ustawiona na
drodze przez dolny korytarz, schody prowadz¹ce na górê do w³a�ci-
wej �wi¹tyni, w sposób symboliczny wiod¹ cz³owieka przez kolejne
progi oczyszczenia, przygotowuj¹c go do spotkania z Bogiem.

85d. Kropielnica
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Ko�ció³ Wniebowziêcia Matki Bo¿ej

W¹glikowice

Jacek Krenz, Piotr Loch,

Projekt: 1988, realizacja: 1989-1993

Ko�ció³ po³o¿ony w obrêbie Wdzydzkiego Parku Krajobrazowe-
go nawi¹zuje skal¹ i form¹ do tradycyjnych wiejskich ko�cio³ów
drewnianych ze strzelist¹ wie¿¹ widoczn¹ z oddali. Wpisanie nowej
architektury w przestrzeñ kaszubskiego pejza¿u z jego ³agodnie po-
fa³dowan¹, piaszczyst¹ ziemi¹, poprzecinan¹ jeziorami, oparte zo-
sta³o na zasadzie prostoty formy i skromno�ci u¿ytych materia³ów.
Ta surowo�æ jest jednak nie protestancka i zimna, lecz w³a�nie
skromna i spokojna spokojem wiejskiego zak¹tka.

Bry³a ko�cio³a jest prosta i tradycyjna: lekko wydzielona kruchta,
nawa wytyczona dwoma rzêdami kolumn oraz prezbiterium zwieñczone
wie¿¹ dzwonnicz¹. Na zewn¹trz do bocznych �cian przylegaj¹ od strony
drogi drewniane podcienie, a od strony pól i s¹siednich zabudowañ � za-
krystia. Podcienie, inspirowane tradycyjnymi sobotami, ³agodnie �otwie-
raj¹� zamkniêt¹ bry³ê, zapraszaj¹c wiernych do wnêtrza, zarazem pe³ni¹c
funkcjê praktyczn¹, gdy¿ zapewniaj¹ schronienie przed deszczem i spie-
kot¹ dla zwiêkszonej liczby wiernych w okresie letnim. 86a. Ko�ció³ wpisany w krajobraz wsi
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Wielko�æ ko�cio³a, materia³y i technologia budowlana pomy-
�lane zosta³y na miarê niezbyt licznej parafii i jej skromnych mo¿li-
wo�ci (budowa si³ami i �rodkami parafian). �ciany murowane
na podmurówce z kamieni polnych. Konstrukcja dachu drewniana
� wiêzary z po³¹czeniami wêz³owymi w postaci wpuszczonych
w przekrój blach. Ko�ció³, zbudowany na planie krzy¿a, jest orien-
towany. Stworzony zosta³ z prostych, powszechnie zrozumia³ych
form i materia³ów, które sw¹ symboliczn¹ wymow¹ przypominaj¹
o istocie wiary. Troisto�æ formy architektonicznej ko�cio³a odzwier-
ciedla narastanie sacrum, od kruchty w formie zwyk³ego szczytu
domu, poprzez prost¹ nawê do prezbiterium wyró¿nionego
przek¹tniowym obróceniem jednolitej dla ca³ego ko�cio³a stru-
ktury. Prezbiterium jest w ten sposób szersze, wy¿sze i ma ostrzej-
szy k¹t nachylenia dachu. O³tarz jako najwa¿niejszy element
�wi¹tyni, symboliczne miejsce obecno�ci Boga, umieszczony zo-
sta³ w ze�rodkowaniu kompozycji wnêtrza. W bryle zewnêtrznej
miejsce to zaakcentowane zosta³o umieszczon¹ nad o³tarzem
wie¿¹ z dzwonami.

86b. Ideogram i rzut
1. soboty
2. kruchta
3. sala parafialna
4. zakrystia
5. zej�cie do kaplicy
Kamienne elementy wnêtrza:
a. o³tarz
b. ambona
c. chrzcielnica
d. zacheuszki

86c. Elewacja frontowa
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Owo stopniowanie sakralno�ci zosta³o te¿ podkre�lone o�wietle-
niem wnêtrza, zarówno naturalnym, jak i sztucznym, które nasila siê
w miarê zbli¿ania siê ku roz�wietlonemu du¿ymi oknami prezbiterium.
�wiat³o�æ jest symbolem Boga, dlatego najsilniej o�wietlona zosta³a stre-
fa o³tarza. Prosty o³tarz o podstawie z naturalnego nieociosanego g³azu
granitowego nawi¹zuje do o³tarzy ofiarnych ze Starego Testamentu.
W podobnym stylu wykonana jest chrzcielnica i ambona. Naturalny gra-
nit pos³u¿y³ równie¿ jako kamieñ wêgielny, który wmurowano w �cianê
przy wej�ciu. Kamienne s¹ tak¿e cztery zacheuszki oraz podstawy stacji
drogi krzy¿owej wmurowane w �ciany ko�cio³a. Naturalne kamienie po-
lne u¿yte tu zosta³y dla przywo³ania archetypów o³tarza ofiarnego
i miejsca sacrum. Kamieñ polny jest te¿ w g³êbokim sensie tego s³owa
nosicielem historii i �wiadkiem przesz³o�ci. Innego rodzaju tre�ci, zazna-
czaj¹ce poczucie ci¹g³o�ci, przekazuj¹ elementy przeniesione ze starego

Kościół Wniebowzięcia Matki Bożej

86d. Widok wnêtrza � nawa i prezbi-
terium

86e. Model z uwidocznieniem wiê�by
(bez pokrycia dachu i wie¿y)
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ko�cio³a: umieszczony przy o³tarzu krzy¿ oraz dzwony przetopione ze sta-
rych, pêkniêtych, na nowe.

Przechodzenie od doczesno�ci ku niebu wyra¿one zosta³o rów-
nie¿ w ukszta³towaniu pionowym � od mocnego osadzenia na ka-
miennej podwalinie, poprzez �ciany z rze�bion¹ w drewnie drog¹
krzy¿ow¹, po odciêt¹ pasem okien lekk¹ strukturê dachu, zwieñ-
czon¹ smuk³¹ wie¿¹. Sklepienia �wi¹tyñ czêsto symbolizuj¹ niebo.
Tutaj odkryta siatka wiêzarów drewnianych odrealniona zosta³a ja-
snym, �niebiañskim� kolorem, który zmienia j¹ symbolicznie
w siatkê sklepienia niebieskiego, zarazem przywo³uj¹c na my�l bi-
blijny namiot spotkania. Wiêzary �rozga³êziaj¹ce siê� na s³upach s¹
jednocze�nie symbolicznym przedstawieniem drzew. 62

86h. Pionowe stopniowanie sakralno�ci

86f i g. Fasada zachodnia � widok
z zewn¹trz i od wnêtrza (g). Promienie
zachodz¹cego s³oñca wpadaj¹ przez
kwadratowe okno, takie samo jak okno
umieszczone w przeciwleglej �cianie
nad o³tarzem

62 W jednej z pierwszych wersji projektu siatka wiêzarów wspieraæ siê mia³a
na naturalnych nie obrzynanych pniach drzew z rozga³êzieniami.

g

f
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4. Architektura przestrzeni
publicznej

Teatry, muzea, miejsca publiczne pe³ni¹ istotne funkcje nie tyl-
ko bezpo�rednio u¿yteczne, s³u¿¹c pracy i rozrywce, wyra¿aj¹ te¿
wspólne warto�ci i d¹¿enia. Decyduj¹ o obliczu miasta, a zarazem
mówi¹ o duchu i charakterze zamieszkuj¹cej je spo³eczno�ci.

Hospicjum � o�rodek opieki paliatywnej w Gdañsku. Miejsce,
w którym cz³owiek nieuleczalnie chory dotyka spraw ostatecznych.

Teatr uliczny w Amsterdamie. Przestrzeñ wspólna ¿ycia codzien-
nego i sztuki � po³¹czenie teatru z ulic¹.

Centrum Hestii w Sopocie. Wspó³czesny obiekt w terenie podle-
gaj¹cym ochronie konserwatorskiej.

Apeks � siedziba firmy. Architektura wpisana w krajobraz Ja�kowej
Doliny w Gdañsku

Klub EB Rozdro¿e w Warszawie. Wnêtrze o nastroju wieczornej
pory zachodz¹cego s³oñca sprzyja atmosferze relaksu.
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Hospicjum

O�rodek opieki paliatywnej w Gdañsku

Jacek Krenz, wspó³praca: Piotr Loch

Projekt: 1992

O�rodek opieki lekarskiej, pielêgniarskiej i duchowej dla ludzi
w terminalnym okresie choroby nowotworowej ma powstaæ na
bazie dzia³aj¹cego w Gdañsku od 1986 r. spo³ecznego ruchu ho-
spicyjnego. Budynek o pow. 5000 m2 zlokalizowany ma byæ u zbie-
gu ulic Wileñskiej i Suwalskiej.

Hospicjum to filozofia opieki, a nie budynek, ale poniewa¿ bu-
dynek tworzy dla niej t³o przestrzenne, winien byæ ni¹ przepojony.
W koncepcji architektonicznej chodzi³o wiêc o stworzenie budyn-
ku o charakterze go�cinnego domostwa klimacie spokoju i ser-
deczno�ci, który jednocze�nie swoim wyrazem ca³kowicie
odbiega³by od konotacji szpitalnych i instytucjonalnych � co� po-
miêdzy domem, klasztorem a zajazdem. Aby to uzyskaæ, zwrócono
siê ku jêzykowi tradycyjnych form architektonicznych i równie tra-
dycyjnych materia³ów, przy okazji nawi¹zuj¹c do charakterystycz-
nej zabudowy s¹siednich ulic.

