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1 WPROWADZENIE




1.1

Teza i cel pracy

Celem tej pracy byto ukazanie, ze dominujgcy do
dzi$ poglad utozsamiajgcy ideg harmonii w architekturze
gtownie z wtasciwymi proporcjami, kolorystyka, czyli
0golnie z cechami fizycznymi obiektu, nie odpowiada
ztozono$ci problemu. Harmonia w tym rozumieniu to
uchwytne dla cztowieka obiektywne pigkno dzieta,
spetniajacego odpowiednie wymogi formalne (np.
majgcego wtasciwe proporcje). W rozprawie starano sie
pokazac¢, ze harmonia jest wynikiem subiektywnego
procesu dostrzegania i akceptacji dzieta architektury, a
nie immanentng cechg ,dobrej” formy oraz, ze odczucie
harmonii dzieta nie jest wynikiem biernej rejestracii
wyabstrahowanej ,dobrej” formy, lecz uznaniem danej
formy za odpowiadajgcg indywidualnym preferencjom, na
ktorych ksztattowanie wptyw ma wiele sktadnikow (m.in.
kontekst kulturowy momentu powstania i momentu
percepcji obiektu). W pracy podjeto probe wyroznienia
grup sktadnikow, ktore mogg mie¢ wptyw na postrzeganie
dzieta architektonicznego i w oparciu 0 nie omoéwiono
percepcje konkretnych obiektow.

Celem dysertacji jest zatem ukazanie faktycznej
wieloéci i ztozonosci czynnikow powodujgcych
odczuwanie harmonii dzieta architektury, réznorodnosci
form uznawanych za harmonijne i stwierdzenie
bezcelowos$ci poszukiwania obiektywnych ,przepiséw” na
harmonie formy architektoniczne;.

Uznanie harmonii za subiektywne odczucie pozwala
uzasadni¢ wielotorowo$¢ poszukiwan i réoznorodnosc
rownie wysoko ocenianych form architektonicznych na
przestrzeni dziejow. Poszukiwanie zrodet harmonii w
ksztattowanym kulturowo postrzeganiu architektury

,,,,,

poszczegolnych dziet architektury.
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1.2

Przedmiot pracy

Realizacje powyzszych celow oparto na analizie
porownawczej opisow pieciu wybranych dziet architektury:
trzech Sswigtyn doryckich z réznych etapow rozwoju
porzgdku, budynku magazynowo — produkcyjnego
winnicy Dominus w dolinie Napa, USA, oraz kompleksu
urbanistycznego wymiaru sprawiedliwoéci z siedzibg Sgdu
Najwyzszego przy pl. Krasinskich w Warszawie. Podstawg
doboru przyktaddw nie byta ani lokalizacja obiektow, ani
czas ich powstania, ani tez funkcja. Wybrano obiekty, na
ktorych temat istnieje bogata literatura oraz znane sg
opiniotwdrcze wypowiedzi (autorstwa naukowcow,
krytykdw architektury, znanych architektow) wskazujgce
cechy, ktére dla danego autora decydujg 0 odczuwaniu
harmonii (lub dysharmonii) danego dzieta. Takie kryterium
doboru sprawito, ze trzy sposrdd pieciu przyktaddw to
obiekty antyczne, powszechnie kojarzone z osiggnigciem
w ich formie ,stanu harmonii”. Wybrane obiekty
analizowane sg pod katem uchwycenia wptywu jaki na
ich odbidér wywierajg poszczegolne, opisane w trzecim
rozdziale cechy.

Analiza percepcji wybranych swigtyn doryckich ma
pokazac¢, ze zasadniczy wptyw na postrzeganie dzieta
architektury, wywiera¢ moze znajomosc réznych obiektow
o wspolnych cechach tworzgcych grupe budowli. Wptyw
ten polega na ukierunkowaniu uwagi na cechy obiektu
poréwnywane w ramach grupy (np. proporcje czy warsztat
wykonawczy w przypadku $wigtyn doryckich). Porownanie
sposobu realizacji wybranych dla danej grupy cech staje
sie podstawg przekonania o harmonii dzieta.

1. Pierwsza $wigtynia Hery w Posejdonii, tzw. Bazylika
(ok. 530-560 r. p.n.e.) zaliczana jest do okresu
archaicznego. Bazylika jest budowlg cechujgcy sig
konsekwentnym zastosowaniem wspotzaleznosci
elementdw wynikajgcym z porzgdku doryckiego,
jednak jej harmonijnosc¢ jest dzis dyskutowana ze
wzglgdu na odmienno$¢ uktadu budowli od
osiggnietego sto lat pozniej ,ideatu”.

2. Swiatynia Hery z Argos w Posejdonii, tzw. Herajon
(ok. 450 r. p.n.e.) reprezentuje okres klasyczny.

Wprowadzenie 7



"Np.: ,Doskonatg zgodno$c¢ catosci
Z poszczegobinymi cztonami dostrze-
gamy szczegolnie w zabytkach ar-
chitektury klasycznej, na tej zgodno-
éci polega ich jednolito$¢ i harmo-
nia, lecz najwyrazniej i najkonse-
kwentniej przejawia sie proporcja w
$wigtyniach doryckich” [Ulatowski
1957, s.100].

2 Postawa taka jest prostg kontynu-
acjg mysli zaczerpnietej z traktatow
architektonicznych renesansu. Pita-
gorejska i renesansowa idea harmo-
nii omoéwiona jest w rozdziale 2.1.

Herajon jest $wigtynig uznawang dzi$ za harmonijnag,
zbudowang zgodnie z zasadami uznanymi za
dorycki ,ideat”, jako ze powtarza ona uktad swigtyni
Zeusa w Olimpii.

3. Partenon w Atenach (445-437 r. p.n.e.), rbwniez
nalezgcy do okresu klasycznego. Partenon jest
obiektem, w ktérym nie zastosowano zasad
doryckiego ,ideatu” proporciji, a ponadto wtgczono
elementy jonskie. Mimo to uwazany jest dzis za ,na
pewno jedng z najpiekniejszych swiagtyn doryckich”
[Herbert 2000, s.104].

Analizowane $wigtynie sg bardzo szeroko omawiane

w literaturze, ale dla celdw tej pracy wybrano opisy jedynie

kilku autorow: takich, ktérych prace docierajg do wielu

odbiorcow, przez co majg wptyw na ksztattowanie
pogladow. Do tej grupy nalezg m.in.: Maria Bernhard,

Kazimierz Ulatowski, Stefan Parnicki-Pudetko - tworcy prac

naukowych i podrecznikdbw akademickich, Zbigniew

Herbert — autor m.in. esejow przyblizajgcych wybrane

zagadnienia z historii sztuki i architektury, Christian

Norberg-Schultz - autor wielokrotnie wznawianych i

uznanych za klasyczne ksigzek o architekturze.
Zaprezentowane opinie nie majg na celu

wyczerpania catoksztattu zebranej wiedzy o omawianych

Swigtyniach doryckich, ale pokazanie r6Gznorodnosci

sposobdw postrzegania tego samego dzieta architektury.
Analiza percepcji powyzszych przyktadow jest tez

polemikg z powtarzang opinig o obiektywnosci ,,doskonatej
harmonii” cechujgcej forme Swigtyni doryckiej. Porzadek
dorycki uznaje sie ogolnie za harmonijny dzieki

konsekwentnemu stosowaniu ,wtasciwych proporcji” i

zestawien elementow architektonicznych.’ Okres

archaiczny rozwoju porzadku, tj. VI w. p.n.e., pokrywa sie

ponadto czasowo z powstaniem pitagorejskiej idei o

harmonii $wiata zawartej w liczbie i proporcji. Mimo braku

zapisow intencji samych twércow sSwigtyn doryckich,
uwaza sie wiec dzi$ te budowle za architektoniczne
ucielesnienie mysli Pitagorasa?. Analiza przyktadéw
pokaze faktyczne komplikacje przy probach liczbowego
uchwycenia harmonii $wigtyn doryckich.

Pierwszym omawianym obiektem wspotczesnym jest
budynek produkcyjno — magazynowy winnicy Dominus
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projektu biura Herzog & de Meuron. Obiekt, powstaty w
latach 1996 - 1998 w Kaliforni w USA, stat sie przedmiotem
licznych komentarzy w literaturze i prasie architektonicznej.
Komentarze te, ktorych autorami sg krytycy architektury,
stanowig podstawe przeprowadzanych analiz percepcji
obiektu. Niektorzy krytycy uznali go za najlepszy sposrod
wielokrotnie nagradzanych realizacji biura Herzoga & de
Meurona. Dorobek tych projektantéw jako catos¢ uznany
zostat za predystynujgcy ich do otrzymania w 2001 roku
Pritzker Prize, j. jednej z najbardziej prestizowych nagrod
architektonicznych.

Wielu komentatoréw podkresla piekno budynku
winnicy Domius. Nikt jednak jego zrodet nie upatruje ani
w proporcjach, ani w szczegodlnie wyrafinowanej obrobce
kamienia (co dominuje wobec pigkna Swigtyn doryckich),
ale raczej w niezwyktosci efektu nowatorskiego
zastosowania surowego materiatu.

Drugim obiektem wspotczesnym, ktorego percepcje
poddano analizie, jest budynek Sgdu Najwyzszego przy
pl. Krasinskich w Warszawie, autorstwa zespotu Budzynski
— Badowski. Obiekt ten, wybudowany w latach 1996-1999,
stat sie przedmiotem burzliwej dyskusji, zajmujgcej nie
tylko srodowisko polskich architektow, ale rowniez wiele
0s0Ob spoza branzy. Dyskusje tg na biezgco relacjonowata
prasa codziena (warszawska i ogolnopolska), dzieki
czemu gtoszone w jej trakcie poglady o architekturze
trafiaty do bardzo licznych odbiorcéw. Zebranie
wypowiedzi kilku znanych architektow polskich na temat
ich percepcji gmachu Sgdu, pokaza¢ ma zarowno
polaryzacje ocen co do jego harmonii, jak tez
zrOznicowanie argumentow uzasadniajgcych takg samg
ocene dzieta.

Wprowadzenie 9



1.3

3W odniesieniu do $wigtyn doryckich
gtéwne zrédto wypowiedzi stanowig
publikacje ksigzkowe o0 charakterze
naukowym lub popularno -nauko-
wym. Natomiast opisy obiektoéw
wspotczesnych publikowane sg
przede wszystkim w prasie architek-
tonicznej w formie esejow, wywia-
dow i autorskich impersji 0 charak-
terze popularyzatorskim.

Metoda pracy

Omowienie percepcji poszczegodinych obiektow
oparte jest na wypowiedziach réznych autoréw zawartych
w pracach naukowych, popularno - naukowych, czy wrecz
popularyzatorskich.®

Naukowg monografie danego obiektu lub pewnej
grupy obiektdow cechuje dgznos¢ do catosciowego i
zobiektywizowanego przedstawiania tematu. Praca
naukowa przedstawia zatem kontekst kultury duchowej i
sztuki budowlanej epoki, z ktérej pochodzi obiekt,
wskazujgc w jego ramach miejsce danego dzieta, opisuje
przestrzenny kontekst budowli, pierwotny i obecny, okresla
poziom wykonawstwa, odczytuje warstwe ikonograficzng
dzieta, itd. Przyktadem moze tu by¢ praca Marii Bernhard
.Sztuka Grecka V w p.n.e.”, zawierajgca wyczerpujace
informacje na temat Partenonu. Dla celdw tej dysertacii
stanowi¢ wiec ona moze punkt odniesienia dla obserwacii,
co z catosci zagadnienia zostato uznane za istotne i
wymagajace przedstawienia przy innych formach opisu.
Opracowania nie bedgce naukowg monografig danego
obiektu, stanowig zawsze pewien wycinek catosci
uwzgledniajgcy niektore cechy obiektu, a pomijajgcy inne.
Tak wiec jeden autor wspomina o danym dziele uznajgc
za element szczegodlnie wartosciowy np. poziom
warsztatowy wykonania dzieta, a inny pomija te kwestie,
a za godng uwagi uznaje symbolike obiektu. Pierwszym
sktadnikiem analizy poszczegodinych obiektow jest wiec
okreslenie cech uznanych przez poszczegolnych autorow
za istotng wartos¢ danego dzieta, decydujgcg o
postrzeganiu jego harmonii. Drugim sktadnikiem jest
porownanie odmiennych ocen danego obiektu i préba
okreslenia, ktdre cechy zadecydowaty o uksztattowaniu
sie opinii. Trzecim sktadnikiem, widocznym przy
powigzaniu wszystkich analiz, jest ukazanie odmiennosci
sposobow realizacji poszczegolnych cech, w kazdym z
,harmonijnych” obiektow.

By przedstawiC wielo$¢ czynnikOw wptywajgcych na
postrzeganie dziet architektury, a przy tym utatwic
porownywanie doboru sktadnikdbw uwazanych za
decydujgce o odbiorze poszczegodlinych obiektow, analize
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oparto na wspolnym dla wszystkich przyktadéw
schemacie. Schemat ten przedstawiony jest w rozdziale
,Cechy architektury — nosniki harmonii”.
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1.4 Konstrukcja pracy

Praca sktada sie z pieciu rozdziatow.

W rozdziale nastepujgcym po wprowadzeniu,
syntetycznie przedstawiono ewolucje idei i pojecia
harmonii. Pierwsza czes¢ tego rozdziatu omawia
filozoficzne zrodta idei harmonii i ukazuje wptyw, jaki
wywarty one, naksztaft najstarszego zachowanego ujecia
harmonii w teorii architektury, zawartego w traktacie
Witruwiusza. Druga czeS$¢ rozdziatu pokazuje, ze
siegajgca starozytnej Grecji idea harmonii do dzi$
funkcjonuje w fizyce, matematyce, muzyce i architekturze.
Wskazano przy tym, ksztattowang przez wieki, specyfike
idei harmonii w ramach kazdej z dziedzin. Omodwiono tez
proby tworzenia harmonii architektury w analogii do tych
dziedzin. Na koncu tej czesci przedstawiono badania
dotyczgce mechanizmu procesu postrzegania. Wyniki
tych badan potwierdzajg wiele intuicyjnych watpliwosci
filozoféw starozytnych co do mozliwosci zdefiniowania
zasad odczuwalnej harmonii. Wskazujg one, wedtug
autorki, zrodto odwiecznych ktopotow z ustanowieniem
jednoznacznych kryteribw harmonii dzieta architektury.
Pokazano tez wptyw tych badan na wspoétczesne
poszukiwania teorii architektury dotyczgce harmonii.

W trzecim rozdziale przedstawiono autorskie
rozumienie pojecia harmonii architektury, bedace
wynikiem rozwazan z poprzedniej czeSci pracy.
Zaproponowano tez klasyfikacje cech dzieta
architektonicznego, ktdre autorka uwaza za nosniki
harmonii. Zestaw tych cech pozwala mozliwie szeroko
opisa¢ czynniki majgce wptyw na postrzeganie budowli.

W kolejnym rozdziale, bazujgc na autorskim
rozumieniu harmonii architektury, przeprowadzono analize
poréwnawczg pogladow wybranych autoréw dotyczgcych
harmonii pieciu budowli. Analiza ta oparta jest na
wspolnym dla wszystkich obiektow schemacie, tj. wedtug
uprzednio okreslonego zestawu cech.

Ostatni rozdziat zawiera podsumowanie czes$ci
analitycznej pracy oraz wnioski koncowe.

Wprowadzenie 12



2 POJECIE | IDEA HARMONII -
SYNTEZA DOTYCHCZASOWYCH
POGLADOW | STAN BADAN
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2.1

4Poszukiwanie zasad harmonii dziet
architektury w oparciu o okre$lanie
harmonijnych proporcji kompozyciji
jest przedmiotem bogatej literatury.
Czes¢ autorow podaje wytyczne jak
przy pomocy wtasciwych proporcji
osiggna¢ harmonie, patrz np. [Witru-
wiusz 1999], [Vignola 1955], [Palla-
dio 1955], [Le Corbusier 1927].
Cze$¢ natomiast ukazuje na czym
polega harmonia obiektéw istnieja-
cych, np.: [Durm 1881] - proporcje
$wigtyn greckich, [Ghyka 2001] -
proporcje architektury zgodne z tra-
dycja pitagorejskg, [Hani 1998] -
proporcje katedr gotyckich, [Nare-
di-Reiner 1995] - harmonia propor-
cji architektury i natury. Zagadnienia-
mi tymi zajmowato sie tez wielu au-
toréw nie wymienionych w bibliogra-
fii, np. August Thiersch, Gottfried
Semper, Frederick M. Lund. Przed-
stawienie szerokiego wachlarza wy-
nikéw tych poszukiwan (tj. zestawu
proporcji wymienianych jako no$ni-
ki harmonii) nie nalezy do zakresu
tej pracy. Tu istotne jest tylko stwier-
dzenie, ze wyniki te czesto sg roz-
biezne, a ponadto nie opisujg
wszystkich obiektow wywotujgcych
poczucie harmonii.

Gtowne kierunki interpretaciji idei
harmonii w mysli starozytnych (od
Pitagorasa do Witruwiusza)

Pojecie i idea harmonii powstaty w V wieku p.n.e.
Od tego czasu idea harmonii kryta sie pod réznymi
terminami, aitermin ,harmonia” nabierat réznych znaczen.
Dzisiejsze, popularne rozumienie stowa ,harmonia”
»Stownik wyrazéw obcych” wywodzi od greckiego harmos
tji. ,spojenie, przegub” i podaje jako: spojenie, tgcze,
zwigzek, zgoda, zgodnosc¢, dopetnianie sie, tad,
odpowiedniosc, wtasciwy dobor, porzadek elementow,
przedmiotdow, cech [Kopalinski, s.205]. Mozna by tez
powiedzie¢: dostrzezenie zwigzku, zgody, tadu itd. Na
tym poziomie ogolnosci jest to wyjasnienie bardzo bliskie
rozumieniu idei harmonii prezentowanemu w tej pracy.
Pierwsze kontrowersje pojawiajg sie przy precyzowaniu,
czy harmonia w architekturze dotyczy zgodnosci i
dopetniania sie czesci w ramach obiektu czy tez spojenia
i zgody w relacji obiekt — obserwator. Historycznie
dominujgcg pozycje zdobyt poglad pierwszy, czego
wyrazem jest niezliczona iloS¢ prob podania
szczegotowych kryteriow czym jest tad, odpowiednios¢,
zgodnos$¢” itd., w kompozyciji dziet architektury®.

Idea harmonii poczatkowo wyrazata nierozerwalny
zwigzek piekna (obiektywnej wtasnosci rzeczy) z ludzkim
upodobaniem (odczuciem wobec rzeczy pieknej). Zwigzek
ten dostrzegt Pitagoras, ktory dat jednoczesnie poczatek
omaowionej ponizej teorii 0 liczbowej naturze wszelkiego
piekna. Teoria ta, nazwana Wielkg Teorig ze wzgledu na
uniwersalnos¢, az do XVII wieku wywierata wptyw na
sztuke i nauke, choc pierwsi jej krytycy i oponenci pojawili
sie juz w starozytnosci. Popularno$¢ Wielkiej Teorii
wptyneta na losy kluczowego dla niej pojecia ,harmonii”,
ktore zaczeto utozsamiac z liczbowymi kryteriami pigkna
rzeczy, co na dtugo oddalito ,harmonie” od zagadnien
zwigzanych z postrzeganiem. Zwigzek pojecia harmonii
niekoniecznie z proporcjg, a koniecznie z postrzeganiem,
odzyskuje znaczenie u Petera Smitha w istotnej dla
omawianych zagadnien ksigzce ,Architecture and the
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5Jako ze Pitagoras sam nie zostawit
zadnych pism zrédtem wiadomosci
0 nim i jego nauce sg zapiski jego
uczniow i kontynuatoréw. Wiecej in-
formacji patrz [James 1996, s. 28-
46].

Principle of Harmony” [Smith 1987]. Upadek Wielkiej Teorii
spowodowat utrate popularnosci tgczonego z nig pojecia
harmonii w upowszechnionym znaczeniu: piekno jako
prawidtowos¢, tad, miara. Pod réznymi nazwami rozwijata
sie natomiast pierwotna idea kryjgca sie za tym terminem
tj. wiara w istnienie mechanizmu ludzkiego odczuwania
piekna. Rozwdj ten polegat na probach uchwycenia
prawidet tego mechanizmu, ktory pierwotnie wydawat sie
prosty, a skomplikowat sie w miare dostrzegania
ztozonosci sktadajgcych sie nan czynnikéw takich jak np.
wiedza i doswiadczenie w danym temacie, otwarto$¢ na
NOwWOSC.

Przedstawiony ponizej stan badan obejmuje
zagadnienia zwigzane z ewolucjg znaczenia pojecia
harmonia oraz zarys rozwoju idei harmonii
przebiegajgcego w ramach réznych pojec.

Harmonia jest pojeciem funkcjonujgcym do dzi§ w
nauce (filozofii, fizyce) i sztuce (m.in. w muzyce, malarstwie
i architekturze). Pojecie to w ramach kazdej z tych dziedzin
ma inne znacznie, ale wywodzi sie dla wszystkich ze
wspolnej idei. Architektura jest domenag, ktoéra (podobnie
jak malarstwo) poszukiwata swojego rozumienia harmonii
opierajgc sie na teorii zapoczatkowanej przez pitagorejskie
potgczenie filozofii, kosmologii i muzyki. Jako ze fakt ten
wywart zasadniczy wptyw na kierunek tych poszukiwan,
losy idei harmonii w architekturze trzeba zaczg¢ od
omowienia pozaarchitektonicznych zrédet tego pojecia.

HARMONIA PROPORCJI LICZBOWEJ -
PITAGOREJSKIE ZRODEO POJECIA

Powstanie pojecia ,harmonia” wigze sie z ideg
propagowang przez uczniow szkoty filozoficznej
Pitagorasa, dziatajgcego w Il potowie VI w p.n.e. w kolonii
Wielkiej Grecji na potudniu Wioch.® Otéz Pitagoras pono¢
dokonat przypadkiem odkrycia, ze przyjemne dla
ludzkiego ucha wspotbrzmienia dzwiekdw powstajg przez
drganie strun o stosunkach dtugosci wyrazalnych prostg
proporcija liczbowa. Te przyjemne wspotbrzmienia nazwat
harmonijnymi. Pitagorasowi przypisuje sie postawienie na
podstawie tego odkrycia ogolnej hipotezy, ze cztowiekowi
podoba sie (m.in. w muzyce) liczba, ktéra nadaje rzeczy
wewnetrzny tad. Liczba (liczbowa proporcja) byta dla
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8 Zagadnienie Wielkiego Tematu na
przyktadzie powigzan nauki i muzy-
ki jest jednym z gtéwnych tematow
ksigzki ,Muzyka sfer” autorstwa Ja-
mie Jamesa [James 1996, s.145-
181, 217-220].

7 Pisownie terminu ,symmetria”
przez dwa ,m” podaje sie jako ory-
ginalng w starszych ttumaczeniach
traktatu Witruwiusza [np. Witruwiusz
1956], jednak juz w nowym wydaniu
mowa jest 0 ,symetrii” z komenta-
rzem, ze nie chodzi o lustrzane od-
bicie [Witruwiusz 1999, s.29]. Wta-
dystaw Tatarkiewicz stosuje naprze-
miennie obywa rodzaje pisowni np.
[Tatarkiewicz 1982, s.142]. W roz-
dziale 2. tej pracy autorka przyjmu-
je pisownie symetria.

& Stwierdzenie to kontrastuje z dzi-
siejszym spojrzeniem na architektu-
re starozytnej Grecji, ktére czesto
zdominowane jest przez zgtebianie
wiasnie ,miary i liczby” i ocenianie
jej przez pryzmat ,ztotego stonca
geometrii” jak pisat Zbigniew Herbert
o $wigtyniach Posejdonii (patrz roz-
dziat 4.1, 4.2)

Pitagorasa spoiwem, przenikajgcym i jednoczacym rozne
elementy catego widzialnego i niewidzialnego
wszechs$wiata w harmonijny uktad, totez dostrzezone
powigzanie ludzkiego upodobania z liczbg potraktowat
jako $wiadectwo gtebokiego wpasowania cztowieka w
owg harmonijng strukture kosmosu. Ta wtasnie mys$|
stanowita jgdro wspomnianej wczeéniej wptywowej
Wielkiej Teorii, nazywanej tez Wielkim Tematem Iub
harmonig $wiata.®

Zestawieniem zachowanych poglgdow estetycznych
pitagorejczykow, tj. starozytnych gtosicieli idei
rhatematycznej podstawy budowy Swiata i wynikajgcej z
takie] podstawy obiektywnosci harmonii stworzenia, zajat
sie Wtadystaw Tatarkiewicz [Tatarkiewicz 1985, s.93-95].
Przedstawione teksty obejmujg okres starozytnej
cywilizacji od V w p.n.e. (Filolaos) do Il w n.e. (Sekstus
Empiryk), kiedy powtarzano i rozwijano idee Mistrza
sprzed wiekow. Z zestawienia wynika, ze pitagorejczycy
uwazali uzyskanie harmonii podobnej tej jaka ,objawia sie
w rzeczach boskich”, (tj. w strukturze kosmosu) za cel
sztuki i ludzkiego dziatania oraz dzielili przekonanie, ze
harmonia tkwi w ilosciowym uktadzie wielu czesci,
zaleznym od liczby, miary i dobrej proporciji. Tatarkiewicz
komentujgc teksty zrodtowe zauwaza ponadto, ze wedtug
pitagorejczykdw o harmonii rzeczy stanowity regularnose,
prawidtowos¢ i tad uktadu.

TERMINOLOGIA PITAGOREJSKIEJ IDEI
HARMONII

Za ,aksjomat starozytnej estetyki” uznaje
Tatarkiewicz wywodzgcy sie od pitagorejczykdéw poglad,
iz ,piekno jest rzeczg tadu”, a termin ,harmonia”,
upowszechnia sie wedtug autora ,Historii estetyki” w
znaczeniu ,prawidtowosc, tad”. Natomiast rowniez
pitagorejska teza, iz ,piekno jest rzeczg miary i liczby”
zawarta zostaje w pojeciu ,symetria”’ i ,pozostaje tylko
hastem niektoérych prgdow sztuki i teorii sztuki”®
[Tatarkiewicz 1985, 5.89-90]. Z kolei w ,Dziejach szesciu
poje¢” Tatarkiewicz podaje, ze Grecy ,piekno widzialne
nazywali ,symetrig”, czyli wspotmiernoscia, a styszalne
,harmonig”, czyli zestrojem” [Tatarkiewicz 1982, s.137].
Dalszg komplikacjg losow tych termindw jest pochodzgce
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® Termin ,eurytmia” znany byt juz od
Sokratesa, ale jego pierwotne zna-
czenie pokrywato sie z uzytym przez
Witruwiusza pojeciem ,decor” [Ta-
tarkiewicz 1985, s.108-9], [Witru-
wiusz 1999, s.30].

1°Stad przekonanie pitagorejczykow
0 niezaleznym od czynnikow subiek-
tywnych dziataniu muzyki na dusze
i 0 jej mozliwosciach leczniczych.
,DZwieki znajdujg w duszy od-
dzwiek, ona wspoétdzwieczy z nimi”,
[Tatarkiewicz 1985, s.90] i na tym
wiasnie polega ich harmonia, ktorej
analogii dla doznan wzrokowych
poszukiwali architekci. Nie miat wiec
wedtug autorki racji Plutarch, gdy
pisat: ,Dostojny Pitagoras w sgdzie
0 muzyce odrzucit $wiadectwo wra-
zenia; mowit, ze wartosc¢ tej sztuki
nalezy ujmowa¢ rozumem” [Tatar-
kiewicz 1985, s.216].

" Sekstus Empiryk omawiajgc idee
pitagorejskg napisat: ,Dzieki liczbie
wszystko pieknie wyglada, to zna-
czy: dzieki mysli zdolnej do sgdu i
pokrewnej liczbom, stanowigcym
zasade wszechrzeczy” [Tatarkie-
wicz 1985, s.94].

z traktatu architektonicznego z | wieku p.n.e. okreslenie
przez Witruwiusza ,,symetrii” jako ,harmonijnej zgodnosci
wynikajacej z cztondw dzieta” i uzupetnienie go ,eurytmia”
okreslong jako ,petny wdzieku wyglad budowli”, ktéra
spetnia wymogi symetrii”. [Witruwiusz 1999, s.30]
Wtadystaw Tatarkiewicz uwaza, ze dla Witruwiusza
,Symetria” to tkwigce w rzeczach piekno obiektywne o
pitagorejskich korzeniach, a ,eurytmia” to ,piekno
uwarunkowane subiektywnie, polegajgce nie na tym, ze
rzecz ma uktad harmonijny, ale ze daje wrazenie
harmonijnosci” [Tatarkiewicz 1982, s.235].

Wedtug autorki pierwotna pitagorejska idea harmonii
obejmowata znaczeniowo zarowno ,symetrie” jak
.eurytmie”, byta bowiem wiarg w nierozerwalny zwigzek
pomiedzy uktadem harmonijnym, tj. wtasnoscig
przedmiotu a wrazeniem harmonijnosci, czyli odczuciem
podmiotu.’® Gdy wiec Tatarkiewicz zadaje pytanie: ,Czy
sad estetyczny jest sgdem o przedmiotach, czy tez o tym,
co podmioty wobec nich doznajg?” [Tatarkiewicz 1982,
s.228], to pitagorejska idea harmonii nasuwa odpowiedz,
iz bez wzgledu na to, na czym sad skupimy (na
doznaniach podmiotu, czy wtasnosciach przedmiotu),
wynik bedzie ten sam, tj. wrazenie harmonii oznacza, ze
rzecz jest harmonijna, a harmonijnos¢ rzeczy oznacza,
ze da ona w odbiorze wrazenie harmonii''. Byto to
przekonanie o wrodzonej zdolnosci cztowieka do
odczuwania harmonii rzeczy, jako ich pigkna. Pitagorejski
obiektywizm byt wynikiem proby powigzania pozytywnych
odczu¢ podmiotu (harmonijne wspotbrzmienie) z
odkryciem prawidtowos$ci w postrzeganym przedmiocie
(stosunek dtugoséci drgajgcych strun wyraza prosta
proporcja liczbowa). Matematyczna natura dostrzezone;j
prawidtowosci tgczyta ponadto indywidualne doznanie
harmonii, pod wptywem styszanego wspotbrzmienia, z
catym porzgdkiem kosmosu. Ta kosmologiczna koncepcija
harmonii najmocniej skojarzona zostata z muzyka, poprzez
ktorg wywarta wptyw na architekture, co omawia sie w
dalszej czesci rozdziatu.
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NIEWIARA W ZASADY HARMONII — POGLADY
SOFISTOW

Tezy opozycyjne wobec pitagorejskiej harmonii
gtosili sofisci, dziatajgcy w potowie V wieku p.n.e. w
Atenach, oraz bliski im w poglgdach estetycznych
Sokrates (469-399 p.n.e.). Sadzili oni, ze ,rzeczy piekne
sg przerdzne, jedna do drugiej niepodobna” [Tatarkiewicz
1985, s.108] oraz, ze o pieknie ,nie wszyscy majg takie
samo zdanie” (Dialexis za: [Tatarkiewicz 1985, s.110]).
Przeciwstawiali sie tym samym idei Pitagorasa, ktory cho¢
nie negowat, iz rzeczy piekne ,sg przerdézne”, to uwazat,
ze ich piekno polega na przenikajgcej je liczbie, ktorej
moc oddziatywania nie pozostawia miejsca na roznice
zdan wsrdod obserwatorow. Sofisci przeczyli istnieniu
zasad piekna (zawartych w cechach przedmiotu),
determinujgcych jego odczuwanie. Znamienne jest to, ze
mowili oni 0 pieknie, a nie o harmonii, ktérej sie
przeciwstawiali jako terminowi oznaczajgcemu ,przepis”
na nadanie rzeczy widocznych dla kazdego przejawow
piekna. Zrédta piekna widzieli w subiektywnej sferze
doznan, a pojecie harmonii tgczyli z zanegowanym
obiektywnym pieknem zawartym w cechach przedmiotu.
Starozytna teoria architektury nie przejeta od sofistow
przekonania o bezcelowosci poszukiwania formalnych
zasad determinujgcych odczuwanie piekna dzieta i
utrzymata przeciwne im pojecie harmonii.

Sokrates wprowadzit istotne dla architektury pojecie
celowosci i uzytecznosci, jako wyznacznika pigkna, co
byto przejawem uzalezniania piekna od relacji obiekt —
uzytkownik, a nie od cech samej rzeczy. Uzasadnienie
swego pogladu popart architektonicznym przyktadem:
,Dom mozna uwazac stusznie za najprzyjemniejszy i
najpiekniejszy, jesli wtasciciel o kazdej porze znajduje w
nim schron dla siebie najprzyjemniejszy, a dla swego
mienia najbezpieczniejszy, mniejsza o to, jakie sg w nim
malowidta i rzezby” [Tatarkiewicz 1985, s.108].

Wptyw poglgdow sofistbw mozna odnalez¢ we
wspomnianym wyzej pojeciu eurytmii, kryjagcym w sobie
elementy takie jak np. korektury optyczne. Otéz sofisci
uwazali, ze: ,piekne jest to co przyjemne dla stuchu i
wzroku” [Tatarkiewicz 1985, s.110]. Ich definicje mozna
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2 Tatarkiewicz stwierdza, ze Platon
,dobrej sztuce opartej na mierze
przeciwstawiat ztg, liczaca sie ze
zmystowg i uczuciowg reakcjg ludzi”
[Tatarkiewicz 1985, s.94].

13 Patrz opis piekna wiecznego Pla-
tona z ,Uczty” [Tatarkiewicz 1985,
s.121].

4 Musica humana” obok ,musica
instrumentalis” i ,musica mundi” sg
terminami stworzonymi dziesie€ wie-
kow po Pitagorasie przez nawigzu-
jacego do jego mysli teoretyka mu-
zyki - Boecjusza. Terminy te opisujg
trzy poziomy, na ktorych oddziatuje
moc harmonii muzycznej. Moc ta
wynika z budowy opartej na propor-
cji liczbowej wspoinej dla kosmosu,
$wiata dzwiekdw i duszy ludzkiej.
Liczbowa natura duszy ludzkiej po-
woduje, ze wtasciwe proporcje wy-
wotujg w niej rezonans odczuwany
jako harmonia. Szersze omowienie
trzech wyréznionych przez Pitago-
rasa rodzajow muzyki w: [James
1996, s.37].

za Tatarkiewiczem interpretowac nastepujgco: ,,okreslajgc
je [piekno —M.B.N.] przez dostarczang przyjemnos¢ miel
na mysli nie to, ze piekno polega na przyjemnosci, lecz
Zze my je rozpoznajemy na podstawie doznanej
przyjemnosci, ze jest ona nie wtasnoscig, a sprawdzianem
piekna”. [Tatarkiewicz 1985, s.118]. W tym ujeciu poglad
sofistbw oznacza, ze poszukiwanie piekna wymaga
studiowania ludzkich odczu¢ wzgledem budowli, a nie
tylko samych budowli. W wyniku takich studiow do symetrii
Witruwiusz dodat eurytmie.

HARMONIA NIEOCZYWISTA — UJECIE
PLATONA

Jeszcze inaczej rzecz sie ma w ujeciu Platona (427-
347 p.n.e.), ktéry witruwianskg eurytmie uznatby za
przekreélajgcg prawdziwe piekno budowli i stuzgcg
jedynie zmystowym pozorom piekna.'? Wierzyt on w
istnienie prawdziwego, obiektywnego pigkna, ktore nie jest
tozsame z pozornym pieknem subiektywnych odczucC
ogotu: ,Nie pytam sie, co sie szerokim kotom wydaje
piekne, ale czym ono jest”. Platon uznawat, ze ,bogowie
dali [cztowiekowi] zdolno§¢ spostrzegania rytmu i
harmonii, i cieszenia sie nimi”, ale uwazat tez, ze nie tylko
,prawdziwa” harmonia cieszy ludzkie zmysty, wiec nie ich
doznania sg wtasciwym kryterium piekna. Jest to wedtug
autorki zasadnicza réznica w stosunku do ,,automatycznej”
harmonii Pitagorasa, gdzie oparcie kompozyciji na liczbie
nadawato obiektywng i odczuwalng harmonie. Wedtug W.
Tatarkiewicza Platon okreslat pigkno rzeczy najpierw
poprzez ich udziat w idei pigkna doskonatego,
transcendentnego®, a nastepnie poprzez pitagorejskg
miare i proporcje jako decydujgce 0 jednosci uktadu
czesci. Nie byt przy tym dla Platona celem wyglad formy
jako taki, ale uzyskana dzieki proporcjom ideowa
zawarto$¢ formy [Tatarkiewicz 1985, s.120], a ta juz nie
dla wszystkich jest wedtug Platona réwnie dostepna.
Pitagorejska ,musica humana”'* nabiera u Platona odcieni,
jako ,wrazenie przyjemne w ignorantach, a rozkosz w
rozumnych, w tych, ktérzy zdajg sobie sprawe z tego, ze
jestto wynik nasladowania boskiej harmonii zrealizowane;
w ruchach $miertelnych” [Platon 1986, s.110]. Pojawia sie
tu wiec nieznane Pitagorasowi przekonanie o zaleznosci
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Rys. 2.1. Pie¢ bryt platoriskich

'® Preferencje te Platon ttumaczy
nastepujgco: ,Ten ksztatt jest spo-
8rod wszystkich innych najdoskonal-
szy i najbardziej podobny do siebie
samego. Bog bowiem zdawat sobie
sprawe z tego, ze podobne jest nie-
skonczenie pigkniejsze od niepo-
dobnego” [Platon 1986, s.40]. Po-
rownaj ten sam tok myslenia w okre-
$leniu doskonatej harmonii $wiatta
Roberta Grosseteste (I pot. Xl wie-
ku): ,Swiatto jest piekne samo przez
sie, poniewaz jego natura jest pro-
sta [...]. Dzigki temu jest ono w naj-
wiekszym stopniu zjednoczone i
wewnetrznie proporcjonalne przez
tozsamo$¢, piekno jest bowiem
zgodnoscig proporcji” [Eco 1997,
s.69]. Podobnie tez ttumaczona jest
doskonata harmonia muzycznej
oktawy: ,dzwieki te tworzg idealne
wspotbrzmienie, poniewaz sg tym
samym” [James 1996, s.41].

wrazen wywotanych istnieniem proporcji od $wiadomosci
postrzegajgcego: rozumny dozna rozkoszy, ignorant
ledwie przyjemnosci.

Przyjawszy pitagorejskg mys$l o matematycznym
podtozu harmonii kosmosu Platon uzupetnit jg okresleniem
konkretnych form, jakich mogt uzy¢ Bog, by stworzony
Swiat byt catoscig harmonijng. Za formy takie Platon uznat
,jedynie pie¢ regularnych trojwymiarowych figur, ktére dla
swej regularnosci sg ,,doskonatymi ciatami” [Tatarkiewicz
1985, s.120]. W. Tatarkiewicz zauwaza, ze Platon zalecat
stosowanie w sztuce trojkgtéw rownobocznych i
pitagorejskich, ktore jako elementy ,ciat doskonatych”
uznawat za naprawde piekne, czym ,przyczynit sie, [do
tego] ze trojkaty i kwadraty staty sie ideatem artystéw,
zwtaszcza architektow, najpierw greckich, potem
rzymskich, a jeszcze pdzniej Sredniowiecznych, ktorzy w
ciggu wiekow wedtug zasady trojkatow i kwadratow
planowali swe budowle i fundament estetyki widzieli w
geometrii” [Tatarkiewicz 1985, s.120]. Platon wyrézniat tez
szczegolnie kulg i okrag, jako ksztatt, ktory stwarzajgcemu
wszechswiat Bogu ,najbardziej odpowiadat”'®, oraz
0golnie chwalit ,pieknosc¢ linii prostej i kota, [...]
ptaszczyzny i bryty, [...] i barwy”, jako ,rzeczy piekne nie
ze wzgledu na co$ innego, jak te inne tam [t. istoty zywe
lub malowidta — przyp. aut.], ale piekne zawsze i same
dla siebie, i dajg rozkosze osobliwe i swoiste” (Platon,
,Philebus”; podaje za: [Tatarkiewicz 1985, s.133]). Byt to
niemal ,przepis” na obiektywng harmonie architektury, a
w kazdym razie wskazdwka, ze szukac jej trzeba w
geometrii.