87a i d. Model budynku, b. Model
wnêtrza: sala spotkañ, któr¹ w razie
potrzeby mo¿na po³¹czyæ z kaplic¹;
widok wzd³u¿ ��wiêtej� osi budynku

a

b
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Budynek, usytuowany pomiêdzy ulic¹ a zboczem poro�niêtym
sadami, ukszta³towany zosta³ na planie litery U. �rodkowa czê�æ
jest przeszklona na przestrza³, tak by strefy hospicyjnego wnêtrza
oraz podjazdu od strony ulicy i wewnêtrznego dziedziñca mog³y
siê wzajemnie przenikaæ, tworz¹c tym samym wra¿enie otwarto-
�ci. Otoczenie � sady, istniej¹ca zieleñ, pobliski teren rekreacyjny
ze stawem � odgrywaæ mo¿e dla hospicjum istotn¹ rolê, stano-
wi¹c naturalne zaplecze ze zmiennym cyklem pór roku, sk³aniaj¹-
cym do refleksji nad rodzeniem i obumieraniem. Ogród po
po³udniowej stronie i dziedziniec wewnêtrzny z okalaj¹cym go z
dwóch stron podcieniem, stanowi¹cym reminiscencjê klasztor-
nych kru¿ganków, wp³ywaæ bêd¹ koj¹co na pacjentów i relaksuj¹-
co na personel. Zbocze sadu, tworz¹c oparcie budynku od
zachodu, daje zacienienie sal chorych przed uci¹¿liwym o�wietle-
niem zachodnim.

Hospicjum

87c. Plan parteru:
hall
oddzia³ leczenia objawowego
jadalnia
kuchnia
sala spotkañ
kaplica
oddzia³ opieki dziennej

Na piêtrze:
biura
mieszkania sióstr palotynek
mieszkania personelu
sala wyk³adowa
biblioteka
pokoje zespo³ów hospicyjnych

ul. Wileñska

ul
. 

Su
w

al
sk

a
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Podcieñ wej�ciowy, wyd³u¿ony podjazd, ukszta³towanie ma³ej
architektury w formie rozwartych ramion oraz postaæ Samarytani-
na pomagaj¹cego cierpi¹cemu, umieszczona w tympanonie nad
wej�ciem, maj¹ charakter �zapraszaj¹cy�, naprowadzaj¹cy, a zara-
zem nosz¹ silne akcenty identyfikuj¹ce. W bryle budynku w spo-
sób szczególny zaznaczony jest naro¿nik wschodni mieszcz¹cy
kaplicê w wie¿y z du¿ym przeszkleniem �ciany o³tarzowej. Kaplica
jest orientowana, a jej o� wschód-zachód, na której przeciwle-
g³ych krañcach znajduj¹ siê tak¿e kaplica sióstr zakonnych (pracu-
j¹cych w o�rodku jako pielêgniarki hospicyjne) i kapliczka na
murze ogrodzeniowym, wytycza ��wiêt¹ o�� ca³ego budynku.
Przecina ona po przek¹tnej, jak promieñ �wiat³a, ca³¹ strukturê bu-
dynku i wszystkie jego strefy. Równolegle do niej, przez g³ówne
wej�cie przebiega �o� spo³eczna�. Pacjenci, personel i osoby
odwiedzaj¹ce wchodz¹ przez sieñ do hallu ogólnego. O� wej�cia
zamyka recepcyjna sala �kominkowa�. P³omieñ w kominku, wi-
doczny ju¿ od wej�cia, stwarza poczucie ciep³a, odpoczynku i przy-
tulno�ci.

87e. Mi³osierny Samarytanin.
Rys. I. Kuran-Bogucka

d
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Teatr uliczny

Amsterdam, Holandia

Jacek Krenz, Marek Nakonieczny

Projekt na konkurs OISTAT Playhouse in Amsterdam: 198763

Tematem konkursu by³ projekt teatru o otwartej, szeroko rozumia-
nej funkcji, umo¿liwiaj¹cej ró¿norodne formy spektakli teatralnych.
Budynek mia³ byæ miejscem spotkañ ró¿nych �rodowisk, w którym,
obok przedstawieñ, odbywa³yby siê tak¿e uroczysto�ci, wystawy,
koncerty itp. W warunkach konkursu zalecono, by dzia³ania teatralne
mog³y odbywaæ siê nie tylko na scenie, ale tak¿e w innych czê�ciach
budynku oraz na zewn¹trz, a nawet na wodach pobliskich kana³ów.

W gdañskim projekcie zaproponowana zosta³a przestrzeñ, która
³¹czy³a w sobie dwie mocno przemawiaj¹ce idee: teatru i ulicy.
Za wzór pos³u¿y³a ulica Mariacka w Gdañsku, która podczas letnich
imprez i jarmarków gromadzi t³umy, sama przemieniaj¹c siê w swo-

88a i b. Wnêtrze teatru

63 Na konkurs przys³ano 341 prac z 16 krajów. Omawiana praca jako jedyna
z 32 polskich propozycji otrzyma³a wyró¿nienie i by³a rekomendowana
do wystawy i publikacji.

a

b
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isty teatr. Zaprojektowano przestrzeñ teatraln¹ w formie zadaszone-
go pasa¿u, którego boczne �ciany utworzone z fasad domów s³u¿¹
jako galerie, za� przedpro¿a jako lo¿e. Ruchome pomosty poruszaj¹-
ce siê po �gzymsach� fasad umo¿liwiaj¹ elastyczno�æ relacji widow-
nia-scena, od tradycyjnego jednokierunkowego uk³adu poprzez
system dwukierunkowy po wielokierunkowo�æ przestrzeni i jej funk-
cji. Widzowie to przechodnie, którzy, zatrzymawszy siê na moment,
staj¹ siê uczestnikami wydarzenia kulturalnego: jedni stoj¹, inni zaj-
muj¹ miejsca na krzes³ach �na ulicy�, na przedpro¿ach, jeszcze inni
wspinaj¹ siê na galerie i pomosty, jak w teatrze szekspirowskim.
Mo¿liwo�æ otwarcia foyer i zascenia w³¹cza wnêtrze pasa¿u w uk³ad
urbanistyczny centrum miasta przez umieszczenie go na osi Leidse-
plein-Lijnbaansgracht. Teatr staje siê w ten sposób ulic¹, sztuka
przenika w ¿ycie codzienne.

88c. Wzór formy: ulica Mariacka
w Gdañsku podczas Jarmarku Domi-
nikañskiego

88d. Przekrój pod³u¿ny, rzut przy-
ziemia i elewacja pó³nocna
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Centrum Hestii

Sopot

Jacek Krenz, Tomasz Lew, Piotr Wilanowski
Projekt: 199464

Du¿y zespó³ biurowo-us³ugowo-mieszkaniowy z siedzib¹ firmy
ubezpieczeniowej Hestia powstaæ ma na skraju �ródmie�cia Sopo-
tu. Atrakcyjny widokowo teren po³o¿ony jest na opadaj¹cym w kie-
runku morza stoku wzgórz morenowych. Jest on objêty pe³n¹
ochron¹ konserwatorsk¹, zak³adaj¹c¹ konieczno�æ dostosowania
nowych obiektów do historycznej kompozycji urbanistycznej, tak
w zakresie skali, jak i bry³y.

G³ównym za³o¿eniem projektu jest znalezienie wspó³czesnej formy
architektonicznej du¿ego obiektu wielofunkcyjnego, która nawi¹zywa-
³aby do lokalnej zabudowy tradycyjnej z prze³omu ubieg³ego wieku.

89a i b. Model 3D64 Projekt ofertowy.

a

b



98

Struktura za³o¿enia jest modularna i opiera siê na rozcz³onko-
waniu na �kamienice� � czê�ci o gabarytach zbli¿onych do typo-
wych sopockich kamienic. Powsta³e w ten sposób mini-kwarta³y
kontynuuj¹ tradycjê urbanistyczn¹ zabudowy �ródmiejskiej � tworz¹
odrêbne a zarazem przenikaj¹ce siê strefy o kameralnych nastro-
jach pracy i odpoczynku. Zadaszone szk³em pasa¿e, znajduj¹ce siê
pomiêdzy nimi, nawi¹zuj¹ do zasady ci¹gów ulicznych i spajaj¹
projektowany zespó³ w jednorodn¹ ca³o�æ.

Elementem szczególnie wyeksponowanym projektowanego
za³o¿enia jest budynek siedziby Hestii � widoczny na osi najazdu
ul. Armii Krajowej. Budynek ten i �ciana frontowa z kolumnad¹,
poprowadzona po ³agodnym ³uku, tworz¹ oprawê reprezentacyj-
nego placu, podkre�laj¹cego rangê firmy. Poza t¹ �cian¹, opadaj¹c
zgodnie z tektonik¹ terenu, znajduj¹ siê pozosta³e elementy projek-
towanego zespo³u. W obiektach tych mieszcz¹ siê: bank; prze-
strzenie biurowe o elastycznym uk³adzie, przestrzenie handlowe
i us³ugowe dostêpne z pasa¿y-galerii, restauracja wraz z tarasami
schodz¹cymi w kierunku parku oraz apartamenty mieszkalne.