Warto tu nadmienic, ze rzeczywisty wptyw poglgdéw
Platona na architekture starozytnej Grecji nie tatwo okreslic,
zwtaszcza ze np. Partenon wybudowano dziesiec lat przed
urodzeniem filozofa. Ewidentny jest natomiast wptyw idei
Platona na utrwalong w traktatach teorie architektury i na
pozniejsze postrzeganie dziet przez pryzmat wcielania
tych teorii w zycie.

HARMONIA W UJECIU ARYSTOTELESA

Uczen Platona — Arystoteles (384-323 r. p.n.e.)
uzywa terminu ,harmonia” w utrwalonym z czasem
znaczeniu ,obiektywna wtasnos¢ rzeczy polegajgca na
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'8 O ile nie zaznaczono inaczej, ta i
inne wypowiedzi Arystotelesa przy-
toczone za: [Tatarkiewicz 1985,
s.150-152 i 160].

7 Mozna tu dla kontrastu przedsta-
wi¢ fragment wypowiedzi Piera Lu-
igi Nerviego: ,Bez wzgledu nato, ile
przeprowadzimy prob, aby oderwac
sie od praw rzgdzacych konstrukcja-
mi, zawsze jednak okaze sie, ze na-
sze zamiary sg nierealne. Koputa o
Srednicy 100m i wiecej podlega pra-
widtom konstrukcyjnym, a niepodpo-
rzgdkowanie sie im pocigga wzrost
kosztéw, marnotrawstwo i deforma-
cje materiatow”, tj. ,dwa podstawo-
we btedy formalizmu architektonicz-
nego” [Major 1978, s.21].

'8 W architekturze uchwytnos¢ wzro-
kowa jest tatwa do zbadania i okre-
$lenia, chociaz trudno uczynic jg kry-
terium wartosciujgcym dane rozwig-
zanie, co widac¢ przy poréwnaniu
roznic w ,uchwytnosci wzrokowe;j”
katedr gotyckich wynikajacej z od-
miennoséci ich lokalizacji w Salisbu-
ry w Anglii (dalekie perspektywy
otwartych przestrzeni) i w Laon we
Francji (fragmentaryczne przeswity
wéroéd gestej zabudowy), patrz: [Au-
zelle 1975, s.62-63].

prawidtowosci i tadzie”, co jest ujeciem pozbawionym
pitagorejskiego sktadnika harmonii jakim byto ,przyjemne
odczucie odbiorcy”®. W zachowanych wypowiedziach
Arystotelesa nie ma wzmianek bezposrednio o
architekturze, ale omawiane ponizej watki wniosty
obserwacje wskazujgce wielos¢ czynnikdw wptywajgcych
na postrzeganie, ktére dotyczg réwniez odbioru dziet
architektury (a wiec i mozliwosci odczucia ich harmonii).
Arystoteles sgdzit, ze piekne jest to, ,,co jest cenione samo
przez sig, a nie dla pozytku, jaki daje; co warto$¢ ma w
sobie, a nie w skutkach, [...] a zarazem dostarcza
przyjemnosci, a zatem nie tylko posiada wartosc, ale
wartosécig tg przemawia do nas, cieszy nas, budzi rados¢
czy podziw”. Definicja ta wyraznie oddziela piekno od
uzytecznosci. Arystoteles twierdzi, ze ,nalezy umiec robi¢
to, co konieczne i uzyteczne, ale piekno stoi wyzej od
nich.”"” Podobna w duchu jest tez inna teza Arystotelesa
(sformutowana z myslg o poezji), iz w odniesieniu do dzieta
sztuki kryterium logiki jest wzgledne, a niepodwazalne jest
tylko kryterium artystyczne kierujgce sie¢ dgzeniem do
piekna: nielogiczno$¢ zastosowanych rozwigzan ,jest
stuszna”, jesli uczyni dzieto ,bardziej przejmujgcym”.
Sformutowania te znajdujg swe odzwierciedlenie w
licznych, uznanych przyktadach dziet sztuki, natomiast
przy ocenie dziet architektury do dzi$ pozostajg
nieoczywiste. Uznanie prawa obiektéw architektury do
,l0giki wewnetrznej”, stanowigcej ,niepodwazalne
kryterium artystyczne” (np. wobec projektow Dariusza
Koztowskiego) stanowi 0$ kontrowersji wokoét wielu
budowli, co wskazuje mentalng granice w przyznawaniu
architekturze praw przynaleznych wedtug Arystotelesa
sztuce.

Uznajgc ,przemawianie” dzieta do odbiorcy za
warunek konieczny piekna (przeciwnego zadania byt
Platon), do wtasciwosci rzeczy stanowigcych o pieknie
obok tadu i proporcji Arystoteles dodaje ,ograniczenie”
zapewniajgce uchwytnosc dzieta ,dla zmystow i umystu”.
Szczegodlnie interesujgca wydaje sie by¢ uchwytnosce
dzieta dla umystu,'™ zwtaszcza w potgczeniu z
przekonaniem Arystotelesa, ze ,wérod odbiorcow sg
kulturalni i nieokrzesani”, a ,arty$ci btgdzg, nazbyt liczgc
sie z szerokg publicznoscig”, zamiast opiera¢ sie na
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9 Poglad taki wielokrotnie wyrazat
rezyser Krzysztof Zanussi, omawia-
jac kulturotworczg role elit, a wrecz
ich obowigzek ksztattowania gustow
spoteczenstwa (np. w wyktadzie
zatytutowanym ,Etyka kontra estety-
ka” na Kongresie Kultury Chrzesci-
janskiej w Lublinie w 2000 roku).
Opinia taka nie jest natomiast popu-
larna wsrdd piszacych architektow.
Nie pojawia sie ono u omawianego
dalej Petera Smitha, ktéry wtasny
sposodb patrzenia na architekture
traktuje jako naturalny i powszech-
ny. Juliusz Zérawski, choé ktadzie
nacisk na ksztattowanie wrazliwosci
architekta pod wptywem ,stusz-
nych” doznan, odmawia jednocze-
$nie prawa krytyki gustu, ktére wy-
robiona wrazliwos¢ kaze nazwac
ztym: ,nie mamy zadnych podstaw
do tego, zeby gani¢ kogos za to, ze
chwali piekno jakiego$ dzieta rak
ludzkich. Mozemy natomiast ubole-
wac nad kims, kto nie dostrzega
piekna w tym, czym my sie zachwy-
camy” [Zoérawski 1973, s.177].

20 Rozumienie harmonii jako ,godze-
nie przeciwienstw” jest zgodne z
muzycznym rodowodem pojecia.
Dzwieki bliskie sobie nie dajg har-
monijnych wspotbrzmien (najmniej-
szy interwat to tercja), a ,wyjatkowo
harmonijnym” interwatem, brzmia-
cym ,czysciej niz jakiekolwiek inne
wspotbrzmienie w obrebie skali” jest
kwinta, bedaca ,jednym z wigkszych
interwatow w skali muzycznej” [Ja-
mes 1996, s.40-41].

sgdach doswiadczonych znawcow. Arystoteles wyrazit
tym samym przekonanie, ze rozpoznanie i sgd o pieknie
nalezy do elit, ktére jako jedyne sg w stanie je dostrzec,
Co jest ciekawe w potaczeniu z jednoczesnie gtoszonym
pogladem o czysto zmystowym, wolnym od skojarzen
postrzeganiu piekna i harmonii rzeczy. Pogodzenie tych
dwoch mysli mozliwe jest poprzez uznanie, ze ,znawstwo”
w danej dziedzinie zmienia ,sposob widzenia” rzeczy juz
na poziomie doznan zmystowych (tzn. pozwala znawcy
np. widzie¢ lub stysze¢ wiecej), czym wptywa na , trafno$¢”
rozpoznania i odczucia w tych doznaniach harmonii dzietfa.
Stanowisko to tgczy $wiadomos¢ zréznicowania ocen
danego dzieta z wiarg w istnienie ocen blizszych i dalszych
od ,obiektywnej” prawdy.®

Arystoteles byt rowniez pierwszym, ktory zauwazyt,
ze dzieto sztuki moze podobac sie dzieki dostrzezeniu
ilosci i jakosci pracy wykonanej do jego stworzenia. Jest
to wedtug autorki istotny element przy postrzeganiu dziet
architektury przez pryzmat wyjgtkowosci ich poziomu
warsztatowego i indywidualnosci przyjetych rozwigzan.
Zagadnienie to jest elementem przeprowadzanej w dalszej
czesci pracy analizy budowli, wtgczonym do cech
zwigzanych z kontekstem kulturowym.

HARMONIA JAKO JEDNOSC W WIELOSCI —
POGLAD HERAKLITA A MITOLOGIA

Warto na koniec prezentacji watku mysli starozytnej
wspomnie¢ o istotnym u pitagorejskich zrodet (a
zapomnianym przez utrwalone poézniej rozumienie jako
prawidtowos¢, tad), utozsamianiu harmonii z sitg
jednoczacg uktad ,rzeczy réznorodnie zmieszanych™®.
Pitagorejczyk Filolaos pisze wprost: ,Rzeczy podobne i
pokrewne nie potrzebowatyby harmonii, natomiast
niepodobnym, niepokrewnym i rébznorodnym potrzebna
jest taka harmonia, ktora je utrzyma w tadzie” [Tatarkiewicz
1985, 5.93]. Motyw harmonii powstajgcej z relacji
elementow rozbieznych i przeciwstawnych wystgpit
najmocniej u filozofa z V wieku p.n.e. Heraklita z Efezu.
Heraklit widziat kwintesencje harmonii w petnym napiecia
uktadzie przeciwstawnych sit wystepujgcych w strunach
liry lub cieciwie tuku. Metafora ta, objasniajgca istote
harmonii, przestata odpowiadac¢ pdzniejszemu rozumieniu
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21 Stwierdzenie to wtgcza mityczng
Harmonie w nurt pitagorejskiej idei
o harmonii jako relacji w ramach
dziesieciu przeciwienstw opisuja-
cych $wiat zjawisk, z ktérych pierw-
szym jest: ograniczone — nieograni-
czone (patrz: [James 1996, s.34]).

22 Natomiast ,Encyklopedia muzyki”
podaje, iz Harmonia byta boginig,
wedtug mitu attyckiego corkg Zeu-
sa i plejady Elektry, oredowniczkg
nauki i sztuki, a w okresie helleni-
stycznym stata sie postacig alego-
ryczna, synonimem porzadku [Ency-
klopedia 1995, s.342].

pojecia harmonii, ktéra np. dla Theodora Adorno oznacza
przeciwienstwo wyrazu dzieta, kwintesencje pozoru,
sztucznosci i dgzenia do ,utadzenia”, co powoduje iz
uwaza on harmonie za wroga prawdziwej sztuki [Adorno
1994].

Ciekawg trawestacjg pogladu Heraklita jest postac
Harmonii w ujeciu mitologii greckiej. Mityczna Harmonia
jest ledwie wspomniana przez Zygmunta Kubiaka [Kubiak
1998, s.96, 299, 307], natomiast w ,komentarzu do
mitologii”, jakim wedtug Josifa Brodskiego jest ksigzka
,Zaslubiny Kadmosa z Harmonig” [Calasso 1995], posta¢
Harmonii (oraz jej zwigzek z Kadmosem) widziana jest
jako zarazem przetomowa i charakterystyczna dla historii
powigzan nieskoriczonosci ze skoriczonosciag.?' Autor —
Robert Calasso — podaje, ze wedtug tebanskiej tradycji
mityczna Harmonia urodzita sie z sekretnej mitosci
Afrodyty - bogini mitosci, z Aresem — bogiem wojny??,
byta wiec owocem ztgczenia przeciwienstw. Zostata ona
poslubiona Kadmosowi Fenicjaninowi. Harmonie
przeznaczyt dla Kadmosa Zeus, ktory w ten sposéb
odwdzieczat sie Kadmosowi za ocalenie go mocag
.wiasciwej muzyki” z rgk potwora Tyfona. Potega tej
muzyki polegata na harmonii, ktéra oddziatywata nawet
na prymitywnego Tyfona. Potwor jg wyczuwat, choc jej
nie rozumiat i zatopiony w niej, roztargniony, nie zauwazyt
ucieczki swego wieznia - Zeusa. Zaslubiny Harmonii z
Kadmosem byty ostatnim momentem w historii ludzkosci,
kiedy wszyscy bogowie zeszli z Olimpu, by razem z ludzmi
zasigs¢ w zgodzie do uczty. Nowozency przybyli na uczte
wozem ciggnietym przez Iwa i dzika, ale ,nikt sie nie dziwit,
widzgc w zaprzegu tak niezwykte zwierzeta: czyz nie
wyrazato harmonii potgczenie tego co sobie przeciwne i
dzikie?” [Calasso 1995, s.363]. R. Calasso zauwaza tez,
ze: ,Wobec Harmonii zywioty najbardziej sobie przeciwne
i od siebie odlegte daty sie zaprzac do tego samego
jarzma. Wobec corek Harmonii doszto do rozdarcia i
rozdzielenia wszelkiej jednosci, jak gdyby bogowie chcieli
niezwtocznie da¢ do zrozumienia, ze harmonijny zaprzag
zywiotéw jest formg jak najbardziej prowizoryczng”
[Calasso 1995, 5.364-5].

Heraklit, a wspdtczesnie Calasso, uznali dynamike i
napiecie za elementy nie tylko nie wykluczajgce, ale wrecz
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2 W ksigzce ,Estetyka pragmatycz-
na” zagadnienie jedno$ci zawiera-
jacej w sobie przeciwienstwa R. Shu-
sterman omawia pod pojeciem ,jed-
noéci organicznej” [Shusterman
1998, s.111-142], cytujac m.in.
stwierdzenie C. Brooksa o polifonicz-
nym efektcie harmonii, polegajgcym
na ,wywazeniu i zharmonizowaniu
konotacji, postaw i tresci [ktore] jed-
noczg podobne i niepodobne, bo-
gactwo i ztozonos¢ czesci tworza-
cych jedno$c¢”. Podobne ujecie
przedstawia biskup Jozef Zycinski
w ramach rozwazan o harmonii
etycznej [Zycinski 1991, 5.129-130].
% Przyktadem takiego podejscia jest
omowienie biblioteki Laurenziana
projektu Michata Aniota zawarte w
ksigzce ,Sztuka cenniejsza niz zto-
to”. Autor, Jan Biatostocki stwierdza,
ze ta architektura ,sprawia wrazenie
szczytowego napiecia sit” i dynami-
ki, przez co jest przeciwstawieniem
»harmonii i spokoju renesansowego
piekna” [Biatostocki 1991, s.6-7].
% Rozwazania te dotyczyty m.in. ilo-
Sciowej natury pigkna zawartej w
proporcji [Eco 1997, s.46].

% Wyrazny wptyw pogladow Witru-
wiusza na teorig i praktyke renesan-
su jest omowiony w: [Tatarkiewicz
1967, s.53-4]. Oddziatywanie jego
mys$li rowniez po renesansie przed-
stawia tez A. Sadurska we wstepie
do nowego wydania traktatu [Witru-
wiusz 1999, s.18-22].

" Trzeba tu podkreslic, ze ,syme-
tria” nie jest dzi$ i nie byta za cza-
sow Witruwiusza celem wszystkich
powstajacych obiektow. Dla Witru-
wiusza kryterium ,symetrii” byto
oparcie kompozycji najednym z po-
rzadkoéw, co dotyczyto swiatyn, re-
zydenciji itp., tj. niewielkiej czgsci
catosci zabudowy.

tworzace harmonie.®® Podobny poglad w odniesieniu do
harmonii architektury wyrazit Peter Smith w ksigzce
omawianej w dalszej czesci pracy. W powszechnym
przekonaniu pojecie harmonii, oznaczajgce wedtug
stownika ,zgode, zwigzek”, kojarzone jest w architekturze
z brakiem napiecia.?

HARMONIA W UJECIU WITRUWIUSZA

Gdy Witruwiusz pisat w | wieku p.n.e. ,Dziesie¢ ksiag
o0 architekturze”, przedstawione powyzej proby
uchwycenia istoty piekna i harmonii byty znang mu
.klasykg”. Witruwiusz w tym traktacie przedstawit
zasymilowany na potrzeby architektury poglad na
harmonie budowli, bedgcy wypadkowg réznych idei.

Traktat Witruwiusza jako jedyny sposrod licznych
dziet starozytnych poswieconych architekturze, dotrwat
do czasdw nowozytnych. Bezposrednie odwotania do
traktatu pojawiajg sie od X| wieku w estetycznych
rozwazaniach scholastykéw.?® Od wydania w XV wieku,
dzieto zyskato popularnos¢ dzigki wiadomosciom o teorii
odkrywanej wtedy na nowo architektury starozytnej, stajgc
sie wedtug Piotra Bieganskiego ,drogowskazem i zrédtem
inspiracji dla wszystkich badaczy teorii architektury
czasow nowozytnych” [Witruwiusz 1999, s.19].
Architekture starozytng uznano w renesansie za wzor
godny nasladowania. Nasladowanie nie miato jednak
polegac¢ na bezposrednim odwzorowywaniu pozostatych
budowli, ale na poznaniu i stosowaniu pewnych zasad
zapewniajgcych tamtej architekturze harmonie.?® Wiedze
o istnieniu tych ,sposobéw osiggniecia pigkna” czerpano
z traktatu Witruwiusza. On tez przyczynit sie do
dtugotrwatego tgczenia idei harmonii z proporcjami
obiektu, jako ze postuzyt sie terminem ,harmonia” do
okres$lenia pojecia symetrii, tj. ,pitagorejskiej” w duchu
odmiany piekna, przenikajgcego zarObwno kosmos,
cztowieka i budynek, dzieki podporzgdkowaniu wtasciwej
proporcji.?’

Zaszczepiona nowozytnosci wiara w istnienie regut
piekna budowli (zawartych pod hastem ,symetrii”),
decydujgcych o zaistnieniu jej harmonii, jest wedtug autorki
najwyrazniejszym i najtrwalszym wptywem traktatu
Witruwiusza na teorie architektury i percepcje jej dziet.
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2 Wspotczesna znajomos$¢ historii
architektury (réwniez najnowszej)
daje $wiadomos¢ wielosci dostep-
nych architekturze srodkéw, dla wy-
razania ,symetrii” np. Tadao Ando
dazy do ,symetrii” przez geometrig
kompozyciji, Pierre Luigi Nervi przez
tworzenie form odzwierciedlajgcych
prace uzytego materiatu [Major,
s.21], Richard Meier przez kolorysty-
ke [Meier 2001, s.36].

29 Symboliczna warto$¢ symetrii jest
istotnym elementem mysli Witruwiu-
sza. Dlatego tez autorka nie moze
zgodzi¢ sie z Andrzejem Basistg,
ktory stwierdza, ze nie dziwi go fakt
pominiecia przez Witruwiusza mil-
czeniem zagadnienie symboliki. Ba-
sista uznaje, ze symbolika dotyczy
»ylko nielicznych budowli specjal-
nych”, a jej celem jest wytgcznie
uczytelnienie funkcji [Basista 2000,
s.34]. Por. np. opis bogactwa sym-
boliki Hali Ludowej we Wroctawiu w:
[Niemczyk 1997, s. 14-18, 44].

% Definicje tych poje¢ wedtug Witru-
wiusza w: [Witruwiusz 1999, s. 30-
31], szersze omoéwienie patrz: [Ta-
tarkiewicz 1985, s. 253-260].

Opierajac sie na znanej sobie architekturze, Witruwiusz
utozsamiat reguty warunkujgce ,harmonijne
rozcztonkowanie” budowli ze stosowaniem porzgdkow.
Konwencja porzgdkow architektonicznych przez wieki
panowata niepodzielnie i byta konsekwentnie rozwijana.
Stata sie powszechnie zrozumiata i mogta wydawac sie
,naturalng” metodg ksztattowania architektury. Witruwiusz
w 0gole nie dostrzegat umownosci i arbitralnosci jej
regut.?® Obiektywng warto$¢ porzgdkéw wywodzit z
oparcia ich kompozycji na zasadach, ktére stanowig o
doskonatosci ,dobrze zbudowanego cztowieka”, tj. na
ustalonych proporcjach liczbowych czesci do catosci.
Doskonatos¢ ludzkiego ciata Witruwiusz wykazat
postugujgc sie platonskim w duchu argumentem:
przedstawit stojgcg sylwetke, ktora idealnie wpisuje sie w
figury doskonate, jakimi sg koto i kwadrat [Witruwiusz 1999,
s.71-5]. Zatozenie, ze proporcja liczbowa jest warunkiem
koniecznym harmonii architektury, wywodzito sie z idei
pitagorejskiej. Ona to niosta przekonanie, ze wewnetrzna
konstrukcja cztowieka, jego duch i umyst, zapewniajg
wrazliwos¢ na harmonie prostych proporciji istniejgcych
w Swiecie dzwiekow i budowie kosmosu.?®

Innym utrwalonym poglagdem, wynikajgcym wedtug
autorki z postawienia wymogu symetrii, jest uznawanie
koniecznosci ,racjonalnego” uzasadniania kompozycji
architektonicznej, tak jak Witruwiusz wykazat jej analogie
do kompozycji pieknego ludzkiego ciata. Analogia u
Witruwiusza nie byta jednak petna: nie sugerowat on
podobienstwa rzeczywistego ksztattu budynku i ciata
ludzkiego - poprzestat na wskazowce, ze geometria jest
kluczem do ich piekna.

Oprécz omowionego wyzej sktadnika architektury,
jakim jest symetria, Witruwiusz postawit wymaog ,eurytmii”
i ,decoru™. Pojecia te sg wyrazem nastawienia catego
procesu projektowania na stworzenie budowli o wyglgdzie
wywotujgcym pozytywne wrazenie na obserwatorze (w
przeciwienstwie do symetrii, ktora odwotuje sie do zasad
obiektywnych, a nie do wrazen widza), w czym widac
wptyw poglgdow sofistéw i Arystotelesa. Dla Witruwiusza
wrazenie, jakie wywotuje dana budowla, zalezne jest od
czynnikbw zewnetrznych wobec nigej, tj. czynnikow
kulturowych (tradycja i zwyczaje dotyczace danego typu
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81 Zupetnie inaczej sens entazy ttu-
maczg np. Karl Botticher i Rudolf
Adamy. Wedtug nich przez entaze
Grecy uczytelniali wysitek i napreze-
nie dzwigajacej ciezar kolumny — en-
tasis oznacza po grecku napiecie
(patrz: K. Bétticher ,Die Tektonik der
Hellenen” | tom, Potsdam 1852, s.
135; R. Adamy ,Architektonik der
Hellenen”, Hannover 1882, s.158).

budowli), lokalizacyjnych (dziatka odpowiednia do funkc;ji,
orientacja odpowiednia do dziatki), oraz od mechanizmu
dziatania zmystu wzroku (zalecenie stosowania korektur
optycznych niwelujgcych ,szkodliwe” dla poprawnego
odbioru efekty skrotéw perspektywicznych).

Podobny poglad przed Witruwiuszem wyrazali Heron
(I w. p.n.e.) i Geminos (I w. p.n.e.). Heron, omawiajgc
projektowanie kolosalnych posggow, doradzat dgzenie do
,Zgodnosci i harmonii optycznej, a nie obiektywnej”.
Twierdzit, ze powstate dzieto bytoby wrecz ,tworem
chybionym”, gdyby zachowywato ,obiektywng symetrie”,
zamiast by¢ ,pieknym dla oczu”. Réwniez Geminos
uznawat, ze ,celem architekta jest da¢c swemu dzietu
wyglad harmonijny i znalez¢ [ ...] sposoby przeciwdziatania
ztudzeniom wzroku; zmierza on nie ku rzeczywistej
rownosci i harmonii, lecz ku takim, jakie sg dla oka”
[Tatarkiewicz 1985, s.263]. Zgodnie z tg deklaracja
Geminos wyjasnit powody stosowania w architekturze
poszczegolnych korektur optycznych, np. bez entazy
kolumna ,zwezataby sie dla oka posrodku i wydawataby
sie ztamang”. Uzasadnienia takie powtorzyt Witruwiusz a
za nim do dzi$ postuguje sie nimi wielu autordéw,
podkres$lajgcych wyjgtkowg spostrzegawczosé
architektow starozytnej Greciji, ktdrzy posiedli umiejetnose
korygowania ,niedoskonatosci ludzkiego oka” (patrz np.
[Myslinski 1997, s.65-66], [Tatarkiewicz 1985, s.71-80],
[Herbert 1995, s.42])%". Uznawanie koniecznosci
wprowadzania korektur optycznych jest szczegodinie
frapujgce, gdy ma sie na uwadze, ze ich stosowanie w
podanym przez Witruwiusza ksztatcie, zarzucili juz
architekci greccy w IV wieku p.n.e. Przy tym opisy np.
Swigtyn doryckich o kolumnach pozbawionych entazy, nie
zawierajg spostrzezen, ktore potwierdzatby obawy
propagatorow korektur (tj. np. zanotowanie wrazenia
zwezania sie posrodku trzonu kolumny bez entazy, patrz
np. [Trachtenberg 1986, s.100], [Parnicki-Pudetko 1975,
S.246-252]).

Witruwiusz zatem uznawat harmonie za wynik
ksztattowania dzieta architektury nie tylko pod katem
liczbowej ,miary i proporcji” (co uznawano za
wystarczajgce wzgledem muzyki), ale rowniez kontekstu
kulturowego | przestrzennego obiektu, oraz
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32 W. Tatarkiewicz wyrdznia trzy gru-
py istotnych dla Witruwiusza warto-
Sci artystycznych tj.: optyczne, ma-
tematyczne i spoteczne [Tatarkie-
wicz 1985, s. 255-256].

33 Pierwsze uwagi krytyczne pod
adresem prostoty proporcji liczbo-
wych jako podstawy przyjemnych
wspotbrzmien pojawity sie w XVI wie-
ku, przy okazji wprowadzania tzw.
stroju temperowanego — patrz [Ja-
mes 1996, s. 94-104].

34 Witruwiusz wymienia muzyke
wsrod wielu innych dziedzin, z jaki-
mi powinien by¢ obeznany architekt.
Nie uzasadnia jednak tej powinno-
$ci wspolnotg zasady liczbowej har-
monii, tj. wymogiem symetrii, ale ko-
niecznoscig uwzgledniania w pro-
jektowaniu zasad akustyki [Witru-
wiusz 1999, s.26]. Ponadto rozpra-
wianie 0 ,sympatii gwiazd i symfonii
w kwadratach i trojkatach, kwartach
i kwintach”, uznaje za celowe dla
astronomoéw i muzykow, i nie dota-
cza do tych dysput architekta [Wi-
truwiusz 1999, s.28], a omawiajac
symetrig, ani razu nie wspomina o
analogii do harmonii muzycznej czy
kosmicznej [Witruwiusz 1999, s.71-
76].

funkcjonowania zmystu wzroku.®? Prostota pitagorejskiej
koncepcji harmonii, tj. matematycznej natury
odczuwalnego piekna, dtugo nie podwazana w teorii
muzyki®, a w ogodlnym zamysle utrzymana do dzi§ w
fizyce, w architektonicznym wydaniu szybko ulegta
stopniowemu procesowi komplikacji. W poczatkowej fazie,
widocznej w poglgdach Witruwiusza, nastgpito
rozszczepienie harmonii na obiektywng i optyczng (tj.
symetrie i eurytmie), co mozna traktowac jako wyraz braku
przekonania o bezwiednym oddziatywaniu na cztowieka
proporcji liczbowej w kompozycji architektonicznej, nawet
jesli bytaby ona odpowiednikiem ,zasady” decydujgcej o
harmonii muzyki i kosmosu. Dla Pitagorasa wtasciwa
proporcja rzeczy byta warunkiem koniecznym i
wystarczajgcym odczucia harmonii, natomiast Witruwiusz
widziat wzgledem architektury koniecznos$¢ uzupetnienia
poprawnej proporcji dodatkowymi wymogami.

Poglad Witruwiusza na harmonie architektury
odbiega wiec znacznie od koncepcji pitagorejskiej,
blizszej muzyce i nauce. Majgc to na uwadze, naturalne
wydaje sig, ze samo stosowanie pojecia harmonii wobec
dziet architektury, nie sktaniato Witruwiusza do
poszukiwania pokrewienstwa pomigdzy architekturg a
muzyka i naukg.3*
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2.2

% Gtoszenie (lub przynajmniej nie
negowanie) utwierdzenia harmonii
architektury w ,zelaznych zasa-
dach” proporcji, mimo faktycznej
niemoznosci ich ponadczasowego
sprecyzowania, jest motywem silnie
zakorzenionym i ciggle obecnym w
rozwazaniach o architekturze, za-
rowno w tekstach popularnych, jaki
w opracowaniach fachowych.
Wspotczesne przyktady - patrz
m.in.: [Hani 1998, s.35-44], [Herbert
1995, s.40], [Szparkowski 1999,
$.194-195], [Trachtenbrerg 1986, s.
90-91], [Ulatowski 1957, s.100].

% Rozpropagowanie pitagorejskiej
idei o fundamentalnej roli arytme-
tycznej proporcji w naukach quadri-
vium (arytmetyce, geometrii, muzy-
ce i astronomii) przypisuje sig Nico-
machusowi i Theonowi ze Smyrny,
dziatajgcym w Il wieku n.e. [March
1998, s.13-14].

ldea harmonii w mysli nowozytnej
— wybrane zagadnienia

HARMONIA MUZYKI | ARCHITEKTURY

Prawda jest taka, ze wszelkie poréwnania proporcji
architektonicznych z muzycznymi konsonansami mozna
traktowac jedynie metaforycznie.

S. Rasmussen, Odczuwanie architektury, s.105

Styk architektury i muzyki zostanie pokrotce
omowiony ze wzgledu na pierwotny wedtug autorki z jego
watkow, tj. matematyczne ujecie idei harmonii w jej
pitagorejskim ksztatcie. Krzysztof Lipka, muzyk i historyk
sztuki, w artykule poswieconym zwigzkom architektury i
muzyki ,niewatpliwe pokrewienstwo obu dziedzin” widzi
w ich ,0sadzeniu w matematyce, w proporcjach, w
harmonii, tylez pojmowanej ogolnie, co utwierdzonej w
zelaznych zasadach.”®® Lipka uznaje, ze ,0wo
zakotwiczenie w liczbie bez watpienia zbliza muzyke do
architektury silniej i wytwarza miedzy nimi zwigzki,
przynajmniej genetycznie pewne, bardziej nierozerwalne
niz pomiedzy ktérymikolwiek innymi ze sztuk” [Lipka 1994,
s.4]. kacznos¢ obu dziedzin polega tez, wedtug tego
autora, na obecnym w nich dgzeniu do odzwierciedlenia
w swych dzietach idealnej budowy wszechswiata, czyli
kosmicznej ,harmonia mundi”.

Poglady takie sformutowane zostaty po raz pierwszy
w renesansowych traktatach architektonicznych
omoéwionych w dalszej czesci rozdziatu.

Jak wczesnie] wspomniano muzyka przyjeta idee
harmonii poczatkowo w ksztatcie zaproponowanym przez
Pitagorasa, tj. jako odczuwalne pigkno liczbowej
proporcji.*® W ramach teorii muzyki Boecjusz (480-525
n.e., a wiec dziesie¢ wiekdw po Pitagorasie) nawigzat do
pitagorejskiej harmonii wyszczegolniajgc pojecia: musica
instrumentalis, musica humana, musica mundi. Kazde z
nich obejmowato odrebny zbidr zjawisk, potgczonych
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7 Opisy stosowania przez Pitagorej-
czykdéw mocy muzyki w codziennym
zyciu, patrz np. [Eco 1997, s.49].
% Sformutowanie Daniela Barbaro
(1513-70)- komentatora Witruwiu-
sza. Barbaro pisat tez o ,Boskiej sile
liczb poréwnywanych przez rozum
miedzy sobg” (Barbaro w: [Tatarkie-
wicz 1967, s.254]). Propagowat on
arytmetyczne proporcje w architek-
turze, uznajgac ich oddziatywanie na
cztowieka, co odpowiada ich roli w
muzyce (patrz pojecia Boecjusza).
Barbaro nie widziat jednak bezpo-
$redniej analogii do proporcji mu-
zycznej, uznajac, ze architektura
postuguje sie innymi liczbami niz
muzyka. Zwigzek architektury i mu-
zyki ograniczat sie dla niego, podob-
nie jak dla Witruwiusza, do zagad-
nien akustyki (patrz badania P.J.
Lavena omawiane w: [March 1998,
5.264]).

wspolng zasada, tj. liczbg. Te trzy pojecia stanowity
fundament teorii muzyki Sredniowiecza (rozumianej jako
teoria harmonii [Tatarkiewicz 1982, s.24]) i wczesnego
odrodzenia, uzasadniajgc wedtug wielu badaczy
wyjatkowg wowczas role muzyki wobec innych dziedzin,
dzi$ zrobwnanych pod hastem sztuki (patrz np. [Eco 1997,
s.47-53], [James 1996, 75-82], [Tatarkiewicz 1988, s.118-
129]). Pojecia te wyjasniaty tez, ze moc, z jakg muzyka
oddziatuje na cztowieka (wedtug pitagorejczykéw:
uzdrawiajgcg, uspokajajgcg lub pobudzajgcg)®, jest
wynikiem obecnej w tej muzyce proporcji liczbowe;.
Proporcja liczbowa byta za czasow Witruwiusza istotg
symetrii, jednak sgdzono, ze architekt ,zmierza nie ku
rzeczywistej rownosci i harmonii, lecz ku takim, jakie sg
dla oka” (co wyrazili np. wspominani wczesniej Heron i
Geminos). W traktatach renasansu architekci zawarli
przekonanie o nadrzednosci harmonii ,rzeczywistej”, ktéra
,potega proporcji”*® podobnie jak w muzyce naturalnie
wywotuje upodobanie. Utrwalenie i rozpowszechnienie tej
idei uwidacznia wypowiedz Wilhelma Leibnitza,
matematyka i filozofa z przetomu XVII i XVIII wieku:
,Muzyka czaruje nas, choc jej piekno polega jedynie na
odpowiedniosci liczb i na tym, ze choC tego nie
zauwazamy, dusza nasza wcigz oblicza ruch i drganie
ciat wspotdzwieczacych. Przyjemnosci, jakie wzrok
znajduje w proporcjach, sg tej samej natury, [...] cho¢ nie
umiemy wyttumaczy¢ tego wyraznie” [Tatarkiewicz 1967,
s.442].

Moment zblizenia teorii architektury i muzyki w
rozumieniu ich oddziatywania na odbiorce, majgcy wedtug
autorki miejsce w poczatku renesansu, tgczy sie z
pojawieniem sie wsrdod architektow aspiracji do
podniesienia prestizu swego zawodu [Tatarkiewicz 1967,
s.25-26]. Niska pozycja architekta w 6wczesnym,
cechowym spoteczenstwie (a wysoka muzyka-teoretyka),
budzita wsrod zainteresowanych dgzenie do traktowania
swej dziedziny jako czynnosci intelektualnej, co zblizatoby
ich zawdd do nauki (za jakg uchodzita muzyka), a oddalato
od rzemiosta. Osiggniecie celu oparto na wykazywaniu,
ze architektura ma swa teorie (W czym wielce pomocny
byt traktat Witruwiusza), ktéra opiera sie na obiektywnych
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% Proces ten zauwazyt tez Francis
Ching: ,Tak jak Grecy traktowali
muzyke jako geometrie przettuma-
czong na dzwieki, tak renesansowi
architekci wierzyli, ze architektura to
matematyka przetozona na jednost-
ki przestrzenne” [Ching 1996,
5.298].

40 Szerokie omowienie pogladow Al-
bertiego na harmonig architektury,
patrz: [Tatarkiewicz 1967,s.97-120].
41 Cytaty z Albertiego za: [Tatarkie-
wicz 1967, s.112-120].

42 Przyktadem jednej z licznych tra-
westacji formuty Albertiego jest de-
finicja sformutowana przez humani-
stow Pietra Bembo (1470-1547) oraz
Pico Mirandole (1463-1494): ,Piek-
no nie jest niczym innym jak wdzig-
kiem zrodzonym z proporcji, odpo-
wiedniosci i harmonii rzeczy” [Tatar-
kiewicz 1967, s.148]. Podobne sfor-
mutowania powtarza tez autor ,Ico-
nologii” z 1593r. - Cesare Ripa,
patrz: [Tatarkiewicz 1967, s.270].
4 O zaznajomieniu Albertiego z pra-
cq Boecjusza o teorii muzyki wspo-
mina Lionel March [March 1998,
s.204].

prawach, a nie na subiektywnych osgdach, wiec jest
naukg, i to podobng do muzyki. Przedstawione ponizej
wybrane fragmenty traktatow architektonicznych pokazuija,
ze poszukiwane podobienstwo zogniskowato sie w hasle
proporcji liczbowej. Traktaty podawaty jasno okreslone
cechy formalne obiektu, ktére poprzez zastosowania
arytmetyki i geometrii, decydujg o jego harmonijnym
wspotbrzmieniu z ,pieknym mechanizmem Swiata”.
Twierdzenie Keplera, ze ,matematyka jest archetypem
piekna”, zanim zostato wypowiedziane, stato sig¢ mottem
poszukiwan architektéw renesansu.*®* Dgzono do tego, by
pojecia wywiedzione przez Boecjusza z idei Pitagorasa,
odnosity sie nie tylko do muzyki, ale takze do architektury.