89c. Plan sytuacyjny

89d. Przekrój A-A
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Apeks � siedziba firmy

Gdañsk

Jacek Krenz, wspó³praca: Micha³ Krenz
Projekt: 199765

Siedziba firmy geodezyjnej ma powstaæ w atrakcyjnej krajobrazo-
wo lokalizacji u podnó¿a lasu Ja�kowej Doliny w Gdañsku-Wrzeszczu,
w s¹siedztwie eklektycznych willi i rezydencji z prze³omu wieku.
Architektura projektowanego budynku, zgodnie z wytycznymi konser-
watorskimi, nawi¹zuje do okolicznej zabudowy wielko�ci¹, proporcja-
mi oraz ukszta³towaniem bry³y. Detale budynku: he³m wie¿y, facjatki,
podzia³y okien, boniowanie, s¹ wspó³czesn¹ interpretacj¹ form trady-
cyjnych. Budynek wpisuje siê w otoczenie tak¿e poprzez ³ukowe od-
chylenie �ciany parteru fasady frontowej, które wraz z wygiêciem linii
parkingu nawi¹zuje do ³uku ulicy. G³ówny korpus trzykondygnacyjne-
go budynku wzbogacony zosta³ naro¿nikow¹ wie¿¹. Te dwa g³ówne
akcenty architektoniczne bry³y odpowiadaj¹ jednocze�nie rozk³adowi
wa¿nych funkcji: wej�cie � w wie¿y, pomieszczenia dyrekcji oraz sala
konferencyjna � za odchylon¹ �cian¹.

65 Projekt ofertowy nie realizowany.
90a. Widok od strony ulicy,
b. Plan sytuacyjny

a

b
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Klub EB Rozdro¿e

Warszawa

Jacek Krenz
Projekt: 1994

Projekt aran¿acji wnêtrza kawiarni Rozdro¿e, znajduj¹cej siê
przy Al. Ujazdowskich, uwzglêdnia mo¿liwo�æ przekszta³cenia jej
na Klub EB. Idea projektu polega na stworzeniu przestrzeni sprzy-
jaj¹cej relaksowi. Nastrój zapadaj¹cego zmroku, wieczornej pory
odpoczynku tworzyæ maj¹ nastêpuj¹ce elementy wnêtrza:
- kolorystyka: �ciany i meble w ciep³ej gamie ¿ó³ci i czerwieni za-

chodz¹cego s³oñca, a sufit w kolorze ciemniej¹cego szafiru nieba;
- o�wietlenie: o ciep³ym odcieniu skontrastowanym z kolorem sufitu

� palmowe g³owice o�wietleniowe kolumn, �gwiazdki� na suficie,
- meble: o ³agodnych ³ukach (bufet, blaty sto³ów, kanapy);
- obrazy na �cianach, tematyk¹ nawi¹zuj¹ce do wieczornego spotkania.

Przewidziane zosta³y zró¿nicowane miejsca dla go�ci: na wysokich
sto³kach przy barze i przy blatach wzd³u¿ �cian, na kanapie lub kameral-
nie � w �lo¿ach� przy stoliku. We wnêce umieszczono estradê na ew.
wystêpy i koncerty. Tam te¿ przewidziano miejsce do gry w lotki. W niszy
� o�wietlone miejsce na ekspozycjê rze�by lub formy przestrzennej
z pobliskiego Centrum Sztuki (reklama, a zarazem zapowied� wystaw).

a

b

91a. Model wnêtrza
b. Rzut
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5. Biura
Wspó³czesne biuro � miejsce sprzyjaj¹ce wydajnej pracy, a za-

razem wizytówka firmy, �wiadectwo jej presti¿u. Projektant tworzy
okre�lony wizerunek, który jednocze�nie jest komunikatem dla
klienta, po�rednio przyczynia siê wiêc do budowania jego zaufa-
nia: formy tradycyjne wyra¿aj¹ solidno�æ i wiarygodno�æ, u¿ycie
�rodków nowoczesnych manifestuje skuteczno�æ i dynamizm.

Biuro J. I. Marketing w Gdañsku

Biuro J. I. Marketing w Warszawie

Biuro ED&F MAN w Warszawie

Sala konferencyjna Browaru Hevelius w Gdañsku

Biuro BREWPOLE w Gdañsku
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Biuro J. I. MARKETING

Gdañsk

Jacek Krenz

Projekt: 1994, realizacja: 1994

Na potrzeby firmy marketingowej zaadaptowane zosta³o X piêtro
budynku biurowca Prorem przy ul. Heweliusza w Gdañsku. Dla do-
stosowania wnêtrz z lat siedemdziesi¹tych do pe³nienia funkcji biuro-
wych wspó³czesnej firmy zmieniony zosta³ uk³ad pomieszczeñ oraz
ich wielko�æ. Zlikwidowanie czê�ci �cian dzia³owych ciemnego kory-
tarza oraz wprowadzenie przeszkleñ pomiêdzy pomieszczeniami po-
zwoli³o na lepsze do�wietlenie ca³o�ci. W ten sposób uzyskano
równie¿ bardziej reprezentacyjny charakter hallu recepcyjnego.

Indywidualnie zaprojektowana i wykonana stolarka drzwi z po-
ziomymi podzia³ami i portalowymi gzymsami stanowi w tej prze-
strzeni wyró¿niaj¹cy detal. Ch³odna, szarob³êkitna, �skandynawska�
kolorystyka �cian, wyk³adziny dywanowej oraz stolarki drzwiowej
skontrastowana zosta³a z �ciep³ymi� meblami z drewna bukowego.92a, b i c. Widoki wnêtrz

a

b



103

Wokó³ wewnêtrznego trzonu biegnie korytarz z podwieszonym sufi-
tem, z szeregiem lamp halogenowych, które wyznaczaj¹ kierunek
i o�wietlaj¹ plakaty reklamuj¹ce wyroby firmy.

92d. Rzut X piêtra

Biuro J. I. MARKETING

c
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Biuro J. I. MARKETING

Warszawa

Jacek Krenz

Projekt: 1994, realizacja: 1995

Biuro mie�ci siê na rogu ulic Moliera i Trêbackiej, w zaadap-
towanych pomieszczeniach by³ej kwiaciarni, w nale¿¹cym do Teatru
Wielkiego budynku z podcieniami. Pomieszczenia o powierzchni
130 m2 znajduj¹ siê na trzech poziomach. Parter podzielony zosta³ na
dwie czê�ci: recepcjê i gabinet. Wej�cie prowadzi przez oszklony wia-
tro³ap, wsparty na dwóch kolumnach. Nad recepcj¹ dobudowano
antresolê z przeznaczeniem na dodatkowe stanowisko pracy. W sute-
renie znajduje siê magazyn materia³ów reklamowych, z dodatkowymi
miejscami do pracy, oraz WC i ma³a kuchnia. Dla uzyskania lepszego
komfortu pomieszczeñ zarówno pod wzlêdem o�wietlenia, jak i klima-
tyzacji oraz zwiêkszenia odczucia przestronno�ci wykonano otwory
w �cianach na piêtrze oraz oszklony ogród zimowy w suterenie.

Sto³eczna siedziba ma charakter bardziej reprezentacyjny ni¿
biuro w Gdañsku, dlatego zastosowano szlachetniejsze materia³y:93a i b. Widoki wnêtrza

a

b
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kamieñ, drewno mahoniowe, mosi¹dz. Dodatkowo podkre�la to
bardziej nasycona kolorystyka: szarozielony odcieñ �cian i wyk³a-
dziny dywanowej oraz ciemniejsza, malachitowa zieleñ detali drew-
nianych (gzymsów, kolumn etc.) skontrastowane zosta³y z ciep³¹
czerwieni¹ mahoniowych mebli i stolarki oraz akcentami z mosi¹-
dzu, takimi jak klamki i ga³ki, a zw³aszcza stylowy ¿yrandol nad sto-
³em w sali konferencyjnej. Równie¿ i w tym biurze stolarka drzwi
z portalowymi gzymsami zosta³a zaprojektowana i wykonana indy-
widualnie. Wysokie okna o nieco obni¿onych kamiennych parape-
tach swoj¹ skal¹ powiêkszaj¹ optycznie ca³e wnêtrze.

93c, d i e. Widoki wnêtrza,
f. Rzut parteru

Biuro J. I. MARKETING

d

e

c

f
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Biuro ED&F MAN

Warszawa

Jacek Krenz

Projekt i realizacja: 1995

Biuro mie�ci siê w budynku Teatru Wielkiego po stronie Placu Pi³-
sudskiego w zaadaptowanych salach by³ego Klubu Prasy. Wysokie
pomieszczenie z kolebkowym stropem i kryszta³owym ¿yrandolem
przeznaczone zosta³o na gabinet dyrektora. Od hallu i sekretariatu od-
dziela go specjalnie w tym celu zbudowana �ciana z przeszklonymi
uskokami. Zastosowano kilka przewodnich elementów identyfi-
kacyjnych: gamê kolorystyczn¹, charakterystyczny detal wykoñczeñ,
indywidualn¹ stolarkê drzwi oraz dekoracyjne gzymsy podsufitowe.
Szaroniebieska kolorystyka �cian i wyk³adziny dywanowej oraz ciem-
nob³êkitne detale skontrastowane zosta³y ze stolark¹ drzwiow¹ i me-
blami z drewna mahoniowego.94a i b. Widoki wnêtrz

a

b
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Sala konferencyjna browaru HEVELIUS

Gdañsk

Jacek Krenz

Projekt i realizacja: 1994

Sala mie�ci siê w budynku dyrekcji Browaru zbudowanym
w latach miêdzywojennych. Po wojnie zak³ad upañstwowiono, a jego
pierwotny wystrój wnêtrza zosta³ w du¿ym stopniu zniekszta³cony.
Projekt renowacji sali konferencyjnej zak³ada³ przywrócenie jej
�wietno�ci sprzed wojny.