Pierwszym, ktory wedtug Tatarkiewicza wyrazit
poglady renesansu w tej dziedzinie i sprawit, ze
utozsamienie piekna z harmonig i proporcjg stato si¢ na
kilka wiekOw tezg dominujgcg wsrdd architektow, byt Leon
Baptysta Alberti (1404-1472).4° W VI ksiedze traktatu ,O
architekturze” podat, uwazane za klasyczne, okreslenie
piekna jako harmonii - concinnitas, czyli stanu takiego
dostosowania do siebie czesci bedgcych w proporcji z
dzietem, ,ze nie mozna nic dodac¢ ani ujg¢, ani zmienic,
zeby nie zmieni¢ catosci.” W IX ksiedze sformutowat
nie mniej rozpowszechniony*? poglad: ,Piekno jest jakas
zgodnoscig i wzajemnym zgraniem czesci w jakiejkolwiek
rzeczy, w ktorej czesci te sie znajdujg. Zgodnos¢ te osigga
sie przez pewng okreslong liczbe, proporcje i
rozmieszczenie, tak jak tego wymaga harmonia, ktora jest
podstawowg zasadg natury. Tego wtasnie szczegolnie
wymaga budowanie.” Byto to wigec wdrozenie do
architektury pogladow tradycji pitagorejsko-platonskie; i
petne zwyciestwo symetrii nad eurytmig. Autor ten,
podobnie do Witruwiusza, dostrzegat doskonatg harmonie
pewnych tworéw natury i wierzyt, ze ,zasady proporcji
bez trudu mozna zaczerpnac¢ z tych rzeczy”. Nowoscig
byto uznanie, ze muzycy wyprzedzili architektow w
poznaniu tych zasad, ale jako ze ,z pewnoscig te same
liczby, ktore sprawiajg, ze wspotbrzmienie gtosu jest
niezwykle przyjemne dla ucha, napetniajg rOwniez
cudowng rozkoszg oczy i ducha. Dlatego tez wszelkie
zasady proporcji zaczerpniemy od muzykow, ktorym te
liczby sg doskonale znane.”® Przekonanie Albertiego o
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4 Szczegotowa analiza arytmetyki i
geometrii projektow i realizacji Alber-
tiego (wraz z bogatg bibliografig)
patrz: [March 1998, s.182-206].

obiektywnosci podawanych przez siebie liczbowych praw
harmonii, byto tak mocne, ze nie cofat sie on przed
podawaniem zasad szczego6towych, np. trzech
doskonatych proporcji (arytmetycznej (m=a+b/2),
geometrycznej (m=vab) i muzycznej (a/b=m-a/b-m)),
ktore wskazujg ,liczby, ktére natura sobie upodobata”.
Twierdzit, tez ze ,proporcje te podobajq sie zawsze, cieszg
oczy tak samo, jak cieszg uszy, obowigzujg w architekturze
tak samo, jak w muzyce” [Tatarkiewicz 1967, s.101]. W
takim ujeciu odczucie harmonii powstaje bezwarunkowo
pod wptywem symetrii, ktorej obiektywne prawidta mozna
i nalezy odkry¢ i poda¢ jako obowigzujgce (dotyczy to
rowniez liczbowego okreslenie wymogow eurytmii). Tym
samym dziedzina architektury upodabniata si¢ w swoich
arytmetycznych podstawach do muzyki, a geometrig
nawigzywata do mysli Platona.*

Przekonania takie wyrazali tez Jacomo Barozzi da
Vignola (1507-73) i Andrea Palladio (1508-80).

We wstepie do swego traktatu Vignola stwierdzit:
.rozwazywszy gtebiej, ile przyjemnosci znajduje kazdy
nasz zmyst w proporcjach, a jak sg od nich dalekie rzeczy
nieprzyjemne, czego przekonywajgco dowodzg Muzycy
W swej nauce, pracowatem nad sprowadzeniem tak
zwanych pieciu porzadkow Architektury do jednej, krotkiej,
tatwej i dogodnej zasady” [Vignola 1955, s.11]. Jak
przekonuje Vignola ,zasade” wywiodt z doktadnych
pomiarow zabytkow Rzymu. Dzigki nim zauwazyt, ze
kompozycja zabytkow ,ktore wedtug powszechnego sgdu
uchodzg za najpiekniejsze”, oparta jest na prostej proporcji
liczbowej, okres$lajgcej zaleznosci poszczegodlnych
elementow. Dostrzegt on wprawdzie zroznicowanie
proporcji danego porzadku w poszczegolnych budowlach
rzymskich (a ponadto ich odmienno$¢ od modelowych
rozwigzan Witruwiusza), ale zrodto tych niespoéjnosci
widziat w niedoskonatoéci warsztatu kamieniarzy lub
.innych przyczynach przypadkowych”. Brak
jednorodnosci w ramach porzgdku byt wrecz
okolicznoscig korzystng, bo uzasadniat jego arbitralne
decyzje o kompilacji fragmentédw pomiaréw z réznych
,pieknych budowli”, a czasem wrecz odchodzenie od
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Rys. 2.2. Palladio. Villa Rotonda [Pal-
ladio 1955, s. 91]

4 Palladio niemal dostownie za-
czerpnat od Platona uzasadnienie
preferencji dla formy ,okragtej i
czworobocznej”, z ktoérych ,najdo-
skonalszg” i ,najprostszg” jest forma
okragta — poréwnaj omowienie po-
gladoéw Platona oraz [Palladio 1955,
s.205].

% Patrz analiza L. Marcha [March
1998, 216-266].

47 Kilkadziesiat lat przed traktatem
Palladia, Leonardo da Vinci (1452-
1519) dowodzit fatszywosci pitago-
rejskiej idei o dzwigkach muzyki po-
wstajgcej z obrotu ciat niebieskich.
Uznawat jednak, ze sama zasada
proporcji rzeczywiscie cechuje nie
tylko liczbe i miare, ale ,dzwiegki,
czas i przestrzen”, przez co tozsa-
ma jest natura harmonii odczuwane;j
w dzietach plastyki, a wigc poprzez
wzrok, i w dzietach muzyki (i poezji),
poprzez stuch [Vinci 1998, s.78-79,
83], [Tatarkiewicz 1967, s.156].

4 Patrz doktadnie przeciwstawne
podejscie do architektury w eseju
Bernarda Tschumiego pt. ,The Ple-
asure of Architecture” w: [ Theorising
1996, s.530-544]. Poréwnaj tez [Ra-
smussen 1999] i [Pallasmaa 1996],
gdzie architektura analizowana jest
pod katem wrazen, jakie da¢c moze
bezposredni kontakt z nig - przy
udziale wzroku, stuchu i dotyku.

trzymania sie pomiaréw. Brak konsekwencji wobec
zadeklarowanej metody okreslania proporcji szczegotowo
wykazuje G.N. Jemieljanow w komentarzu do traktatu
(G.N. Jemieljanow w: [Vignola 1955, s.89-186]).
Konkluduije on, ze caty wywod Vignoli nastawiony byt na
przedstawienie proporcji idealnych, potwierdzajgcych
przyjetg zasade. Jemieljanow udowadnia tez, ze w swych
licznych zrealizowanych dzietach Vignola nie stosowat
podanych przez siebie zasad [Vignola 1955, s.103].
Proporcje wszystkich stosowanych przez niego
porzadkow réznig sie we wszystkich szczegotach od
proporcji podanych w tabelach traktatu, co dla
Jemieljanowa jest wykazaniem elastycznosci stosowania
regut w rozwigzaniach praktycznych. Wedtug autorki fakt
ten pokazuije, ze stworzenie przejrzystej i prostej, liczbowej
teorii, opisujacej harmonie architektury (podobnej do tej
w muzyce), byto istotniejsze, niz petna zgodnos¢ teorii z
praktykg zawodu.

Wyraznie taczyt architekture z nurtem pitagorejsko -
platoriskim rowniez Andrea Palladio.** Jego zrealizowane
dzieta, bedgce wyrazem przyjetych zasad
teoretycznych*®, uznane zostaty w pewnym okresie za
godny nasladowania wzoér piekna (co jest omowione w
kazdym podreczniku historii architektury, zwtaszcza
anglosaskiej). Te same dzieta spotkaty sie z kolei z ostrg
krytyka, gdy podwazono ,zamrozone” w nich poglady
(patrz np. [Sottan 1996, s.61-62]). Do pogladéw tych
zaliczata sie pitagorejska wersja harmonii, czego wyrazem
jest wymog postawiony przez Palladia $wigtyniom, by w
doskonatoéci podobne byty do ,pieknego mechanizmu
Swiata” i ,niebios utrzymujgcych sie we wdziecznej
harmonii miarowego ruchu” [Palladio 1955, s.203]*’.

Dokonana przez Lionela Marcha analiza tworczosci
Palladia pozwala zauwazyc¢, ze rozumiat on architekture
po pierwsze jako zadanie intelektualne: srodek do
wyrazenia abstrakcyjnych relacji liczbowych niosgcych
wartosci duchowe. Podstawowg w zatozeniu Palladia
formag kontaktu z jego architekturg byto odczytywanie tych
boskich pierwiastkow, a nie nastawienie na przyjemnosc¢
zmystowg mitego widoku czy dotyku [March 1998, s
265].“¢ Nie nalezy tego stwierdzenia rozumie¢ jako
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4 Palladio jest przeciez autorem
stwierdzenia: ,Proporcje miar sg
harmonig dla oczu naszych. Swa
odpowiednio$cig daje ona naj-
wyzsza rados$¢ ludziom, mimo ze nie
wiedzg dlaczego jej doznajg, z wy-
jatkiem tych, co usitujg poznac przy-
czyny rzeczy” (Palladio w: [Tatarkie-
wicz 1967, s.254]).

50 W antologii teorii architektury z lat
1965-95 zawierajgcej piecdziesiat
jeden ,najbardziej znaczacych” [z
noty wydawcy] esejow autorstwa
wielu znanych architektéw, zagad-
nienie zwigzkéw muzyki i architek-
tury nie pojawia sie w zadnym z tek-
stow [ Theorising 1996].

51 Krotki przeglad tych poszukiwan
oraz prébe usystematyzowania ich
wynikéw podijeta tez Aleksandra
Satkiewicz-Parczewska, nie wspo-
mina ona jednak watku pitagorej-
skiego. Przedmiotem swej ksigzki
czyni zwigzki dotyczace rytmu w
kompozyciji architektonicznej i mu-
zycznej [Satkiewicz 1993].

%2 Patrz np. rozdziaty ,Jaka sala taka
muzyka” w: [Dyzewski, s.4-7]. Przy-
ktady tworzenia przez architektow
eksperymentalnych przestrzeni pod
katem uzyskania konkretnych efek-
téw akustycznych podano w: [Mar-
tin 1994, s. 27-40]. Podobne zamie-
rzenia cechowaty tez elementy pro-
jektu dyplomowego autorki (we
wspotpracy z Bartoszem Naroz-
nym), zatytutowanego ,0Ogrod
Dzwiekoéw na wyspach Bielarskiej i
Stodowej we Wroctawiu” (1997).

5% W dziedzinie architektury poglad
taki znalez¢ mozna przede wszyst-
kim w: [Pallasmaa 1996], ale jego
potwierdzeniem jest tez rozdziat
,Styszenie architektury” w: [Rasmus-
sen 1999, s.224-237]. Patrz tez ar-
tykut ,O styszeniu przedmiotow” w:
[Umyst 1999, s.227-339].

negacije tezy, ze mita proporcja jest przyjemna dla oka*,
tyle ze zgodnie z myslg Platona, nie to jest jej gtowng
wartoécig. Byto to podejscie analogiczne do celu
stawianego przez teoretykOw muzyce, obowigzujgcego
od starozytnosci poprzez $redniowiecze (stad np. krytyka
polifonii jako muzyki, ktérej gtbwnym celem jest ,mamienie
zmystow” [James 1996, s.107]).

L. March pokazuje tez, ze wyszczegolniane w
projektach Palladia proporcje nie majg bezposredniego
przetozenia na sens muzyczny, tzn. w muzyce nie tworzg
wspotbrzmien harmonijnych. Palladio dostrzegat wiec
0go6lng wspolnote zasad obu dziedzin, tj. ich witgczenie
do pitagorejskiej tradycji poszukiwania harmonii poprzez
arytmetyke, ale w szczegoétach analogii nie szukat.

Zwigzki i wzajemne wptywy architektury i muzyki byty
przedmiotem ciggtego zainteresowania, od opisanego
powyzej momentu ich usankcjonowania w traktatach
renesansu do dzi$, cho¢ aktualnie stanowig one raczej
margines poszukiwan architektonicznych®°. Ich
zwolennicy znalezli wiele innych, poza pitagorejskg
harmonig, elementdw taczacych obydwie dziedziny (patrz
np.: [Lipka 1994, s.2-6], [Szmidt 1981]).>" Najpowszechniej
w praktyce dostrzegany zwornik tworzg zagadnienia
akustyki (istotne juz dla Witruwiusza).*? Istniejg tez proby
tworzenia instrumentéw muzycznych bedgcych obiektami
architektonicznymi (patrz np. [Architecture 1994, s.41-54],
[Niemczyk 2002]), czego namiastki znalez¢ mozna w
licznych, dziatajgcych na $wiecie parkach muzycznych
(patrz: www. sonicarchi-tecture.com).

Sg to poszukiwania szczegolnie godne uwagi
architekta, gdy przyjmie sie stusznos¢ podnoszonych z
rzadka gtoséw o niekorzystnych dla architektury
konsekwencjach niedoceniania istoty wrazen stuchowych
wobec uprzywilejowanej w kulturze pozycji wrazen
wizualnych.®® Gtosy te powtarzajg wszystkie argumenty
sporu: ,szkietko i oko” - ,czucie i wiara”, czyli architektura
,2dlaoka” oddziatuje gtdwnie naintelekt, wymaga dystansu
pomiedzy obiektem a obserwatorem, powoduje
wyobcowanie. Natomiast kontakt z architekturg poprzez
stuch i dotyk tgczy sie z emocjami, daje poczucie bliskosci
i przynaleznosci [Pallasmaa 1996, s.16-19]. Przy tym za
gtowny przejaw hegemonii bodzcow wizualnych, uwaza
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Rys. 2.3. Steven Holl. Stretto House
[Steven Holl 1996, s. 92]

5 Patrz esej Marcosa Nowaka w:
[Architecture 1994, s.69-71], lub
wiersz Johna Cagea w: [Architectu-
re 1994, s.72]. Trudnoéci z architek-
toniczng realizacjg pewnych struk-
tur spotykanych w muzyce wspot-
czesnej zauwaza tez A. Satkiewicz-
Parczewska [Satkiewicz 1993,
s.110-112].

sie ktadzenie nacisku na proporcje (rozpowszechnione
przez teorie Albertiego). Oczywiscie zupetnie inacze;
zagadnienie to rozumieli architekci renesansu. Wedtug
nich proporcja stuzy nie tyle ,przyjemnemu widokowi”, ale
umozliwia kazdemu cztowiekowi doznanie gtebokiego
poczucia przynaleznosci do Boskiej natury, harmonii
Swiata i ,najwyzszej radosci”.

Watek przemiany w podejsciu do proporcji (bedacy
trzonem historii relacji architektury i muzyki), dobrze
wedtug autorki ilustruje ewolucje rozumienia idei harmonii
architektury: od poszukiwania jej ponadczasowych,
obiektywnych regut do, prezentowanego w tej pracy,
rozpatrywania jej jako indywidualnego odczucia.

Kolejnym obszarem badan relacji architektury i
muzyki jest szukanie mozliwosci wzajemnych zapozyczen
zasad kompozycji. Przy tym, jak za czasow Albertiego,
dominuje poglad, ze to raczej architektura czerpie z
wyprzedzajgcej jg w rozwoju muzyki, ktérej eksperymenty
nadal czekajg na swa architektoniczng realizacje®.
Wspotczesne przetozenie tych poszukiwan na praktyke
architektoniczng polega gtownie na tworzeniu budynku w
analogii do konkretnej kompozycji muzycznej. Przyktadami
sg Stretto House z 1991 roku, projektu Stevena Holla,
bedacy przestrzenng paralelg utworu Béli Bartoka
[Architecture 1994, s.56-59], [ Steven Holl 1996, s.82-93],
lub Uniwersytet w UIm projektu Otto Steidle, gdzie uktad
kolorystyki fasady odzwierciedla rytmike Fugi c-mol Bacha
[Jodido 1999, s.221-222].

Podejmowanie tego rodzaju prob wskazuje na
zasadnicze ograniczenie zakresu uznawanych zwigzkow
obu dziedzin: od wspoélnoty zasad ogdinych (tj. celu, jakim
jest wyrazenie harmonii $wiata i Srodka oddziatywania na
cztowieka, czyli proporciji liczbowej) do skupienia sie na
wykazaniu wykonalnosci szczegotowych ,przektadow”
(patrz np. propozycja metod takich przektadow w:
[Satkiewicz 1993, s.18-19]). Tak uszczegotowione
poszukiwania analogii pomiedzy muzykg i architekturg
przynalezg do sfery intelektualnej ,zabawy”. W ,zabawie”
tej kompozycja budynku jest zaszyfrowanym znakiem,
czytelnym i dajgcym ,najwyzszg rados¢” wytgcznie tym,
co ,usitujg pozna¢ przyczyny rzeczy”. Samo jej
podejmowanie wynika z szukania zewnetrznego wobec
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Rys. 2.4. Steven Holl. Stretto House
[Steven Holl 1994, s. 57]

architektury ,pretekstu” ideowego dla nowej kompozycji,
ktory statby sie wyznacznikiem jej wartosci. Przyktadowo,
znajomos¢ zatozen ideowych Stretto House i utworu
Bartoka, koncentruje oczekiwania wzgledem tej budowli
na jej ,podobienstwie” do muzycznego pierwowzoru.
Uswiadomienie zamierzonego przez architekta clou
danego dzieta, powoduje ocenianie go przez pryzmat
akceptacji samych zatozen oraz sposobu ich realizacii.
Zabieg ten uwidaczniajg komentarze nie tylko do Stretto
House, a takze np. do projektu Casa Olajossy Ossia Villa
in Fortezza w Lublinie, autorstwa Dariusza Koztowskiego
[Zamorska 1999, s.30-33].

W renesansowym, do dzi$ powtarzanym ujeciu,
architekture i muzyke tgczyto, zawarte w pojeciach
Boecjusza, zatozenie o kosmologicznie uwarunkowanej
mocy proporcji, oddziatujgcej nawet na nieSwiadomego
odbiorce. Natomiast wprowadzanie szczegotowych
odwotan architektury do konkretnych utworow
muzycznych ma konsekwencje doktadnie odwrotne: dla
petnego kontaktu z dzietem, postrzegajgcy musi zapoznac
sie z jego indywidualng koncepcjg ideowg. Steven Holl
nawigzuje do utworu Bartoka w celu nadania swojej
kompozycji znaczen, tworzenia dla niej odniesien, ktérych
dopiero $wiadome odczytanie sprawia, ze budowla
bedgca kolazem elementow, zyskuje wyraz, w ktoérym
catos¢ jest czym$ wiecej niz sumg czesci [Steven Holl
1996, s.14]. Odwotania do utworu muzycznego spetniajg
funkcje ideowej konstrukcji kompozyciji architektonicznej,
taczacej fragmenty w spojng strukture, kidrej czesci nie
mozna juz bez uszczerbku dla catosci dodawac lub
odejmowac. Poglad ten jest wyraznym echem teorii
harmonii dzieta architektury sformutowanej przez
Albertiego. Jednak dla Albertiego harmonia byta
,ZWigzkiem, zgodg” w ramach doskonatej formy,
determinujgcym jej postrzeganie juz na poziomie bodzcow
wzrokowych (analogicznie do muzycznych konsonansow).
Natomiast wedtug Holla odbidr formy architektoniczne;j
wykracza poza poziom doswiadczenia zmystowego
(gtéwnie wzroku), angazujgc rowniez emocije i intelekt. W
zwigzku z tym, o harmonii nie decydujg ,widoczne” relacje
w ramach kompozycji, ale bedgce owocem refleks;ji i
powolnego odczytywania, uswiadomienie istnienia

Pojecie i idea harmonii 35



% Poréwnaj omowienie przez Jerze-
go Sottana postawy Le Corbusiera
przektadajgcego na jezyk architek-
tury pojecie ,continuum”, wprowa-
dzone dzieki odkryciom matematy-
ki i fizyki. Sottan stwierdza, ze daze-
nia architektury do szukania sposo-
bu wyrazenia we ,wtasnym jezyku”
,0siggnie¢ chwili” innych dziedzin,
,wydaje sie naturalne i oczywiste”
[Softan 1996, s.59-61]. To samo, ale
juz jako imperatyw dla architektury,
powtarza omawiany dalej Charles
Jencks. Odmienny poglad na istote
wzajemnego wplywu nauki i sztuki
prezentuje Ewa Kurytowicz, cytujgc
wypowiedz fizyka teoretyka, Donal-
da Béhma: ,tak jak nie mozna ada-
ptowac lub przektadac¢ dzieta sztuki
na teorie naukowg lub matema-
tyczna, tak zadna teoria tego rodza-
ju nie moze by¢ przettumaczona
wprost, ani nie moze determinowac
budowy dzieta sztuki.” [Kurytowicz
2000, s.61]

% Poglad ten znalez¢ mozna rowniez
w artykule Jadwigi Stawinskiej i Jac-
ka Kosciuka ,tad, chaos i architek-
tura”, gdzie m.in. zacytowane jest
stwierdzenie Richarda Feynmana:
,Przyroda jest matematyczna” [Ko-
$ciuk, Stawinska 2000, s.55-60].

57 Poréwnaj kontrowersyjny poglad
zawarty w ksigzce Tadeusza Telle-
ra ,Cztowiek, kosmos i kanon piek-
na”, ktorej autor (architekt i plastyk),
cho¢ nie odwotuje sie do Pitagora-
sa, prezentuje wspotczesny, osa-
dzony w odkryciach nauk $cistych,
odpowiednik pitagorejskiej idei har-
monii. Dowodzi on, ze rozwoj kosmo-
su (i catej przyrody oraz cztowieka)
jest celowy i przebiega wedtug za-
tozonego planu, czego przejawem
jest ,kanon piekna obowigzujgcy w
catym kosmosie”. Poprzez odkrycia
wspotczesnej nauki odnajduje on i
objasnia ,przyczyne powstawania
harmonii barw, dZzwiekow, proporciji
mas i catego pigkna struktur mikro- i
makrokosmosu” [Teller 1994, s.101].

,ZWigzku, zgody” pomiedzy materialng formg budowli a
zapisang w niej arbitralng ideg. Oparcie kompozycji na
prostych proporcjach liczbowych rowniez byto takg ideg,
ale jej wprowadzaniu nieodtgcznie towarzyszyto
przekonanie, ze proporcje dajg najwyzszg rados¢ ludziom
bez udziatu $wiadomej nad nimi refleks;i.
Przedstawiona zasadnicza przemiana w
postrzeganiu roli zwigzkow z muzykg w architektonicznej
teorii i praktyce nie zawsze znajduje odzwierciedlenie w
wyraznym oderwaniu pojecia harmonii architektonicznej
od jej pierwotnie interpretowanych muzycznych konotacji
(patrz np.: [Ciechanowski 1972, s.98-101], [Trachtenberg
1986, s.91]). Jednak, jako ze stracity one swe podstawy
teoretyczne (pojecia Boecjusza nie znalazty uzasadnienia
psychologicznego), wobec prezentowanego w tej pracy
rozumienia harmonii nie majg one gtebszego sensu.

HARMONIA NAUK SCIStYCH | ARCHITEKTURY

Do nieustannego poszukiwania harmonii architektury
w nawigzywaniu jej kompozycji do aktualnego stanu
wiedzy o budowie $wiata® mogto sie wedtug autorki
przyczyni¢ to, ze intuicja Pitagorasa dotyczgca
matematycznej budowy $wiata wydaje sie by¢ trafng i do
dzi$ jest dla nauki wyzwaniem.% We wspotczesnej fizyce
(zwtaszcza teoretycznej) pojecie ,harmonii” utrzymato swe
pitagorejskie znaczenie, choc traktowane jest z duzo
wiekszg nieSmiatoscig, niz w VI wieku p.n.e. NieSmiatos¢
jest wynikiem obcej Pitagorasowi Swiadomosci, ze ,proces
poznania rozcigga sie prawdopodobnie w
nieskonczono$¢” [ Estetyka 1998, s.133], a tworzone przez
nauke pojecia i teorie sg raczej przyblizaniem sie do
prawdy niz petnym jej poznaniem. Profesor Andrzej
Staruszkiewicz, fizyk z Uniwersytetu Jagiellonskiego
stwierdza, ze uznanie harmonii $wiata jest dla fizyka ideg
bliskg mysli o Bogu, ktory ,pojawia sie jako owoc refleksji
nad matematycznoscig rzeczywistosci fizycznej”
[Staruszkiewicz 2001, s.11]%7. Astrofizyk Subrahmanyan
Chandrasekhar napisat: ,,odkrycie Pitagorasa, ze tak samo
naprezone wibrujgce struny wydajg harmonijne dzwieki
wtedy, gdy ich dtugos$ci sg wyrazone prostymi utamkami,
byto pierwszym dowodem istnienia gtebokich zwigzkow
miedzy tym, co zrozumiate, a tym co piekne”, a Heisenberg
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% Czes¢ z nich dotyczacg odwrot-
nej proporcjonalnosci pomiedzy dtu-
goscig struny a ciezarem naciggu
wysokoscig dzwigku zakwestio-
nowat juz Vicenzo Galilei w 1589 r.
[James 1996, s.41-2, 100].

% Poréwnaj cytowang przez Bolesta-
wa Szmidta ,piekng mys$l| Einsteina”:
,Rzeczy nieodgadnione nalezg do
najpiekniejszych sposérdd tych, ja-
kich mozemy doswiadczyc¢. Jest to
podstawowa emocja, ktora stoi u
kolebki prawdziwej sztuki i prawdzi-
wej nauki” [Szmidt 1981, s.121].

8 Wspobtczesnym przejawem tego
sposobu myslenia jest ksigzka Char-
les’a Jencks'a ,The Architecture of
the Jumping Universe”. Np. rozdziat
.Kryteria dla architektury” [Jencks
1997, s.167-9], konczy sie stwier-
dzeniem, ze zadaniem architektury
w sferze duchowej, jest ,portretowa-
nie praw” [rzadzacych $wiatem].
Jencks pisze takze: ,To get beyond
the provincial concerns of the mo-
ment, beyond anthropomorphism
and fashion, to regain a power that
all architecture has had, it must look
to the transcendent laws which
science reveals” [Jencks 1997,
s.169]. Na istnienie poszukiwan ar-
chitektonicznych zwigzanych np. z
,modng” teorig chaosu wskazujg
Jadwiga Stawinska i Jacek Kosciuk
we wspomnianym wczeséniej artyku-
le [Kosciuk, Stawinska 2000, s.55-
60].

uznat je za jedno z naprawde przetomowych odkryC w
historii ludzko$ci [Chandrasekhar 1999, s.87]. To, ze
wspotczesni fizycy utrzymujg podziw dla Pitagorasa, nie
wynika z poprawnosci szczegotow przypisywanych temu
Mistrzowi odkry¢ z dziedziny akustyki®® (cho¢ tu wtasnie
legenda dopatruje sie zrodet idei liczbowej harmonii
Swiata). Podziw fizykow dotyczy jego intuicji
matematycznej natury Swiata, ktdéra znajdowata
potwierdzenie np. w zaobserwowanym zjawisku
wspotbrzmien. Wspomniany juz A. Staruszkiewicz
stwierdza, ze postep w fizyce dokonuje sie dzieki
,matematycznym zgadnigeciom, ktdre majg swoje
konsekwencje zgodne z do$wiadczeniem”. Silne odczucie
harmonii i piekna owego ,zgadniecia”, po dostrzezeniu
jego ,zgodnoséci z doswiadczeniem”, mozna odnalez¢ w
relacjach wielu fizykow [Chandrasekhar 1999, 5.99-107]°.
Trzeba podkresli¢, ze odczucie harmonii powstaje u nich
pod wptywem zrozumienia, mozliwego dzigki znajomosci
zagadnienia i stosowanego jezyka. Odczucie to mozna
przyrownac¢ do zadowolenia z dopasowania brakujgcego
elementu do uktadanki, co jest spetnieniem oczekiwan
poktadanych w fizyce.

Powyzsze okreslenie harmonii w odniesieniu do nauk
$cistych wykazuje duze podobienstwo do idei harmonii w
architekturze w omawianym dalej ujeciu Petera Smitha
[Smith 1987, s.12-14]. Analogia nie moze by¢ jednak,
wedtug autorki, traktowana jako petna, skoro architektura
nie ma tak jednoznacznie jak fizyka okreslonego celu
(ktérym jest wyjasnianie Swiata) i oczekiwania wobec nigj
sg rozmaite, czesto sprzeczne. Ponadto architektura
postuguje sie, mozna powiedzieC€, wieloma odmiennymi
jezykami (w przeciwienstwie do uniwersalnosci
matematyki), ktérych zrozumienie, bedgce pierwszym
stopniem do akceptaciji, zaleze¢ moze od otwartosci na
ich faktyczng arbitralnosc.

Dlatego nurt architektury gtoszgcy koniecznosc
Sledzeniaiuwzgledniania w projektowaniu dostarczanego
przez nauke obrazu rzeczywistosci dla nadania budowli
mocy harmonia mundi®®, trzeba rozpatrywac jako prébe
ukrycia tej arbitralnosci. Proba ta moze polega¢ na
dwojakim dziataniu tworcy. Po pierwsze na oparciu
kompozycji o wybrany model matematyczny (np. stynny
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61 Zastosowanie ztotego podziatu w
kompozycji elewacji miato zapewni¢
jej ,harmonijnos¢, a tym samym
ponadczasowos$¢”, co podkresla
omawiajacy realizacje Jerzy Majew-
ski. Na istote tej proporcji zwraca
tez uwage gtéwny projektant Stefan
Kurytowicz, stwierdzajgc, ze jest ona
wynikiem ,przestrzegania odwiecz-
nych zasad, ktore ,decydujg o war-
tosci architektonicznej budynku, bez
wzgledu na aktualnie modng kon-
wencje stylistyczng” [Majewski
1999, s.14-19].

62 |stnieje tez cata gama stanow po-
Srednich np. katedry gotyckie czy
dzieta Gaudiego.

& Porownaj omowienie tego zagad-
nienia przez Bolestawa Szmidta za-
warte pod hastem ,tad konstrukcyj-
ny” [Szmidt 1981, 5.96-98]. B. Szmidt
zauwaza m.in.: ,nieraz mozna spo-
tka¢ sie z pogladem, ze samo po-
stuszenstwo wobec praw statyki pro-
wadzi do pieknej formy”. Wtasng
postawe wyrazit w stwierdzeniu
,wszelkie subiektywne proby zata-
jenia prawdy konstrukcyjnej, zwtasz-
cza takie, ktore probujg wywotac
wrazenie struktury urojonej, niezgod-
nej z tg prawda, sg btedem taktycz-
nym w pracy architekta.” Tak rozu-
miang uczciwo$¢ architektury
tukasz Stanek uznaje za ,dziedzic-
two retoryki modernizmu” i twierdzi,
Ze architektura wspotczesnainaczej
interpretuje postulat uczciwosci, co
popiera przyktadem domu prywat-
nego w Tavole (Wiochy) z 1988 r.,
projektu biura Herzog & de Meuron
[Stanek 2001, s.59]. Przyktadem in-
nej ,struktury urojonej” oceniane;j
jako osiggnigcie, a nie btad jest bu-
dynek WoZoCo's w Amsterdamie z
1997r., projektu biura MVRDV
[MVRDV 1997,s.74-87], [Farmax
1998, s.320-341].

2 F ]
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Rys. 2.5. Autorski szkic S. Kury-
fowicza uwidaczniajacy wedtug
autora ,zfoty podziat” fasady jego
pracowni.[Majewski 1999]

Rys. 2.7. D. Liebeskind. Projekt
rozbudowy muzeum w Londynie
oparty na fraktalowej sarmopow-
tarzalnosci elementdéw. [Jencks
1997, s.13]

kariski na wystawie w Montrealu.
Wszystkie elementy konstruk-cyj-
ne majg jednakowg dfugosc [rys.
B. Narozny]

Y, SR AW WR R
Rys. 2.8. P. L. Nervi. Palazzo del
lavoro. Forma odzwierciedla
uktad sit wystepujacych w kon-
strukcji budynku. [rys. B. Naroz-
ny]

cigg Fibonacciego tj. ztoty podziat zastosowany w fasadzie
pracowni Stefana Kurytowicza w Warszawie z 1998 r.6',
czy zasada samopowtarzania wzieta z fraktali przez
Daniela Libeskinda w projekcie rozbudowy Victoria &
Albert Museum w Londynie z 1996 r. [Jencks 1997, s.12-
13]). Model taki swg obiektywng logikg ma uzasadniac
powstatg kompozycje, nadajgc jej walor ,zewnetrznej
koniecznosci”. Po drugie na tworzeniu kompozycji bedacej
~ekspresjg sit”, tj. wyrazem pracy konstrukciji, wyliczone;j
w oparciu o dostarczony przez nauke aparat obliczeniowy
(akwedukty, most Maillarta, Pier Luigi Nervi, koputa
Fullera)®?. W obu przypadkach architektura jako naturalng
dla siebie przyjmuje dyscyplineg kompozycyjng
zapozyczong z nauk scistych® . W ten sposob tradycyjne
okreslenie piekna i harmonii jako doskonatej zgodnosci
czesSci ze sobg wzajem i z catoscig, zyskuje wzgledem
danego dzieta architektury tatwg metode weryfikacji.
,Doskonata zgodnos¢” realizuje sie tu w konsekwentnym
i odpowiednim do zamierzonej funkcji, zastosowaniu
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8 Przyktady dziet Nerviego — patrz:
[Major 1978].

8 Dla Alexandra poczatkiem dla for-
my architektonicznej (czy tez tkanki
miejskiej), powinno by¢ wyjscie od
archetypicznych przestrzeni, dosto-
sowywanych nastepnie do indywi-
dualnych zachowan i potrzeb przy-
sztych uzytkownikow. Ksztaft takiej
,behawioralnej” architektury tworzo-
ny jest ,od srodka” (czyli doktadnie
odwrotnie, niz przy wczesniej oma-
wianych formach realizujgcych dys-
cypline kompozycyjnag), a traktowa-
nie materiatu odzwierciedla rze-
mieslniczg metode budowania.

zasad majgcych swoje odzwierciedlenie i uzasadnienie
w matematyce. Oczywiscie by te harmonig obiektu
dostrzec, konieczne jest (analogicznie do fizycznego
,Zgadniecia”), dostrzezenie i rozumienie zasady bedace]
podstawg danej kompozycji (np. rozumienie pracy
materiatu, jakim jest zelbet w odniesieniu do dziet
Nerviego)®.

Uznajac przy$wiecajgcy projektantom cel, ktdérymijest
osiggniecie jasnych kryteriow oceny projektow bazujgcych
na wyzej wymienionych zatozeniach, nie mozna
jednoczesnie zapominac¢ o faktycznej arbitralnosci tych
zatozen. Lektura ,Pattern Language” Christophera
Alexandra (z wyksztatcenia architekta i matematyka) jest
jednym z niezliczonych przyktadow stawiania architekturze
wymagan nie majgcych nic wspolnego z matematycznym
wyrafinowaniem kompozyciji, czy tez eksponowaniem
wysublimowania konstrukcji. Alexander z rbwng mocg jak
Charles Jencks [Jencks 1997, s. 167-170] formutuje cele
dla architektury i podpowiada metode [Alexander 1977],
[Viladas, Fisher 1986], tyle ze sg to inne cele i odmienne
metody.%® Rozbiezne sg wobec tego rowniez podstawowe
kryteria oceny powstatej architektury (rzecz
niedopuszczalna wobec fizycznych ,zgadniec”): dla
Jencksa jest to intelektualna ,doskonata zgodnosc”
realizacji z zaktadanym modelem, dla Alexandra jest to
,emocjonalne spetnienie” (emotional fulfilment)
uzytkownikow obiektu.

Wobec  wielu rozbieznych, tu tylko
zasygnalizowanych, oczekiwan twércow wobec
architektury, widoczny staje sie problem odczuwania jej
harmonii przez odbiorcow: harmonii rozumianej jako
odczucie spetnienia poktadanych w dziele oczekiwan,
obejmujgcych rézne mozliwe poziomy tj. intelektualny,
bytowy itd. Nauki $ciste nie znajg takich problemoéw, jako
ze dla nich harmonia jest pieknem odkrywanej na coraz
to wyzszych stopniach skomplikowania prawdy o
matematycznej, czyli wewnetrznie spojnej, naturze Swiata
fizycznego.

Mozna wiec powiedzie¢, ze w naukach scistych
harmonia jest odczuwalna tylko dla grona fachowcow (dla
dyletantdow pozostaje zawierzenie, ze ona jest), ale nie
jest wzgledna: mozna jej istnienie potwierdzi¢ lub
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Rys. 2.9. Frontyspis Mysterium co-
smologicum Johannesa Keplera [Ja-
mes 1996].

8 W tym kontekscie przypomnie¢
mozna uwage, ze zarowno Witru-
wiusz, jak tez architekci renesansu
podajac kryteria harmonii budowli
omawiali wybrany i jednorodny wy-
cinek architektury, ktérego cele i sto-
sowane $rodki wyrazu byty wyraz-
nie okreslone (ich doprecyzowywa-
nie byto gtbwnym zadaniem trakta-
tow).

57 Rozbieznosci w przyjmowaniu kry-
terium oceny pojawiajg sie np. wo-
bec budynku banku z 1929 roku pro-
jektu Heinricha Rumpa przy wro-
ctawskim Rynku. Patrz uwagi na te-
mat tego budynku J. Stawinskiej w
referacie ,Wokot wroctawskiego mo-
dernizmu” [Stawinska 1991, s.165].

podwazyc¢, przez sprawdzenie zgodnosci
matematycznego modelu ze Swiatem mierzalnych zjawisk.
W architekturze natomiast odczucie harmonii jest dostepne
wszystkim, poniewaz dzieki codziennemu obcowanie z
jej tworami nikt nie jest catkowitym dyletantem. Jednak ze
wzgledu na niemozno$¢ jednoznacznego i
ponadczasowego okreslenia, co jest celem i zakresem
tej dziedziny [Le$niakowska 1996], nie ma analogicznej
do istniejgce] w naukach scistych metody weryfikacji
harmonii architektury.®® Efektem tego jest jej nieunikniona
wzglednos¢: wedtug jednych kryteribw dane dzieto jest
harmonijne, wedtug innych nie, a kryteria nie zawsze dajg
sie sensownie poroéwnac.®’

Odmiennos¢ sytuaciji w naukach scistych pokazuje
przyktad proby ,ratowania” pieknego, acz
nieprzystajgcego do nowych odkry¢ modelu. Probg taka,
skazang na niepowodzenie, byto dzieto matematyka i
astronoma, a jednoczesnie wyznawcy pitagorejsko —
platonskiej muzyki sfer, Johannesa Keplera, zatytutowane
,Harmonia $wiata” (Harmonices mundi libri V) z 1619 roku
[James 1996, s.146-162], [Rogers 1986, s.142]. Kepler,
cho¢ sam odkryt, ze tory ruchu planet uktadu stonecznego
nie sg kotowe, a eliptyczne, wobec bliskiego mu
przekonania o nieporownanie nizszej doskonatosci elipsy
wobec kota (patrz stan badan — Platon), pominat ten fakt
przy tworzeniu idealnego modelu kosmosu, w ktorym
,odstepy pomiedzy sferami niebieskimi sg wyznaczone
przez pie¢ bryt platonskich” [James 1996, s.151].
Geometryczna prostota i piekno tego modelu nie uchronity
go przed wykluczeniem z grupy ,,zgadnieC” wyrazajgcych
harmonie Swiata, jako ze nie spetnit on podstawowego
dla nauki kryterium obiektywnej ,zgodnoséci z
doswiadczeniem”.

Rozw¢j badan i coraz doktadniejsze pomiary
powodujg w nauce nieuniknione odrzucanie lub korekte
dotychczasowych modeli, choc¢by ich dotychczasowy
ksztatt wydawat sie doskonale harmonijny. Zjawisko takie
nie dotyczy architektury i, jak pokazujg podreczniki historii
architektury, nowe dzieta nie negujg harmonii dziet starych,
gdyz poszegdlne epoki (lub wrecz obiekty) oceniane sg
W oparciu o wtasny zespot kryteriow.
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% Poréwnaj prace ,Podstawy kom-
pozycji architektonicznej”, ktérej au-
tor wymienia wiele cech determinu-
jacych piekno formy architektonicz-
nej [Ciechanowski 1972, s.17-22]
uzywajgc okreslen, takich jak:
,Szczegolnie korzystnie dziatajg”,
,forme odczuwa sie jako pigkna, je-
§li...”, ,znany jest powszechnie
efekt...”, btednie sugerujgcych
obiektywna, naukowg warto$¢ poda-
wanych tez. Patrz tez omawiane da-
lej odwotywanie sige Petera Smithsa
do badan psychologéw dot. ztote-
go podziatu [Smith 1987, s.69-70].
8 Wptyw ten juz na poziomie odbio-
ru bodzcédw zmystowych ilustruje
eksperyment opisany przez Johna
Locke w 1690 r.:. dwa palce zanu-
rzone jednoczesnie w cieptej wodzie
dajg odmienne wrazenie jej tempe-
ratury, jesli uprzednio jeden zanu-
rzony byt w zimnej, a drugi w gora-
cej wodzie. Wiasnos$c¢ ta, nazwana
efektem kontrastu, znamionuje wg
Davida Cantera nie tylko poziom
odbioru bodzcéw zmystowych, ale
rowniez formutowanie ocen w odnie-
sieniu do postrzeganych zjawisk
(np. ocena podobania sie danego
budynku zalezy od kontekstu budyn-
kow, w jakim jest on pokazany) [Can-
ter 1974, s.28-29].