Zdjêcie warstw farby olejnej z drzwi i boazerii odkry³o naturaln¹
fakturê drewna dêbowego. Dla zachowania jednolito�ci charakte-
ru, z dêbu wykonane zosta³y du¿y prostok¹tny stó³ konferencyjny
oraz naro¿ny barek. Panele boazerii wype³nione zosta³y tapet¹
o bogatym wzorze i fakturze. Mosiê¿ne ¿yrandole i kinkiety odbija-
j¹ce siê w lustrach dodaj¹ wnêtrzu blasku i splendoru.

95a. Sala konferencyjna po renowacji,
b. Sala konferencyjna przed renowacj¹

a

b
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Biuro BREWPOLE

Gdañsk

Jacek Krenz
Projekt: 1996

Biuro mie�ciæ siê bêdzie w adaptowanej na ten cel wytwórni
Pepsi-Coli, znajduj¹cej siê na terenach browaru Hewelius. Hala o
konstrukcji stalowej uzyska now¹ fasadê, a wewn¹trz podzielona
zostanie na dwie kondygnacje. Wej�cie do budynku zostanie zaak-
centowane portalowym zwieñczeniem stanowi¹cym obramowanie
dla wykusza. Na parterze mie�ciæ siê bêdzie hall z recepcj¹, a dalej
sala konferencyjna oraz pomieszczenia biurowe. Tu tak¿e zaplano-
wano usytuowanie baru dla go�ci oraz jadalni dla pracowników.
Na piêtrze bêd¹ biura dyrekcji, ksiêgowo�ci i pozosta³ych dzia³ów.
Obok budynku znajduje siê niewielki park: tam, nad brzegiem sta-
wu, planuje siê zbudowanie ma³ej restauracji lub kawiarni, dostêp-
nej równie¿ dla mieszkañców miasta.

�ciany murowane elewacji licowane bêd¹ ceg³¹ klinkierow¹.
Zaprojektowany uk³ad segmentowy du¿ych okien zwieñczonych
gzymsem, rozdzielonych pasami ceglanych �cian przywo³uje sko-

96a. Projekt elewacji,
b. Wytwórnia Pepsi-Coli w Gdañsku
przed przebudow¹

a

b
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jarzenia industrialne, nawi¹zuj¹c do s¹siednich przedwojennych
budynków browaru.

96c. Widok gdañskiego browaru z po-
cz¹tku stulecia

Kompozycjê wnêtrza tworzy konfiguracja dwóch silnych uk³a-
dów � koncentrycznego i liniowego.

W zogniskowaniu uk³adu koncentrycznego umieszczony zosta³
reprezentacyjny hall, ze schodami na piêtro poprowadzonymi
w kolistym wyciêciu stropu. Zogniskowanie to podkre�lono dodat-
kowo �wiat³em wpadaj¹cym poprzez �wietlik w dachu. G³ówne
funkcje zosta³y rozmieszczone wachlarzowo wokó³ centralnego
pionu schodów: na parterze � dzia³ reklamy i promocji, na piêtrze
� biura zarz¹dzaj¹ce poszczególnymi produktami.

Uk³ad liniowy wyznaczony jest monumentaln¹ �cian¹, która dzieli
po skosie strukturê budynku, tworz¹c g³ówn¹ o� � korytarz. Wyrazis-
to�æ tego elementu podkre�lona zosta³a zdecydowanym kolorem.
Krawêd� koñcz¹ca �cianê w g³ównym hallu wyciêta jest w kszta³t
przypominaj¹cy butelkê do piwa. Stanowi to symboliczne zaznacze-
nie profilu firmy zajmuj¹cej siê marketingiem tego produktu. Zastoso-
wane materia³y budowlane i wykoñczeniowe nawi¹zuj¹ do stylistyki
architektury przemys³owej. 96d. Adaptacja � rzut parteru

Biuro BREWPOLE
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6. Domy mieszkalne

Projektowanie wspó³czesnego domu mieszkalnego to znajdowa-
nie nowych form dla ugruntowanych przez wieki archetypów. Projekt
domu rodzinnego jest z jednej strony �odpowiedzi¹� architekta na
zapotrzebowania inwestorów, winien wiêc odnosiæ swoj¹ formê do
ulubionych kanonów stylistycznych i tradycyjnych wyobra¿eñ przy-
sz³ych mieszkañców; z drugiej strony � stanowi samodzieln¹ �wypo-
wied�� twórcz¹, w której prawo g³osu maj¹ indywidualne preferencje
projektanta, bie¿¹ce mo¿liwo�ci technologiczne czy trendy epoki.
Jednak¿e symbole zawarte w architekturze domu s¹ komunikatem
innego rodzaju ni¿ w architekturze przestrzeni publicznej. Wprawdzie
i tu mamy do czynienia z reprezentacj¹ � dom stanowi wizytówkê
jego gospodarzy � ale najistotniejsze jest d¹¿enie do uzyskania at-
mosfery tradycyjnej przytulno�ci i solidnego zadomowienia, zwi¹za-
nych z przesz³o�ci¹.66 Tkwi w tym g³êboki sens rodziny, która  choæ
�id¹c na swoje� zaczyna wszystko od pocz¹tku, jednak czyni to
opieraj¹c siê na wielopokoleniowym zakorzenieniu. To w³a�nie
w domu rodzinnym odnajduje siê i spe³nia nostalgia do dawnych za-
chowañ i przyzwyczajeñ na przekór �wiatu pe³nemu ustawicznych
zmian i nowo�ci.

Dom jednorodzinny w Gdyni.
W stylu angielskim.

Rezydencja w Gdañsku.
Kontynuacja tradycyjnej zabudowy Ja�kowej Doliny.

Rozbudowa domu w Sopocie.
Dostosowanie przesz³o�ci do nowych potrzeb.

Wnêtrze domu w Sopocie.
Adaptacja architektury lat 70. zgodnie z gustem m³odych miesz-
kañców.

Osiedle Diabe³kowo w Gdañsku.
Modernizacje i rozbudowy domów z okresu miêdzywojennego.

66 W. Rybczyñski, Dom, krótka historia idei, Gdañsk, Warszawa 1996, s. 18.
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Dom w stylu angielskim

Gdynia

Jacek Krenz

Projekt: 1993, realizacja: 199467

Dom jednorodzinny zbudowany zosta³ na przedmie�ciu Gdyni
przy ul. Nowodworcowej: z ³agodnego pagórka, na którym po³o¿ona
jest dzia³ka, rozci¹ga siê daleki widok na lasy trójmiejskiego Parku
Krajobrazowego.

Zgodnie z upodobaniami ma³¿eñstwa zamawiaj¹cego projekt, in-
tencj¹ by³o stworzenie domu wspó³czesnego, lecz w konwencji nawi¹-
zuj¹cej do tradycyjnej architektury angielskiej. Te �motywy angielskie�
pos³u¿y³y do rozwi¹zania licznych zagadnieñ projektowych, takich jak:
- okna wykuszowe (bay windows);
- nadwieszenia o gêstej ryglowej konstrukcji drewnianej, wspartej

na podporach (timber frame);

97a. Widok od strony po³udniowej,
b. Gabinet w wykuszu na piêtrze

67 Projekt otrzyma³ I nagrodê Wydawnictwa MURATOR oraz wyró¿nienie
Autodesk Ltd i firmy WM w Konkursie Wielkich Marzycieli towarzysz¹-
cym wystawie DYBYExpo w Gdañsku w 1994 r.

a

b
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- ogród zimowy (conservatory);
- wiktoriañski sposób umiejscowienia okien piêtra tu¿ pod okapem;
- smuk³e, wyra�nie zaakcentowane kominy;
- kominek z drewnianym obramowaniem (mantelpiece).

Prosta symetryczna bry³a budynku zbudowana na rzucie kwadra-
tu urozmaicona zosta³a dwoma wykuszami o dachach zintegrowa-
nych z g³ównym dachem kopertowym. Symetria i uk³ad osiowy
uwydatniaj¹ strukturê funkcjonalno-przestrzenn¹ domu. G³ównym jej
elementem jest centralny trzon ze schodami. Wokó³ niego na parte-
rze rozmieszczono: hall wej�ciowy z garderob¹ i WC, salon oraz na
podwy¿szonym o dwa stopnie poziomie: jadalniê po³¹czon¹ z kuch-
ni¹. Na piêtrze usytuowane zosta³y: garderoba, ³azienka, sypialnia
i pokoje do pracy. Facjatki poddasza skierowane na cztery strony
�wiata tworz¹ atrakcyjn¹ przestrzeñ dodatkow¹.