0 Zjawisko niezmiennosci postrze-
gania (perceptual constancy) przed-
miotéw (ich ksztattu, koloru, jasno-
$ci, rozmiaru) mimo faktycznej
zmiennosci bodzcow zmystowych
(np. widziany w ruchu stot, postrze-
gany mimo zmiany perspektywy jako
kwadratowy), jest wg Cantera do-
skonatg ilustracjg sposobu, w jaki
nabyta wiedza zmienia postrzeganie
rzeczywistosci. Jesli rozpoznajemy
to, co widzimy, odbierane bodzce
zmystowe ,uzupetniane” sg 0 naszg
wiedze o przedmiocie i dopiero ta
catos¢ sktada sie na spostrzezenie
[Canter 1974, s.35-40].

HARMONIA ARCHITEKTURY A BADANIA
PSYCHOLOGOW

,Otéz piekno, czcigodny Panie, to nie tyle jakosc
ogladanego przedmiotu, ile efekt, ktory powstaje u
ogladajacego przedmiot cztowieka”

B. Spinoza, w: [Tatarkiewicz 1967, 5.439]

Psychologia wyodregbnita sie w pot. XIX wieku z
filozofii, przejmujac od niej m.in. zainteresowanie ludzkim
postrzeganiem piekna, ale dgzac do zmiany metody
badawczej na blizszg naukom przyrodniczym. Tak wigc
wzrastata rola obserwacji i eksperymentu, co w
zatozeniach miato sta¢ sie podstawg formutowania
twierdzen i oddali¢ psychologie od spekulacji
teoretycznych popartych spostrzezeniami z zycia (patrz
omowienie mysli Arystotelesa, sofistow czy Witruwiusza).
Dokonany przez Jadwige Stawinskg przeglad osiggniec
roznych nurtdw psychologii (m.in. klasycznej i psychologii
postaci) w zakresie percepcji formy, pokazuje
poszukiwania drogi do odpowiedzi na pytanie: ,co sie
ludziom podoba?” [Stawinska 1979, s.47-69]. Oczekiwang
odpowiedzig miatoby by¢ wskazanie istnienia
abstrakcyjnych cech rzeczy determinujgcych upodobanie
obserwatora, bgdz tez zbadanie mechanizmu ludzkiego
postrzegania i formutowania ocen. Postrzeganie i
formutowanie ocen jest ciggle przedmiotem
zainteresowania psychologow i neurobiologdw. Natomiast
poszukiwanie cech determinujgcych piekno rzeczy
psychologia uznata za bezcelowe (patrz oméwione nizej
poglady Davida Cantera). Mimo tego, burzliwg historig
tych badan architekci czesto wolg interpretowac jako
potwierdzenie ,stusznoéci” zakorzenionych ,pewnikow”
estetycznych.%®

Psycholog David Canter w ksigzce ,Psychology for
Architects” poddaje w watpliwos¢ istnienie jakichkolwiek
abstrakcyjnych, obiektywnych regut dotyczgcych
proporcji, kolorow, czy innych cech fizycznych formy, ktore
determinowatyby postrzeganie jej jako ,pieknej”.
Omawiany przez niego stan badan nad percepcjg
$wiadczy o nieobiektywnej naturze ludzkiego postrzegania
(i formutowania ocen), bedgcego pod wptywem kontekstu
uprzednich doswiadczen®, nabytej wiedzy™ i postawy
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" Wykazano w eksperymentach, ze
na opis spostrzezenia dokonywany
przez obserwatora wptyw wywiera
poglad otoczenia o0 danym zjawisku
(relacja o tym, co sig¢ widzi upodab-
nia sie do zdania grupy). Tak wiec
postrzeganie tej samej rzeczy (prze-
strzeni) moze by¢ odmienne w za-
leznosci od postawy grupy, ktora
danemu doswiadczeniu towarzyszy
[Canter 1974, s.29-30].

2 Trudno$¢ badania doznan psy-
chicznych, ktore z natury rzeczy
opierac trzeba na opisie wrazen do-
konywanym przez obserwatorow
jest takze omawiana w: [Lindsay,
Norman 1984, s.627-9]

s Patrz np. artykuty A. Bezmienow,
J. Lepieszkiewicz, G. Kroéliczak w:
[Umyst 1999, s.253-326].

" Wrébel przytacza szacunki neu-
roinformatykow, iz ,ilo$¢ informaciji
przetwarzanej na wszystkich recep-
torach zmystowych cztowieka jest
rzedu 10° bitow/s, z czego tylko ok.
100 bitéw/s dociera do naszej $wia-
domosci. Pozostata, wielka cze$c tej
informacji uzyta jest przez uktad ner-
wowy do realizacji zadan w automa-
tycznych tukach odruchowych oraz
odsiana przez mechanizmy hamu-
jace” [Wrobel 1997, s.484].

otoczenia’ (co jest potwierdzeniem wspomnianej
wczesniej intuicji Arystotelesa dotyczgcej roznicy w
widzeniu rzeczy u znawcoOw i dyletantéw). D. Canter
wyznaje poglad (zaczerpnigty z psychologii postaci), ze
percepcja nie jest pasywnym odruchem, a aktywng
reakcjg na otaczajgcy $wiat, polegajgcg na porzgdkowaniu
w struktury i przypisywaniu znaczen odbieranym przez
zmysty bodzcom. Ponadto sam dobor porzgdkowanych i
interpretowanych bodzcow nie jest przypadkowy, ale
wynika ze skupienia na danym zjawisku uwagi, na co
sktada sie wiele czynnikow zewnetrznych i osobniczych
[Canter 1974, s.34-43].

Wobec ztozonosci zjawiska percepcji, Canter
dostrzega trudnos$¢ takiego przeprowadzenia
doswiadczen, by badaty one doznanie bedace reakcja
obserwatora narzeczywisty bodziec, a nie jego sad o tym,
jak by na dany bodziec zareagowat.”? W tej wtasnie
trudnoséci upatruje on przyczyny istnienia badan
.potwierdzajgcych” istnienie regut piekna, ktore obrazujg
nie faktyczng reakcje na bodzce, ale powszechnie
panujgce przekonania.

Poglady D. Cantera znajdujg potwierdzenie w
nowszych publikacjach psychologdw omawiajgcych
mechanizm postrzegania (np. [Lindsay, Norman 1984],
[Deregowski 1990]), jak rowniez w badaniach filozoféw
umystu’ i neurobiologéw. Definiujg oni percepcije jako
,proces aktywnego odbioru, analizy i interpretacji zjawisk
zmystowych, w ktorym nadchodzgce informacje sg
przetwarzane w Swietle zarejestrowanej w pamieci wiedzy
o otaczajgcym Swiecie” [Wrobel 1997, s.495]. Jak
stwierdza neurobiolog Andrzej Wrébel ,nikt nie moze
zobaczy¢ obiektywnego, nie przefiltrowanego przez
wtasny moézg Swiata”. Dotychczasowa wiedza o
mechanizmie dziatania mézgu pozwala nazwac go ,filtrem
rzeczywistosci” tworzgcym pod wptywem powodzi danych
,wiasne wizje Swiata zewnetrznego”. Stwierdzenia te
wskazujg na subiektywizm postrzegania juz na
podstawowym poziomie, kiedy skupienie uwagi decyduje
o tym, ktory utamek naptywajgcych z otaczajgcej
rzeczywistoséci informacji dotrze do $wiadomosci.’”
Niesprawno$¢ takiego filtra, eliminujgcego w procesie
kategoryzacji mnigj istotne dla danego typu przedmiotu
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s Jak zauwaza Zoérawski, wyobraz-
nia i wrazliwo$¢ moga byc¢ ksztatco-
ne, ale ich poziom poczatkowy jest
wrodzony i niejednakowy u wszyst-
kich.

dane, powoduje np. zaburzenia autystyczne,
charakteryzujgce sie nadmierng drobiazgowoscig danych,
wsrdd ktérych brak elementéw uprzywilejowanych (W.
Dziarnowska w: [ Umyst 1999, 232-233]).

Zagadnienie mechanizmu postrzegania w kontakcie
z architekturg (oparte na badaniach psychologii postaci)
jest osnowg dzieta Juliusza Zérawskiego ,O budowie
formy architektonicznej”. We wstepie do tej ksigzki, W.
Tatarkiewicz stwierdza, ze Zérawski wyraznie opowiada
sie za subiektywizmem estetycznym, tj. ttumaczy
upodobanie formy budowg cztowieka i wtasciwym mu
mechanizmem postrzegania, ktory sprawia, ze ,pewne
formy i uktady mu odpowiadajg, dziatajg na niego
przyjemnie, podobajg mu sie i wtedy nazywa je pieknymi”
[Zorawski 1973, s.6]. Obiektywizm z kolei zaktada, ze
pewne proporcje i formy sg piekne i harmonijne, bo taka
jest proporcja $wiata, a ,cztowiek ma sie tylko poddac¢
ich dziataniu, a uchwyci ich harmonig”.

Tak sformutowane przeciwstawienie subiektywizmu
i obiektywizmu nie uwidacznia wedtug autorki petni
dzielgcych je roznic. Przyktadowo omoéwiona wczeséniej
pitagorejska idea harmonii taczy w sobie oba tak ujete
poglady, gdy gtosi: cztowiek jako element stworzenia jest
tak zbudowany, ze odczuwa upodobanie do uktadow
zgodnych z proporcjg $wiata. J. Zérawski wprowadza
jednak pojecie ,pola stanu wewnetrznego”, ktore podwaza
mozliwo$¢ uznania podejscia Pitagorasa za stuszne.

,Pole stanu wewnetrznego” tworzg kolejne doznania
jednostki, na biezgco formowane przez mézg w strukture,
ktora przez pamiec i kojarzenie wptywa na odbior
przysztych doznan. Niepowtarzalnosc¢ tak powstajgce;j
,bazy danych” ttumaczy subiektywizm nastawienia
jednostki oraz rozny stopien wyksztatconej wrazliwosci i
wyobrazni’®, decydujgcych o sposobie widzenia $wiata.
Zorawski pisze: ,ze stwierdzenia, ze upodobanie, a wiec
i wartos¢ estetyczna zalezy od pola stanu wewnetrznego,
wynika réwniez ito, ze jeden i ten sam przedmiot doznania,
moze wywotywac u dwdch jednostek uczucia catkowicie
rozne, jak rozne sg wartosci ich pdl stanu wewnetrznego”,
z czego wynika, ze ,nie ma zadnych absolutnych wartosci,
ktore przez swoje istnienie w przedmiocie doznania
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6 Znaczenie kazdego z tych pojec
autor dtugo objasnia na licznych
przyktadach [Z6érawski 1973, s.161-
176], a w skrécie odpowiadajg one
podziatowi z tradycyjnych podrecz-
nikbw estetyki na oceneg estetyczng
bezposrednig i ocene ,funkcjonalng”
(porownaj np. [Ossowski 1949]).

7 Poréwnaj wyjasnienie sformutowa-
nia: ,zespot wrazen zmystowych nie
interpretowanych przedmiotowo”
[Ossowski 1949, s.24].

® Wypowiedzig zdajacg sie ilustro-
wac dychotomie upodoban jest uwa-
ga Francisa Bacona (1561-1626), z
eseju ,,O budowaniu”: ,Domy budu-
je sie, aby w nich mieszkac, nie zas,
aby na nie patrze¢. Totez wygode
nalezy przedktada¢ nad harmonig
ksztattow, chyba ze mozna mie¢ jed-
no i drugie” [Tatarkiewicz 1967,
s.351, 358]. Jednak wedtug autorki
zarysowane rozroznienie: harmonia
ksztattdw -wygoda, nie oznacza, ze
uznanie rzeczy za wygodng ograni-
czamozliwos¢ dostrzegania jej piek-
na, a uznanie za piekng mozliwe jest,
gdy nie oczekuje si¢ wygody. Przy
okazji cytatu z Bacona pojawia sie
ponownie kwestia niescistosci termi-
néw: piekno i harmonia. Ot6z w an-
gielskim oryginale w miejscu ,har-
monii ksztattéow” jest stowo ,unifor-
mity” (,let use be preferred before
uniformity”), ktére wedtug stownika
Stanistawskiego znaczy: ,jednoli-
tos¢, ujednolicenie”. Tak wiec za-
rowno Cz. Znamierowski, ktory ttu-
maczyt Eseje”, jak i W. Tatarkiewicz,
ktory to ttumaczenie powtdrzyt,
uznali wida¢ wymienno$¢ tych po-
je¢. Tatarkiewicz pisze dalej: ,Byta
to teoria zblizona do nowoczesne-
go funkcjonalizmu, jednakze od nie-
go roézna, bo mowita, ze nad pigkno
nalezy przedktada¢ wygode, pod-
czas gdy funkcjonalizm twierdzi, ze
piekno polega na wygodzie.” W tym
stwierdzeniu pochodzacg z ttuma-
czenia ,harmonie ksztattow” zasta-
pito ,piekno”, co pokazuje, ze Tatar-
kiewicz traktuje te pojecia wymien-
nie.

zapewniatyby zjawienie sie uczucC bezinteresownego
upodobania” [Zérawski 1973, s.162, 172].

Istotng role pola stanu wewnetrznego odbiorcy
architektury wyraza metafora Romana Ingardena
przyrébwnujgca ,dzieto architektury do sztandaru, za$
budynek do kawatka ptétna, ktérym ten sztandar jest w
gruncie rzeczy. Jedno jest tworem rzeczywistym, drugie
intencjonalnym, jedno istnieje faktycznie, drugie w naszym
sposobie widzenia. Kazdy kto nie jest $lepy widzi kawatek
ptodtna, wtajemniczeni dostrzegajg sztandar” [Basista
2000, s.15].

Pojecie bezinteresownego upodobania odrdzniane
jest przez J. Zérawskiego od upodobania
funkcjonalnego.”® Pierwsze dotyczy uktadow linii i plam
barwnych’”, czyli proporcji i zaleznosci zachodzacych w
ramach przedmiotu doznania. W tej kategorii znajduje sie
piekno przedmiotéw. Drugie obejmuje relacje przedmiotu
doznania do pola stanu wewnetrznego jednostki, tzn.
okreéla kontakt z przedmiotem jako zapewniajgcy
satysfakcje, wygode, zaskoczenie, poczucie wzbogacenia
swego pola stanu wewnetrznego itp. Autor ten twierdzi,
ze upodobania bezinteresowne sg racjonalnie
niewyttumaczalne i ,dajg sie 0sgdzi¢ tylko na drodze
uczuciowej”, natomiast funkcjonalne tatwo dajg sig opisac
i ,mozna je 0sgdzi¢ na drodze rozumowej”, oraz je
wzmocnic lub ostabic przez dociekaniai refleksje. Wedtug
niego, mimo faktycznego powigzania i wzajemnego
wptywu obu rodzajow upodoban, sg one zawsze
odczuwane przez jednostke jako oddzielne.”® Ponadto
suma ich natezen nie moze przekroczyC pewnej statej
wartosci, tj. wzrost zainteresowania strong funkcjonalng
przedmiotu ostabia dostrzeganie jego wartosci
,estetycznej” i odwrotnie. Z tego stwierdzenia J. Zorawski
wycigga wniosek, ze ,ludzie posiadajgcy z racji swego
charakteru i wartosci pola stanu wewnetrznego ogodlng
postawe techniczno-postepowg bedg mniej zdolni do
odczuwania upodoban bezinteresownych i odwrotnie,
ludzie o postawie kontemplacyjnej celowac¢ bedg w
wartoéci swych bezinteresownych upodoban” [Zérawski
1973, 5.169]. Watpliwosci autorki co do prawdziwosci tego
twierdzenia wynikajg z odczuwania przez ludzi ,,0 postawie
techniczno-postepowej” piekna i satysfakcji estetycznej
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" Poréwnaj np. wypowiedzi P.L. Ne-
rviego: ,Kazdy obiekt o wysokiej
sprawnos$ci bedzie jednoczes$nie
zadowalajgcy pod wzgledem este-
tycznym. Wszelkie podniesienie
funkcjonalnej i technicznej wartosci
obiektu prowadzi do podniesienia
jego jakosci estetycznej” i inz. Wie-
dlingera ,pigkno formy jest sprawg
tresci, a nie kosmetyki. Forma sama
jest niemal wykresem sit, ktore ma
przenie$¢”. Nerwi postulowat by na-
wet uktad zbrojenia zawsze miat
,walory estetyczne” [Trzeciak 1976,
8.265, 269,314].

8 Omowienie Partenonu stanowi tez
przedmiot analizy szczegotowej w
dalszej czesci pracy.

w kontakcie z np. odkrywczym rozwigzaniem
konstrukcyjnym, ktore Zorawski zalicza do zjawisk
podlegajgcych upodobaniu funkcjonalnemu, a wiec nie
zwigzanych z odczuwaniem pigkna.”

Jednym z dziet, ktére stuzg J. Zérawskiemu do
zilustrowania istnienia dwoch rodzajow upodoban, jest
atenski Partenon [Zérawski 1973, s.164-165].2° Autor ten
stwierdza, ze dzisiejsze odczucia wobec Partenonu nalezg
do rodzaju upodoban bezinteresownych, czyli opisujemy
to dzieto jako ,piekne, harmonijne, doskonate,
monumentalne” itp., bedgc jednoczesnie bezradnymi
wobec uchwycenia powodow, dla ktdérych go sobie
upodobalismy. Moc upodobania bezinteresownego jest
przy tym tak mocna, gdyz zanikty wszelkie ,powody” dla
upodoban funkcjonalnych, tj. zawartych w zakresie
konstrukcji (dzisiejsze systemy konstrukcyjne sg znacznie
wydajniejsze) i funkcji (,Partenon, jako $wigtynia bogini
Ateny, jest dla jednostki przynaleznej do kultury XX wieku
budowlg najzupetniej pozbawiong wszelkich wartosci o
charakterze religijnym”). Autor ten zdaje sie nie dostrzegac
nowej, nie mniej poteznie oddziatujgcej na wyobraznie
.funkcji”, jakg czas nadat temu dzietu, tj. bycia
Swiadectwem minionej cywilizacji uznawanej za zrodto
kultury europejskiej. Nie uwzglednia on tez, obecnego w
opisach ,spotkan” z Partenonem, poczucia wzbogacania
wiasnego pola stanu wewnetrznego, ktére to zjawisko sam
przypisuje upodobaniu funkcjonalnemu.

Podziatu takiego w ogdle nie uznaje Peter Smith, co
wyjasnia w omowionej ponizej ksigzce o harmonii w
architekturze. Smith, powotujgc sie na jednos$c¢
zachodzgcego w mozgu procesu postrzegania, uznaje
bezzasadnos$¢ rozgraniczania upodoban na estetyczne
(czyli ,czyste”, pozbawione skojarzen i swiadomosci
funkcji przedmiotéw) i funkcjonalne (1j. zwigzane z refleksja
0 znaczeniu przedmiotu dla podmiotu). Wyraza on poglad,
ze uktady plam barwnych i linii, od razu postrzegane sg
jako pewne catosci, ktére nabierajg znaczen poprzez
,2automatyczne” kojarzenie w procesie postrzegania.

P. Smith znajduje racjonalne uzasadnienie wartosci
estetycznej pewnych uktadow linii, np. rytmow czy
proporcji, w ich roli jako spoiwa catosci uktadu,
utatwiajgcego przyswajanie. W terminologii J. Z6rawskiego
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8 Jest to poglad bardzo bliski pre-
zentowanemu w tej pracy rozumie-
niu idei harmonii, tyle tylko, ze przyj-
mujac argumentacje Smitha, autor-
ka nie widzi podstaw do dzielenia
upodoban na bezinteresowne i funk-
cjonalne i w wyniku tego nie tgczy
zjawiska harmonii wytgcznie z este-
tyczng sferg upodoban bezintere-
sownych.

rola ta nazwana bytaby zwiekszaniem spoistosci uktadu.
Autor ten twierdzi jednak, ze spoistos¢ nie jest kryterium
piekna. Piekne mogg by¢ wedtug niego zaréwno uktady
spoiste i jak swobodne, tyle ze swobodne uksztattowanie
dzieta zwieksza jego niejasno$¢ i powoduje, ze jego
piekno moze by¢ ,ukryte, ledwo wyczuwalne,
niepowszechne i dostepne tylko dla wyjgtkowo wrazliwych
jednostek” [Zorawski 1973, s.177]. Dla Zérawskiego
pierwiastki piekna tkwig wszedzie, ale ich eksploatacja,
wydobycie na Swiatto dzienne, zalezy od konkretnej
sytuacji, nastawienia i wrazliwosci (tj. ,pola stanu
wewnetrznego”) jednostki, co powoduje niemozno$é
zapisania wzoru na dostrzegalne piekno.®!

Zbrawski jest tez autorem tezy, ze w zakresie zjawisk
podlegajgcych upodobaniu bezinteresownemu ,stan
obojetnosci nie istnieje. Moze istnie¢ stan niepewnosci,
ktory jednak zawsze [...] ustgpi stanowi upodobania lub
niepodobania sie. Wszystko, co nas otacza ma jakas
dodatnig lub ujemna warto$¢ estetyczng” [Z6rawski 1973,
s.161-162]. Radykalizm tego twierdzenia tagodzi uznanie
przez niego, ze tatwos¢ docierania doznan do pola stanu
wewnetrznego zalezy od wrazliwosci i nastawienia
jednostki [Z6rawski 1973., s.146], czyli nie wszyscy i nie
zawsze dostrzegajg w swym otoczeniu istnienie zawartych
w nim wartosci estetycznych. Zdanie takie potwierdza
spostrzezenie Tomasza Jastruna: ,w architekturze zyjemy
jak w powietrzu. Ale jak oddech jest odruchem, tak
wiekszos$¢ ludzi patrzgc nie dostrzega swego otoczenia”
[Jastrun V2001, s.61].

Harmonia architektury jest gtbwnym przedmiotem
ksigzki ,Architecture and the Principle of Harmony”. Jej
autor, wspomniany juz architekt P. Smith, wyjasnienia
zagadnienia harmonii w architekturze poszukuje w analizie
przezycia estetycznego. Powotujgc sie na opinie
psychologow i biologow, stwierdza, ze przyjemnosé
przezycia estetycznego zwigzana jest z klasyfikujaca
wtasnoscig dziatania mozgu. Witasnos¢ ta pozwala
realizowac¢ konieczny proces adaptacyjny (lezacy u
podstaw instynktu poznawczego), polegajacy na ciggtym
uaktualnianiu wtasnego modelu Swiata zewnetrznego
przez wtgczanie do niego nowych doswiadczen.
Podejmowanie wysitku poznawczego widziane jest jako
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8 Kazde dos$wiadczenie percepcyj-
ne jest przyrownywane do istniejg-
cej struktury wiedzy i albo jg uzupet-
nia, albo przeksztaica, albo jest od-
rzucone jako niezgodne z do$wiad-
czeniem [Smith 1987, s.13]. Przykta-
dem dziatania mézgu nastawionego
na sklasyfikowanie informacji na
podstawie zakodowanego modelu
rzeczywistosci jest niemozno$¢ ak-
ceptacji sensownosci tzw. figur nie-
mozliwych [Lindsay, Norman 1984,
s.52-55].

8 Preferencje ludzi wobec ,ztotego
podziatu” Smith stwierdza powotu-
jac sie na badania psychologow.
Takie wtasnie badania poddaje na-
tomiast w watpliwo$¢ omawiany
wczesniej Canter.

Rys. 2.10. Zamieszczony przez Smi-
tha wykres ilustrujgcy wyniki badarn
psychologdw (jako pierwszy prze-
prowadzit je G. Fechner), wskazujg-
cych na uprzywilejowang pozycje
ztotego podziatu. Krzywa niepewno-
$ci osigga minimum dla kwadratu i
,Zfotego prostokagta”. Interesujgce
wedtug autorki jest zakoriczenie
wykresu w migjscu gadzie krzywa nie-
pewnosci znowu osigga minimum.
[Smith 1987, s. 87]

zrodto dwojakich korzyéci: zetknigcie sie z nowoscig
powoduje pobudzenie emocjonalne, ozywienie
zainteresowania, a uwienczony sukcesem proces
wtgczenia nowych danych do dotychczasowego modelu®?
przynosi satysfakcje (ponadto zwigksza zdolnos¢
przyswajania kolejnych nowych informaciji).

Wedtug psychologéw, na ktérych powotuje sie P.
Smith, sekwencja: ciekawo$¢ nowego — poznanie —
przyswojenie (poszerzajgce spojrzenie na rzeczywistose),
jest podstawg dosSwiadczenia estetycznego,
przezywanego np. w kontakcie z dzietem sztuki.
Rozpoznanie klasyfikowanego bodzca na tle istniejgcej
w moézgu ,bazy danych” prowadzi do zlokalizowania
,informaciji czgstkowych” na osiach rozpigtych pomiedzy
przeciwienstwami takimi jak: znane — nowe, proste —
ztozone, pionowe — poziome (i wieloma innymi). Zbytnia
trudnos$¢ okreslenia miejsca danej ,informaciji czgstkowej”
na odpowiedniej ,0si” wywotuje nieprzyjemne poczucie
niepewnosci, natomiast jej sklasyfikowanie przynosi
satysfakcje.

Hipoteza ta jest dla tego autora podstawg
psychologicznego wyjasnienie sity estetycznego wyrazu
,ztotego podziatu”®, np. prostokat o proporcji bokow
1:1,618 zapewniatby najmniejszy stopien niepewnosci co
do elementu dominujgcego w konkurujgcym zestawie
pion-poziom, przy zachowaniu rownowagi waznosci
obydwu elementow dla catosci uktadu. Prostokaty o innych
proporcjach, albo dajg wrazenie niepewnosci co do
warto$ci dominujgcej (zblizajac sie do kwadratu), albo
dominacja jest tak silna, ze powoduje ostabienie
oddziatywania czynnika zdominowanego [Smith 1987,
s.69-71].

1.6
1

1 phi

Pojecie i idea harmonii 47



8 Mysl ta jest doktadnym odpowied-
nikiem omawianej wczesniej intuicji
Heraklita.

Ujecie przez P. Smitha zagadnienia ,ztotego
podziatu” dobrze ilustruje jego okreslenie idei harmonii,
jako wartosci powstajgcej z relacji dwodch
przeciwstawnych sit, ktore pozostajgc w napigciu
(uwidaczniajgcym ich zwigzek), tworzg jednoczesnie uktad
w stanie réwnowagi.?* Tych tworzgcych harmonie relaciji
dopatruje sie on zaréwno w samych obiektach (np. relacja
pionu i poziomu w ,ztotym podziale”), jak tez w ramach
przebiegu procesu postrzegania (np.' relacja ztozonosci
bodzcaiindywidualnej granicy przyswajalnosci informaciji
ztozonej), bez wprowadzania pomiedzy tymi zrodtami
wyraznego rozgraniczenia (na obiektywne-subiektywne).
Pobiezna lektura jego ksigzki moze wigc sugerowac, ze
jak wielu przed nim, poszukuje on harmonii w elementach
kompozycji takich jak: proporcje, kierunki, rytmy,
nasycenie ornamentem, kontrasty itp., a wiec w pewnych
wyabstrachowanych cechach geometrii obiektow lub
zespotdw urbanistycznych. Sam Smith kwestionuje jednak
przydatnos¢ dla architektury badan okreslajgcych
preferencje wizualne w oparciu 0 pozbawione kontekstu,
abstrakcyjne relacje koloréw i ksztattow (co nie
przeszkadza mu podeprzecC sie takimi badaniami dla
wykazania, ze ,ztoty podziat” jest szczegolnie korzystny
wizualnie). Gtebsze przesledzenie jego mysli pokazuje,
ze analiza geometryczna (np. relacji potkola koputy do
prostokgta wiezy) jest dla Smitha jedynie sposobem
przedstawienia zachodzgcego w mdzgu procesu
klasyfikacyjnego, dotyczacego ,informacji czgstkowych”,
ktore sg decydujgce dla postrzegania danego obiektu.

Umyka przy tym fakt, ze okreslenie tej ,wtasciwej”
.informaciji czastkowej” jest arbitralng decyzjg P. Smitha,
a nie jak sugeruje tok jego rozumowania, naturalnym
zestawianiem cech. Stara sie on wykaza¢, ze harmonia
obiektu polega na ,uktadzie elementéw” (dla kazdego
budynku Smith wskazuje jakich), ktéry jest ,odruchowo”
postrzegany przez médzg jako podstawowa ,informacja
czastkowa”, ktora przez wtasciwe sklasyfikowanie daje
(lub uniemozliwia) poczucie harmonii.

W podejsciu takim autorka odnajduje wczesnigj
omawiany poglad Pitagorasa o przyrodzonym odczuwaniu
piekna, powodowanym harmonig $wiata, tj. jednolitg
zasadg, wedtug ktorej jest on zbudowany. Dostrzegany
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& Poréwnaj opis tzw. przecigzenia
poznawczego w: [Lindsay, Norman
1984, s.533].

8 Autorka widzi tu analogie do po-
gladu, jaki trzysta lat wczesniej wy-
razit Blaise Pascal: ,pigkno polega
na stosunku miedzy naszg naturg a
rzecza, ktéra nam sie podoba” [Ta-
tarkiewicz 1967, s.435].

przez krytykdw Pitagorasa rozdzwigk pomiedzy harmonig
rzeczy, a odczuwaniem harmonii, bedgcy zrodtem
rozroznienia pojec¢: harmonia obiektywna — harmonia
optyczna czy tez symetria — eurytmia, zdaje sie w teorii P.
Smitha traci¢ na znaczeniu. Uniwersalizm idei harmonii
(tj. objecie nig wszelkich stylow, epok i nurtow
architektonicznych) nie bazuje, jak u Pitagorasa, na
przenikajgcej wszystko liczbie, ale na opisywanym przez
psychologéw i biologdbw mechanizmie, wedtug ktorego
przebiega proces postrzegania. Harmonia jest tu
wtasnoscig takich rzeczy, ktérych postrzeganie przebiega
zgodnie z okreslonymi kryteriami procesu klasyfikacyjnego
w mdzgu, co Smith zawiera w lapidarnym stwierdzeniu,
ze ,piekno jest produktem ubocznym poszukiwania
pewnosci (przez modzg w procesie klasyfikacji danych —
przyp. aut.)” [Smith 1987, s.151].

Analiza obiektéw (i zespotdéw urbanistycznych)
przedstawiona przez P. Smitha, bada ,wtasciwe” danemu
rozwigzaniu ,informacje czgstkowe”, ktorych stopien
ztozonosci i nowosci decyduje 0 harmonii uktadu. Nowosc¢
i ztozonos¢ okreslana jest wzgledem relacji wybranych
par elementdéw sktadowych obiektu (lub zespotu), takich
jak dachy i mury, oknai éciany czy zastosowane materiaty.
Wybor elementow kazdorazowo uzasadnia pokazanie
taczgcego je ,spoiwa” kompozycyjnego w postaci np.
wspolinego rytmu, czy powtarzalnej proporciji lub kierunku.
Powigzania te przedstawiane sg po to, by wskazac, ze w
danym uktadzie uchwytny porzadek ma przewage nad
nieogarniong ztozonoscig, co wedtug tego autora jest
warunkiem koniecznym satysfakcji estetycznej zwigzanej
z postrzeganiem. Gdy ponadto rozpoznana w danej
,informaciji czgstkowej” proporcja porzgadku i ztozonosci
odpowiada indywidualnemu poziomowi akceptaciji
(zaleznemu od stopnia nowosci danego rozwigzania)®®,
doznanie odczuwane jest jako harmonijne.®® Przy tym
odczucie harmonii jest tym silniejsze, im bardziej
ztozono$¢ bodzca (potgczona z nowoscig) zbliza sie do
granicy akceptaciji, jednak jej nie przekraczajac.

W stwierdzeniu tym zawarta jest ogélna ,wskazéwka”
dla architektury, poddajgca w watpliwos¢ mozliwosé
odczuwania harmonii doznania nie stwarzajgcego
zadnego napiecia na osi ,prostota - ztozonosc¢”. Wedtug
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Rys. 2.11. Bentley Library. Donca-
ster. [Smith 1987, s. 37]

Rys. 2.12. Bulanda Mucha - Archi-
tekci. Budynek BRE Banku w Byd-
goszczy. [fot. Bartosz Narozny]

& Niespodzianka w szczegotach”
jest trawestacjg stow Francisa Baco-
na, ktory ,niespodzianke w propor-
cjach” uwazat za nieodtgczny sktad-
nik doskonatej pieknosci, niespo-
dzianke rozumiejac jako ,co$ tak
wyjatkowego, co wzbudza zdumie-
nie i zadziwienie” [Chandrasekhar
1999, s.110-111].

8 Za przyktad przestrzeni pozbawio-
nych zaréwno ,niespodzianki w
szczegotach” jak tez ,elemetow po-
rzadkujgcych” uzna¢ mozna opisy-
wane przez Jacka Nowickiego dziel-
nice blokéw mieszkalnych [Nowicki
1980, s.68-69].

8 Tytut przyznany przez profesjonal-
ne komisje w ramach konkursu
,2ycie w Architekturze” [Architektu-
ra 3/2000, s.6].

% Zasadniczg dla postrzegania ar-
chitektury role symboliki i zaangazo-
wania emocjonalnego odbiorcy
Smith stwierdza juz we wstepie. Z

P. Smitha napiecie to wyklucza przestrzen ,oczywista”,
pozbawiona wszelkiej ,niespodzianki w szczegdtach™®,
albo tak przypadkowa, ze wysitek poznawczy nie przynosi
dostrzezenia zadnych elementow porzgdkujgcych,
tworzgcych cato$¢ z masy szczegotow. 8

Przekonanie Smitha o tym, ze wszyscy postrzegajg
budynki w ten sam sposob (tj. skupiajg sie na tych samych,
co on ,informacjach czgstkowych”) sprawia, ze na
podstawie analizy konkretnych przyktadow, formutuje on
niezalezne od kontekstu zasady estetyczne ksztattowania
formy. Przyktadem jest, bazujgca na rozwigzaniu fasady
biblioteki Bentleya w Doncaster, ogélna ,zasada
projektowa”, odradzajgca dzielenie budynku na dwie
symetryczne potowy, z ktérych jedna jest przeszklona, a
druga nie, ze wzgledu na niekorzystny wedtug Smitha efekt
wizualny takiego uktadu.

Niezgodny z tg ,zasadgq” jest projekt budynku BRE
Banku w Bydgoszczy (autorstwa biura Bulanda, Mucha -
Architekci s.c.), ktéry mimo to zostat uznany ,Najlepszym
Budynkiem Bydgoszczy” 1998-1999% | zyskat pozytywne
opinie w polskiej prasie architektonicznej (patrz np.
[Majewski V12000, s.32-37], [Kucza-Kuczynski IX1999,
8.29-33]) i jako jedyna polska realizacja z ostatnich lat byt
publikowany i chwalony w Architectural Review [Miles
X1999].

Zdaniem autorki, gtéwng wartoscig teorii Smitha jest
uznanie bezpos$redniego zwigzku pomiedzy procesem
postrzegania a zagadnieniem harmonii w architekturze.
Natomiast gtowng staboscig jest twierdzenie, ze mozna
obiektywnie i jednoznacznie ,wiedzieC”, ktore relacje
elementow danego obiektu decydujg o jego postrzeganiu.
Przekonanie Smitha o obiektywnej naturze harmonii bazuje
na uniwersalnosci procesow zachodzgcych w mozgu.
Cho¢ autor ten potwierdza istnienie czynnikow
subiektywnych w postrzeganiu®, za stabo wedtug autorki
akcentuje on role skupienia uwagi w odbiorze bodzcow
zmystowych oraz fakt, ze wspdlna jest tylko zasada
,metody obrobki”, w ktdorg wtgczone jest wiele
indywidualnych juz zmiennych, takich jak wiedza,
doswiadczenie, oczekiwania itp., ktére decydujg o
subiektywizmie efektu postrzegania.
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kolei w zakoriczeniu wspomina wta-
sng, mtodzienczg nieche¢ do baro-
ku spowodowang dominujgca opinig
i pozniejsze ,odkrycie” tego stylu
pod wptywem lektury Pevsnera [Pe-
vsner 1980]. Zaden z tych watkow
(wptyw wiedzy, emociji i symboliki na
postrzeganie) nie jest jednak rozwi-
jany w gtdbwnym etapie rozwazan.
Smith uznaje tez, ze hierarchia war-
tosci i zwigzany z nig gust jest indy-
widualnie ksztattowana przez czyn-
niki takie jak: kod genetyczny (wro-
dzona zdolno$¢ odczytywania infor-
maciji ztozonej), wychowanie i do-
$wiadczenie. Odczuwanie harmonii
wigze on jednak z poszukiwaniem
porzadku, co uwaza za dgzenie
wspolne, niezalezne od osobni-
czych zmiennych.

Rys. 2.14. Przyktady rysunkow
Zoérawskiego (z lewej) i Smitha (z
prawej) pokazujgce poszukiwania
wspolnych zasad przenikajgcych
elementy o réznej skali — od detalu
do krajobrazu. [Zérawski 1973, s.
47] [Smith 1987, s. 70, 90, 99]

Poszukiwanie obiektywnych zasad rzgdzgcych
estetykg jest wyraznym przejawem tesknoty P. Smitha za
omowiong wczesniej uchwytnoscig regut harmonii
cechujgcg nauki Sciste. Jesli harmonia zwigzana jest z
percepcjg, to musi ona wedtug autorki podlegac
nieodtgcznej od tego procesu subiektywizaciji i
niejednoznacznosci (patrz badania psychologéw).
Natomiast dla Smitha, harmonia jest obiektywng cechag
,zapisang” w relacji elementoéw budowli, ktérg odczuwa
kazdy patrzacy na budowle niezaleznie od zmian stylu i
mody. Poglad ten podwazytoby wykazanie odmiennosci
cech uznawanych przez roznych obserwatoréw za
decydujgce 0 harmonii danego dzieta oraz wielo$¢ opinii
na temat samego istnienia harmonii w konkretnych
dzietach architektury i to wtasnie jest celem
przeprowadzanych w tej pracy analiz.

Zaréwno rozwazania P. Smitha jak i J. Zérawskiego
objety zagadnienia postrzegania pojedynczych budowli,
obiektow jako czesci kontekstu zabudowy oraz catych
zespotdw urbanistycznych. Obydwaj autorzy pokazywali
tez wspolny mechanizm bedacy podstawg percepciji tak
roznych kategorii zjawisk. Znamienne jest, ze mimo
podobienstwa zagadnien, termin ,harmonia” uzyty jest
przez Z6rawskiego tyko w kontekécie krytyki poszukiwania
obiektywnych ,przepiséw” na pigkno, a dla Smitha jest
pojeciem przewodnim catej ksigzki.

Warto tez wspomnie¢ o wybranych ksigzkach
omawiajgcych percepcje dziet architektury, w oparciu o
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1 Centralne dla F. Ora zagadnienie
skali obiektu obejmuje trzy grupy
relacji: wzajemne relacje elementow
sktadowych obiektu, relacje obiektu
z jego otoczeniem oraz przede
wszystkim relacje obiektu do po-
strzegajacego go cztowieka. W ra-
mach pierwszych dwdch relacji na-
lezy wedtug autora dgzy¢ do uzy-
skania efektu skonczonej catoéci,
odpowiedniosci i dopasowania bu-
dowli do jej lokalizacji i przeznacze-
nia, ktére to wartosci stajg sie
uchwytne dzieki relacji trzeciego
typu, uwzgledniajgcej wiasciwosci
percepcji wzrokowej oraz oczekiwa-
nia wynikte z ludzkiej psychiki. Do
psychicznych potrzeb cztowieka F.
Or zalicza m.in. poczucie zgodno-
Sci formy z okreslong funkcjg ,tre-
$cig” obiektu, poczucie bezpieczen-
stwa i rownowagi formy niezbedne
dla ,wtasciwej skali” [Or 1985].

92Bazowali oni m.in. na doswiadcze-
niach rozwigzan z innych miast oraz
badaniach struktury spotecznej
uzytkownikdw danych rejonow Ko-
penhagi, ich trybu zycia i upodoban.

wtasne obserwacje projektujgcych architektow. Autorzy
tych prac, podobnie jak P. Smith uznajg, ze harmonia w
architekturze jest odczuciem powstajgcym pod wptywem
kontaktu cztowieka z budowlg, ale rownoczes$nie kazdy z
nich, zaleznie od obszaru zainteresowan podaje swego
rodzaju ,recepty” na powszechnie odczuwalng harmonig.

Frank Or, w ksigzce pos$wieconej skali architektury
stwierdzit, ze natychmiastowe i trwate poczucie harmonii
danego budynku powstaje u ,mieszkancow, uzytkownikow
i obserwatorow” wtedy, gdy projektant zadba o nadanie
mu ,witasciwej skali”"[Or 1985].°

Natomiast Jacek Nowicki, omawiajgc problematyke
architektury mieszkaniowej, uznat za naturalne, ze od
swego otoczenia cztowiek wymaga ,harmonii, czyli
zgodnosci z zasadami postrzegania cztowieka, zgodnosci
Z jego historycznie i spotecznie uwarunkowanymi
upodobaniami i aspiracjami” [Nowicki 1980, s.31].
Nastepnie stwierdzit, ze kazdy ma prawo i wrecz
obowigzek egzekwowania spetniania tego wymogu w
swoim ,zespole mieszkaniowym, miejscu pracy, miescie”,
analogicznie do staran podejmowanych wobec wtasnego
,2ubioru, pokoju czy mieszkania”. Potgczyt tym samym
przekonanie o indywidualnym, psychologicznym podtozu
zjawiska harmonii w architekturze, z poglgdem o
mozliwosci jej zbiorowego, spotecznego wspottworzenia,
co jest tez podstawowym postulatem dotyczgcym
projektowania dla Christophera Alexandra.

Przyktadem przeciwnej niz powyzsza metody
postepowania jest, opisany przez Jahna Gehla i Larsa
Gemzoe, proces przeksztatcania charakteru przestrzeni
publicznych kopenhaskiej starowki [Gehl, Gemzoe 1996].
Przez trzydziesci lat konsekwentnie realizowano tam
politykée wtadz lokalnych, ktére okreslity cele w gronie
specjalistow®?. Cele te wprowadzano metodg decyzji
administracyjnych, ktére poczatkowo spotykaty sie z
krytykg i sceptycyzmem mieszkancow i opinii publiczne;.
Po latach tworcy programu stwierdzili widoczng
akceptacje mieszkancow i innych uzytkownikéw
przeksztatcanych obszarow dla wprowadzonych zmian.
Dla projektantow gtéwnym probierzem sukcesu stato sie
powszechne i dobrowolne korzystanie z miejskich ulic i
placow jako miejsca spedzania wolnego czasu. Byto to
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wedtug nich oznakg, ze stworzono otoczenie
satysfakcjonujgce, czyli budzgce wsrdd uzytkownikow
poczucie harmonii. Czy mozna wigc uznac¢ stworzony w
Kopenhadze typ przestrzeni miejskiej za ideat obiektywny,
determinujgcy pojawienie sie odczucia harmonii u
wszystkich wystawionych na jego oddziatywanie? O tym,
ze tak nie jest Swiadczy istnienie zdeklarowanych
entuzjastow krancowo odmiennego typu przestrzeni, jakie
tworzg blokowiska z wielkiej ptyty. Stefanie Schwedler,
studentka architektury, uznata ,jedno jedyne blokowisko
z wielkiej ptyty na peryferiach” Darmstadt, za jedno z
naprawde nielicznych w tym mieécie miejsc, ktorych
zabudowa jg zachwyca i gdzie ,ciggle jezdzi, wtasciwie
bez powodu, tylko po to, by pooddychac¢ osobliwg
atmosferg” [Schwedler 2001, s.85]. Entuzjazm zaréwno
dla starowki Kopenhagi, jak i dla osiedli z wielkie] ptyty,
ttumaczony jest przy pomocy czesciowo pokrywajgcych
sie argumentoéw, np. widocznym, wyraznym
indywidualnym pietnem mieszkancow, decydujgcym o
niepowtarzalnosci miejsca (w Kopenhadze przejawia sie
ono m.in. w réznorodnosci detalu, gabarytéw budynkow,
a na osiedlach w ,wystroju balkonu”, drzwi wejsciowych,
kwiatdw na klatkach schodowych).

Percepcja (i waloryzacja) architektury tworzacej
zespoty miejskie jest przedmiotem socjourbanistycznych
badan empirycznych prowadzonych pod kierunkiem prof.
Eugeniusza Baginskiego. Badaniami tymi objeto m.in.
statystyczng probe mieszkancow Wroctawia (1481 osdb),
w celu poznania ich ,preferencji przestrzennych”.
Rezultaty tych badan potraktowa¢ mozna jako
sprawdzenie powszechnosci ,hierarchii wartosci” w
postrzeganiu przestrzeni, jaka wydaje sie naturalna
srodowisku architektow (patrz poglgdy Smitha,
Zo6rawskiego, Ora). Otdéz w badaniach tych mieszkancy
Wroctawia deklarujg, ze o ich pozytywnym odbiorze
zamieszkiwanej przestrzeni (a wiec 0 odczuciu jej
harmonii) ,zdecydowanie lub niemal wytgcznie” decydujg
wartosci takie jak: cisza, spokoj, duzo zieleni, czystosc i
porzadek, dobra komunikacja, dobra lokalizacja w mieécie
[Baginski 1998, s.48-49]. E. Baginski zauwaza tez, ze: ,w
minimalnym stopniu, bgdz w ogodle, nie odnoszono sie do
jakosci zabudowy mieszkaniowej (nowa — stara, dobrze —
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gorzej utrzymana, wysoka - niska). Prawie nie
ustosunkowywano sie do estetyki, wyglgdu, architektury
budynkow”.

Pojecie i idea harmonii 54



3 CECHY ARCHITEKTURY
A POJECIE HARMONII
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3.1

9 Krotkie oméwienie przedmiotu ak-
sjologii — patrz:[Tatarkiewicz 1978,
s.63-67].

% |stota takiego kontaktu z architek-
turg widoczna jest np. w opisie war-
szawskiego kosciota parafialnego
Dzieciagtka Jezus, zamieszczonym w
rubryce ,Moj ulubiony budynek”
miesiecznika ,Architektura” przez
Andrzeja Bulande. Bulanda okresla
obiekt, jako architekture nietatwg w
odbiorze, nie projektowang ,z myslg
o szybkim, przelotnym i efekciarskim
zafascynowaniu odbiorcy. [...] Jest
to architektura dtugiego kontaktu,
poznawania, odkrywania wewnetrz-
nej logiki i spojnosci wnetrza. Archi-
tektura pozornie prosta, wrecz ba-
nalna. [...] Z czasem dostrzega sie
niewidoczne pigkno tego wnetrza”
[Bulanda 2000, s.67-69]. Podobny
poglad Stanistaw Fisher zawiera pod
hastem ,de la lecture lente”, czyli o
powolnym czytaniu budynkéw.
Stwierdza on m.in., ze ,projektowa-
nie elementéw prowokujgcych po-
wolne odczytywanie, aby zwrdcic
uwage tego, kto stanie przed budyn-
kiem i zmieni¢ jego sposob odbie-
rania przestrzeni, stuzy wytgcznie
zaspokojeniu czysto egoistycznej
potrzeby przyjemnosci” [Fisher
2001, s.8-9], czyli w rozumiemiu au-
torki stuzy odczuciu harmonii.

Pojecie harmonii architektury

Rozwazania na temat harmonii w architekturze w
catym opisanym powyzej przebiegu wigzaty sie z
poszukiwaniem zrédet odczuwalnej wartosci dzieta
architektury. Ewolucja pogladéw przebiegata od
utozsamiania harmonii z maksymalistyczng teorig
obiektywnej wartoéci, jakg dzieki swej budowie posiada
obiekt architektoniczny, do tgczenia harmonii raczej z
procesem postrzegania obiektu. Pytanie o to, czy wartosci
istniejg w dziele obiektywnie czy tez sg nadawane przez
obserwatora jest zagadnieniem z zakresu aksjologii®®, nie
wymagajgcym odpowiedzi w ramach tej pracy. Tu
najistotniejsze jest, nieobecne w przytoczonych pogladach
stwierdzenie, ze powigzanie harmonii w architekturze z
odczuciami obserwatora, z dostrzezeniem przez niego
wartosci obiektu w wyniku indywidualnej percepciji,
uniemozliwia podanie jakichkolwiek zelaznych zasad
determinujgcych zaistnienie harmonii. Wszyscy autorzy
podejmujg proby podawania takich zasad, cho¢ czesto
sami przyznajg, ze nie majg one wartosci bezwzglednej
(patrz Zorawski).

Harmonia w architekturze [w rozumieniu autorki] jest
pozytywnym odczuciem zwigzanym z uznaniem danego
budynku (zespotu, krajobrazu) za wartosciowy. Odczucie
harmonii jest wynikiem percepcji obiektu architektury lub
jego obrazu (zdje¢, rysunkow), obejmujgcego caty
wachlarz mozliwych zachowan: od nie pogtebionego
analizg poczucia satysfakcjonujgcego obserwatora
widoku, otoczenia (np. spacer po obcym miescie),
poprzez skupienie uwagi na dostrzezonych konkretnych
cechach obiektu lub zespotu (np. gtebszych powigzaniach
formalnych kompozycji, wyjgtkowosci rozwigzania,
starannosci wykonania, bogactwie lub surowosci detalu
itp.)*, az do studibw prowadzgcych do jak
najpetniejszego poznania walorow dzieta i Swiadome;j
oceny jego wartosci. Mozliwo$¢ pojawienia sie odczucia
harmonii na wszystkich wymienionych wyzej poziomach
kontaktu z architekturg zawdziecza cztowiek wspolnemu
(tym poziomom) mechanizmowi postrzegania. Odwotujgc
sie do P. Smitha, polega on na ciggtym przypasowywaniu
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i konfrontowaniu nowych obrazéw do ewoluujgcej,
indywidualnej ,matrycy”, nazwanej przez Zérawskiego
polem stanu wewnetrznego (patrz ,Stan badan” — Zérawski
i Smith). Pole to bedac sumg osobistych doswiadczen,
wyobrazen i oczekiwan jednostki zwigzanych z
architekturg, a takze chwilowych emocji, decyduje o
kontekécie, w jakim widziane jest dane dzieto oraz o
0go6lnym nastawieniu i skierowaniu uwagi na konkretne
cechy obiektu. Efektem konfrontacji nowych danych z
zastanym polem stanu wewnetrznego moze by¢ poczucie
harmonii lub dysharmonii postrzeganego obiektu (np.
przeciwstawne oceny proporcji kolumn Partenonu przy
zupetnie innym stanie wiedzy obserwatoréw— patrz opis
Partenonu).

Harmonia w architekturze jest zatem wedtug autorki
okresleniem satysfakcjonujgcego cztowieka kontaktu z
obiektem lub zespotem architektonicznym, ktory jest
dostrzezony i zaakceptowany jako odpowiadajgcy
wrazliwosci i oczekiwaniom odbiorcy. ,Czynnik ludzki”
sprawia, ze nie ma automatyzmu w powstawaniu harmonii
pod wptywem ,dobrej” architektury, wystawianej
kazdorazowo na probe ,pola stanu wewnetrznego”
obserwatora.
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3.2

Cechy architektury - nosniki
harmonii

Nie nalezy do zakresu tej pracy badanie przebiegu
procesu postrzegania, gdyz jest to zadanie innych
dziedzin nauki. W ramach tej pracy mozliwa jest natomiast
analiza efektow tego procesu, zawartych w zapisanych
wypowiedziach na temat wybranych obiektow architektury.
Analiza ta, bez zagtebiania sie w psychologiczny aspekt
,pola stanu wewnetrznego” autorow wypowiedzi, obejmuje
szeroki wachlarz cech opisujgcych dzieto architektury i
wérdd nich  uwidacznia te cechy, ktore wyrdznia dany
autor w przekonaniu o ich istotnosci dla pigkna i harmonii
obiektu. Oczekiwania i wymagania wobec architektury
zarbwno u projektantow jak odbiorcow mogg dotyczyc¢
zawarcia w niej réznych cech, wérdod ktérych autorka
wyodrebnita trzy grupy: cechy formy materialnej, cechy
okres$lone przez kontekst kulturowy oraz cechy zmienne.

CECHY FORMY MATERIALNEJ

Realizacja obiektu architektonicznego oznacza
powstanie formy materialnej o konkretnej lokalizacji
(dotyczy to nawet obiektow architektury mobilnej),
kompozyciji i jakosci czesci sktadowych. Tak wiec analiza
formy materialnej musi objg¢ nastepujace jej cechy [por.:
Stawinska 1979, s.24]:

o lokalizacje;

o symetrie;

. 0SIOWOSC;

o jednorodnos¢ powtarzalnych elementow

sktadowych;

o proporcje;

e rytm;

o obecnos¢ okre$lonych, prostych figur
geometrycznych;

. hierarchicznos$¢ uktadu;

o uzyty materiat, konstrukcje, koszty;
° fakture;

o barwe.
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% Asocjacje automatyczne to nie
wymagajacy wczesniejszego ucze-
nia sie skfadnik procesu percepciji,
polegajgcy na spajaniu w sensow-
ne grupy wybranych elementow ob-
razu, np. wyodreb-nianie konturu,
dostrzeganie symetrii czy jednorod-
nosci elementéw [Wrbobel 1997,
s.468].

Cechy te charakteryzujg okreslong przez projektanta
forme materialng budowli. W ramach cech formy
materialnej moga sie znalez¢ zamierzone przez tworce, a
niedostepne ,potocznej” obserwacji powigzania
kompozycyjne; mozna tu wyrozni¢ zjawiska, ktorych
percepcja:

e jest uchwytna na poziomie asocjacji
automatycznych®, dla obserwatora bez zadnego
przygotowania;

o wymaga skupienia, uwagi i powolnego odczyty-
wania;

° wymaga teoretycznego przygotowania (np.
niemozliwe do uchwycenia ,gotym okiem”, a odkryte
przy doktadnych pomiarach powigzania kompozycji
rzutow i przekrojow, wspolny modut dla wszystkich
elementéw budowli itp.).

Wrtasnie wérdd cech formy materialnej od zawsze
poszukiwano ,recepty” na harmonig, np. poprzez ztoty
podziat, skodyfikowane porzadki lub ,harmonijng”
kolorystyke. Panowato bowiem przez dtugi czas
przekonanie, ze np. ,odpowiednios¢” proporcji jest dla
oka uchwytna bezwiednie, powodujgc odczucie harmonii.

CECHY OKRESLONE PRZEZ KONTEKST
KULTUROWY

Obiekt architektoniczny moze kry¢ w swej formie
wartoéci niematerialne, wynikajgce z kontekstu kultury
materialnej i duchowej miejsca i czasu jego powstania.
Do wartosci tych nalezy np. przekaz symboliczny,
odwotania do form archetypicznych (np. wieza jako znak
miejsca szczegodlnego, Swiete wzgodrze Swigtyni
Opatrznosci Bozej), indywidualno$¢ i wyjgtkowosc
przyjetych rozwigzan. Wartosci te zwigzane sg czesto z
funkcjg obiektu i jego zamierzonym miejscem natle innych
wspotczesnych mu dokonan. Zmiana czy zanik funkcji
obiektu, utrata jego znaczenia, lub tez brak rozeznania
obserwatora w temacie, powodujg niemoznosc¢
dostrzezenia tych wartosci. Ujawniajg sie one jedynie w
kontakcie z takim odbiorcg dzieta, kitory jest w stanie je
dostrzec. Stanowig zamierzony przez tworce dzieta
,potencjat” dla zaistnienia harmonii. Ich odczytanie jest
czynnikiem bardzo istotnym dla mozliwosci akceptaciji lub
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% Porownaj uzyte przez Andrzeja
Basiste terminy: symbolika zamie-
rzona i przydana [Basista 2000,
s.33].

7 Architektura wspoétczesna pokazu-
je jednak coraz wigcej przyktadow
$wiadomego ksztattowania architek-
tury pod katem przysztych zmian
np.:

- uzycie materiatow nastawione na
uwypuklenie zmiany wygladu na
skutek uptywu czasu (np. w maga-
zynie Ricoli proj. biura Herzog & de
Meuron) lub sztuczne postarzenie
budynku (np. poprzez zastosowanie
patynowanej miedzi w budynku
Sadu Najwyzszego proj. Marka Bu-
dzynskiego);

- zatozona zmienno$¢ w czasie
(Metabolisci, Plug-in City proj. Archi-
gram, budynek mieszkalny w Tokio
proj. Kisho Kurokawa);

- architektura ruchoma — zmienna
lokalizacja (Walking Cities proj. Ar-
chigram, Teatro del Mundo proj.
Aldo Rossi, kapsuty mieszkalne proj.
Future Systems);

- elewacja jako telewizor — zmienny
wyglad (Bernard Tschumi oraz Rem
Koolhaas ZKM Karlsruhe, budynek
na Times Square w NYC);

- materiaty refleksyjne na elewa-
cjach (szkto lub blacha) — majg
swojg strukture, ale pokazujg rézne
otoczenie w zaleznosci od potoze-
nia obserwatora.

odrzucenia danej formy architektonicznej - z powodu jej
,obcosci” i niezrozumiato$ci. Problem ten stanowi gtéwng
przestanke pracy Marty Le$niakowskiej pt. ,Co to jest
architektura”, ktérej konkluzjg jest stwierdzenie, iz ,nasz
odbidr architektury ksztattowany jest przez nasze lektury”
[Lesniakowska 1996].

W ramach cech okreslonych przez kontekst
kulturowy omawiane beda: funkcja obiektu, jego symbolika
oraz indywidualnos$¢ zastosowanych w nim rozwigzan.

CECHY ZMIENNE

Dzieto architektury, o definitywnie okreslonej przez
projektanta kompozyciji, zyskuje od chwili zrealizowania
pewng dynamike zwigzang ze swym wygladem, np. przez
zmienno$¢ nastonecznienia, zazielenienia lub otaczajgcej
zabudowy, starzenie sie uzytych materiatdow. Czynniki te
zwigzane sg Scisle z momentem postrzegania dzieta i majg
istotny wptyw na to, w jakiej postaci dana forma ,ukaze
sie” obserwatorowi. Trwanie budowli w czasie moze
rowniez nadac¢ jej nowg warto$¢ symboliczng lub
historyczng®, co wedtug autorki rowniez oddziatuje na
sposob, w jaki jest ona postrzegana (odbidr dzieta
architektury np. poprzez pryzmat wydarzen z nim
zwigzanych). Zmiany mogg zatem dotyczy¢ zaréwno
warstwy materialnej jak i symbolicznej architektury. Efekty
refleksOw, Swiattocienia, czy tzw. korektury optyczne mogg
by¢ ,zaprojektowane”, natomiast przebieg wiekszosci
zmian, tj. np. przyszte ingerencje w forme budynku i
przeksztatcenia w jego otoczeniu, sg zazwyczaj
niezalezne od intencji tworcy obiektu czy zespotu (i jako
takie nie podlegajg projektowaniu) 7.

Cechy zmienne opisujg fakt, ze z wielu przyczyn
(uptyw czasu, zmiana poziomu wiedzy, oczekiwan, zmiana
pogody) dany obiekt architektury postrzegany jest w
roznorodnych warunkach i formie. W ramach omawiania
cech zmiennych analizowane beda;:

o ingerencje w forme obiektu

o moment postrzegania —w punkcie tym przesledzone
bedg relacje z bezposredniego zetkniecia sie
obserwatorow z obiektem oraz Srodki zastosowane
przez architekta pod katem tego kontaktu.

o ocena wartosci obiektu
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‘Doskonatg zgodnosc catosci z
poszczegdlnymi cztonami
dostrzegamy szczegdinie w zabytkach
architektury klasycznej, na tej
Zgodnosci polega ich jednolitosc i
harmonia, lecz najwyrazniej i
najkonsekwentniej przejawia sie
proporcja w swiglyniach doryckich"
K. Ulatowski

"Niektdrzy starozytni architekci
twierdzili, ze nie nalezy budowac
Swiatyri w porzadku doryckim, gayz
majg bledne i niewlasciwe proporcje.
Tak twigrazili Arcezjusz, Pyteos, jak
rowniez Hermogenes."

Witruwiusz

WPROWADZENIE

Przedstawiony ponizej opis formy materialnej trzech
swigtyn doryckich (Bazyliki, Herajonu i Partenonu)
obejmuje wyraznie rozgraniczone informacje dotyczace
badz faktycznego stanu ich zachowania, bgdz tez
rekonstrukciji teoretycznej. Okreslenie stanu zachowania
obiektu jest istotne dla polemiki z wigzaniem harmonii
architektury wytgcznie z cechami formy materialnej. Jesli
przyja¢ taki poglad, to ruina budowli tj. utrata pierwotnej
formy, barwy, detalu oznaczataby utrate zawartej w formie
harmonii. Tymczasem harmonia omawianych $wigtyn jest
wyraznie odczuwalna dla wspotczesnych autorow.
Zachwyt oparty jest jednak nie tylko natym, co dzi$ wida¢
w Posejdonii czy na Akropolu, a wigc na materialnej formie,
ale na nabytej swiadomosci wyjatkowosci tych budowli
na tle wspoétczesnej im architektury, niezwyktosci
rozwigzan i poziomu wykonawstwa, zawartej symboliki itd.
Z tym, Ze subiektywna natura dzisiejszego postrzegania
ruin jest czesto ukryta przez sposob ich opisywania.
Przyktadowo autor opisuje doskonatos¢ pewnych
rozwigzan Partenonu (np. kompozyciji figuralnej
przyczotkow) dzis nie istniejgcych, tak jakby zachwycat
sie materialng formg, a nie (jak to sie w rzeczywistosci
dzieje) wyobrazeniem o niej, powstatym w wyniku studiow
porownawczych (patrz np. [Parnicki-Pudetko1975]).

Wyjasnienia wymaga na wstepie powdd podawania
ponizej duzej ilosci szczegotdw dotyczgcych wymiarow
elementow sktadowych swigtyn. Czes¢ autoréw wyraznie
skupia sie w ich opisie na liczbach wyrazajgcych wymiary,
poréwnania wymiarow z innymi obiektami i odkryte
proporcje obiektu. Na podstawie tych liczb autorzy ci
wyrazajg poglad o harmonii dzieta. Postugiwanie sie
liczbami wykazuje przy tym pewne cechy:

o pewne dane zdajg sie by¢ ,zelaznym” argumentem
za doskonatoscig budowli, gdyz powtarzajg sie we
wszystkich opisach i zgadzajg sie co do milimetra,
cho¢ w rzeczywistosci sg ,niemal niedostrzegalne”
(jak przyznajg sami autorzy opiséw) np. entaza w
Partenonie wynoszgca 17mm, stanowigca 1/600
wysokosci kolumny

o wiele wymiarow podawanych jest wybiorczo i z
Jolerancjg” od kilku centymetrow nawet do ponad
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5,5 metra (np. wysoko$¢ kolumn Bazyliki to 12m

wedtug Janusza Ballenstedta, a 6,45m wedfiug

Stefana Parnickiego-Pudetko ([Ballenstedt 2000,

s.111], [Parnicki-Pudetko 1975, s.134])

° proporcje uznawane za istotne i wymieniane w
opisach czesto nie sg (i nigdy nie byty) w ogole
mozliwe do dostrzezenia ,in situ” i mogg miecC
znaczenie tylko przy analizie ptaskich rysunkow.

. wymiary i proporcje elementow opisywane sg
zazwyczaj wedtug rekonstrukcji ich stanu
pierwotnego, bez uwzgledniania stopnia
zniszczenia, a czasem wedtug rekonstrukcji
,czeséciowej” (np. zamieszczone przez Francisa
Chinga schematy ,ztotej proporcji” elewac;ji
frontowych nie uwzgledniajg akroterionéw [Ching
1996, s. 288])).

o arbitralne zdajg sie zasady wnioskowania z
poréwnan proporcji elementoéw architektonicznych
roznych obiektow porzgdku doryckiego tzn. w
zaleznosci od ogolnej oceny budowli, nietypowosc
proporcji oceniana jest in plus lub in minus dla
danego obiektu.

Pozorny obiektywizm liczb i analiz rysunkowych
sprawia wrazenie, ze ttumaczg one odczuwang dzis
powszechnie ,koniecznos¢” zachwytu przy postrzeganiu
$wigtyn doryckich. W licznych przypisach wyliczone sg
niespojnosci i odmiennos$¢ dobieranych informaciji, by
wskazag, ze nie wptywajg one na rozbieznos¢ ocen, tzn.
podanie przez réznych autorow odmiennego zestawu,
rozmijajgcych sie wymiarow moze stuzyC jako
uzasadnienie takiej samej opinii o obiekcie. Mimo to do
dzi$ zywy jest poglad, ze wysublimowana harmonia
doryckich $wigtyn jest efektem wtadnie drobiazgowych
wyliczen.

Dwa prezentowane przyktady tj. Bazylika i Herajon
lezg na terenie Posejdonii.
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% Christian Norberg-Schulz opisuje
te $wiatynie jako po$wigcong Atenie
[Norberg-Schulz 1999, s.31].

% Budowla ta nazywana jest tez w
literaturze $wigtynig Neptuna lub
Posejdona.

Rys. 4.1.1. Posegjdonia. Widok z lotu
ptaka. [Levi 1995, s. 196]
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Rys. 4.1.3. Posejdonia. Plan— oprac.
aut., fragment powiekszony.
[Durando 1997, s. 258]

Posejdonia uznawana jest za ,jedno z
najciekawszych stanowisk archeologii greckiej” [Durando
1997, s.258], gdzie znajdujg sie jedne z najlepiej
zachowanych $wigtyn doryckich z trzech okreséw rozwoju
porzgdku:

1.  Pierwsza $wiatynia Hery, tzw. Bazylika (ok. 530-560

r. p.n.e.) — okres archaiczny.

2. Swigtynia Demeter® (ok. 510 r. p.n.e.) — okres
przejsciowy.
3. Swigtynia Hery z Argos, tzw. Herajon® (ok. 450 r.

p.n.e.) — okres klasyczny.

Ruiny dwoéch z tych swigtyn stojg obok siebie:
Bazylika oraz na pétnoc od niej Herajon. Swiatynie te sa
szeroko omawiane w literaturze i ,dajg obraz rozwoju
porzadku doryckiego” [Parnicki-Pudetko 1975, s.133],
dlatego tez zostaty wybrane do analizy.

Posejdonia (pdzniejsze rzymskie Paestum) byto
kolonig grecka na potwyspie apeninskim, zatozong przez
Doroéw w potowie VII wieku p.n.e. Miasto zlokalizowane
na rozlegtej rowninie, zbudowano na siatce ortogonalnej,
pozostawiajgc w Srodkowej czesci duzy prostokatny plac
Z agorg i budowlami sakralnymi.
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1% Janusz Ballenstedt podaje, ze
wysokos¢ kolumny Bazyliki wynosi
12m, co jest wymiarem wiekszym o
ponad 5,5m, niz 6,45m wymieniane
przez Stefana Parnickiego-Pudetko
[Ballenstedt 2000, s.111], [Parnicki-
Pudetko 1975, s.134]. Natomiast z
doktadnoscig do milimetra podaje on
wymiar entazy tj. 54mm, a pozostali
autorzy poprzestajg na stwierdzeniu,
ze jest ona wydatna.

OGOLNY OPIS OBIEKTU

Swiatynia Hery |, tzw. Bazylika, okreélana jest w
literaturze jako przyktad swigtyni z archaicznego okresu
rozwoju porzgdku doryckiego. Dzi$ z budowli tej pozostat
stereobat, zewnetrzna kolumnada (perystaza), architraw,
cze$¢ fryzu, zarys murow celli, czes¢ kolumn z celli |
przedsionka oraz koncowki ant.

Bazylika byta Swiatynig typu pseudodipteros 9x18
kolumn. Jej stereobat sktada sig z trzech stopni. Wymiary
stylobatu wynoszg 24,52x54,29m, zewnetrzne wymiary
celli wraz z antami: okoto 17x52m. Rozstaw 9 kolumn na
dwoch frontonach wynosi 2,87m, a 18 kolumn wzdtuz
dtuzszych bokéw 3,1m. Kolumny z celli majg takie same
wymiary jak kolumny perystazy. Kolumny doryckie stojgce
wprost na stylobacie, majg trzon kanelowany (20 kaneli)
o $rednicy u podstawy réwnej 1,45m, przy gtowicy 0,98m.
Wysokos$¢ kolumn wynosi 6,45m tj. prawie 9 modutow.
Trzon po raz pierwszy w $wigtyni doryckiej ma entaze.
Entaza wynosi 54mm.'® Gtowica o szerokos$ci 2m ztozona
jest z echinusa i abakusa. Na styku trzonu i echinusa
znajduje sie poziomy ztobek z ptaskorzezbionym
ornamentem lisciowym. U nasady echinusa zachowaty sig
resztki fryzu z motywami roslinnymi (palmetowo-lotosowy)
lub linearnymi. Z belkowania zachowat sige architraw o
przekroju kwadratu o boku 1,147m, u goéry resztki
zakonczenia lesbijskim kimationem. Fryz zachowat sie
czesciowo i bez tryglifow. Z gzymsu zachowaty sie
terakotowe oktadziny. Zachowaty sie tez resztki
terakotowej simy. Kamieniem uzytym do budowy byt
wapien — poros.

Wedtug rekonstrukcji cella z antami podzielona byta
na dwie nawy rzedem o$miu kolumn. Do celli prowadzity
dwa wejscia (po jednym do kazdej z naw) z przedsionka,
ostonietego trzema kolumnami. Za cellg znajdowat sie
opistodom, do ktdrego byty dwa wejscia z celli. Lesbijski
kimation architrawu uwazany jest za dowdd wptywu
architektury jonskiej, zamiast typowej dla doryku taenii.
Terakotowa sima zdobita trojkatny przyczotek
wschodniego i zachodniego frontonu $wigtyni. Wedtug
rekonstrukcji kamien oryginalnie pokrywany byt stiukiem,
a gorne partie budowli byty polichromowane.
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4.1.1 ANALIZA CECH OBIEKTYWNYCH FORMY

LOKALIZACJA

Bazylika zlokalizowana zostata na roéwninie, na
duzym prostokagtnym placu, otoczonym niegdys od
wschodu i zachodu przez miasto. Zbigniew Herbert
postrzega takg lokalizacje $wigtyni jako niekorzystng (w
stosunku do typowego umiejscowienia na szczycie
wzgorza), skutkujgcg optycznym ,sptaszczeniem” bryty
pod ogromem nieba (,zawiodta pomoc przyrody” [Herbert
1995, 5.32]).

Swiatynia zorientowana jest dtuzszg osig w kierunku
wschdd — zachdd, z pewnym odchyleniem na potudniowy
wschod. Wejscie i oftarz byty od wschodu. Zbigniew
Herbert koncentruje sie nie na tej odchytce tylko na
kierunku dominujgcym, ktory nazywa Swietg orientacjg
wschod-zachdd i uznaje Bazylike (i sgsiadujgcy Herajon)
za przyczynek do potwierdzenia solarnego pochodzenia
architektury greckiej [Herbert 1995, s.36]. Christian
Norberg-Schulz podkresla z kolei nierbwnolegte
zorientowanie sgsiadujgcych swigtyn w stosunku do
ortogonalne;j siatki ulic, co ttumaczy checig dostosowania
sie do rzezby sgsiadujgcego z rowning wzgorza. Stwarza
to ,specjalng perspektywe wiodgcg ku Swietemu
elementowi krajobrazu” i czci jedno$S¢ miasta z ziemig i
swojg boginig - Herg [Norberg-Schulz 1999, s.28].
Lokalizacja Bazyliki (i Herajonu) odczytywana jest przez
tego autora jako istotny srodek wyrazu symbolicznego.

Pozostali autorzy nie komentujg lokalizacji i orientacii
Swigtyni.

SYMETRIA

Stan istniejgcy: W omawianym obiekcie sg
zauwazalne symetryczne rozwigzania rzutow i elewaciji, a
takze detali.

Rzut rozwigzany jest w oparciu o symetrie srodkowag
wzgledem dwoch prostopadtych osi. Jedna jest
rownolegta do dtuzszego boku stereobatu i przechodzi
przez srodkowe z dziewieciu kolumn elewacji wschodniej
i zachodniej, rzagd kolumn na $rodku zarysu celli oraz
$rodkowg z trzech kolumn pomiedzy resztkami ant. Druga
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0$ przebiega przez Srodek stereobatu
rownolegle do krotszego z jego bokow. Wokot
niej lustrzane odbicia tworzy perystaza oraz
zarys celli i odpowiadajgce sobie wymiary
zarysOw skarbca i przedsionka. Nierowny

Rys. 4.1.4. Bazylika. Ornamentyka
kapiteli. [Parnicki-Pudetko 1975,
s.131]

Rys. 4.1.5. Bazylika. Gtowica
kolumny. [Ulatowski 1957, s. 151]

Rys. 4.1.6. Bazylika. Symetria.

stopien zachowania pozostatosci kolumn
srodkowych, kolumn przedsionka oraz resztek
ant powoduje zachwianie symetrii przestrzennej
uktadu.

Elewacje wykazujg symetrie srodkowg, poprzez
potozenie budowli wzgledem stylobatu i rozstaw kolumn.
Nierdbwnomiernie zachowane pasmo fryzu zaktéca
symetryczno$¢ elewacii.

Zachowane detale cechuje symetria Srodkowa bgdz
obrotowa. Kanele obiegajgce kolumny, dekoracja rowka
bedacego tgcznikiem trzonu z echinusem i sam echinus
sg przyktadami symetrii obrotowe;j.

Rekonstrukcja: O$ symetrii catej bryty stanowit rzad
kolumn w celli podtrzymujgcych niegdys wiezbe
przekrycia. Do celli prowadzity z przedsionka
symetrycznie umieszczone dwa wejscia, na ktorych
przedtuzeniu, u konca kazdej z naw, znajdowato sie
przejécie do pomieszczenia za cellg (skarbca). Jedyng
parg elementéw nieidentycznych po dwoch stronach tej

® 6 0 60 6 0

s000
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Rys. 4.1.7. Bazylika. Kapitele.
[Parnicki-Pudetko 1975, s.135]

osi byta petna $ciana opistodomu odpowiadajgca
potozeniem rzedowi trzech kolumn przedsionka.

Symetria srodkowa elewacji frontowych podkreslona
byta tréjkgtnym przyczotkiem, ktory byt zgodny z kgtem
nachylenia symetrycznego dachu dwuspadowego.
Geometria tryglifow oraz rozmieszczenie metop i tryglifow
wzgledem osi kolumny, oparta byta na symetrii Srodkowe;.
Zaburzenie tego uktadu wystepowato tylko w narozach
$wigtyni, gdzie poszerzone tryglify wychodzity poza 0$
kolumn.

Zaden z autoréw nie podkreéla faktu symetrycznosci
Swigtyni.

OSIOWOSC

Stan istniejgcy: Prezentowana budowla ma szereg
rozwigzan osiowych.

W uktadzie ortogonalnym rzutu wszystkie elementy
tj. stopnie stereobatu, kolumny i zarysy scian celli znajdujg
sie na osiach wyznaczajgcych dwa gtowne kierunki.
Podobnie na elewacjach dominujg dwa kierunki:
wertykalny wyznaczony przez osie kolumn i horyzontalny
wyznaczony przez stereobat i resztki belkowania.

Rekonstrukcja: Jedyne odstepstwo od
ortogonalnosci uktadu stanowity trojkatny tympanonow,
powtarzajgce kierunki spadku dachu. Ch. Norberg-Schulz
uznaje fronton za ,synteze kierunku poziomego i
pionowego, tak samo, jak piramide” [Norberg-Schulz 1999,
8.27]. Autor ten wspomina tez o ustawieniu rzedu kolumn

Rys. 4.1.8. Bazylika. OsiowoSc.
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Rys. 4.1.9. Bazylika. Widok
wschodniego frontu swigtyni.
[Trachtenberg, Hyman 1986, s. 86]

na centralnej osi budowli. Fakt ustawienia kolumn na osi
elewacji frontowych podkreslajg Marvin Trachtenberg i
Isabelle Hyman uznajgc to rozwigzanie za nietypowe,
odbiegajgce od doryckiego ,ideatu” [Trachtenberg 1986,
s.86-87].

Pozostali autorzy nie wspominajg o osiowych
rozwigzaniach swigtyni.

JEDNORODNOSC POWTARZALNYCH ELEMENTOW
SKEADOWYCH

Stan istniejgcy: Omawiang budowle cechuje duza
jednorodnos$c¢ elementéw sktadowych.

Stopnie stereobatu majg wokot catego rzutu
jednakowg geometrie. Powtarzalne sg elementy
belkowania: architraw, resztki fryzu. Kolumny perystazy
oraz niegdys celli i przedsionka powtarzajg sie w takiej
samej formie i ornamentacji. Rozwigzanie to komentowane
jest jako nietypowe przez M. Trachtenberga i I. Hyman
[Trachtenberg 1986, s.87]. Ch. Norberg-Schulz podkresla
duzg liczebnos$¢ jednakowych kolumn, co w jego odbiorze
przyczynia sie do odczytywania Bazyliki raczej jako zbioru
elementdw, niz jednorodnej catosci [Norberg-Schulz 1999,
s.29]. Metode tworzenia budowli w oparciu o wielokrotne
powielanie jednego elementu nazywa on
,bezpieczenstwem przez powtarzanie” i uznaje za
charakterystyczne dla architektury egipskiej i archaiczne;.

Rekonstrukcja: Analiza innych przyktadow Swigtyn
doryckich wskazuje, ze powtarzalne byty dekoracja fryzu
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Rys. 4.1.10. Bazylika. Proporcje
Swigtyni doryckiej wedtug K.
Ulatowskiego (Linia czarna —
proporcje wynikajace z warunkow
Ulatowskiego. Linia czerwona —
proporcje rzeczywiste).

Rys. 4.1.10a. Warunek 1

i gzymsu. Przyczotki elewac)i wschodniej i zachodniej
miaty takg samg geometrie. Konstrukcja dachu sktadata
sie z powtarzalnych dzwigaréw drewnianych, pod ktorymi
zatozony byt w podcieniach kasetonowy strop kamienny.

Pozostali autorzy nie wspominajg o jednorodnosci
elementow sktadowych Swigtyni.