Strefy funkcjonalne parteru zaprojektowane zosta³y jako enkla-
wy jednej przestrzeni. Dziêki temu uzyskane zosta³o wra¿enie wiêk-
szej przestronno�ci. �ciête naro¿niki powoduj¹, ¿e spojrzenie
��lizga� siê po za³amaniach �cian i pod¹¿a z zaciekawieniem ku
temu, co ukryte za rogiem. Nie oznacza to jednak otwartej, ci¹g³ej
przestrzeni: poszczególne enklawy maj¹ swoje przewodnie elemen-
ty, okre�laj¹ce ich specyfikê i sposób u¿ytkowania, dziêki czemu
prze³amuj¹ pozorn¹ jednorodno�æ. G³ówne akcenty okre�laj¹ce te
enklawy zosta³y usytuowane w ró¿nych konfiguracjach kompozycyj-
nych: stó³ w jadalni ustawiono centralnie na osi �naj�cia� od strony
salonu, kominek � w po³o¿eniu bocznym, kierunkowym, na jednej
ze ��ciêtych� �cian, dziêki czemu jest dobrze widoczny, ogród zimo-
wy znajduje siê na zewn¹trz podstawowego obrysu kwadratowego
rzutu domu, stanowi¹c przestrzeñ po�redni¹, ³¹cznik �wychodz¹cy�
do �wiata. Mimo przep³ywaj¹cej otwarto�ci przestrzeni ca³ego par-
teru, wymienione elementy ogniskuj¹ce umo¿liwiaj¹ symboliczny
podzia³ i wydzielenie.

97d. Przekrój A-A

97c. Elewacja ogrodowa

97e. Plan parteru. Pomieszczenia roz-
³o¿one wokó³ centralnego trzonu
schodów: 1. garderoba, 2. salon,
3. weranda, 4. jadalnia i kuchnia
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Rezydencja

Gdañsk

Jacek Krenz, wspó³praca: Anna Kostka

Projekt: 1993

Projekt rezydencji w stylu klasycyzuj¹cym nawi¹zuje do charak-
teru zabytkowej zabudowy Ja�kowej Doliny z jej dworami i kamie-
nicami z XIX i pocz¹tku XX w.

Przez teren po³o¿ony u podnó¿a zalesionego zbocza wzgórz
morenowych Trójmiejskiego Parku Krajobrazowego przep³ywa³
niegdy� strumieñ, dzi� skanalizowany. Projekt przewiduje rekons-
trukcjê strumienia i poprowadzenie dojazdu do budynku przez sty-
lowy mostek. Brama na teren posesji umieszczona zosta³a we
wklês³o�ci ogrodzenia dla uzyskania zapraszaj¹cego charakteru.

Budynek sk³ada siê z prostych, regularnych bry³ lub ich czê�ci.
Do zasadniczego sze�cianu krytego dachem kopertowym do³¹czo-
ne zosta³y: wie¿a z klatk¹ schodow¹, basen na rzucie wielok¹ta,
gabinet o wysokich, smuk³ych oknach i ganek z tarasami na da-
chach oraz wykusz w jadalni.

98a. Widok,
b. Jedna z kamienic Ja�kowej Doliny

a

b
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W domu tym maj¹ zamieszkaæ dwie rodziny. Oba mieszkania,
na parterze i na piêtrze, podzielone zosta³y na dwie strefy: go�cin-
n¹ (hall, salon, jadalnia, kuchnia) i prywatn¹ (sypialnia, ³azienka,
garderoba). Przez obie strefy przebiegaj¹ dwie przecinaj¹ce siê
osie. Jedna wytyczona jest wej�ciem i �przebija� dom, otwieraj¹c
widok na zalesione zbocze. Druga przebiega przez czê�æ prywat-
n¹, prowadzi przez basen i dalej do ogrodu. Osie wytyczone s¹
�wiat³em � na ich drodze zaprojektowano okna i oszklone drzwi.
Skrzy¿owanie osi podkre�lone jest �ciêtymi naro¿nikami �cian;
�ciêcia te s¹ �uzupe³nione� przez ustawione przy nich kolumny.
Osie maj¹ tu znaczenie identyfikacyjne, porz¹dkuj¹ce rozleg³e
przestrzenie wnêtrz. Pe³ni¹ te¿ rolê symboliczn¹, przywodz¹c na
my�l splendor wnêtrz pa³acowych z ich uk³adami amfiladowymi.98c. Mostek i brama

98d. Plan parteru
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Rozbudowa domu

Sopot

Jacek Krenz

Projekt: 1995, realizacja: 1996

Budynek po³o¿ony jest w eksponowanym miejscu rezydencyjnej
dzielnicy Sopotu, z willami i kamienicami z prze³omu wieku zbudo-
wanymi w charakterystycznym stylu secesyjno-eklektycznym.

Przed rozbudow¹ by³a to stosunkowo prosta bry³a kryta da-
chem kopertowym z czterema facjatkami. Ze wzglêdu na niewy-
starczaj¹c¹ ilo�æ funkcji, nowy inwestor za¿¹da³ znacznej
rozbudowy istniej¹cej bry³y. Od strony pó³nocnej dodana zosta³a
nowa czê�æ: z gara¿em na dwa samochody, pokojem go�cinnym
i ³azienk¹ na piêtrze oraz u¿ytkowym poddaszem. Kuchnia, która
w starym domu by³a ma³a, niewygodna i s³abo o�wietlona,

99a. Dom po rozbudowie,
b. Dom przed rozbudow¹

Rezydencja

b

a
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powiekszona zosta³a o wykusz na ca³ej d³ugo�ci �ciany, a do jadal-
ni od strony po³udniowej dobudowano werandê z przeszklonym
ogrodem zimowym, z którego jest wyj�cie na taras, dziêki czemu
uzyskano lepsze po³¹czenie domu z ogrodem.

Sposób rozbudowy tego domu stanowi próbê kontynuacji sty-
lu istniej¹cego budynku i nawi¹zania do otoczenia. Kompozycja
bry³y, detale budynku: gzymsy, podzia³y okien, facjatki, zosta³y wy-
korzystane jako jêzyk architektoniczny do kszta³towania nowych
czê�ci budynku. Odpowiednio do stylu rezydencji zaprojektowany
zosta³ ogród i ogrodzenie.

99c i d. Widoki wnêtrz,
e. Ogród zimowy

c

d

e
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Wnêtrze domu

Sopot

Jacek Krenz, Julie Anne Alexandrov

Projekt i realizacja: 1996

Dom jednorodzinny zbudowany w latach 70. wg projektu
A. Walczyka w charakterystycznym dla tego okresu stylu, odbiega-
j¹cym od eklektycznej architektury tej willowej dzielnicy Sopotu.
Wyra�ne, mocne dzia³anie ciemnych elementów drewnianych kon-
trastuje z bia³ym tynkiem �cian. Konwencja ta, kontynuowana
we wnêtrzu, sprawia³a wra¿enie zbyt jednorodnej i schematycznej.
Za³o¿eniem projektu adaptacji by³o wiêc prze³amanie jej poprzez
wprowadzenie bardziej wyszukanych relacji kolorystycznych oraz
uporz¹dkowanie funkcjonalne poszczególnych pomieszczeñ
(w tym celu wyburzono dwie �cianki dzia³owe i zamkniêto jedno
przej�cie).

Uk³ad funkcjonalny domu dostosowany zosta³ do potrzeb no-
wych mieszkañców przez po³¹czenie dwóch pomieszczeñ parteru
w jeden du¿y salon, wprowadzenie sauny i si³owni w przyziemiu,
na piêtrze za� pozyskanie du¿ej sypialni z dwóch ma³ych pokoików

100a. Widok przebudowanego wnêtrza,
b. Widok domu od strony ulicy

a

b
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o sko�nym suficie oraz pokoju �³aziebnego� z du¿¹ wann¹ z bicza-
mi wodnymi obok tradycyjnej ³azienki. Poddasze zaadaptowano na
gabinet gospodarza i pokój go�cinny. W sposobie urz¹dzenia tego
wnêtrza czuje siê �wiadome operowanie kolorem, form¹ i deta-
lem: kolorystyka �cian i elementów dekoracyjnych jest nasycona i
zdecydowana, umeblowanie nowoczesne w wyrazie, podobnie jak
abstrakcyjne malarstwo na �cianach � dziêki temu nieciekawe
wnêtrza, do�æ tandetnie wykoñczone i wyposa¿one, zyska³y spe-
cyficzny nastrój i wyrazisty charakter, bêd¹ce wyrazem gustu m³o-
dego ma³¿eñstwa Amerykanów.

100c i d. Widoki przebudowanych wnêtrz

c

d
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Osiedle Diabe³kowo

Gdañsk

Jacek Krenz, wspó³praca: Anna Kostka, Piotr Loch

Projekty modernizacji i rozbudowy domów przy ulicy Wileñskiej

nr 6, 7, 8, 9, 11, 20, 38 i Grodzieñskiej nr 12 i 19: 68  1985-1995

Wileñska i Grodzieñska to szczególne ulice Gdañska, malowni-
czo wpisane w krajobraz Doliny Królewskiej, przecinaj¹cej zielone
wzgórza morenowe. Trzydzie�ci bli�niaczych domków tworzy osie-
dle, potocznie zwane Diabe³kowem. Choæ budynki te zbudowane
tu¿ przed wojn¹ nie przedstawiaj¹ szczególnych warto�ci zabytko-
wych, to ze wzglêdu na walory krajobrazowe zespó³ zabudowy
uznany zosta³ przed kilku laty za chroniony.

Konieczno�æ uzgadniania jakichkolwiek zmian z konserwatorem
zabytków skutecznie chroni krajobraz przed niefortunnymi dzia³ania-
mi inwestycyjnymi. To jednak nie jest jedynym powodem, dla które-
go miejsce to opar³o siê wszechogarniaj¹cej brzydocie pokracznych,
przypadkowych rozbudów. Z³o¿y³o siê na to wiele czynników.