PROPORCJE

Swiatynia dorycka, jak zgodnie twierdzg badacze
problemu, zawdziecza swe proporcje budowaniu jej w
oparciu 0 modut, czyli pewng podstawowg jednostke
stuzgcg do rozmierzania wymiarow i wzajemnego
potozenia elementéw obiektu. Nie ma jednak zgodnosci,
czy modutem byt tryglif, czy pét szerokosci kolumny, a
ponadto ,niektorzy teoretycy za istotng proporcje,
charakteryzujgcg dany porzadek, uwazajg stosunek
wysokoséci kolumny do wysokosci entablamentu, tj. fryzu,
gzymsu i architrawu razem wzietych” [Herbert 1995, s.40].
Mimo tych rozbieznoéci badanie i ocena proporcji Swigtyni
doryckiej jest dla wielu autorow podstawowym elementem
jej opisu. Jest to wynik tradycji witruwianskiej, ktéra w
proporcji wtasnie widziata zrédto harmonii dzieta
architektury.

Wielu autorow podaje rozne zasady proporcji jakie
cechujg $wiatynie doryckie (np. [Trachtenberg 1986, s.84],
[Parnick — Pudetko 1975], [Ulatowski 1957]). Tu dla
przyktadu przeanalizowane zostang propozycje podane
przez Kazimierza Ulatowskiego. Stwierdza on, ze harmonia
,najdawniejszych nawet $wigtyn doryckich” polega na
,doskonatej zgodnoséci catosci z poszczegdInymi
cztonami”. Zgodnos¢ te uzyskiwano wedtug tego autora
dzieki nadawaniu budowli proporcji spetniajgcych cztery
podanie ponizej warunki [Ulatowski 1957, s.90-92]. Na
wstepie uwag o proporcjach Bazyliki warto wiec
skonfrontowac jej wymiary z tymi warunkami, by sprawdzic
ich tak ujetg ,harmonig”:

1. Szeroko$¢iwysokos$¢E nawy (cella) bgdz przedsionka
sg sobie rowne.

Zamieszczony rysunek wskazuje, ze szerokosc¢ to

wewnetrzny wymiar nawy tj. cztery odlegtosci osi kolumn

frontowych pomniejszone o dwie grubosci scian nawy

(11,48 — 2 x ok.1 = 9,48), a porownywana wysokosSc to
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Rys. 4.1.10b. Warunek 2

Rys. 4.1.10c. Warunek 3

Rys. 4.1.10d. Warunek 4

101 Jako dorycki ideat podawany jest
np. Partenon lub Herajon z Paestum,
czyli $wiatynie klasycznego okresu
rozwoju porzadku.

suma wysokosci kolumny i architrawu (6,45 + 1,147 =

7,697 < 9,48), czyli warunek nie jest spetniony.

2. Szerokos¢ i widoczna z zewnatrz wysokose frontu
nawy wyraza sie stosunkiem 2:3

Szerokosc¢ nawy Bazyliki rowna jest cztererm odlegtosciom

osi kolumn frontowych tj. 4x2,87=11,48. Widoczna

WYSOKOSC nawy rozumiana zgodnie z zamieszczonym

rysunkiem jako wysokosc kolumn wynosi 6,45 m. Proporcja

6,45:11,48 nie odpowiada proporcji 2:3, czyli warunek nie
jest spetniony.

3. Wysoko$¢ kolumny réwna sie podwojnej odlegtosci
osi kolumnowych: h=2a

W Bazylice wysokos¢ kolumn wynosi 6,45 m. Odlegtosc

osi kolumn frontowych wynosi 2,87m (2x2,87=5,74),

bocznych: 3,1 m (2x3,1=6,2), czyli warunek nie jest
spetniony.

4.  Wysokos$¢ architrawu rowna sie trzeciej czesci
odlegtosci osi kolumnowych, czyli jednej trzeciej
dtugosci jego boku.

Wysokos¢ architrawu Bazyliki wynosi 1,147m, a odlegfosci

osi kolumnowych frontéw to 2,87m (2,87/3=0.956 < 1,147),

a bocznych: 3,1m (3,1/3=1,03 < 1,147), czyli warunek

nie jest spetniony.

Zaden z wymienionych przez Kazimierza
Ulatowskiego warunkow ,harmonijnych proporcji” nie jest
w Bazylice spetniony.

Stan istniejgcy: Jak zaznacza wielu autorow
proporcje brytowe Bazyliki sg dla porzgdku doryckiego
nietypowe, z odczuwalng dominacjg kierunku
horyzontalnego ([Herbert 2000, s.32], [Norberg-Schulz
1999, 5.29], [Parnicki-Pudetko 1975, s.134]). Proporcje te
tworzy stojgca na stylobacie perystaza z architrawem i
fragmentami fryzu. Brak dzi$ natomiast gzymsu,
tympanonow i dachu, czyli gérnej partii budynku. Kolumny
perystazy majg niezwykte proporcje i nietypowy rozstaw.
Zwraca to uwage wiekszosci autorow, ale jest roznie
oceniane.

Odmiennos$¢ proporcji Bazyliki od doryckiego
Jideatu”’®" najmocniej podkres$lajg sie Marvin
Trachtenberg i Isabelle Hyman. Do odstepstw zaliczajg
oni ,niezwykte” proporcje planu zewnetrznej kolumnady
Bazyliki: w fasadzie frontowej liczba kolumn jest
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Rys. 4.1.11. Bazylika. Kapitel.
[Norberg-Schulz 1999, s.31]

102 Zbigniew Herbert zauwaza, ze
Bazylika jest jedyng $wigtynig
dorycka o nieparzystej liczbie
kolumn w fasadach frontowych, co
powodowato btedne odczytywanie
funkcji obiektu: ,poczgtkowo
myslano, ze jest to obiekt publiczny,
a nie sakralny” [Herbert 1995, s.32].
9% Opisujgc doryckie $wigtynie z
Paestum  Zbigniew Herbert
stwierdza: ,Piekno architektury
klasycznej da sie ujg¢ w liczby i
proporcje poszczegoblnych
elementéw w stosunku do siebie i do
catoséci. Swigtynie greckie zyja pod
ztotym  storncem  geometrii.
Matematyczna precyzja unosi te
dzieta nad fluktami czasow i gustow.
[...] sztuka grecka jest sztukg
apodyktyczng, narzucajgcg sie
koniecznosécig naszej $wiadomosci”
[Herbert 1995, s.40].

nieparzysta - 9, a ponadto ich rozstaw jest mniejszy niz
18 kolumn fasad bocznych'%?. Autorzy stwierdzajg, iz: ,te
nieprawidtowe sprzecznosci mozna wyjasni¢ matematykg
kompozycji, ktora poswiecata wizualng harmonig uktadu
na rzecz teoretycznych proporcji” [Trachtenberg 1986,
s.87]. Nie znajdujemy co prawda wyjasnienia, jakie
proporcje i wyliczenia sktoni¢ mogty tworcow do
ustawienia 9 kolumn zamiast np. 8, ale zdanie takie
podwaza to, co w przekonaniu wielu autoréw stanowi 0
wyjgtkowosci doryckiej $wigtyni, 1j. iz jej wizualna harmonia
jest wynikiem ,matematyki kompozycji”. Inaczej ujmujac:
teoretyczne proporcje w zatozeniu wspottworzg wizualng
harmonie, a nie z nig konkurujg'®. W Bazylice M.
Trachtenbergil. Hyman dostrzegajg istnienie wyliczonych
proporcji (cho¢ nie podajg jakich), natomiast ,wizualnej
harmonii” nie. Autorzy ci analizujg tez detal Bazyliki
(wydatna entaza, duzy abakus, sptaszczony echinus z
rowkiem) i dochodzg do wniosku, ze niezwyktosS¢ proporcji
dotyczy w tej budowli wszystkich elementow sktadowych.
Spostrzezenie to jest dla nich podstawg tezy, ze
uwypuklanie kontrastow i konfliktow, a nie ,spokojna
harmonia doryckiej normy”, byty estetycznym
zamierzeniem tworcow Bazyliki. Zamierzenie to zostato
konsekwentnie przeprowadzone i jest dla obserwatora
uchwytne, tak wiec wprowadzone rozwigzania, choc¢
nietypowe, nie sg btedne. Do wysokiej oceny proporcii
Bazyliki autorzy ci dochodzg poprzez analize miejsca
dzieta architektury w jego kontekscie kulturowym, przy
rownoczesnym badaniu wewnetrznej spojnosci i logiki
rozwigzania.

Z kolei Christiana Norberg-Schulza interesuje
wrazeniowy obior proporcji Bazyliki, ,szczegdlna sita
wyrazu”, jakg nadajg budowli ,niskie jak na szerokosc
fasad kolumny” i ich wydatna entaza [Norberg-Schulz
1999, s.29]. Autor ten nie podkreséla nietypowosci
rozwigzan i nie wprowadza poréwnan z wymiarami innych
Swigtyn.

Zbigniew Herbert zagadnienie proporcji Bazyliki
rozpatruje jakby z dwoch perspektyw, ktore nie zawsze
tworzg spojny obraz. Zapis osobistych wrazen z
postrzegania proporcji Swigtyni przeplata on z mozaikg
utrwalonych, ,klasycznych” poglgdow na ten temat. Tak
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104 Witruwiusz pisze, ze kolumna
dorycka zaczeta w architekturze
odzwierciedla¢ proporcje, site i
piekno meskiego ciata” [Witruwiusz
1999, s.98]. Wedtug Christiana
Norberg-Schulza ,nabrzmiate,
ztobkowane trzony wydajg sie
ucielesnia¢ site meskich muskutow”
[Norberg-Schulz 1999, s.27].

1% Problem, jaki widzieli Rzymianie
w rozmieszczaniu tryglifow jest dla
Zbigniewa Herberta symptomem
tego, ze $wigtynie w ich czasach
staly sie raczej ozdobg miasta niz
miejscem kultu, a pierwotnie
drugorzedne zagadnienia
ornamentacyjne urosty do rangi
pierwszoplanowych probleméw.

Rys. 4.1.12. Bazylika. Rytmika
elewacji

wiec np. porzadek dorycki nazywa ,krepym,
przysadzistym”, w rysunku kolumn dostrzega ,wyrazng
muskulature”, kapitel ,nabrzmiaty jest od wysitku”, co jest
ujeciem czesto powtarzanym, a majgcym swe zrodto
jeszcze w traktacie Witruwiusza'®. Réwnoczes$nie jednak
mocne zwezenie w gornej czesci kolumn Bazyliki autor
wyjasnia dgzeniem do ,przeciwdziatania wrazeniu
ciezkosci”, by nastepnie kolumny tej budowli okresli¢ jako
.,masywne jak ciata tytanow”. Nie jest wigc jasne, czy
,wrazeniu ciezkosci” udato sie przeciwstawi¢, czy tez
wcale tak naprawde o to nie chodzito. Watpliwosci te nie
zmieniajg faktu, ze Herbert bardzo wysoko ocenia
Bazylike. Odmienno$¢ tej Swigtyni od klasycznego ,ideatu”
proporcji doryckiej nie powoduje zmiany tej oceny.

Rekonstrukcja: Rozmieszczenie nieistniejgcych dzis
elementow Bazyliki rekonstruowa¢ mozna w oparciu o
badanie zachowanych fragmentow potgczone ze
znajomoscig rozwigzan analogicznych detali w
zachowanych $wigtyniach doryckich. Przyktadowo Stefan
Parnicki-Pudetko podaje sposoéb rozwigzania w Bazylice
Jkonfliktu w narozu fryzu” (bez kontrakcji, przy pomocy
prawie kwadratowych tryglifow), chociaz tryglify nie
zachowaty sie. Uznanie tej informaciji za istotng dla opisu
Swigtyni przywodzi na mysl ,popularnosc¢”, jakg tzw.
konflikt w narozu fryzu zyskat w czasach Witruwiusza: urdst
on do rangi takiego problemu, ze zniechecat do
stosowania porzadku doryckiego'®.

Do zagadnienia proporcji Bazyliki odnoszg sie
WSZYySCy Opisujgcy jg autorzy.

RYTM

Stan istnigjgcy: Budowla cechuje sie wystepowaniem
gtbwnego, jednostajnego rytmu tworzonego przez rozstaw
kolumn. Rytm kolumn uzupetniony jest drobniejszym
rytmem tworzonym przez kanelury.

Rekonstrukcja: Rytm kolumn uzupetniony byt
,potdwkowym” rytmem tryglifow. Tryglify miaty swoj
wewnetrzny rytm sfazowania i ztobkowania, uzupetniony
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Rys. 4.1.13. Bazylika. Obecnosci
prostych figur geometrycznych na
przyktadzie rzutu.

1% Poszukiwania w tej dziedzinie sg
natomiast gtownym przedmiotem
zainteresowania Hansa Junecke.
Jest on autorem teorii 0 wytyczaniu
rzutow $wigtyn na bazie trojkatow pi-
tagorejskich o bokach wyrazonych
liczbami catkowitymi (Junecke H.,
,Proportionen frahchristlicher Basi-
liken des Balkan im Vergleich von
zwei unterschiedlichen MeBverfah-
ren”, Tubigen 1983, s.19-20).

tezkami listewki pod tryglifem, oraz tezkami gzymsu
utozonymi w trzech rzedach nad kazdym tryglifem i kazdg
metopa.

Zaden z autoréw nie wspomina o rytmach
widocznych na rzucie, elewacjach i detalach.

OBECNOSC OKRESLONYCH, PROSTYCH FIGUR
GEOMETRYCZNYCH

Stan istniejgcy: Budowle cechuje wystepowanie
wielu prostych figur geometrycznych, widocznych
zwtaszcza narzucie i w budowie elementow sktadowych.

W kompozyciji rzutu dominuje prostokat stereobatu,
wyznaczajgcy uktad kolumn. Elementy sktadowe, tj.
kolumny, majq rzut kota, podobnie jak echinus. Abakus w
rzucie jest kwadratem, podobnie architraw w przekroju.
Kotowy rzut kolumn uzupetniony jest drobniejszym
podziatem réwnomiernie rozmieszczonych na catym
obwodzie kota 20 tukdw — kaneli. Prostokatny jest zarys
celli z przedsionkiem i skarbcem (rzuty przedsionka i
skarbca majg podobne proporcje do rzutu celli).

Rekonstrukcja: Cata budowla wyznaczata w
przestrzeni prostopadtoscian nakryty dwuspadowym
dachem, ktdérego szczyty zakonczone byty
rownoramiennymi trojkgtami tympanonow.

Geometria wielu elementdw nie zachowanego detalu
oparta byta na prostych figurach, np. tryglify dzielity pas
fryzu na zblizone do kwadratow metopy.

Zaden z autordéw nie wspomina o oparciu np.
kompozyciji rzutu na prostych figurach geometrycznych',

HIERARCHICZNOSC UKtADU

Stan istniejgcy: Jedynymi  elementami
wyrdzniajgcymi sie na tle jednorodnej struktury perystylu
sg dzi$ pozostatosci trzech kolumn przedsionka, resztki
ant oraz zarysy oftarza przed elewacjg wschodnig. Nie
zachowaty sie inne elementy pozwalajgce odczytac
hierarchie waznos$ci przestrzeni $wigtyni. O obecnosci
oftarza i jego pierwotnej centralnej roli dla funkcjonowania
Swigtyni wspomina Zbigniew Herbert. Zauwaza on przy
tym, ze dzi$ ,ten porzucony kamien nikogo nie wzrusza”
[Herbert 1995, s.44], co oznacza, ze przestat byc¢
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97 Termin poros jako okreslenie ka-
mienia, z ktérego budowano swigty-
nie doryckie, pojawia sie u niemal
wszystkich omawianych polskich
autoréw, natomiast nie wystepuje w
.otowniku petrograficznym” jako
nazwa kamienia i przez geologow
nie jest uzywana [Ryka 1991]. Ter-
min ten jest by¢ moze kalkg jezy-
kowg z niemieckiego stowa pords
lub angielskiego porous, ttumaczo-
nego przez ,Stownik geologiczny”
jako ,porowaty”, co jest okresleniem
wtasnosci kamienia, ale nie nazwg
rodzajowa (Zytka R., ,Stownik geo-
logiczny”, Warszawa 1970, Wydaw-
nictwa Geologiczne, s.509).

odczytywany jako integralny sktadnik uktadu tworzgcego
Swigtynie.

Rekonstrukcja: Uktad wykazujgcy duzg
jednorodnos$¢ posiadat cechy nadajgce mu wyrazng
hierarchiczno$¢, z ktorych do dzisiaj dotrwaty tylko
niektére. Dtuzsza o$ o orientacji wschoéd-zachod
podkreslona byta tympanonami. Za kolumnadg elewacji
wschodniej umiejscowiony byt rzad trzech kolumn.
Ostaniaty one flankowany przez anty przedsionek, z
ktorego byty dwa wejscia do celli z posggiem bostwa.
Hierarchicznos$¢ uktadu wzmocniona byta zapewne
rowniez przez dekoracje plastyczng, dzi$ nie istniejgca.

Pozostali autorzy nie wspominajg o elementach
nadajgcych budowli hierarchicznosc.

UZYTY MATERIAL, KONSTRUKCJA, KOSZTY

Podstawowym (jedynym do dzi$ na miejscu
widocznym) budulcem Bazyliki jest lokalny porowaty
wapien, nazywany w wiekszosci polskich opracowan o
architekturze i sztuce porosem'””. Budowle wzniesiono z
petnych, kamiennych blokow, ktorych eksponowane
ptaszczyzny stanowig jej lico. Wedtug rekonstrukcji
konstrukcje dachu stanowity drewniane wiezary. Na
miejscu odkryto terakotowe resztki zdobien, ktore
stosowano wedtug Kazimierza Ulatowskiego do
za$lepiania elementow drewnianych.

Wedtug autorki materiat zastosowany w Bazylice
postrzegany jest przez pryzmat pozniej wprowadzonego
do budowy $wigtyrn marmuru. Dlatego to wigkszo$¢
autorow o kamieniu z Bazyliki w ogodle nie wspomina, a
opisujgc Partenon podkresla pigkno jego marmuru.
Jedynie Zbigniew Herbert przeciwstawia pierwotng
surowos$¢ i moc wyrazu porowatego wapienia ,,chtodowi,
oficjalnoscii pompie” marmuru i sgdzi, ze ,poros” ,gtebiej
i naturalniej” wyraza powigzanie $wigtyn z religig [Herbert
1995, s.42].

Konstrukcja Bazyliki nie jest omawiana jako osobne
zagadnienie. M.Trachtenberg i I.Hyman w ogdinym
wstepie poswieconym Swigtyniom doryckim stwierdzaja,
ze Grecy nie wyszli poza podstawowy system
konstrukcyjny tworzony przez uktad stup - belka. Autorzy
Ci oceniajg ponadto, ze niektore elementy wygladajgce
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4.1.14.

Bazylika Widok
perystazy. [Lloyd 1963, s. 49]

Rys.

e W efekcie porownania
,konstrukcyjnie uzasadnionego”
rozmieszczenia tryglifow (jako
zakonczen belek podcieni), z
faktycznym rozwigzaniem przyjetym
w porzgdku doryckim, Ballenstedt
stwierdza, ze ,logika konstruktora
nie zawsze jest logikg architekta”
[Ballenstedt 2000, s.116-117].

108 Architekture strukturalng”
wedtug opisu Myrona Goldsmitha
okres$lic mozna parafrazujac
stwierdzenie Janusza Ballenstedta
jako takag, w ktorej ,logika
konstruktora jest logikg architekta”.

na nosne, np. kolumny wewnatrz celli, miaty znaczenie
raczej estetyczne niz konstrukcyjne. Podobne tezy o
estetyzujgcych raczej niz konstrukcyjnych motywach
Kierujgcych pewnymi elementami kompozycji kamiennych
$wigtyn doryckich, stawia rowniez Janusz Ballenstedt'®.
Czes$¢ autoréw podkresla natomiast doktadnie odwrotng
ceche architektury doryckiej, tj. osiggniecie w jej detalach
rozwigzan zarazem konstrukcyjnie uzasadnionych i
pieknych. Myron Goldsmith, architekt i konstruktor
(wspotpracujgey wiele lat z biurem Skidmore, Owings &
Merill), w eseju poswieconym ,architekturze
strukturalnej”'®, jako przyktad jednego z ,najpigkniejszych
i najbardziej wyrazistych elementéw w catej architekturze”
podaje wtasnie doryckg gtowice, dajgcg obraz obcigzen
przenoszonych z belkowania na kolumne [Goldsmith 1986,
s.25].

Koszty budowy Bazyliki nie sg znane i nie wspomina
0 nich zaden z autorow.

FAKTURA

Stan istniejgcy: Obecnie wszystkie widoczne
powierzchnie Bazyliki uwidaczniajg naturalng, zwietrzatg
strukture jej tworzywa, tj. porowatego wapienia.

Rekonstrukcja: Furio Durando jako jedyny wspomina
o pierwotnym pokryciu wapienia Bazyliki stiukiem
[Durando 1997, s.258]. Informacje takg potwierdza opis
Kazimierza Ulatowskiego dotyczgcy ogoinie Swigtyn
doryckich z porowatego wapienia. Autor ten podaje, ze
trzony kolumn oraz elementy polichromowane pokrywano
stiukiem, wiec ich powierzchnia stawata sie gtadka
[Ulatowski 1957, s.63].

Pozostali autorzy w opisie Bazyliki nie poruszajg
zagadnienia jej faktury.

BARWA

Stan istniejgcy: Pozbawiona dzi$ polichromii Bazylika
w catosci ma kolor naturalnego kamienia, z ktdérego jest
wykonana, tj. porowatego wapienia. Barwe tego kamienia
okresla Furio Durando nazywajgc jg ,brgzowawg”
[Durando 1997, s.258], natomiast omawiajgc sgsiedni
Herajon, zbudowany réwniez z ,lokalnego wapienia”,
okreéla jego barwe jako ,ciemnoztocistg”. Podobnego
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rozroznienia nie dostrzega Zbigniew Herbert, za to jako
jedyny podkresla on zalezno$¢ barwy ruin $wigtyni od
zmieniajgcego sie wraz z porg dnia nastonecznienia:
.rankiem wapien Paestum jest szary, w potudnie miodowy,
0 zachodzie stonca ptomienisty, [...] w ciemniejgcym
powietrzu bedzie stat jak spalony las” [Herbert 1995, s.44].

Rekonstrukcja: Nie zachowaty sie zadne resztki
polichromii Bazyliki, ale z badan innych $wigtyn wiadomo,
ze jej elementy byty polichromowane. Maria Rzepinska
omawiajgc kolorystyke stosowang w greckiej architekturze
pisze, ze ,pierwsze Swigtynie z tufu i porosu malowane
byty ochrg zottg, czerwong i brunatng oraz czernig”
[Rzepinska 1989, s.76]. Natomiast Zbigniew Herbert,
odnoszac sie do trzech $wigtyn doryckich Posejdonii (a
wiec m.in. Bazyliki), stwierdza, ze ich rekonstrukcja
wymagataby wprowadzenia jaskrawych czerwieni,
btekitow i ochry [Herbert 1995, s.43].

Pozostali autorzy nie poruszajg zagadnienia
kolorystyki Bazyliki (ani dzisiejszej, ani pierwotnej).
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4.1.2 ANALIZA CECH OKRESLONYCH PRZEZ
KONTEKST KULTUROWY

FUNKCJA OBIEKTU

Stan istniejgcy: Ruina nie ma dzi$ funkcji innej niz
bycie pomnikiem cywilizacji, ktora jg wzniosta i cennym
stanowiskiem archeologicznym.

Rekonstrukcja: Bazylika byta $wigtynig po$wigcong
kultowi Hery. Obok tej funkciji, okreélanej przez wszystkich
autoréw, obiekt petnit wedtug Zbigniewa Herberta jeszcze
jedng: podkreslat odrebnos¢ narodowg greckich
kolonistéw ,wobec otaczajgcych ludow”: ,Swigtynia grecka
na wzgorzu byta jak sztandar wbity w zdobytg ziemig”
[Herbert 1995, s.29]. Janusz Ballenstedt odnoszac sie do
wszystkich Swigtyn greckich podkresla, ze petnity one
przede wszystkim funkcje skarbcow [Ballenstedt 2000,
s.105].

SYMBOLIKA

Nie zachowaty sie zadne resztki dekoracji
rzezbiarskiej, inskrypcje czy opisy, ktére przywotatyby
indywidualnos¢ symboliki Bazyliki na tle innych swiatyn.
Mimo to Christian Norberg-Schulz odnajduje symboliczny
wymiar budowli juz w samym wyborze porzgdku
doryckiego na $wiatynie dla Hery. Here (oraz Demeter)
autor ten uznaje za dawng boginig ziemi, porzgdek dorycki
,moze wyrazac ciezkg, bliskg ziemi mase”, tak wiec w
Bazylice dostrzega on wyraz ,poteznych chtonicznych sit”.
Symbolika jest tez dla tego autora czytelna w orientacji i
sposobie ksztattowania kolumn swigtyni [Norberg-Schulz
1999, s.27, 29]. Réwniez M. Trachtenberg i I. Hyman
symbolike Bazyliki wywodzg z analizy widocznego do dzis
sposobu ksztattowania architektury obiektu. Na tej
podstawie stwierdzajg oni che¢ wyrazenia stanow takich,
jak: napiecie, kontrast, ztozonoSC i sprzecznosci.
Natomiast Zbigniew Herbert symbolike Bazyliki omawia
poprzez odwotania do treéci tradycyjnie tgczonych z
porzgdkiem doryckim, jako sktadnikiem kultury starozytnej
Grecji. Opisuje on wiec np. symbolike wigzang z uzyciem
kamienia oraz kosmologiczny wymiar oparcia kompozycji
na prostych proporcjach arytmetycznych, cho¢ nie

Bazylika 79



Rys. 4.1.15. Bazylika. Wnetrze.
Widok od zachodu. [Parnicki-
Pudetko 1975, s. 135]

Rys. 4.1.16. Bazylika. Wnetrze.
Pdtnocno — zachodni  naroznik
perystazy. [Parnicki-Pudetko 1975,
s. 135]

okresla, jakie proporcje odpowiadajg tym w Bazylice
[Herbert 1995, s.38-40]. Informacje te $wiadczg o
postrzeganiu przez wspomnianego autora $wigtyni z
Posejdonii jako elementu kultury materialnej i duchowej
wyraznie podziwianej epoki. Spojrzenie powyzsze sprzyja
wysokiej ocenie Bazyliki.

Pozostali autorzy nie poruszajg tematu symboliki
Bazyliki.

INDYWIDUALNOSC ROZWIAZAN

Wiekszos¢ autorow podkresla indywidualnosé
rozwigzan architektury Bazyliki. Dominuje poglad, ze ta
archaiczna $wigtynia odbiega od ,doryckiej normy”,
wyznaczonej przez pozniejsze obiekty klasycznego etapu
rozwoju porzadku (np. sasiedni Herajon). Indywidualizm
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Bazyliki opisywany jest na podstawie nastepujgcych

rozwigzan:

o duzej ilosci kolumn perystazy (9x18);

o nieparzystej liczbie kolumn fasad frontowych, co daje
w efekcie kolumne w osi fasady zamiast typowej
pustki;

e  jednakowych wymiarach kolumn perystazy i celli;

o szerszym rozstawie kolumn fasad bocznych niz
frontowych;

o wydatnej entazie i duzym zwezeniu trzonu przy
gtowicy;

o potaczeniu trzonu kolumny z echinusem poprzez
rowek i fryz u nasady echinusa;

o niezwyktych proporcjach gtowic.

Poszczegdine wyrazy indywidualnosci Bazyliki, np.
wydatna entaza, postrzegane sg przez jednych autorow
jako wyraz jej archaicznosci, nieudolnosci wykonawczej
([Herbert 1995], [Ballenstedt 2000], [Ulatowski 1957,
s.152]), a przez innych jako celowy srodek zastosowany
dla wyrazenia pewnych tresci symbolicznych ([Norberg-
Schulz 1999, s.29], [Trachtenberg 1986, s. 87]). W
zalezno$ci od interpretacji te same przejawy
indywidualnosci Bazyliki stajg sie w ocenie autorow jej
atutem lub wada.
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4.1.3 ANALIZA CECH ZMIENNYCH

INGERENCJE W FORME OBIEKTU

Zaden z autoréw nie wspomina o jakichkolwiek
ingerencjach najezdzcow czy kolejnych uzytkownikow w
forme budowli na przestrzeni 2,5 tysiecy lat od jej
powstania. Naturalna erozja jako przyczyna dzisiejszej
ruiny obiektu wspomniana jest jedynie przez Zbigniewa
Herberta (,wiatr i burze $ciety rbwno szczyt Bazyliki”
[Herbert 1995, s.33]). Niekorzystne zmiany klimatyczne
sq przez tego autora wymieniane jako gtdbwny powdd (poza
najazdami) ostatecznego upadku otaczajgcego Bazylike
miasta, jeszcze w poczagtkach XI wieku. Ruiny Bazyliki
(oraz Herajonu i $wigtyni Demeter) odkryto przypadkowo
w pot. XVIII wieku, przy wytyczaniu nowej drogi.

MOMENT POSTRZEGANIA

Jak zauwazyt Janusz Ballenstedt ,patrzgc na
$wiagtynie greckg musimy jg podziwia¢. Podziw moze
zapoczatkowac badanie, ale jest jego ztym towarzyszem”
[Ballenstedt 2000, s.123]. Ztym, bo tendencyjnym. Dlatego
tez Zbigniew Herbert uznaje za konieczne, by przed
rozpoczeciem zwiedzania swigtyn Posejdonii ,uwolnic sie,
zapomnie¢ o wszystkich widzianych fotografiach,
wykresach, przewodnikowych informacjach. A takze o tym,
co powtarzano mi o nieskazitelnej czystosci i wzniostosci
Grekow”. Autor ten wyraza tesknote za czysto zmystowym
doswiadczeniem harmonii $wigtyni greckiej, wyniktym nie
z tego, co sie wie, ale z tego, co da sie zaobserwowac. |
tu pojawia sie u Herberta taka uwaga: ,pierwsze wrazenie
jest bliskie rozczarowaniu: Swigtynie sg mniejsze, Scisle
mowigc nizsze niz sie spodziewatem” [Herbert 1995, s.31].
Ale zaraz po tym stwierdzeniu nastepuje opowieSc¢
wykraczajgca daleko poza to, co wida¢ w Posejdonii,
oparta na gtebokiej wiedzy autora o ,porzadku doryckim,
W naszym pojeciu najdoskonalszym z porzgdkow
architektury antycznej” [Herbert 1995, s.42]. Tak wiec
wrdciwszy na grunt tego, co sie wie, a nie tego, co widag,
mozna w nowej formie powtarza¢ stare twierdzenia o
matematycznej doskonatosci doryku.
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Pozostali autorzy nie opisujg wrazen z
bezposredniego zetkniecia sie z Bazylika.

OCENA WARTOSCI OBIEKTU

W omawianych tu opisach Bazyliki nie pojawiajg sie
wzmianki 0 zachowanych z dawnych epok wypowiedziach
na temat tej budowli.

Dzisiejszy obserwator Bazyliki ma natomiast do
czynienia z formg zupetnie inng w wyrazie niz w stanie
pierwotnym, obcigzong ponadto bagazem narostych przez
wieki interpretacji i wiadomosci, dotyczgcych czaséow
powstania obiektu. W ciggu 2,5 tysiecy lat od wzniesienia
Swigtyni zmianie ulegty:

o otoczenie — nie ma ottarzy, peribolosu - muru
okalajgcego temenos. Nie ma posggow i drzew, ktére
obwieszane wotami, stanowity istotny akcent w
otoczeniu Swigtyni. Nie ma tez miasta Paestum, sg
tylko jego zarysy oraz ruina Herajonu w sgsiedztwie;

o wyglad budowli — nie ma dachu, $cian celli, posagu,
skarbca, brak czesci kolumn celli, gzymsu,
frontonéw, dekoracji plastycznej, polichromii;

o funkcja budowli — nie ma juz kultu Hery, budowla nie
jest dzis Swigtynig, a pamigtkg swoich czasow,
podziwiang jak obiekt muzealny;

. znaczenie budowli — z lokalnego miejsca kultu
Grekow budowla przez wieki nabierata znaczenia
jako jeden z elementdw minionej kultury, ktérg uznano
za wtasciwy poczatek catej kultury europejskiej.
Bazylika stata sie wiec obiektem, w ktérym
doszukiwano sie wartosci uniwersalnych, tgczonych
z kulturg starozytnej Grecji.

Warto zaznaczy¢, ze $Swigtynie z Posejdonii byty
jedynymi obiektami tego typu znanymi Europejczykom w
czasach ich odkrycia w pot. XVIII wieku, gdyz Grecja pod
panowaniem tureckim, byta obszarem trudno dostepnym.

Bazylika jest dzi$ postrzegana wyraznie przez
pryzmat wiedzy o zabytkach porzgdku doryckiego.
Swiadczy o tym wedtug autorki np. fakt, ze nikt nie
podkresla doskonatosci warsztatowe] wykonawcow
obiektu, ktorzy potrafili wykonac¢ 50 kolumn (nie liczgc
kolumn celli) o doktadnie jednakowej formie i wymiarach,
podawanych dzi$ z doktadnoscig do milimetra (entaza
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wynoszgca 54mm). Osiggniecie takie mozna pomijac
milczeniem tylko dysponujgc wiedzg o pdzniejszych
osiggnieciach greckich kamieniarzy, bedacych w stanie
wprowadzac w zycie takie niuanse jak korektury optyczne.
Wobec kontekstu pdzniejszych zabytkdw porzgdku
doryckiego tylko nieliczni autorzy dostrzegajg jakie$ walory
Bazyliki (oprocz budzgcego powszechny szacunek wieku
i dobrego stanu zachowania). Wiekszo$¢ powstrzymuje
sie od wyrazenia oceny obiektu (nie jest nig fakt, ze jest
on archaiczny), poprzestajagc na okres$leniach
poszczegolnych jej sktadnikdw, np. kolumn jako ciezkich,
masywnych. Na wyraznie pozytywny odbior Bazyliki
wskazujg jedynie opisy M. Trachtenberga i . Hyman oraz
Ch. Norberg-Schulza. Za atut obiektu autorzy ci uznali
dostrzezong konsekwencje w doborze srodkow wyrazu,
ktore zaowocowaty spojnym w wyrazie efektem catosci.
Dzieki tej spojnosci odmiennos$¢ Bazyliki od klasycznych
$wigtyn doryckich nie jest przez nich uznawana za wade.
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Rys. 4.2.1. Posejdonia. Swiatynia
Hery z Argos, tzw. Herajon. Widok
na potnocno — wschodni naroznik.
[Norberg-Schulz 1999, s. 29]

Rys. 4.2.2. Posejdonia. Herajon.
Widok na pdtnocno — wschodni
naroznik - stan zachowania z korica
XVIIl wieku - akwaforta G.B

Piranesiego. [Ficacci 2000, s. 672]

10 Wymiar ten podaje Stefan
Parnicki-Pudetko [Parnicki-Pudetko
1975, s.231], natomiast Maria
Bernhard okresla stylobat jako o
4cm  diuzszy (24,31x59,93m)
[Bernhard 1975, s.181].

"1 Fakt zastosowania korektur
zaznacza wiekszo$¢ autorow, ale
nikt nie podaje zadnych wymiarow:
ani wygiecia stylobatu, ani entazy,
ani nachylenia kolumn (co do
ktorego istnienia nie ma zgody
wséréd autorow).

OGOLNY OPIS OBIEKTU

Swiatynia Hery z Argos, tzw. Herajon, okreslana jest
w literaturze jako obiekt z klasycznego okresu rozwoju
porzgdku doryckiego. Z pierwotnego stanu do dzis
zachowata sie zewnetrzna kolumnada na stereobacie,
niemal petne belkowanie: architraw, fryz z tryglifami,
gzyms oraz frontony wschodni i zachodni, czesc¢
spietrzonych kolumn z celli, kolumny in antis opistodomu
i przedsionka wejsciowego.

Hera Il to $wigtynia typu peripteros 6x14 kolumn.
Stereobat sktada sie z trzech stopni. Wymiary stylobatu
wynoszg 24,31x59,89 m''°. Po raz pierwszy w
architekturze Wielkiej Grecji stylobat jest wypukty, a jego
krzywizna powtarza sie w belkowaniu''. Rozstaw 6
kolumn na dwaoch frontach wynosi 4,475 m, a 14 kolumn
elewacji bocznych 4,50m. Kolumny stojgce wprost na
stylobacie, majg trzon ztobkowany (24 kanele) o $rednicy
u podstawy rownej 2,048 m, przy gtowicy 1,487 m
(zwezenie ok. 55 cm). Kolumny po bokach sg 0 5,1 cm
ciensze niz frontowe. Przeswity miedzy kolumnami na
frontach sg 0 8 cm mniejsze niz po bokach. Dla
rozwigzania problemu tryglifow w narozu zredukowano
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"2 Informacje te podaje jedynie
Maria Bernhard, ale nie okresla przy
tym ile wynosi kontrakcja [Bernhard
1975, s.182]. Tymczasem
zagadnienie kontrakcji kolumn
naroznych komplikuje sie, jesli
przyja¢ za prawdziwe powyzsze
dane liczbowe przytoczone za
Stefanem Parnickim-Pudetko.
Okazuje sie bowiem, ze suma
rozstawu 6 kolumn frontowych bez
kontrakcji jest o 11,3cm wigksza niz
krotszy bok stylobatu (5 x 4,475 +
2,048 = 24,423; 24,423 — 24,31 =
0,113), natomiast suma rozstawu 14
kolumn elewacji bocznych jest o
60,7cm wieksza niz dtuzszy bok
stylobatu (13 x 4,50 + 2,048 =
60,497; 60,497 — 59,89 = 0,607).
Oznaczatoby to, ze kontrakcja
kolumn frontowych jest zasadniczo
inna niz bocznych, a ponadto, ze w
przypadku kolumn frontowych jest
ona rzedu kilku centymetréow (co
trudno uzna¢ za ,silng redukcje”).
Poniewaz analiza materiatu
zdjeciowego potwierdza istnienie
kontrakcji rzedu 30cm, trzeba
stwierdzi¢, ze wymiary
interkolumniow podane przez
Stefana Parnickiego-Pudetko (z
doktadnoscig do milimetra) nie moga
by¢ zgodne ze stanem faktycznym.
1 Proporcje te wylicza Stefan
Parnicki-Pudetko [Parnicki-Pudtko
1975, s.231], a Zbigniew Herbert
twierdzi, ze grubos$¢ do wysokosci
kolumny daje proporcje 1:5 [Herbert
1995, s.34].

114 Zagadnienie bedzie oméwione w
czesci ,Cechy zmienne — moment
postrzegania”.

115 Kazimierz Ulatowski podaje
informacje, ze belkowanie ma
wysoko$¢ 2,5 razy mniejszg niz
kolumny. Identyczng proporcje
belkowania do wysokosci kolumny
autor ten stwierdza w jednej ze
$wigtyn ,stylu staroarchaicznego” i
tam ocenia jg jako ciezkg, natomiast
w Herajonie podkresla smuktosc
elementéw belkowania [Ulatowski
1957, s.151, 153].

silnie ostatnie dwa interkolumnia'?2. Wysokos¢ kolumn
wynosi 8,88 m, tj. 4,23 dolnych Srednic kolumn frontowych
i 4,33 kolumn bocznych'. Trzon ma entaze (nikt nie
okresla jakg), natomiast jego nachylenie jest sprawa
sporng'*. Gtowica ztozona jest z echinusa i abakusa.
Belkowanie sktada sie z architrawu, fryzu i gzymsu'®.

Wedtug rekonstrukcji dwa zachowane czesciowo
rzedy spietrzonych kolumn (2x7 na nizszym poziomie) o
$rednicy mniejszej do kolumn perystazy, dzielity nie
zachowang dzis celle na trzy nawy. Zaden z autoréw nie
podaje rozstawow i Srednic kolumn celli, ani szerokosci
naw.

Kamieniem uzytym do budowy byt porowaty wapien,
wedtug rekonstrukcji pierwotnie polichromowany w gorne;
partii budynku. Brak jakichkolwiek pozostatosci dekoraciji
plastycznej metop i frontondw nasuwa przypuszczenie,
ze nie wprowadzono rzezb, a jedynie malowanie.
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4.2.1 ANALIZA CECH OBIEKTYWNYCH FORMY

LOKALIZACJA

Herajon zlokalizowany zostat na rowninie, na duzym
prostokgtnym placu, otoczonym niegdys od wschodu i
zachodu przez miasto. Od potudnia $wigtynia ta sgsiaduje
ze starszym o sto lat sanktuarium Hery — Bazylika.
Zbigniew Herbert postrzega takg lokalizacje obu $wigtyn
jako niekorzystng (w stosunku do typowego
umiejscowienia na szczycie wzgorza), skutkujgcg
optycznym ,sptaszczeniem” bryt pod ogromem nieba
(,zawiodta pomoc przyrody” [Herbert 1995, s.32]).

Orientacja Herajonu jest identyczna jak Bazyliki:
rowniez dtuzszg osig w kierunku wschodd — zachdd, z
pewng odchytkg na potudniowy wschod. Wejscie i ottarz
rowniez byty od wschodu, z tym ze od zachodu znajduje
sie doktadny odpowiednik przedsionka wejsciowego z
kolumnami in antis w postaci opistodomu, czego nie ma
w Bazylice. Komentarze Z. Herberta i Ch. Norberg-Schulza
dotyczace lokalizacji Herajonu traktujg zagadnienie jako
wspolne z Bazylikg i nie pojawiajg sie uwagi dotyczace
wytgcznie Herajonu.

Pozostali autorzy nie komentujg lokalizacji i orientacii
Swigtyni.

SYMETRIA

Stan istniejgcy: W omawianym obiekcie sg
zauwazalne symetryczne rozwigzania rzutow i elewaciji, a
takze detali.

Z dzisiejszego stanu budowli mozna odczyta¢, ze
rozwigzanie rzutu oparto na symetrii sSrodkowej wzgledem
dwoéch prostopadtych osi, rownolegtych do bokow
prostokata stereobatu. Zachowane nierbwnomiernie
spietrzone kolumny nawy, przedsionka, opistodomu oraz
resztki ant powodujg dzi$ zachwianie symetrii
przestrzennej tego uktadu.

Elewacje zbudowano w oparciu o0 symetrie
srodkowag. Symetria elewacji widoczna jest w potozeniu
budowli wzgledem stylobatu, rozstawie kolumn,
rozwigzaniu belkowania. W elewacjach wschodniej i
zachodniej dodatkowo podkreslajg jg trojkgtne przyczofki.
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Rys. 4.2.4. Posejdonia. Herajon.
Kapitele kolumn i belkowanie
zachodniej strony perystazy
[Parnicki — Pudetko 1975, s. 232].

Rys. 4.2.5. Posejdonia. Herajon.
Kapitele kolumn i belkowanie
perystazy [Norberg — Schulz 1999,
S. 27]. Skala rysunku jest skazona —
kolumny pokazane sg mniejsze niz
w rzeczywistosci. Prawidtowy
rozmiar gtowicy zaznaczono linig
przerywana.

Zachowane detale cechuje symetria Srodkowa bgdz
obrotowa. Kanele obiegajgce kolumny, potgczenie trzonu
z echinusem i sam echinus sg przyktadami symetrii
obrotowej. Z kolei geometria tryglifow oraz rozmieszczenie
metop i tryglifow wzgledem osi kolumny, oparte sg na
symetrii srodkowej. Zaburzenie tego uktadu wystepuje
tylko w narozach $wiatyni, gdzie tryglify wychodzg poza
0$ kolumn.

Rekonstrukcja: Diuzsza 0$ petnej symetrii catej bryty
przechodzita przez srodek opistodomu oraz wejscie z
przedsionka do nieistniejgcej dzis celli. O$ ta pokrywata
sie z kalenicg dwuspadowego dachu. Prostopadta do niej
krotsza 0$ nie byta osig symetrii jedynie dla schodkow
uzupetniajgcych wysokie stopnie stereobatu oraz ottarza
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(tylko od wschodu), wejscia do celli (rowniez od wschodu)
i schodow w celli na empore (przy wejsciu).

Zaden z autoréw nie podkresla faktu symetrycznosci
Swigtyni.

OSIOWOSC

Prezentowana budowla ma szereg rozwigzan
osiowych.

W uktadzie ortogonalnym rzutu wszystkie elementy
tj. stopnie stereobatu, kolumny, zarysy $cian celli i resztki
ant znajdujg sie na osiach wyznaczajgcych dwa gtowne
kierunki. Nie ma tu jednak rownie rygorystycznego
przestrzegania osi wyznaczonych przez rozstaw kolumn
jak w Bazylice. Zwraca na to uwage Stefan Parnicki -
Pudetko. Zauwaza on, ze podcienie przedsionka i
opistodomu zostaty poszerzone w stosunku do naroznego
interkolumnium, ktére wyznacza gtebokos¢ tylko podcieni
bocznych.

Na elewacjach dominujg dwa kierunki: wertykalny
wyznaczony przez osie kolumn i horyzontalny wyznaczony
przez stereobat i belkowanie. Jedyny wytom w elewacjach
frontowych stanowig kierunki spadkéw tréjkgtnych
przyczotkow.

Pozostali autorzy nie wspominajg o osiowych
rozwigzaniach Herajonu.

Rys. 4.2.6. Herajon. OsiowoS¢.
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Rys. 4.2.7. Posejdonia. Herajon.
Widok perystazy — akwaforta G.B.
Piranesiego. [Ficacci 2000, s. 673]

Rys. 4.2.8. Herajon. Proporcje
Swigtyni doryckiej wedtug K.
Ulatowskiego. Wszystkie warunki sg
spetnione co wskazuje na
hexastylos jako pierwowzdr czterech
warunkow proporcji K.
Ulatowskiego. (por. sprawdzenie
warunkow dla Partenonu i Bazyliki)

Rys 4.2.7a. Warunek 1

JEDNORODNOSC POWTARZALNYCH ELEMENTOW
SKLADOWYCH

Stan istniejgcy: Omawiang budowle cechuje duza
jednorodnos¢ elementow sktadowych, ale nie rownie
.bezwzgledna” jak w Bazylice.

Stopnie stereobatu majg wokot catego rzutu
jednakowg geometrie (wyjatek stanowito wstawienie
dodatkowych stopni przy wejsciu utatwiajgce pokonanie
wysokoséci stereobatu). Powtarzalne sg elementy
belkowania: architraw, dekoracja fryzu i gzyms. Frontony
elewacji wschodniej i zachodniej majg takg samg
geometrie. Natomiast kolumny majg jednakowg geometrie,
ale wystepujg w trzech rozmiarach: najwieksze na frontach
perystazy, rownie wysokie, ale wezsze 0 5,1cm w
elewacjach bocznych, a nizsze i wezsze sg spigtrzone
kolumny celli.

Rekonstrukcja: Analiza innych przyktadow Swigtyn
doryckich wskazuje, ze powtarzalna byta dekoracja
gzymsu. Konstrukcja dachu sktadata sie z powtarzalnych
dzwigardéw drewnianych, pod ktorymi zatozony byt w
podcieniach kasetonowy strop kamienny.

Zaden z autordw nie porusza zagadnienia
jednorodnosci elementow sktadowych Herajonu.

PROPORCJE

Omawianie proporcji Herajonu zaczg¢ mozna od
sprawdzenia podanych przez Kazimierza Ulatowskiego
czterech warunkéw ,jakie spetniajg proporcje
najdawniejszych nawet $wigtyn doryckich”. Ich spetnienie
zapewnia wedtug tego autora ,doskonatg zgodnosc
catosci z poszczegodlnymi cztonami”, na ktorej polega
harmonia dzieta architektury [Ulatowski 1957, s.90-92].
1. Szeroko$¢iwysokos$¢ nawy (cella) badz przedsionka

sg sobie rowne.

Zamieszczony rysunek wskazuje, ze szerokosc to
wewnetrzny wymiar nawy tj. w Herajonie trzy odlegfosci
osi kolumn frontowych pomniejszone o dwie grubosci
Scian nawy (13,425 — 2 x ok.1,6 = ok. 10,425), a
porownywana wysokosc to suma wysokosci kolumny i
architrawu (8,88 + ok.1,6 = ok. 10,38 ~ 10,425), czyli
warunek jest spetniony.
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Rys 4.2.7b. Warunek 2

Rys 4.2.7c. Warunek 3

S

Rys 4.2.7d. Warunek 4

2. Szeroko$¢ i widoczna z zewnatrz wysokos¢ frontu
nawy wyraza sie stosunkiem 2:3

Szerokos$¢ nawy Herajonu rowna jest trzem odlegtosciom

osi kolumn frontowych tj. 3x4,475=13,425. Widoczna

WySokos¢ nawy rozumiana zgodnie z zamieszczonym

rysunkiem jako wysokos$¢ kolumn wynosi 8,88 m. Proporcja

8,88:13,425 odpowiada proporcji 2:3, czyli warunek jest
spetniony.

3. Wysokos$¢ kolumny réwna sie podwaojnej odlegtosci
osi kolumnowych: h=2a

Wysokos¢ kolumn Herajonu wynosi 8,88 m. Odlegtosc osi

kolumn frontowych wynosi 4,475m (2x4,475=8,95 ~ 8,88),

bocznych: 4,50 m (2x4,560=9,0 ~ 8,88), czyli warunek jest

spetniony.

4.  Wysokos$¢ architrawu rowna sie trzeciej czesci
odlegtosci osi kolumnowych, czyli jednej trzeciej
dtugosci jego boku.

Wysokos¢ architrawu Herajonu wynosi ok. 1,6 m, a

odlegtosci osi kolumnowych frontow to 4,475m (4,475 / 3

= 1,49 ~ ok. 1,5), a bocznych: 4,5 m (4,5/3 = 1,5), czyli

warunek jest spetniony.

Wszystkie wymienione przez Kazimierza
Ulatowskiego warunki ,harmonijnych proporcji” sg w
Herajonie spetnione.

Autor ten przedstawia ponadto analizy rysunkowe
proporcji Herajonu wykazujgce, ze podobnie jak w
Partenonie ,w najmniejszych czesciach powtarza sie w
miniaturze organizm catosci”. Ta ,analogia figur”
warunkuje wedtug Ulatowskiego ,spokoj i doskonatg
harmonie” Herajonu [Ulatowski 1957, 5.98,100]. Natomiast
Maria Bernhard nie wspomina o ,analogii figur”, a
dostrzegang w Herajonie harmonie proporciji, ttumaczy
,bardzo subtelnym i systematycznym zgraniem wymiarow
i krzywizn perspektywicznych”, uznanych przez te autorke
za ,nie mniej wyrafinowane niz w Partenonie” [Bernhard
1975, 5.182].

Z kolei Stefan Parnicki-Pudetko stwierdza, ze
Herajon wywiera ,wrazenie sity i monumentalnosci, a
zarazem tadu wewnetrznego i wtasciwie ujetych proporcii,
w ktérych trudno bytoby cos$ zmienic, by ten wyczuwalny
porzadek ulepszy¢”. Jednoczesnie jednak przy opisie
kolumn Herajonu autor ten stwierdza, ze majg one ,ciezkie”
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Rys. 4.2.9. Rysunki K. Ulatowskiego
przedstawiajgce analizy proporcji
Herajonu i Partenonu. Zwraca
uwage arbitralnos¢  wyboru
ptaszczyzny przekroju kolumny (2),
ktdrego jedynym uzasadnieniem
zdaje sie by¢ utrzymanie
zatozonego nachylenia przekatnej.
Punkt przeciecia Sciany celli i spodu
belkowania jest czysto teoretyczny
(w przestrzeni nie istniat);, strop
podcieni nie znajdowat sie na
wysokosci gtowicy. Rowniez
fragment rysunku pokazujgcy
gzyms uwzglednia spadek dachu a
rysunek petnej wysokosci przekroju
juz nie (1) [Ulatowski 1957, s. 95].

6 Trzeba tu zaznaczy¢, ze autor ten
,Ciezkos¢” proporcji traktuje raczej
jako mankament rozwigzania, skoro
pewne detale Herajonu ttumaczy on
dazeniem tworcow do zniwelowania
tego efektu [Parnicki-Pudetko 1975,
s.231].

Y przez tymp

K 3
- y

— = __ kierunekwyznaczony napowigkszonym

fragmencie

Herajon, Paestum

7;

% 7

\

7

Partenon, Ateny

proporcje''®. Wrazenie swoje autor ten popiera
poréwnaniem ze Swigtynig Zeusa w Olimpii, gdzie Srednica
trzonu miesci sie 4,45 raza w wysokos$ci kolumn, podczas
gdy w Herajonie tylko 4,23 [Parnicki-Pudetko 1975, s.70,
231]. Tak wiec autor sam podaje przyktad, w ktérym
wedtug niego porzadek jest ,ulepszony”. Odwrotnie
ciezko$¢ kolumn Herajonu postrzega Christian Norberg-
Schulz, ktéry poréwnujac je nie ze Swiatynig Zeusa w
Olimpii, a z sgsiednig Bazylikg, odnosi wrazenie ,ciagtego
ruchu wzwyz, przy ktorym trzon pecznieje jedynie
nieznacznie i zndw smukleje pod skierowanym ku gorze
echinusem” [Norberg-Schulz 1999, s.29].

Ogdlnie jednak autorzy dostrzegajg w proporcjach
Herajonu dgzenie do integracji i osiggniecie ,krystalicznej
spojnosci” [Norberg-Schulz 1999, s.29], [Trachtenberg
1986, s.88]. Zbigniew Herbert uznaje proporcje tej budowli
za ,doskonale wywazone” [Herbert 1995, s.34].

Ze wspotczesnych opisdw wynika wiec, ze Herajon
osiggnat szczyt doryckiego ideatu harmonijnych proporciji,
ktorych nie osiggneta jeszcze Bazylika. Zastanawiajgce
jestwiec, ze ,ideatu” tego nie powtorzono juz w Partenonie.
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Rys. 4.2.10. Herajon. Rytmika
elewacji

Odmiennos$¢ proporcji Partenonu od ,idealnego” Herajonu
Kazimierz Ulatowski ttumaczy, przez stopniowe
,wyzwalanie sie tworczosci architektonicznej z wiezow
hieratycznego konserwatyzmu” zawartego w kanonie
[Ulatowski 1957, s.92]. Jednak zblizone daty powstania
Partenonu (447-438 p.n.e.), Herajonu (ok. 450 p.n.e.), a
takze ,idealnego” pierwowzoru Herajonu tj. Swigtyni Zeusa
w Olimpii (471-456 p.n.e.) oraz powszechna opinia o co
najmniej stuletniej historii krystalizowania sig kanonu
doryckiego (Bazylika z ok. 550 p.n.e. to okres archaiczny),
budzg pytanie: dlaczego tak szybko zarzucono ledwo
osiggniety ,ideat” proporcji, klucz do powtarzalnego efektu
harmonii? Nasuwa sie prosta odpowiedz, iz dla tworcow
Partenonu zastany ,ideat” nie byt ,ideatem”, chocC
wspotczesni autorzy tak go postrzegaja.

Do zagadnienia proporcji Herajonu odnoszg sie
WSZYSCy Opisujgcy go autorzy.

I,I’I‘II|I|I|I’I|IIII
RYTM

Budowla cechuje sie wystepowaniem gtdwnego,
jednostajnego rytmu tworzonego przez rozstaw kolumn,
ktory oddzielony jest gtadkim architrawem od
drobniejszego rytmu tworzonego przez tryglify. Rytm
kolumn rozdrobniony jest rytmem tworzonym przez
kanelury. Tryglify majg swoj wewnetrzny rytm sfazowania
i ztobkowania, uzupetniony tezkami listewki pod tryglifem,
oraz tezkami gzymsu utozonymi w trzech rzedach nad
kazdym tryglifem i kazdg metopa.

Furio Durando postrzega ,ptynny rytm perystylu” jako
ucielesnienie harmonii obiektu [Durando 1997, s.260].

Pozostali autorzy nie wspominajg o rytmach
widocznych na rzucie, elewacjach i detalach.
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Rys. 4.2.11. Herajon. Obecnos¢
prostych figur geometrycznych na

przyktadzie rzutu.

Rys. 4.2.12. Analogia figur w
kompozycji Herajonu wedftug K.
Ulatowskiego [Ulatowski 1957, s.
94].

OBECNOSC OKRESLONYCH, PROSTYCH FIGUR
GEOMETRYCZNYCH

Stan istniejgcy: Budowle cechuje wystepowanie
wielu prostych figur geometrycznych, widocznych
zwtaszcza narzucie i w budowie elementow sktadowych.

W kompozyciji rzutu dominuje prostokat stereobatu,
wyznaczajgcy uktad kolumn. Prostokatny jest rzut celli,
przedsionka i opistodomu. Geometria wielu elementow
sktadowych oparta jest na prostych figurach, np. kolumny
majg rzut kota, podobnie jak echinus, belkowanie sktada
sie z prostopadtosciennych blokéw. Abakus w rzucie jest
kwadratem. Kotowy rzut kolumn uzupetniony jest
drobniejszym podziatem rownomiernie rozmieszczonych
na catym obwodzie kota 24 tukow - kanelur. Zwienczeniem
frontonow sg trojkaty rownoramienne.

Rekonstrukcja: Cata budowla byta
prostopadtoscianem nakrytym dwuspadowym dachem.

Zagadnienie ztozenia kompozycji z prostych figur
geometrycznych zwraca uwage Kazimierza Ulatowskiego.
Twierdzi on wrecz, ze to ,analogia figur warunkowata
spokdj i doskonatg harmonie architektoniczng” [Ulatowski
1957, s.100].

Pozostali autorzy nie wspominajg 0 oparciu
kompozycji rzutow i detali budowli na prostych figurach
geometrycznych.

HIERARCHICZNOSC UKLADU

Stan istniejgcy: Uktad wykazujgcy duzg
jednorodnos$c¢ posiada jednak cechy nadajgce mu pewng
hierarchicznosc.

Gtéwnym elementem nadajgcym wyraznie
symetrycznemu i zrownowazonemu uktadowi
hierarchiczno$¢ jest istnienie trojkgtnych tympanonow
podkreslajgcych wage elewacji frontowych. Jednak
rozroznienie hierarchii waznosci dwoéch elewacji
frontowych nie jest juz oczywiste (zwtaszcza, ze nie
zachowata sie $ciana z wejsciem do celli). Jedyng
wskazOwkg jest istnienie przed elewacjg wschodnig, poza
stereobatem resztek oftarza, o ktorego istotnej niegdys
dla $wigtyni roli wspomina Zbigniew Herbert [Herbert 1995,
s.44].
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Rys. 4.2.13. Posejdonia. Herajon.
Widok wschodniego frontu Swigtyni
[Trachtenberg 1986, s. 87].
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Rekonstrukcja: Hierarchicznos¢ uktadu wzmocniona
bytaistnieniem wejscia do celli tylko po stronie wschodnigj
oraz zroznicowang dekoracjg plastyczng, dzi$ nie
istniejgca.

Pozostali autorzy nie wspominajg o elementach
nadajgcych budowli hierarchicznosc.

UZYTY MATERIAL, KONSTRUKCJA, KOSZTY

Jak stwierdza Maria Bernhard wszystkie trzy
Swigtynie w Posejdonii, a wiec m.in. Herajon, wzniesione
zostaty z ,miejscowego kamienia” [Bernhard 1975, s.180].
Kamien ten jako ,lokalny wapien” okresla Furio Durando
[Durando 1997, s.258]. Materiat ten jawi sie jako walor
Herajonu jedynie w ocenie Zbigniewa Herberta [Herbert
1995, s.42].

Konstrukcja Herajonu nie jest omawiana jako osobne
zagadnienie. Zaden z autoréw nie porusza tez zagadnienia
kosztow jego budowy.
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FAKTURA

Stan istniejgcy: Obecnie wszystkie widoczne
powierzchnie Herajonu uwidaczniajg naturalng, zwietrzatg
strukture budulca $wigtyni tj. porowatego wapienia.

Rekonstrukcja: Furio Durando wspomina o
pierwotnym pokryciu wapienia Herajonu ,malowanym
stiukiem”, tak wiec jego powierzchnia stawata sie gtadka
[Durando 1997, s.260]. O powleczeniu Herajonu ,delikatng
warstwg tynku” wspomina rowniez Stefan Parnicki—
Pudetko [Parnicki-Pudetko 1975, s.232]. Podobnie
postgpiono w $wigtyni Zeusa w Olimpii, niewiele starszej
od Herajonu i uznawanej przez czes$¢ autoréw za jego
pierwowzor. Maria Bernhard opisujgc $wiatynie Zeusa
stwierdza, ze ,nieefektowng powierzchnie blokow”
pokrywano zaprawg, bedgcg podktadem dla polichromii
[Bernhard 1975, s.206]. Autorka ta podaje, ze surowa
powierzchnia wapienia byta ,nieefektowna”, a ta sama
surowosc¢ kamienia w ocenie Zbigniewa Herberta jawi sie
jako wielka zaleta Swigtyn z Posejdonii [Herbert 1995,
s.42].

Pozostali autorzy w opisie Herajonu nie odnoszg sie
do jego faktury.

BARWA

Stan istniejgcy: Pozbawiony dzi$ polichromii Herajon
w catosci ma naturalny kolor wapienia, z ktorego jest
wykonany. O jego barwie wspomina Furio Durando,
dostrzegajgc patyne wiekow, ktdéra nadata intensywny
odcien ciemnoztocisty [Durando 1997, s.258]. Zbigniew
Herbert jako jedyny zwraca uwage na zaleznos¢ barwy
ruin $wigtyni od zmian nastonecznienia. Dostrzega on
spektrum barw od szarej, poprzez miodowg do
ptomiennej. R6znorodnosc¢ ta jest dla Herberta na tyle
istotnym sktadnikiem spotkania ze sztukg dorow, ze staje
sie dla niego zrodtem przekonania o koniecznoséci
spedzenia wsrdd ruin co najmniej catego dnia dla petnego
poznania ,czym jest $wigtynia grecka” [Herbert 1995,
s.44].

Rekonstrukcja: Stefan Parnicki-Pudetko twierdzi, ze
gorne partie Swigtyni byty polichromowane, ale nie okresla
uzytych barw [Parnicki-Pudetko 1975, s.232]. Maria
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Bernhard zauwaza, ze z polichromii Herajonu zachowaty
sie ,nieliczne $lady na Scianie” i rowniez nie opisuje ich
blizej [Bernhard 1975, s.182]. Maria Rzepinska wspomina
0 znajdujgcych sie w muzeum w Paestum malowidtach,
wykonanych na biatozottawym tynku, czerwong i zottg
ochrg oraz czernig, ale pozostatosci te okresla jako
pozniejsze malowidta grobowcowe [Rzepinska 1989,
S.76].

Zbigniew Herbert, odnoszac sie do trzech $wigtyn
doryckich Posejdonii (a wiec m.in. Herajonu), stwierdza,
ze ich rekonstrukcja wymagataby wprowadzenia
jaskrawych czerwieni, btekitow i ochry [Herbert 1995,
s.43].

Pozostali autorzy nie poruszajg zagadnienia
kolorystyki Herajonu (ani dzisiejszej, ani pierwotnej).

Herajon 98



4.2.2 ANALIZA CECH OKRESLONYCH PRZEZ
KONTEKST KULTUROWY

FUNKCJA OBIEKTU

Stan istniejgcy: Ruina nie ma dzi$ funkciji innej niz
bycie pomnikiem cywilizacji, ktora jg wzniosta i cennym
stanowiskiem archeologicznym.

Rekonstrukcja: Herajon byt Swigtynig poswiecong
kultowi Hery, co podajg wszyscy opisujgcy go autorzy.

SYMBOLIKA

Nie zachowaty sie zadne resztki dekoracji
rzezbiarskiej, inskrypcje czy opisy, ktore przywotatyby
indywidualnos$¢ symboliki Herajonu na tle innych swigtyn.
Mimo to cze$¢ autordéw porusza zagadnienie symboliki
tej Swigtyni w oparciu o catoksztatt wiedzy o kulturze
starozytnej Grecji. Uwagi swe autorzy odnoszg
jednoczesnie do sgsiadujgcej z Herajonem Bazyliki,
rowniez pozbawionej dekoracji. Tak wiec dostrzegana jest
symbolika orientacji obu swigtyr [Norberg-Schulz 1999,
s.27], znaczenie kryjgce sie za zastosowaniem do ich
budowy kamienia oraz oparcia kompozycji na prostych
proporcjach arytmetycznych [Herbert 1995, s.38-40].

Nieliczne uwagi o symbolice odnoszg sie wytgcznie
do Herajonu. Dla Christiana Norberg-Schulza Swigtynia
ta przedstawia ,zwyciestwo bogow olimpijskich, czyli
ludzkiej woli” i ciggty ruch wzwyz, przeciwstawiany
.poteznym sitom chtonicznym” Bazyliki [Norberg-Schulz
1999, s.29]. Rozrdznienia takiego nie wprowadza Zbigniew
Herbert, ktory przypisuje Herajonowi ,pondus, moc i
surowg koniecznosc starych doryckich budowli” [Herbert
1995, s.34]. M. Trachtenberg i I. Hyman postrzegajg
Herajon wrecz jako bardziej masywnie monumentalny i
brytowo surowy niz jakakolwiek inna $wigtynia dorycka
[Trachtenberg 1986, s.88].

Pozostali autorzy nie poruszajg tematu symboliki
Herajonu.

INDYWIDUALNOSC ROZWIAZAN

Przy okreslaniu miejsca Herajonu w kontekscie
poznanych Swigtyn doryckich dominuje przekonanie, ze
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17 7 opisow innych przyktadow
,doryckich ideatow” (np. $wiagtyni
Zeusa w Olimpii) wynika, ze
klasyczny dla doryckiego
budownictwa sakralnego jest
stosunek liczbowy kolumn 6x13
[Bernhard 1975, s.205].

8 Poglad o ,klasycznosci” 20
ztobkéw nie pojawia sie w zadnym
opisie archaicznej Bazyliki, ktora ma
takg witasnie liczbe kanelur.

jest on ,wspaniatym przyktadem dojrzatego doryzmu” o
formach klasycznych ([Ulatowski 1957, s.92], [Herbert
1995, s.35], [Parnicki—-Pudetko 1975, s.133]). W zwigzku
z tym odmiennos$¢ np. Bazyliki od Herajonu analizowana
jest w ramach indywidualnosci rozwigzan, a przy
omawianiu samego Herajonu zagadnienie nie jest
zazwyczaj podnoszone. Przyktadowo uwage wszystkich
autorow omawiajgcych Bazylike przykuwa nietypowa
liczba kolumn perystazy tj. 9x18, zwtaszcza 9 kolumn na
frontach. Natomiast nietypowos$¢ perystazy Herajonu,
sktadajgcej sie z 6x14 kolumn, wspomniana jest jedynie
przez Furio Durando'’ [Durando 1997, s.264].

Za rozwigzanie indywidualne uznac trzeba réwniez
to, ze kolumny fasad bocznych sg 0 5,1cm grubsze niz te
z fasad frontowych. Fakt ten wylicza jedynie Stefan
Parnicki—-Pudetko, ale nie wspomina o0 niecodziennosci
rozwigzania. Uznaje on natomiast za nietypowe pokrycie
trzondw 24, a nie jak zazwyczaj 20 ztobkami. Rozwigzanie
to ocenia jako nietypowe rowniez Furio Durando. Autor
ten widzi w nim symptom przynaleznosci Herajonu do
,Stylu surowego”, gdyz weditug niego poOzniej
obowigzywato 20 ztobkow .

Podobnie M. Trachtenberg i |. Hyman przypisujg
Herajon do okresu, ktory nazywajg ,wczesno —
klasycznym”, co w ich ujeciu ttumaczy pewne odstepstwa
tej budowli od kanonu klasycznego doryku (do ktorego
nalezy wczesniejsza niz Herajon $wigtynia Zeusa z
Olimpii). Autorzy ci wspominajg o istnieniu w Herajonie
pewnych ,rozwigzan lokalnych”, ale nie konkretyzujg, na
czym one polegajg [Trachtenberg 1986, s.87-88].

Pozostali autorzy nie poruszajg zagadnienia
indywidualnosci rozwigzan Herajonu.
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4.2.3

Rys. 4.2.14. Posejdonia. Herajon.
Wewnetrzna kolumnada. Widok od
wschodu [Parnicki— Pudetko 1975,
s. 232]

Rys. 4.2.15. Posejdonia. Herajon.
Wewnetrzna kolumnada. Widok od
wschodu - stan zachowania z korica
XVIIl wieku - akwaforta G.B
Piranesiego. [Ficacci 2000, s. 676]

19 Natomiast wedtug Marvina
Trachtenberga i Isabelle Hyman,
poprawki Partenonu doprowadzone
sg do nie spotykanego wczesnigj
stopnia subtelnosci.

ANALIZA CECH ZMIENNYCH

INGERENCJE W FORME, OBIEKTU

Zaden z autoréw nie wspomina o jakichkolwiek
ingerencjach najezdzcow czy kolejnych uzytkownikow w
forme Herajonu na przestrzeni niemal 2,5 tysiecy lat od
jego powstania.

Akwaforty Giovanni Battisty Piranesiego z 1778 roku,
tj. wkrétce po przypadkowym odkryciu ruin Posejdonii,
pokazujg podobny do dzisiejszego stan zachowania
Swigtyni.

MOMENT POSTRZEGANIA

Herajon jest pierwszg $wiatynia, w ktérej wedtug
czesci autorébw wprowadzono tzw. korektury optyczne,
czyli wyrafinowane rozwigzania majgce wptywac na
postrzegany przez obserwatora wyglagd obiektu.
Szczegotowe powody stosowania poszczegodlnych
korektur nie sg podawana w opisach Herajonu przez
zadnego autora (a przy opisach Partenonu pojawiajg sie
niemal u kazdego). Jednak, jak ogodlnie przyjeto,
stosowano je z myslg 0o momencie postrzegania budowli i
dlatego zostang oméwione w tym miejscu.

Maria Bernhard pisze o0 poprawkach
perspektywicznych ,elementdéw horyzontalnych i
wertykalnych” Herajonu, uznajgc je za ,nie mniej
wyrafinowane niz w Partenonie”'® [Bernhard 1975, s.182].
Stefan Parnicki-Pudetko wymienia wygiecie stylobatu
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przenoszone na belkowanie, entaze, ale twierdzi, ze trzony
ustawione sg prostopadle do stylobatu (w Partenonie sg
nachylone do wnetrza) [Parnicki-Pudetko 1975, s.231].
Natomiast Kazimierz Ulatowski podaje, ze trzon jest lekko
.pochylony ku wnetrzu” [Ulatowski 1957, s.153]. Z kolei
wedtug Zbigniewa Herberta trzony sg prostopadte, ale
dzieki specjalnemu wykonanie kanelur ,,prowadzg one oko
tak, ze sprawiajg wrazenie nachylenia kolumn ku srodkowi”
[Herbert 1995, s.34]. Podkresli¢ wedtug autorki nalezy,
ze mimo réznicy zdan co do istnienia lub braku nachylenia
kolumn Herajonu, zaden z autorow nie wspomina o
wrazeniu, ze odchylajg sie one na zewnatrz. Co wiecej o
wrazeniu takim nie wspomina nikt rowniez w odniesieniu
do sgsiedniej Bazyliki, gdzie nachylenia kolumn nie
zastosowano (a przynajmniej nikt 0 nim nie wspomina). A
jak podajg Maria Bernhard, Wtadystaw Tatarkiewicz i
Zbigniew Herbert nachylanie trzonéw ku wnetrzu
wymyslono w celu zapobiezenia takiemu wtasnie
(nieprzyjemnemu) wrazeniu ,rozpadania sie Swigtyni na
boki” [Bernhard 1975, s.303], [Tatarkiewicz 1985, s. 78,79],
[Herbert 1995, s.34].

O wrazeniach z bezposredniego zetkniecia sie z
ruinami Herajonu pisze jedynie Zbigniew Herbert. Z jego
relacji wynika, ze przy takim kontakcie istotnymi cechami
budowli stajg sie np. jej zmieniajgca sie wraz z
nastonecznieniem barwa, przyjemne w dotyku ciepto
nagrzanego po catym dniu kamienia. Wielkg przyjemnosc¢
zdaje sie tez sprawiaC dostrzeganie oznak
potwierdzajgcych wczesniej posiadang wiedze o obiekcie,
np. wrazenie nieprzypadkowej drogi wytyczanej przez
przesuwajgce sie cienie, wskazujgce na prawdziwosc tezy
o solarnym pochodzeniu architektury greckiej. Z kolei jako
wrazenie przykre notuje Herbert moment, gdy
rzeczywistos¢ nie pokrywa sie z oczekiwaniami, np. obiekt
jest ,nizszy niz sie spodziewatem”.

Pozostali autorzy w ogoéle nie wspominajg o
korekturach optycznych Herajonu, ani o bezposrednim
kontakcie z obiektem.
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20 Przy tym porownania takie sg w
wysokim stopniu teoretyczne, tj. nie
sq efektem bezpos$rednich
obserwacji widocznych relacji, ale
poréwnywaniem rysunkow i to nie
rysunkéw ,z natury”, a rysunkowych
rekonstrukcji. Bezposrednie
obserwacje sg niemozliwe z co
najmniej dwoch powodow: po
pierwsze $wigtynie bedace celem
poréwnan sg zlokalizowane w
odlegtych miejscach (np. Ateny,
Olimpia), po drugie stan ich
zachowania nierzadko jest fatalny
(np. $wiatynia Zeusa z Olimpii
uznawana za bezposrednig
inspiracje dla twércow Herajonu jest
w catkowitej ruinie, ale na podstawie
zachowanych fragmentow badacze
dokonali teoretycznej rekonstrukcji
stanu pierwotnego).

121 Jak wspomniano przy omawianiu
indywidualnosci rozwigzan
Herajonu, jego odmiennos¢ nie jest
rownie eksponowana jak jego
podobienstwo do  stynnych
zabytkow doryckich. Przy tym
podobienstwo to pokazywane jest
badz jako faktyczne (ij. stosowanie
jednakowych rozwigzan), badz
odkrywane sg gtebsze powigzania
w rozwigzaniach na pierwszy rzut
oka odmiennych (patrz np. analizy
Kazimierza Ulatowskiego
wprowadzajgce pojecie rownowagi
pol strefy obcigzanej i dZzwigajace;
[Ulatowski 1957, s.99]).

OCENA WARTOSCI OBIEKTU

W omawianych tu opisach Herajonu nie
pojawiajg sie wzmianki 0 zachowanych z dawnych epok
wypowiedziach na temat tej budowli.

Dzisiejszy obserwator Herajonu (podobnie jak i
Bazyliki czy Partenonu) ma do czynienia z formg zupetnie
inng w swym wyrazie niz w stanie pierwotnym, obcigzong
ponadto bagazem narostych przez wieki interpretaciji i
wiadomosci o jej kontekscie kulturowym. Od wzniesienia
Swigtyni zmianie ulegty:

o otoczenie — nie ma miasta Posejdonii, sg tylko jego
zarysy oraz ruina Bazyliki w sgsiedztwie;

° wyglad budowli — nie ma dachu, $cian celli, posagu,
skarbca, brak czesci kolumn, dekoracji plastycznej,
polichromii;

o funkcja budowli — nie ma juz kultu Hery, budowla nie
jest dzis $wigtynig tylko pamigtkg swoich czasow,
podziwiang jak obiekt muzealny;

o znaczenie budowli — z lokalnego miejsca kultu
Grekoéw budowla przez wieki nabierata znaczenia
jako jeden z elementow minionej kultury, ktérg uznano
za witasciwy poczatek catej kultury europejskiej.
Herajon stat sie obiektem, w ktérym doszukiwano
sie wartosci uniwersalnych, tgczonych z kulturg
starozytnej Greciji.

Herajon jest wiec dzi$ postrzegany przez pryzmat
wiedzy o zabytkach porzadku doryckiego. Swiadectwem
tego jest okre$lanie go jako bliskiego doryckiemu
Jideatowi” [Trachtenberg 1986, s.86-88] i bezposrednie
przyrownywanie jego uktadu i wymiardw do innych swigtyn
doryckich'®(patrz np. [Parnicki-Pudetko 1975, s.231],
[Ulatowski 1957, s.94-95, 99]). Autorzy koncentrujg sie
przy tym na pokazaniu zgodnosci proporcji Herajonu do
rozwigzan spotykanych w powszechnie dzis chwalonych
$wigtyniach doryckich''. Sprawia to, ze w opisach tej
budowli pojawia sie wiele pozytywnych ocen. Zbigniew
Herbert uznaje Herajon za ,jedng z najpiekniejszych
Swigtyn doryckich” [Herbert 1995, s.33]. Furio Durando
podkresla jego harmonie [Durando 1997, s.261]. Stefan
Parnicki—-Pudetko zalicza Herajon do ,najbardzie]
dojrzatych wzordow doryckiej architektury sakralnej” i
uznaje, ze ,sitg oddziatywania plastycznego i
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monumentalnoscig dorownuje on $swigtyni Zeusa w
Olimpii” [Parnicki—Pudetko 1975, s.231-232]. W kontekscie
takiej oceny nalezy podkresli¢, ze — jak wczes$niej
wspomniano — $wigtynia Zeusa w Olimpii jest dzi§ w
catkowitej ruinie (nie ma nawet jednej stojgcej kolumny),
tak wiec jej ,sita oddziatywania plastycznego i
monumentalnos¢” jest raczej kwestig wyobrazni niz
bezposredniego doswiadczenia.
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4.3 PARTENON

,Partenon — najwspanialsza ze wszystkich budowl, jakie
tylko cztowiek zdofat wybudowac”

Bolestaw Szmidt

,Gdy znalaztem sie na Akropolu i kiedy objatem
spojrzeniem krajobraz, nagle przyszta mi ta dziwna mysl:
A wigc to wszystko istnieje naprawde, tak jak tego
uczylismy sie w szkole”

Zygmunt Freud

,Czy wezme udziat w trwajgcym od wiekow sprzysiezeniu
zachwytu, ktdre polega — wiemy to dobrze — nie tyle na
wcigz odnawiajgcym sie wzruszeniu, ile na sile
wmdwienia, na repetycji wiary.”

Zbigniew Herbert
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Rys 4.3.1. Partenon. Wspodtczesny
widok od strony Propylejow.
[Norberg-Schulz 1999, s. 35].

22 Dane te podaje Maria Bernhard,
natomiast Zbigniew Herbert
stwierdza, ze ,najwyzszy jest stopien
na ktorym opierajg sie kolumny”
[Herbert 2000, s.104].

123 Jest to wymiar podany przez
Stefana Parnickiego—-Pudetko
[Parnicki-Pudetko 1975, s.197].
Maria Bernhard podaje wymiar
69,51 x 30,86m [Bernhard 1975,
s.302], a Zbigniew Herbert 69 x 31m
[Herbert 2000, s.104].

Partenon jest obiektem bardzo szeroko omawianym
w literaturze. Jest przy tym dzietem ocenianym dzi$
jednoznacznie pozytywnie. Porownanie wybranych opiséw
Partenonu, jednomys$inych w ocenie, a odmiennych w
sposobie argumentowania, ma na celu wskazanie
subiektywnoséci doboru i interpretaciji czynnikow bedgcych
wedtug poszczegolnych autorow wartosciami
decydujgcymi o istnieniu harmonii dzieta architektury. W
czesci poswieconej cechom zmiennym omowiona jest z
kolei ewolucja oceny budowli tj. od obojetnosci
starozytnego Rzymu do dzisiejszego zachwytu. Ewolucja
ta przebiegata pod ewidentnym wptywem poszerzania sie
wiedzy o budowli i kontekscie kulturowym jej powstania.
Wiedza ta pozwalata dostrzega¢ w Partenonie coraz to
nowe wartosci i coraz powszechniej odczuwac jego
harmonie, mimo pogarszajgcego sie stanu technicznego
obiektu.