101a. Obecny widok osiedla,
b. Plan osiedla

68 Problemy ingerencji architektonicznej w tym terenie chronionym konserwa-
torsko oraz poszczególne projekty i realizacje przedstawione zosta³y w opra-
cowaniu autora: Trwanie i Przetwarzanie, w konkursie wystaw: Projekt �
realizacja � próba czasu, w ramach 5. Miêdzynarodowego Biennale Architek-
tury w Krakowie w 1993 r. Praca uzyska³a wyró¿nienie. Film wykonany przez
TVP prezentuj¹cy ww. prblematykê wyró¿niono w konkursie filmów video.

a

b
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Przede wszystkim odrêbno�æ wyra¿ona w³asn¹ nazw¹ i specy-
fik¹ krajobrazu oraz jasno okre�lona granica terytorium daj¹ miesz-
kañcom poczucie bezpieczeñstwa i to¿samo�ci lokalnej. Powsta³a
unikatowa enklawa, która spaja spo³eczno�æ siln¹ wiêzi¹. Wyra¿a siê
to rozwiniêtym ¿yciem s¹siedzkim oraz dba³o�ci¹ nie tylko o wy-
gl¹d w³asnych domów i ogrodów, lecz tak¿e miejsc publicznych.
Wspólnie wykonano kilka inwestycji, jak: chodnik, ciep³oci¹g,
boisko itp. Skutecznie uchroniono te uliczki od wprowadzenia pla-
nowanego przez w³adze miasta ruchu autobusowego. Razem z s¹-
siadami obchodzi siê tu uroczysto�ci rodzinne, tradycyjne �wiêta,
wydarzenia kulturalne i polityczne, zabawy na �wie¿ym powietrzu.

Na ten wyj¹tkowy klimat wp³yn¹³ w wielkiej mierze kszta³t sa-
mych domów i ich uk³ad. S¹ one zlokalizowane wzd³u¿ ³ukowato
poprowadzonych, po³¹czonych ze sob¹ ulic. Z wielk¹ dba³o�ci¹
ukszta³towana zosta³a rze�ba terenu. Zbocze doliny uformowano ta-
rasowo, a na jego szczycie posadzono pas brzóz chroni¹cych przed
silnymi tu wiatrami pó³nocno-zachodnimi i wod¹ podskórn¹. Domy
s¹ skromne, lecz zaprojektowane i wykonane bardzo starannie, z za-
chowaniem wszelkich prawide³ sztuki budowlanej. Dziêki temu do-
trwa³y do chwili obecnej w dobrym stanie technicznym. Szerokie
okapy chroni¹ murowane �ciany parteru i deskowanie piêtra.

Domy choæ wygodne i przytulne, s¹ jednak zbyt ma³e na
wspó³czesne potrzeby. Rozbudowa kilku domów osiedla o tak
specyficznym charakterze stanowi³a wiêc nie lada wyzwanie. Ju¿
sam temat wywo³ywa³ wiele pytañ i problemów. Domy s¹ proste
jak stereotyp dzieciêcego obrazka. W jaki wiêc sposób dzia³aæ, by
nie zagubiæ ich charakteru?

Jaki jêzyk architektury powinno siê zastosowaæ?
Do jakiego stopnia utrzymywaæ jednorodno�æ zabudowy, a jak

sprostaæ potrzebom indywidualizacji? Czy poruszaæ siê w zam-
kniêtym krêgu jednorodnych motywów u¿ytych tu pierwotnie, kie-
dy to jedynym wyró¿nikiem by³ kszta³t otworów w okiennicach
wyciêtych w gwiazdki lub owoce?

Jakie s¹ granice rozbudowy?
Jak dalece mo¿na odej�æ od konwencji, kanonu?
Czy mo¿liwe jest zderzenie go z form¹ zupe³nie odmienn¹? Je�li

tak, to w jakim celu? Czy po to tylko, by sprostaæ nowym trendom lub
presji �rodowiska zawodowego, propaguj¹cego nowoczesno�æ i orygi-
nalno�æ, które czêsto staj¹ siê niczym wiêcej jak sztuk¹ dla sztuki?

Moich s¹siadów te wyrafinowane kolizje form (post-de-new)
nie poci¹gaj¹. Domy s¹ dla nich raczej chlebem powszednim ni¿
od�wiêtnym ko³aczem. Wybra³em wiêc drogê odpowiadaj¹c¹ ich
wyobra¿eniom. Projekty rozbudowy dziewiêciu domów, które wy-

101c. Widok osiedla z 1937r

101d. Projekt budynku mieszkalnego,
bli�niaczego, wykonany przez arch.
Schroedera w latach 30., wg którego
powsta³a zabudowa ulic Wileñskiej
i Grodzieñskiej w Gdañsku
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kona³em w ci¹gu o�miu lat, odk¹d tu zamieszka³em, maj¹ wspóln¹
cechê � pos³uguj¹ siê jêzykiem form stanowi¹cych kontynuacjê
istniej¹cej architektury.

Modernizacje i rozbudowy prowadzi³y przede wszystkim do
przekszta³ceñ ca³ego uk³adu przestrzennego wnêtrz w celu dosto-
sowania ich do zmienionych potrzeb obecnie zamieszkuj¹cej rodzi-
ny. Wspó³czesny model zamieszkiwania, odmienny od zastanego,
to przede wszystkim taki, w którym korzysta siê z przestrzeni
w bardziej zintegrowany sposób. Pierwszym nakazem by³o wiêc
otwarcie pomieszczeñ dotychczas poprzedzielanych licznymi
�ciankami dzia³owymi. Nowy sposób ukszta³towania wnêtrz,
w formie enklaw przestrzennych, dawa³ dodatkow¹ korzy�æ: ze
stosunkowo ma³ych i niskich pomieszczeñ o niewielkich okien-
kach pozwala³ stworzyæ wnêtrza daj¹ce poczucie przestronno�ci,
gdzie poszczególne enklawy s¹ subiektywnie powiêkszone o prze-
strzenie s¹siednie.

Dla dostosowania domów do wspó³czesnych standardów ko-
nieczne by³o dodanie nowych elementów funkcjonalnych, takich jak:
ganek, sieñ, ³azienka, jadalnia, spi¿arnia, gara¿. We wszystkich przy-
padkach rozbudowa parteru zmierza³a do zmiany uk³adu wnêtrz, tak
by uzyskaæ lepsze po³¹czenie z ogrodem, wg poni¿szego schematu:

kuchnia
sieñ      jadalnia        ogród

salon

Na piêtrze natomiast po³¹czenie sypialni z ogrodem sta³o siê
mo¿liwe poprzez dodanie balkonów.

Rozbudowy w kierunku ogrodów pozwoli³y te¿ na zachowanie
niezmienionych czê�ci frontowych domów, przez co utrzymany
zosta³ pierwotny charakter ulicy.

Wileñska 20

By³ to pierwszy z modernizowanych domów w Diabe³kowie. Jako pó³-
nocna czê�æ bli�niaka, by³ stosunkowo ciemny i zimny. Dziêki zastoso-
waniu prostego zabiegu, wprowadzaj¹cego powtórzenie istniej¹cego
modu³u bry³y domu z obróceniem jej o 900 i wysuniêciem o 4 m w kie-
runku ogrodu (zachód), mo¿liwe by³o do�wietlenie wnêtrza. Dobudowa-

101e. Jeden z domów, które przetrwa-
³y do dzi� w niezmienionym stanie

101g. Wileñska 20

Osiedle Diabełkowo

101f. Wileñska 6 i 8 rozbudowa pod-
dasza
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nie ganku, z sieni¹ i spi¿arni¹, wzmocni³o strefê przej�ciow¹ i ociepli³o
korytarz. �ciana zewnêtrzna od strony ogrodu sta³a siê �cian¹ wewnêtrz-
n¹ w kuchni i jadalni, przy czym pozostawiony gzyms zosta³ wyekspono-
wany jako element dekoracyjny. Du¿e okno wykuszowe w jadalni ³apie
po³udniowe �wiat³o.

Powsta³a nowa struktura wnêtrz zorganizowanych wokó³ central-
nego trzonu o funkcjach utylitarnych. Ten trzon to: klatka schodowa,
�ciana z pionem kominowo-wentylacyjnym, z kominkiem z jednej, a
okapem nadkuchennym z drugiej strony, gdzie znajduje siê te¿ blat
roboczy kuchni z kuchenk¹ i zlewozmywakiem, a dalej za za³omem
�ciany � toaleta z prysznicem. Pomieszczenia biegn¹ce wokó³ tego
trzonu to sieñ, spi¿arnia, wydzielony pokój dzienny z miejscem do
pracy oraz po³¹czone ze sob¹ pokój kominkowy oraz jadalnia i kuch-
nia, przy czym te dwie ostatnie enklawy znajduj¹ siê na poziomie
podniesionym o trzy stopnie (dla uzyskania lepszego �wiat³a nap³ywa-
j¹cego z do�æ stromego, tarasowo ukszta³towanego ogrodu). Jedna
ze �cian wewnêtrznego trzonu jest sko�nie �ciêta, dziêki czemu pe³ni
podwójn¹ funkcjê: rozdwaja o� biegn¹c¹ przez wnêtrza, naprowadza-
j¹c przez kuchniê na wyj�cie do ogrodu, a jednocze�nie os³ania czê�æ
robocz¹ kuchni.

Wyj�cie bezpo�rednio z kuchni do ogrodu tworzy dodatkow¹
przestrzeñ �domow¹�: swoisty pokój ogrodowy, ograniczony �ciana-
mi nowej czê�ci budynku i gara¿u oraz murkiem u podnó¿a stromej
skarpy tarasowego ogrodu.

101h. Wileñska 20:
� widok od strony ogrodu,
� rzut parteru,
� widoki wnêtrz



123

Wileñska 6
Ze wzglêdu na ukszta³towanie dzia³ki rozbudowa zosta³a wyprowa-
dzona w górê przy u¿yciu mocnej formy, jak¹ jest wie¿a na planie
o�miok¹ta. Dziêki temu na parterze uzyskano obszerny salon z roz-
leg³ym widokiem na ogród, na piêtrze za� dodatkow¹ sypialniê.

Wileñska 8
Dobudowa drugiego domu w ogrodzie i po³¹czenie go z domem
istniej¹cym przeszklon¹ werand¹ na piêtrze � miejscem spotkañ
obu rodzin. Prze�wit pod werand¹ zapewnia przej�cie z frontu do
ogrodu. Tu znajduj¹ siê te¿ wej�cia do drugiego domu oraz do fir-
my rodzinnej. Parter nowej czê�ci zajmuj¹ gara¿ i biuro.

Wileñska 9
Dobudowa w osi prostopad³ej do osi pod³u¿nej istniej¹cego bu-
dynku. Wysuniêcie w ogród koñczy �ostroga� o planie na bazie
o�miok¹ta. Na parterze uzyskano cztery po³¹czone ze sob¹ strefy
funkcjonalno-przestrzenne o podobnej wielko�ci: salon, jadalnia,
kuchnia i taras os³oniêty z dwóch stron ramionami starej i nowej
czê�ci budynku.

Piêtro przeznaczono na pokoje dzieci, ³azienkê i sypialniê rodzi-
ców w �ostrodze� z oknami na wschód i zachód.

Wileñska 11
Rozbudowa s¹siedniej czê�ci bli�niaka prawie na zasadzie lustrza-
nej. Podobnie jak przy Wileñskiej 9, przeniesiono kuchniê z jadalni¹
do wiêkszego pomieszczenia z wyj�ciem do ogrodu. Dobudowana
bry³a na planie prostok¹tnym z oknami na piêtrze w �ciêtych na-
ro¿nikach. Z mieszcz¹cej siê tam sypialni rodziców � wyj�cie na
balkon z widokiem na ogród. W przypadku tej rozbudowy po raz
pierwszy zastosowano wyj�cie bry³y powy¿ej istniej¹cej kalenicy.
Chodzi³o o prze³amanie w ten sposób niekorzystnie wyd³u¿onej
w wyniku dwóch poprzednich rozbudów elewacji frontowej obu
czê�ci budynku.

101j. Wileñska 6

101k. Wileñska 8

101l. Wileñska 9 i 11

101m. Wileñska 11 � okno sypialni
w �ciêtym naro¿niku

Osiedle Diabełkowo
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101n. Wileñska 38

101o. Grodzieñska 12

101p. Wileñska 7, 9, 11 � rozbudowy
w kierunku ogrodów

Wileñska 38
Pokoje znajduj¹ siê od frontu i nie maj¹ odpowiedniego po³¹czenia
z ³agodnymi tarasami ogrodu. Zaprojektowano rozbudowê w kie-
runku po³udniowym, tak by przesun¹æ punkt ci¹¿enia w tym kie-
runku. Przenios³y siê tam najbardziej aktywne funkcje domu: sieñ,
kuchnia, jadalnia z kominkiem. Dobudowana czê�æ pe³ni rolê we-
randy, przez któr¹ przebiega o�: wej�cie do domu-wyj�cie do
ogrodu, zaakcentowana oknami �na przestrza³�.

Grodzieñska 12
Budynek rozbudowano w kierunku ogrodu (wschód), umieszcza-
j¹c w nowej czê�ci na parterze du¿¹ kuchniê z jadalni¹, a na piê-
trze sypialniê i ³azienkê. Obecn¹ kuchniê zmieniono w pokój
kominkowy. Dodano te¿ ganek z sieni¹ i spi¿arni¹ oraz ma³ym tara-
sem na dachu.

Istniej¹cy zestaw okien rozszerzono o dwa typy: okno naro¿ni-
kowe powsta³e z przekszta³cenia okna podstawowego oraz okno trójk¹t-
ne w elewacji frontowej nad oknem piêtra i na poddaszu.

* * *
Projektowanie w terenie o tak specyficznym, wyra�nie okre�lonym

charakterze polega³o na analizie tworz¹cych go kodów architektonicz-
nych oraz poszukiwaniu sposobów ich kontynuacji, przetwarzania lub
rozszerzania. Tego rodzaju praca projektowa podobna jest � by nawi¹-
zaæ do analogii literackiej � do tworzenia ró¿nych wypowiedzi z tych
samych s³ów, rozszerzonych o synonimy i metafory. Warstwa znacze-
niowa tego rodzaju nowej architektury polega na uszanowaniu zasta-
nych warto�ci architektonicznych, ich podkre�leniu i wzmocnieniu.



Znaki zapytania
miêdzy przesz³o�ci¹ a przysz³o�ci¹

Dworzec Satolas pod Lyonem
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asze rozwa¿ania o architekturze znaku dobiegaj¹ koñca,
jednak poruszonych w nich w¹tków nie mo¿na uznaæ

za zamkniête. Jak widaæ w przedstawionych wy¿ej projektach,
architektura to ¿ywy organizm, który podlega przekszta³ceniom,
metamorfozom, adaptacjom, za� poszczególne jej elementy s¹
zmieniane, ulegaj¹ dezintegracji, lokalnym procesom rozpadu lub
rekonstrukcji. Próbowa³em ukazaæ owe procesy przemian, anali-
zuj¹c puls wspó³czesnej architektury, a tak¿e  bilans w³asnych
do�wiadczeñ z punktu widzenia architekta projektuj¹cego, badaj¹-
cego i ucz¹cego. Budynek powstaje jako zamys³ projektanta, opra-
cowany w postaci dokumentacji projektowej, wed³ug której
zostaje zrealizowany, lecz jako element przestrzeni egzystencjalnej
cz³owieka staje siê czê�ci¹ szeroko rozumianej ewolucji cywiliza-
cyjnej, poci¹gaj¹cej za sob¹ tak¿e zmiany w jego percepcji. Archi-
tektura jest sztuk¹ dynamiczn¹ i dlatego mówi¹c o niej, nie
mo¿emy dokonywaæ generalizuj¹cych podsumowañ, bo w ka¿dy
etap jej rozwoju wpisany jest krok nastêpny. Jaki bêdzie teraz ten
nastêpny krok?

Budowana przez stulecia wewnêtrzna integralno�æ architektury
doprowadzi³a nas do postrzegania jej raczej w postaci kontrapunk-
tu ni¿ jednego z elementów sk³adowych pewnej z³o¿onej ca³o�ci.
Cz³owiek czyni³ sobie formê poddan¹, tworzy³ ramy przestrzenne
dla swojej egzystencji. Kreowana przez niego przestrzeñ jawi³a siê
w procesie naszej percepcji jako �ci�le zdefiniowana, zaprogramo-
wana wypowied�, w której nie by³o miejsca na przypadkowo�æ czy
chaos przyrody. Komunikat mia³ swojego nadawcê, okre�lon¹
tre�æ, a tak¿e przewidzianego z góry odbiorcê, i w ten sposób po-
zostawa³ ca³kowicie w zasiêgu ludzkiej kontroli. A jednak tak rozu-
miana cywilizacja, ogl¹dana z perspektywy koñca wieku, zdaje siê
zmierzaæ ku pustce duchowej, sprawia wra¿enie, jakby w ostatecz-
nym rozrachunku mia³a �po¿reæ w³asne dzieci�.

Prze³om cywilizacyjny, jaki nast¹pi³ w wyniku rozwoju syste-
mów komunikacji, dotkn¹³ tak¿e architektury. Staj¹c siê elemen-
tem wielow¹tkowego przekazu, zatraci³a ona sw¹
autonomiczno�æ, co wiêcej � przesta³a wystarczaæ sama sobie.
Wszystko to sprawi³o, ¿e znacznie poszerzy³y siê granice obsza-

N
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ru, który dzi� nazywamy architektur¹. Nowa, bardziej otwarta, de-
finicja w³¹cza w swój zasiêg wiele innych dziedzin ¿ycia spo³ecz-
nego � a co za tym idzie, jêzyków estetycznych i formalnych �
dziêki czemu dla �czystej formy� architektonicznej nasta³ czas
poszukiwañ i eksperymentów zupe³nie odmiennych od tych, z ja-
kimi mieli�my do czynienia w przesz³o�ci. Zw³aszcza dwa, pozor-
nie odleg³e, bieguny � natura i przestrzeñ wirtualna � zdaj¹ siê
wyznaczaæ nowe drogi wspó³czesnej architektury. Przyznanie ra-
cji istnienia takim zjawiskom, jak dowolno�æ, przypadek, chaos,
zobaczenie �wiata w kategoriach swobodnie przep³ywaj¹cych
tendencji porz¹dkuj¹cych i dekonstrukcyjnych doprowadzi³y do
rozlu�nienia struktur i kanonów. Dzi� coraz czê�ciej obserwuje-
my, jak architekci pozwalaj¹ naturze swobodnie przenikaæ do
projektowanej formy. Tym samym tworz¹ architekturê nieustaj¹-
cej metamorfozy. Nie jest to ju¿ �widok z natur¹ w tle�, lecz �ci-
s³e zespolenie w jednorodn¹, przyjazn¹ cz³owiekowi, przestrzeñ
egzystencjaln¹, w któr¹ a priori wpisano zmienno�æ i ruch.

Owa integralno�æ zosta³a dramatycznie naruszona przez pojawie-
nie siê przestrzeni wirtualnej. Architektura dotychczas postrzegana
zmys³ami, tak fizycznie konkretna w swej materii, nieoczekiwanie
przyjê³a now¹ formê bytu: zaczê³a istnieæ jako struktura intelektualna,
w której cz³owiek mo¿e nie tylko poruszaæ siê intencjonalnie, przy-
mierzaj¹c swoje oczekiwania do okre�lonych propozycji, ale wiêcej �
mo¿e funkcjonowaæ realnie, spe³niaj¹c swoje ¿yciowe potrzeby przy
pomocy wirtualnych po�redników. W ten sposób zosta³y zakwestio-
nowane fizyczne granice istnienia materialnej formy, architekci za�
zdobyli nieograniczone pole dla realizacji najbardziej szalonych i �mia-
³ych wizji.

Cezury nie tylko zamykaj¹, lecz tak¿e otwieraj¹, poci¹gaj¹c za
sob¹ konieczno�æ refleksji. Architektura koñca wieku najwyra�niej
zamyka i podsumowuje pewne rozdzia³y, lecz zarazem zadaje pyta-
nia o przysz³o�æ: o jej sens, cel i kierunki. Jedno jest pewne:
wprawdzie rozwój technologii sprawi³, ¿e cz³owiek nie musi ju¿
�budowaæ w³asnymi rêkami�, jednak tylko on mo¿e nadaæ formie
architektonicznej � znaczenie.

Znaki zapytania
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Streszczenie
Wiele ju¿ powiedziano na temat roli znaczeñ i sposobów ich trak-

towania w twórczo�ci architektonicznej, lecz problem ten jest na tyle
wa¿ny dla istoty architektury, ¿e wymaga ci¹g³ej weryfikacji. Tym bar-
dziej, ¿e gwa³towne zmiany spo³eczne ostatnich lat powoduj¹ zmiany
w sposobie pojmowania okre�lonych tre�ci, znaczeñ i symboli.

Najwiêksze dzie³a architektury w sposób mistrzowski rozwi¹zuj¹ nie
tylko problemy warsztatowe, ale tak¿e trafiaj¹ do odbiorcy, gdy¿ nios¹ z
sob¹ przekaz pe³en znaczeñ, odwo³uj¹c siê do jego wiedzy i wyobra¿eñ,
poruszaj¹c jego my�li, odczucia, emocje. Warstwa znaczeniowa zosta³a w
nich �wiadomie zastosowana jako jêzyk, kod, system znaków, dziêki cze-
mu poszerza siê ich wymiar o notacje i konotacje, a wszystko po to, by
forma by³a czym� wiêcej ni¿ tylko czystym tworem przestrzennym. War-
stwê znaczeniow¹ mo¿emy rozpatrywaæ na trzech poziomach: intencji,
jak¹ twórca pragnie wyraziæ, jej formalnej realizacji i wreszcie � sposobu
jej odczytywania przez odbiorcê. Znaczenia zawarte w architekturze omó-
wione zosta³y z podzia³em na znaczenia denotuj¹ce bezpo�rednio dzie³o
architektoniczne, jego istotê i strukturê, jego cel, sens i funkcje, oraz zna-
czenia konotuj¹ce inne rzeczy, idee, zjawiska, pojêcia, postaci.

Przedstawione zosta³y sposoby przejawiania siê znaczeñ w architek-
turze na przyk³adach dzie³ wspó³czesnej architektury na �wiecie oraz w³a-
snych projektów i realizacji. Cech¹ wspóln¹ przedstawionych powy¿ej
obiektów jest to, ¿e w ich formach architektonicznych zosta³o zawarte �
i wyra¿one symbolicznie � okre�lone przes³anie, dziêki czemu sta³y siê
one elementami znacz¹cymi w przestrzeni egzystencjalnej. Dla osi¹gniê-
cia tego celu architekci pos³uguj¹ siê ró¿norodnymi �rodkami: metafor¹,
symbolem, tradycj¹, kanonem, stylem, gestem, odniesieniem, zapowie-
dzi¹, innowacj¹, a nawet gr¹, pozorem czy ironi¹. Wielorako�æ tych �rod-
ków odpowiada z³o¿ono�ci wspó³cze�nie przekazywanych tre�ci.
Warstwa znaczeniowa najczê�ciej ujawnia siê w ogólnym wygl¹dzie bu-
dynku, czasem tylko w detalach, a zdarza siê, ¿e jest ukryta w strukturze
budynku, geometrii planu, sk³adni elementów. Znaczenia mog¹ byæ od-
czytywane w cechach zastosowanych materia³ów i technologii, w grze
�wiat³a, koloru, d�wiêków, a nawet zapachów. Mo¿na je odczytaæ tak¿e
ze sposobu, w jaki budynek nawi¹zuje dialog z otoczeniem.

Architekci uzbrojeni w arsena³ niemal nieograniczonych mo¿liwo�ci
technologicznych i materia³owych w rzeczywisto�ci staj¹ siê re¿yserami
nowych przestrzeni egzystencjalnych. Tu w³a�nie tkwi szansa: architek-
tura � zamiast pog³êbiaæ technokratyczn¹ samotno�æ cz³owieka � mo¿e,
i powinna, budowaæ nowe wzory nie tylko mierzone warto�ci¹ estetycz-
n¹, ale i etyczn¹, wyra¿aj¹c¹ wszelkie aspekty kulturowe i aspiracje du-
chowe. Warto�ci duchowe, intelektualne, emocjonalne wpisane w
formê i przestrzeñ poprzez okre�lone zabiegi architektoniczne staj¹ siê
komunikatem p³yn¹cym od twórców ku odbiorcom, który posiada nie-
ograniczon¹ zdolno�æ kreowania nowych �wiatów.
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Summary
A lot has been said about meaning and its function in architec-

ture, but the problem seems to be essential to the art to the
extent that it requires constant reconsideration. The more so that
the rapid social changes of recent times have resulted in a new
cognition of traditional concepts of contents, meaning and sym-
bol.

The greatest works of architecture are characterised not only by
their masterly technical quality, but also by their ability to influence the
recipient through a meaningful message which appeals to his or hers
knowledge and imagination, thoughts and emotions. The layer of me-
aning has been consciously inserted into these works and may be tre-
ated as a language, a code, a system of signs, which broadens its
context with notations and connotations, all of which makes the form
something more than a mere spatial creation. The layer of meaning
may be treated at three levels: the intention, which derives from the
architect, the formal realisation and, lastly, the way in which it is perce-
ived by the recipient. The meanings conveyed by works of architecture
have been analysed on the basis of a twofold division between me-
anings denotating architectural features and meanings connotating
other things, phenomena, concepts and people.

The denotating meanings include:
- functional meanings which denote the particular function of a

building and its elements
- structural meanings which denote the essence of spatial rela-

tionships, the construction and the composition of the interior
- meta-meanings, in the case when the form is commenting

upon itself, reflecting about itself
Among connotative meanings we may mention:
- ideals and aspirations of the epoch; architecture reveals the

major ideas, the hierarchy of values, the political system and the
kind of government

- the past and tradition; a work of architecture is an echo of
the past days, tells its history, includes archetypes, myths, charac-
ters and events from the past

- metamorphoses, quotations and interpretations of architectu-
re, which means using architectural sources from various epochs
and places (architecture within architecture)

- status and prestige; the form informs us about the prestige
of the investor, of an institution or private owner

- sacrum and profanum, which is the basic category of me-
anings given to sundry spaces of peculiar importance to human
existence

- a relationship to nature
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- general concepts used by people to bring order and hierar-
chy into their lives and the surrounding world

- moods: meanings which influence an emotional perception
of architecture

- illusions: manipulation with perception through optical illu-
sions along with a surprising relationship between particular ele-
ments results in the effect of an illusionary space

The ways in which meanings appear in architecture have been
discussed on the basis of modern architectural works and the au-
thor�s own designs and realisations. The common feature of the
works discussed is the fact that their architectural forms contain a
message, symbolically articulated, by which they become me-
aningful elements in the existential space. To achieve that goal,
architects employ various techniques: metaphor, symbol, tradi-
tion, canon, style, gesture, allusion, announcement, innovation or
even a game, illusion or irony. The multitude of the techniques is
related to the complexity of meanings conveyed by modern times.
The meaningful layer is most frequently revealed in the general
�look� of the building, sometimes in the detail, although it hap-
pens that it is concealed in the structure of the edifice, the geo-
metry of the design, the syntax of particular elements. Meanings
may be conveyed by technology and materials, in the play of light,
colour, sound or even scent. It may also be found in the way in
which a building enters into a dialogue with the surrounding spa-
ce.

Modern architects, armed with almost unlimited technical and
material possibilities, become in reality directors of new existential
spaces. Here lies the fascinating opportunity: architecture, instead
of deepening the technocratic solitude of an individual, may � and
perhaps must � create new designs aimed not only at their aesthe-
tic values, but also at generating ethical ones, along with expres-
sing various aspects of culture and spiritual aspirations. The
spiritual, emotional and intellectual values, incorporated into the
form and space through specific architectural techniques, become
a communiqué sent by the creators to the recipients, a message
that has an unlimited ability to create new worlds.
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