OGOLNY OPIS OBIEKTU

Partenon — dominujgcy w krajobrazie atenskiego
Akropolu, byt doryckg Swiatynig typu peripteros,
poswiecong Atenie — opiekunce miasta. Obiekt,
zamierzony przez Peryklesa jako symbol Swietnosci Aten,
byt pierwszym elementem, zaplanowanej przez Fidiasza
odbudowy zespotu Swigtynn na wzgoérzu. Przy budowie
Partenonu, rozpoczetejw 447 r p.n.e., wspotpracownikami
Fidiasza byli architekci Iktinos i Kallikrates. Budowle wraz
z dekoracjg rzezbiarskg ukonczono w 432 r p.n.e.

Do naszych czasow Partenon dotrwat jako ruina. Brak
dzisiaj czesci kolumn perystazy, czesci belkowania
(zwtaszcza gzymsu), stropu oraz dachu, écian celli i
opistodomu, zostaty resztki kolumnady ant tylko w czesci
wschodniej. Brak rowniez niemal catej dekoracji
rzezbiarskiej i catej polichromii.

Elementy budowli pozostate na miejscu sg wyraznie
uszkodzone.

Stereobat sktada sie z trzech stopni: dwa pierwsze
o0 wysokosci 59cm, najwyzszy, tworzgcy stylobat ma
55cm'??. Wymiary stylobatu wynoszg 30,88x69,50m'? .
Stojgca na stereobacie perystaza sktada sie z 8 kolumn
na dwoch frontach i po 17 na bokach. W potudniowe;j
fasadzie budowli cztery kolumny sg czesciowo zwalone.
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124 Dane te podaje Stefan Parnicki-
Pudetko [Parnicki-Pudetko 1975,
s.199], natomiast wedtug Marii
Bernhard interkolumnium wynosi od
2,47m do 2,51m [Bernhard 1975,
s.303]. Po dodaniu wymiaru
Srednicy dolnego bebna: 1,904m,
otrzymujemy rozstaw OSi
kolumnowych rowny od 4,374m do
4,414m, co jest rozne od 4,29m.

125 Nieréwnolegtos¢ ptaszczyzn
bebnoéw trzonu bytoby dowodem
celowego nachylenia kolumn ku
srodkowi budowli. Jest to omawiane
przez wielu autorow ([Ulatowski
1957], [Bernhard 1975], [Parnicki-
Pudetko 1975]). Z kolei Janusz
Ballenstedt pomija to zjawisko i
ttumaczy nachylenie kolumn
trzesieniami ziemi, jakie dotknety
Partenon. Argumentuje on, ze
obliczenia potrzebne do
uzgodnienia zauwazonych dzi$
przez badaczy odchytek od pionu i
poziomu byty niewykonalne dla
Grekow, ktorzy nie znali cyfr
arabskich [Ballenstedt 2000, s.121-
123]. Trudno jednak wyttumaczy¢
trzesieniami ziemi konstrukcje scian
celli, ktorej wewnetrzne ptaszczyzny
sg pionowe, a zewnetrzne
nachylone tak jak kolumny
perystazy, co zauwazajg Marvin
Trachtenberg i Isabelle Hyman
[Trachtenberg 1986, s.91].

126 Rowna wysokos¢ fryzu i
architrawu jest wedtug Marii
Bernhard zgodna z regutg porzadku
doryckiego [Bernhard 1975, s.304],
natomiast Stefan Parnicki-Pudetko
uwaza to za jedno z nowatorskich
rozwigzan zastosowanych w
Partenonie [Parnicki-Pudetko 1975,
s.200].

Rozstaw osi kolumn wynosi ok. 4,29m'?*. W narozach
zastosowano kontrakcje rowng 0,61m. Kolumny o 20
kanelach stojg wprost na stylobacie, $rednica trzonu u
podstawy wynosi 1,90m, przy styku z echinusem 1,48m.
Wysokos$¢ kolumn wynosi 10,43m (wedtug Ballenstedta
9,40m), trzon ma entaze wynoszgcg 17mm. Kolumny sg
nachylone do wnetrza budowli o 7cm, narozne o 10cm.
Nachylenie to uzyskane jest przez nierownolegtosc
ptaszczyzn dolnego i gérnego bebna tworzgcego trzon
kolumn'® (patrz rysunek). Nad perystazg znajduje sie
belkowanie ztozone z architrawu, fryzu, i gzymsu.
Belkowanie, zachowane tylko czesciowo, ma wysokos¢
3,295m. Wysokos¢ architrawu wynosi 1,345m i jest niemal
rowna wysokoséci tryglifonu.’™® Na frontach nad
belkowaniem czeéciowo zachowaty sie trojkgtne
przyczotki pierwotnie wypetnione dekoracijg rzezbiarska,
dzi$ na miejscu nie zachowanag.

Wedtug rekonstrukcji wewnatrz perystazy znajdowat
sie podwojny prostylos szesciokolumnowy (haksastylos)
z ptytkim pronaosem i opistodomem. Cato$¢ stata na
podniesieniu z dwoch stopni 0 wysokosci 30 i 39cm. Dzis
pozostata jedynie kolumnada opistodomu z belkowaniem

,.
08

Rys. 4.3.2. Partenon. Konstrukcja
pochylenia kolumny. [Ulatowski
1957, s. 52]

| |

Rys. 4.3.3. Partenon. Zniszczenia
architrawu $wiadczgce wedtug
J.Ballenstedta o trzesieniach
ziemi jako przyczynie nachylenia
kolumn perystazy. [Ballenstedt
2000, s. 122]

Partenon
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Rys. 4.3.4. Akropol. Partenon. Widok
wschodniego frontu Swigtyni.
[Norberg — Schulz 1999, s. 36]

27 Wymiar ten podaje Maria
Bernhard [Bernhard 1975, s.306],
natomiast u Stefana Parnickiego—
Pudetko szerokos¢ celli to 19m
[Parnicki-Pudetko 1975, s.200].

128 Uktad wnetrza ze spietrzonymi
kolumnami przyjmowany jest na
podstawie istnienia zachowanego
do dzi$ analogicznego rozwigzania
w Herajonie w Posejdonii.

122 Wymiar 9,82m podaje Maria
Bernhard [Bernhard 1975, s.306],
natomiast Stefan Parnicki-Pudetko
szerokos¢ nawy okresla jako 10,60m
[Parnicki-Pudetko 1975, s.200].
Jednak zaden z tych wymiaréw po
dodaniu do nich szerokoéci kolumn
i naw bocznych (podanych przez M.
Bernhard) nie sumuje sie do
szerokosci celli wymienianych przez
tych autorow (9,82 + 2x1,12 + 2x3,25
= 18,56 # 19,1; 10,60 + 2x1,12 +
2x3,25 = 19,34 = 19,0).

130 Takg rekonstrukcje podaje Maria
Bernhard w odniesieniu do drzwi
wschodnich. Opisuje ona tez ich
prawdopodobng dekoracje oraz
stwierdza, ze uzyte gwozdzie ,miaty
by¢ za ztoconego brazu” [Bernhard
1975, s.308]. Natomiast badania
przeprowadzone na potrzeby
budowy repliki Partenonu w
Nashville ustality, ze kazde z dwoch
skrzydet drzwi miato wymiar 2,03 x
7,18m i byto wykonane z brgzu
[Creighton 2000, s.71]. Z kolei
wedtug Kazimierza Ulatowskiego
drzwi miaty wysokos¢ 12,60m
[Ulatowski 1957, s.62].

i resztki ant. Zachowane kolumny prostylosu sg
prostopadte do posadzki i majg inne wymiary niz kolumny
perystazy (wysokos$¢ 10,08m, Srednicy autorzy nie
podajg). Cella ulegta catkowitemu zniszczeniu, ale
odbudowano czesc jej scian zewnetrznych. Jej dtugosc¢
wynosita sto stop nowoattyckich (29,89m), co wigze sie z
pierwotng nazwag tej czesci swigtyni — Hekatompedon, a
szerokos¢ 19,1m'" . Pierwotny podziat i konstrukcja
wnetrza widoczna jest dzis tylko w uktadzie ptyt posadzki.
Wedtug rekonstrukcji cella podzielona byta na trzy nawy
spietrzonymi kolumnami'® doryckimi o srednicy trzonu
1,12m. Nawa $rodkowa o szerokosci 9,82m'#° miescita
posag Ateny autorstwa Fidiasza. Nawy boczne (szerokosci

3,25m) potgczone byty w tylnej czesci celli obejsciem
utworzonym przez poprzeczny rzad spigtrzonych kolumn.
Za cellg znajdowato sie pomieszczenie 0 wymiarach
19,19x13,37m, dostepne jedynie przez drzwi z
opistodomu, tzw. Partenon. Strop w tym pomieszczeniu
podtrzymywaty wedtug rekonstrukcji cztery kolumny
jonskie. Za element jonski uwazany jest tez fryz ciggty o
bogatym wystroju rzezbiarskim, ktory otaczat dzi$ niemal
nie istniejgce Sciany celli i obydwa przedsionki. Dwie pary
jednakowych drzwi (jedne prowadzgce do celli, drugie
do Partenonu) o wymiarach 4,92 x 10,0m, wykonane byty
wedtug rekonstrukcji ze szlachetnego, intarsjowanego
drewna™®. Dekoracja rzezbiarska, tj. akroteriony oraz
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Rys. 4.3.5. Partenon. Metopa XXXII
[Bernhard 1975, s. 313]. Wigkszos¢
dekoracji rzezbiarskiej Partenonu nie
zachowata sie, ale czes¢ ogladac
mozna w muzeach: British Museum
w Londynie i paryskim Luwrze.

Rys. 4.3.6. Partenon. Rekonstrukcja
przekroju. [Trachtemberg 1986, s.
90]

wypetnienia przyczotkdw i metop, zachowata sie na
miejscu tylko szczagtkowo.

Wedtug rekonstrukcji kasetonowy sufit miat
konstrukcje z belek drewnianych nad nawg gtoéwng, a
kamienng nad perystazg (wedtug Ballenstedta nawa
gtobwna nie byta przekryta, gdyz jej rozpietos¢
przekraczata umiejetnosci konstrukcyjne Grekow
[Ballenstedt 2000, s.107]). Kamieniem uzytym do budowy
jest pentelikonski marmur. Posadzka $wiatyni jest z ptyt
marmurowych.
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4.3.1

Rys. 4.3.7. Akropol. Plan zabudowy
ok. 400 p.n.e. [Durando 1997, s.170]

Rys. 4.3.8. Akropol. Widok na
Partenon. [Trachtenberg 1986, s.89]

¥Informacje takg podajg S. Parnic-
ki-Pudetko [Parnicki-Pudetko 1975,
s.196-197] oraz M. Bernhard [Bern-
hard 1975, s.104, 299]. K. Ulatow-
ski lokalizuje pierwszy Hekatompe-
don obok Erechtejonu [Ulatowki
1957, s.109], ale M. Bernhard po-
glad taki nazywa ,fatszywym”.

ANALIZA CECH OBIEKTYWNYCH FORMY

LOKALIZACJA

Partenon jest obiektem wolnostojgcym, stanowigcym
dominujgcy brytowo element wsrod ruin Akropolu -
gorujgcej 0 50m nad otoczeniem skalnej platformie, ktérg
Zbigniew Herbert okresla mianem ,pigknej”. Na Akropol
jedyne wejscie prowadzi przez Propyleje przy zachodnim
kraricu wzgorza. Partenon zlokalizowano w miejscu
,starego Partenonu”, tzw. Hekatompedonu™', ktérego
budowe przerwano w chwili wybuchu wojny z Persami w
480 p.n.e. Do nowego obiektu wykorzystano czgsc
fundamentow poprzedniego, zachowano tez rozmiary
kolumn i utrzymano poprzednig dtugosc¢ celli. Okoto 40m
na poétnoc od Partenonu znajduje sig¢ 0 20 lat mtodszy,
joniski Erechtejon.

Odtworzony uktad zabudowy Akropolu z czasow
Peryklesa nie jest symetryczny, ani oparty na prostej
geometrii. ,Czym jest Akropol jako cato$¢? Odpowiedz z
podrecznikdw szkolnych brzmiataby: harmonijnym
zespotem architektury. Ale nieuprzedzone spojrzenie
odkrywa, ze tak nie jest” [Herbert 2000, s.107]. Takg opinig
wyraza Zbigniew Herbert. Jednak wiekszo$¢ autorow
przychyla sie do opinii .z podrecznikow szkolnych” i szuka
na to potwierdzenia. Wysuwane sg rozne argumenty
dwiadczgce 0 spojnosci zamystu kompozycyjnego np.
jednakowe zorientowanie dtuzszg osig w kierunku wschod
— zachdéd gtownych budowli tj. Partenonu, Erechtejonu i
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Propylejow. Dostrzegane sg tez gtebsze powigzania
Partenonu z sgsiadujgcymi budowlami, bedgce wedtug
niektorych swiadectwem cato$ciowego zamierzenia
Fidiasza, np.: Stefan Parnicki-Pudetko zauwaza, ze
Propyleje i Partenon majg niemal identyczne proporcje
kolumn i belkowania [Parnicki-Pudetko 1975, s.206].
Réwniez Maria Bernhard dostrzega istnienie spojnego
zamystu artystycznego architektury Akropolu w
,Zharmonizowaniu sgsiadujgcych ze sobg budynkow”.
Autorka ta stwierdza podobienstwo pomiedzy kariatydami
z Erechtejonu i postaciami z fryzu dekorujgcego Partenon.
Przytacza ona opinie Ch. Picarda, ktéry w scenie
przedstawionej w potnocnym przedsionku Erechtejonu
widzi uzupetnienie brakujgcego epizodu historii zawartej
w potudniowych metopach Partenonu [Bernhard 1975,
8.300, 314]. Christian Norberg-Schulz uznaje Partenon i
Erechtejon za znakomicie i celowo skontrastowane wedtug
zasady prostota — skomplikowanie i zrwnowazone przez
doryckos¢ z elementami joriskimi w Partenonie i dominacje
elementow jonskich nad pewnymi cechami doryckimi
Erechtejonu [Norberg-Schulz 1999, s.37]. Natomiast dla
Zbigniewa Herberta ten sam fakt, tj. kontrast Partenonu i
Erechtejonu, jest $wiadectwem braku jednolitego wyrazu
architektury Akropolu, co autor wyjasnia chronologig
powstawania obiektdw, ujawniajgcych zmieniajgcy sie
nastrdj epoki. Jednoczesnie jednak autor ten stawia
hipoteze, ze satysfakcjonujgcy estetycznie odbior
nagromadzenia tak zroznicowanych obiektow utatwiata
,urbanistyka” Akropolu z finezyjnie zorganizowanymi
,punktami widzenia” na poszczegdine obiekty [Herbert
2000, s.104,107-8]. Punkty te sg dzi$ zupetnie nieczytelne
ze wzgledu na zasadnicze braki wobec pierwotnego (tj.
zaktadanego przez Fidiasza) stanu zabudowy Akropolu.

Z kolei Janusz Ballenstedt opowiada sie za
pozaestetycznymi argumentami wyjasniajgcymi
kompozycje Akropolu. Uwaza on, ze przyjety uktad i forma
bryt najlepiej spetniaty zadanie bycia zewszgd widocznym
punktem orientacyjnym dla miasta [Ballenstedt 2000,
s.131-2].

Wyjatkowa lokalizacja Partenonu jest cechg
omawiang we wszystkich opisach, ale roéznie
interpretowana.
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Rys. 4.3.9. Partenon. Symetria.

SYMETRIA

Stan istniejgcy: W omawianym obiekcie sg
zauwazalne symetryczne rozwigzania rzutow i elewaciji, a
takze czesci detali.
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Rzut rozwigzany jest w oparciu o symetrie srodkowa.
O$ jest rownolegta do dituzszego boku stereobatu.
Elewacje wykazujg symetrie Srodkowg, poprzez potozenie
budowli wzgledem stylobatu, rozstaw kolumn i tryglifow
oraz geometrie przyczotkow. Tryglify rozmieszczone sg
symetrycznie wzgledem kolumn. Zaburzenie tego uktadu
wystepuje tylko w narozach $wigtyni, gdzie tryglify
wychodzg poza 0$ kolumn. Zachowane detale cechuje
symetria Srodkowa (np. tryglify) badz obrotowa (np. kanele
obiegajgce kolumny, echinus).

Rekonstrukcja: Do celli z przedsionka od wschodu i
do Partenonu z opistodomu od zachodu prowadzity
wejscia na osi symetrii. W celli na osi symetrii stat posag
Ateny. Odejscie od lustrzanej symetrii elementéw
architektonicznych wprowadzata dekoracja rzezbiarska.
Jednak rowniez jej kompozycja nawigzywata do 0si
symetrii budowli, np. pochdd postaci zobrazowany na
fryzie rozchodzit sie w dwdch kierunkach od osi elewacii
zachodniej, ,obchodzit” elewacje potnocng i potudniowa,
i spotykat sie w osi symetrii elewacji wschodnie;.
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Zaden z autoréw nie podkresla opisem symetrii
Partenonu.

Rys. 4.3.10. Partenon. Osiowos$¢

132 Peter Smith widzi psychologiczne
podstawy trwatoéci w kulturze
ztotego podziatu w tym, ze jest to
taka relacja dwoch powigzanych ale
odmiennych wartoéci, nalezacych
do tej samej kategorii informaciji,
ktéra nie powoduje poczucia
niepewnosci przy ich
poroéwnywaniu: jedna wyraznie
dominuje nad drugg. Dominacja ta
jest natychmiast uchwytna i jest tak
wywazona, ze wartosc¢
podporzgdkowana jest tak samo
znaczaca dla uktadu jak wartosc
dominujgca (patrz s.47 pracy).

13 Harmonie tg rozumie Smith jako
stosowanie w Partenonie zasady
analogicznej do ztotego podziatu
odcinka, do okreslenia relacji w
ramach roéznych kategorii informaciji
np. sity horyzontalne — wertykalne,
skomplikowanie — porzadek.

BB O BB O 4

OSIOWOSC

Stan istniejgcy: Prezentowana budowla ma szereg
rozwigzan osiowych.

W uktadzie ortogonalnym rzutu wszystkie elementy
tj. stopnie stereobatu, kolumny i zarysy $cian celli znajdujg
sie na osiach wyznaczajagcych dwa gtéwne kierunki.
Podobnie na elewacjach dominujg dwa kierunki: pionowy
—Wwyznaczony przez osie kolumn i poziomy —wyznaczony
przez stylobat i belkowanie. W geometrii elewacji
frontowych Peter Smith dostrzega rywalizacje sit
wertykalnych i horyzontalnych, z ktérych sita horyzontalna
wyraznie wedtug niego dominuje.™2W tej rywalizacji Smith
widzi wyraz mistrzowskiej harmonii Partenonu.™?® Jedyny
wytom od pionu — poziomu stanowig kierunki wyznaczone
przez tympanony, powtarzajgce spadek dachu. Christian
Norberg-Schulz uznaje je za ,synteze kierunku poziomego
i pionowego”, wczesniej spotykang w piramidach
[Norberg-Schulz 1999, s.27].
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Rys. 4.3.11. Partenon. Fragment pe-
rystazy. [Durando 1997]

Jak stwierdzajg wszyscy niemal autorzy, poza
dyspozycjg rzutu, niewiele jest w Partenonie linii naprawde
prostych i réwnolegtych (co bedzie omawiane w dalszej
czesSci pracy), po to, by ich oglad dawat wrazenie, ze sg
one proste i rbwnolegte. Tak wiec elementy horyzontalne
sg ,wygiete” w pionie, a osie wertykalne sg odchylone od
pionu.

Rekonstrukcja: Wszystkie rzezby figuralne
przyczotkdw zakomponowane byty na przeciwstawnych
skosnych osiach, wyznaczajgcych rytm ruchu postaci, co
zauwaza Maria Bernhard, uznajgc przy tym ,niestychang
wymowe mistrzowskiej kompozycji” [Bernhard 1975,
s.351-2].

JEDNORODNOSC POWTARZALNYCH ELEMENTOW
SKLADOWYCH

Stan istniejgcy: Omawiang budowle cechuje duza
jednorodnos$¢ powtarzalnych elementdéw sktadowych.
Wszystkie elewacje wspottworzg elementy o jednakowym
ksztatcie np.: tworzgce styk z ziemig stopnie stereobatu,
powtarzajgce sie w jednostajnym rytmie kolumny
perystazy, a nad nimi ciggta linia architrawu i fryz o rytmie
jednakowych podziatow — tryglifow i pozbawionych
ptaskorzezb metop.

Jednakowe sg tez zachowane kolumny prostylosu
za fasadg zachodnia.

Poza powyzszymi przypadkami tozsamosci ksztattu,
wszystkie zachowane elementy Partenonu tgczy
jednorodno$¢ budulca z jakiego sg wykonane oraz
wspolna dzis wszystkim elementom sktadowym
kolorystyka surowego kamienia wynikajgca z utraty
pierwotnej polichromii.

Rekonstrukcja: Pierwotna forma Partenonu
cechowata sie jeszcze wiekszg iloscig powtarzalnych
elementéw sktadowych:

o belkowanie wienczyt gzyms;

o przyczotki elewacji wschodniej i zachodnie] miaty
takg samg geometrie;

o szesciokolumnowy prostylos powtarzat sie za
wschodnig i zachodnig fasadg;

o jednakowe, spietrzone kolumny doryckie w tworzyty
obejscie naosu;
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Rys. 4.3.12. Partenon. Proporcje
Swigtyni doryckiej wedtug K.
Ulatowskiego. Tylko czwarty
warunek mozna uznac za spetniony.

Rys 4.3.12a. Warunek 1.

Rys 4.3.12b. Warunek 2.

Rys 4.3.12c. Warunek 3.

-

Rys 4.3.12d. Warunek 4.

o cztery kolumny jonskie podpieraty strop opistodomu;
powtarzalny wzor stanowity kasetony stropu: nad
obejsciem kamienne, nad wnetrzami drewniane;

o detale belkowania i dekoracja rzezbiarska byta
polichromowana na zywe kolory.

Elementem zarazem nadajgcym wszystkim
elewacjom jednorodnos$¢ jak i je roznicujgcym byt jonski
fryz otaczajgcy prostylos, 0 spojnej formalnie i treSciowo
kompozycji podzielonej tematycznie zgodnie z uktadem
fasad.

Zaden z autoréw nie wspomina o jednorodnosci
powtarzalnych elementéw sktadowych Partenonu.

PROPORCJE

O proporcjach Partenonu napisano duzo, jako ze w
nich wtasnie upatrywali niektorzy sekretu ,doskonatej
harmonii” dzieta. lch omawianie zaczg¢ mozna od
sprawdzenia podanych przez Kazimierza Ulatowskiego
czterech warunkéw ,jakie spetniajg proporcje
najdawniejszych nawet $wiatyn doryckich”. Ich spetnienie
zapewnia wedtug tego autora ,doskonatg zgodno$¢
catosci z poszczegodinymi cztonami”, na ktorej polega
harmonia dzieta architektury [Ulatowski 1957, s.90-92].
1. Szerokos$c¢ i wysoko$¢ nawy (cella) badz przedsionka

sg sobie rowne.

W Partenonie szerokoS¢ nawy wynosi 19,1m, wysokosSc
kolumn przedsionka to 10,08m, a 10,08 < 19,1, czyli
warunek nie jest spetniony.

2. Szerokos¢ i widoczna z zewnatrz wysokosSc¢ frontu

nawy wyraza sie stosunkiem 2:3
Szerokosc¢ frontu nawy Partenonu wynosi 21,45m,
wysokos$¢ kolumn perystazy to 10,43m. Proporcja
10,43:21,45 nie odpowiada proporcji 2:3, czyli warunek
nie jest spetniony.

3. Wysokos$¢ kolumny réwna sie podwojnej odlegtosci
osi kolumnowych: h=2a

W Partenonie odlegtos¢ osi kolumnowych wynosi

ok.4,29m, wysokos$¢ kolumn to 10,43m (2x4,29=8,58 <

10,43), czyli warunek nie jest spetniony.

4. Wysoko$¢ architrawu rowna sie trzeciej czesci
odlegtosci osi kolumnowych, czyli jednej trzeciej
dtugosci jego boku.
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Rys. 4.3.13. Partenon. Proporcje 1:2
nawy oraz perystazy zapewniajgce
im ,idealng zgodnosc”. [Ulatowski
1957, s. 98]

Rys. 4.3.14. Partenon. Analiza rzutu
wykazujgca idealne podobieristwo
proporcji kolumnady zewnetrznej i
tej z nawy [Ulatowski 1957, s.97].
Rysunek rzutu bazujgcy na
wymiarach podawanych przez S.
Parnickiego-Pudetko i M.Bernhard
pokazuje niescistoS¢ powyzszej
analizy.

134 Nazwanie w tym kontekécie
czterech warunkéw ,zwyczajnym
kanonem” jest w wyraznym
kontrascie z wczeSniejszymi
deklaracjami o harmonii, jakg
$wigtynie doryckie zawdzigczajg ich
przestrzeganiu.

Odlegtosc osi kolumnowych Partenonu wynosi ok.4,29m,
wysokosc¢ architrawu to 1,345m (4,29 /3 = 1,43 #1,345),
czyli warunek mozna uznac za spetniony.

Tylko jeden z czterech wyliczonych przez
K. Ulatowskiego warunkow uzna¢ mozna za spetniony.
Odstepstwa powyzsze, ktorych istnienia Ulatowski byt
$wiadom, $wiadczg wedtug niego o ,wyzwalaniu sie z
wiezOdw hieratycznego konserwatyzmu zwyczajnego
kanonu”'** [Ulatowski 1957, s.92]. Jednak i w Partenonie
autor ten odnajduje istnienie prostych geometrycznych
zasad rzgdzacych proporcjami rzutéw i przekrojow, ktore
potwierdzajg doskonato$¢ harmonii obiektu. Zasady te
(poparte analizg rysunkowg) to np. ,idealne podobienstwo”
perystazy i wewnetrznego wymiaru ,hekatompedonu
tacznie z komnatg panieniskg”. Podobienstwo to nigdy nie
byto uchwytne ,w naturze”, ajedynie przy analizie rysunku,
gdyz pomiedzy dwoma pomieszczeniami traktowanymi
tu ,tgcznie” nie byto potgczenia. ldealne podobienstwo
autor ten wykazuje rysunkowo réwniez wobec proporcji
rzutu kolumnady zewnetrznej i tej z hekatompedonu.
Rysunek rzutu oparty na podawanych w literaturze
wymiarach wskazuje jednak, ze podobienstwo takie nie
ma miejsca. Kazimierz Ulatowski stwierdza ponadto

A NS

N

L

@ o

@ @

® @
@ o ® ©
@ © B e ® o
®0 ® © 06 0 ¢ © 6 6 6 6 5 6 6 A

116

Partenon



Rys. 4.3.15. Proporcja 4:9 jako
dominujgca w rzucie i elewacjach
Partenonu wedtug M. Trachtenberga
i S. Parnickiego — Pudetko.

1% To ostatnie spostrzezenie jest
wyrazem sktonnoéci autoréw do
postugiwania sie ,magig cyfr”, jako
ze z matematycznego punktu
widzenia jest ono nieunikniona,
prostg konsekwencjg jednakowych
proporcji rzutu i frontu Partenonu,
sprawdzajgcg sie dla dowolnych
proporcji, a nie tylko 4:9.

istnienie ,idealnej zgodnosci” nawy z perystazg. Zgodnosc
ta, zilustrowana rysunkiem, jest wedtug autora efektem
jednakowej, prostej proporcji liczbowej 1:2, okreslajgcej
prostokaty frontu celli oraz catego frontu zewnetrznego
[Ulatowski 1957, s.98].

Inne niz u Kazimierza Ulatowskiego proporcje
liczbowe pojawiajg sie przy uzasadnianiu ,niezachwianej
harmonii” Partenonu przez Marvina Trachtenberga i
Isabelle Hyman. Autorzy ci za dominujgcg w tej budowli
proporcje uznajg 4:9 (tj. 1:2,25). Wedtug nich ta wtasnie
proporcja okresla prostokat frontu zewnetrznego, stylobatu
oraz stosunek dolnej srednicy kolumn do przestrzeni
miedzykolumnowej. Autorzy ci wyliczajg ponadto, ze
fasada boczna podlega proporcji 42:92 ' [Trachtenberg
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1986, 5.90-91]. Proporcje 4:9 wyrdéznia w odniesieniu do
Partenonu réwniez Stefan Parnicki-Pudetko. Autor ten
dostrzega jg jednak tylko w wymiarach stylobatu i relacji
kolumna — interkolumnium [Parnicki-Pudetko 1975,
s.197,200].

Warto w tym miejscu przypomnieC, omawiany w
czesci ,Harmonia w badaniach psychologow”, ,wykres
niepewnosci” (patrz rys. 2.10) ilustrujgcy wedtug Petera
Smitha psychologiczne podtoze uprzywilejowanej pozycji
,Ztotego podziatu” (tj. 1:1;618) wsrdd innych proporcii.
Otéz wedtug tego wykresu proporcja 4:9 (czyli 1:2,25),
lokuje sie w przedziale tych najbardziej niekorzystnych w
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Rys. 4.3.16. Partenon. Analiza
geometryczna proporcji frontu
Swigtyni w oparciu o «ztoty podziat».
[Ching 1996, s. 288]

Rys. 4.3.17. Partenon. «Ztota
proporcja» w relacji ,wizualnego
ciezaru” pionéw i poziomdw. [Smith
1986, s. 71]

1% Porownaj rozwazania Petera
Smitha o istotnej dla postrzegania
architektury roli np. pinakli
Sredniowiecznych katedr. Autor ten
twierdzi, ze elementy takie
powodujg, iZ w percepcji bryty
uczestniczy roéwniez rozpieta
pomiedzy nimi przestrzen, stajgc sie
nie mniej wazna niz sama masa
budynku [Smith 1986, s.113].

odbiorze, wywotujgcych najwieksze poczucie niepewnosci
co do wartosci dominujgcej, a tym samym dalekich od
budzenia odczucia harmonii. Wrazenia takiego nie notuje
zaden z autoréw przy opisie np. proporcji stylobatu
Partenonu, cho¢ niewatpliwie wynosi ona 4:9 (69,50 / 30,88
=2.2508).

Jeszcze innymi proporcjami ttumaczy harmonie
Partenonu Francis Ching [Ching 1996, s.288]. Przedstawia
on dwie odmienne analizy geometrii fasad frontowych, z
ktorych jednomyséinie wynika, ze kompozycje oparto na
ztotym podziale. Jako ze autor ten jako jedyny w swoich
analizach bierze pod uwage trojkatne szczyty fasad,
zastanawia fakt jednoczesnego pominiecia akroterionow.
Akroteriony $rodkowe zwienczajgce frontony, dzi$ nie
istniejg, ale wedtug rekonstrukcji miaty wysokos¢ 2,80m
(wysoko$¢ przyczotkdw wynosita 3,46 m) [Bernhard 1975,
s.304], byty wiec elementem na tyle duzym, ze z
pewnos$cig miaty wptyw na postrzeganie proporcji fasad
frontowych. 3¢

Zwolennikiem tezy o ztotym podziale jako zasadzie
kompozycji frotowych fasad Partenonu jest rowniez Peter
Smith. Autor ten postuguje sie jednak w swym wywodzie

innymi niz Francis Ching argumentami. Metode
geometrycznych analiz rysunkow elewacyjnych uznaje on
za nie wystarczajgcg dla wyjasnienia rzeczywistej
satysfakcji towarzyszgcej postrzeganiu znieksztatconych
skrotami perspektywicznymi widokow Partenonu. Ztotg
proporcje dostrzega on wiec w ,wizualnym ciezarze”
elementéw horyzontalnych w stosunku do wertykalnych:
kierunek poziomy dominuje nad sitami pionowymi o
warto$¢ odpowiadajgcg 1:1,6. Autor ten otwarcie
pokazuje, ze analizuje dzisiejszy stan zachowania (nie
podkresla jednak, ze pokazuje elewacje zachodnig, a
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Rys. 4.3.18. Rekonstrukcja
akroterionu Srodkowego [Bernhard
1975, s. 304]

Rys. 4.3.19. Partenon. Rytmika
elewacji

197 Swiadectwa tego, ze proporcje
Partenonu nie zawsze byty
postrzegane jako ,ideat” omowione
sg w czesci ,Cechy zmiene; Ocena
wartosci obiektu”.

wschodnia databy prawdopodobnie inny wynik, gdyz jej
fronton jest w znacznie gorszym stanie), tak wiec rowniez
on nie uwzglednia pierwotnego istnienia akroterionow.

Powyzsze uwagi wskazujg na wielo$S¢ rozbieznych
uzasadnien, ktore rownie dobrze zdajg sie wyjasniac
niekwestionowang dzis doskonatos¢ proporcji
Partenonu.™ Poréwnanie rysunkowych analiz ilustrujgcych
przyjete tezy pokazuje dowolnosS¢ w wyznaczaniu
~punktow waznych” elewaciji, co owocuje ,odkrywaniem”
w tej samym przeciez uktadzie elementdw odmiennych
zasad proporcji. Uzasadnienia swe kazdy z autorow
traktuje przy tym jako odkrycie zrédta odczuwanej harmonii
tego dzieta.

Wszyscy autorzy odnoszg sie do proporciji
Partenonu.

RYTM

Stan istniejgcy: Budowla cechuje sie wystepowaniem
gtbwnego, jednostajnego rytmu tworzonego przez rozstaw
kolumn. Rytm kolumn, jest rozdrobniony rytmem
tworzonym przez kanelury. Rytm kolumn uzupetnia
2potowkowy” rytm trygliféw. Tryglify majg swoj wewnetrzny

rytm sfazowania i ztobkowania, uzupetniony tezkami
listewki pod tryglifem, oraz tezkami gzymsu utozonymi w
trzech rzedach nad kazdym tryglifem i kazdg metopa.

Rekonstrukcja: Stefan Parnicki-Pudetko podaje
czesciowg rekonstrukcje polichromii Partenonu, ktora
poprzez ciggte motywy dekoracyjne wprowadzata
dodatkowe rytmy w belkowaniu i na simach okalajgcych
tympanony. Autor ten wspomina tez o palmetowych
antefiksach na zakonczeniach dachowek nad gzymsem
fasad bocznych, ale nie podkresla ich réwnomiernego
rozmieszczenia nad gzymsem.

Zaden z autordéw nie podkresla faktu wyraznych
rytmow widocznych na rzucie, elewacjach i w detalach
Partenonu.
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Rys. 4.3.20. Partenon. Obecnos¢
prostych figur geometrycznych na
przyktadzie rzutu.

OBECNOSC OKRESLONYCH, PROSTYCH FIGUR
GEOMETRYCZNYCH

Stan istniejgcy: Budowle cechuje wystepowanie
wielu prostych figur geometrycznych, widocznych
zwtaszcza narzucie i w budowie elementdw sktadowych.

Kompozycja rzutu oparta jest na prostokgcie
stereobatu, wyznaczajgcym uktad kolumn. Elementy
sktadowe tj. kolumny majg rzut kota, podobnie jak echinus.
Abakus w rzucie jest kwadratem, podobnie jak ptyty
metop. Kotowy rzut kolumn uzupetniony jest drobniejszym
podziatem rownomiernie rozmieszczonych na catym
obwodzie kota 20 eliptycznych tukdw — kaneli. Prostokagtny
jest zarys celli z przedsionkiem i skarbcem. Cata budowla
wyznaczata w przestrzeni prostopadtoscian nakryty
dwuspadowym dachem, ktdrego szczyty zakonczone byty
rownoramiennymi trojkgtami przyczotkow.

Rekonstrukcja: Cata budowla wyznaczata w
przestrzeni prostopadtoscian nakryty dwuspadowym
dachem.

Zagadnienie oparcia kompozycji rzutu i przekrojow
Partenonu na prostych figurach geometrycznych zwraca
uwage Kazimierza Ulatowskiego. Jest on wrecz autorem
twierdzenia, ze ,analogia figur warunkowata spokgj i
doskonatg harmonie architektoniczng” [Ulatowski 1957,
s.100].

Pozostali autorzy nie wspominajg o oparciu
kompozyciji rzutéw i detali budowli na prostych figurach
geometrycznych.

HIERARCHICZNOSC UKLADU

Stan istniejgcy: Uktad wykazujgcy duzg
jednorodnos¢ posiada jednak cechy nadajgce mu pewng
hierarchicznosc.

Gtownymi elementami nadajgcym hierarchicznosc¢
sq:

o tympanony podkres$lajgce waznos¢ elewacji
frontowych;

o dodatkowe stopnie na osiach elewacji frontowych,
utatwiajgce pokonanie wysokosci stereobatu;
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188 Autor ten widzi w nim zrodto
nadzwyczajnej zwartosci, a zarazem
dynamiki bryty [Parnicki-Pudetko
1975, s.200]. Warto w tym miejscu
przypomnie¢ o zupetnie innych
preferencjach estetycznych
Witruwiusza w kwestii rozstawu
kolumn. Jego propozycje proporcji
zapewniajgcych budowli
.praktycznos¢, piekny wyglad i
wytrzymatose” wymagatyby
poszerzenia interkolumniow
Partenonu o min. 0,5m (patrz rys.
XXV [Witruwiusz 1999, s.76,106]).

o nierbwnomierny stan zachowania tympanonow, scian
celli oraz kolumn wewnatrz perystazy (znacznie
lepszy w czeséci zachodnigj).

Ostatni z powyzszych elementéw sprawia, ze
pierwotna hierarchia waznosci dwoch elewaciji frontowych
zostata zaburzona. W dzisiejszych opracowaniach
dominujg przedstawienia fasady zachodniej (lepiej
zachowanej), cho¢ pierwotnie funkcjonalnie dominujgca
role petnita fasada wschodnia.

Rekonstrukcja: Hierarchicznos¢ elementow budowli
podkreslata dekoracja rzezbiarska. Byta ona m.in.
odmienna w wyrazie i tresci dla kazdego z przyczotkow,
a na kazdg z elewacji wprowadzata odrebng opowiesc,
wyrazong w ptaskorzezbach metop. Fakt ten podkresla
Maria Bernhard.

Pozostali autorzy nie wspominajg o elementach
nadajgcych budowli hierarchicznosc¢.

UZYTY MATERIAL, KONSTRUKCJA, KOSZTY

Gtownym materiatem, z ktérego wykonano caty
Partenon, jest pentelikonski marmur. Jak podaje M.
Bernhard dachowki réwniez byty z marmuru, ale
pochodzgcego z innego zrodta: z wyspy Paros. Jedynie
do budowy fundamentu wykorzystano porowaty wapien.

Interesujgcym zagadnieniem konstrukcyjnym
(pomijanym przez wszystkich autorow) zwigzanym z
uzyciem do budowy Partenonu marmuru, zamiast
dotychczas stosowanego porowatego wapienia, jest
zasadnicza réznica w wytrzymatosci tych dwoch
materiatdw. Marmur jako bardziej spoisty jest kamieniem
wytrzymalszym niz porowaty wapien, tak wiec z
technicznego punktu widzenia mozna by nim pokonac
wieksze rozpietoéci niz dotychczas. Tymczasem rozstaw
kolumn w Partenonie (ok. 4,29m) jest mniejszy niz w
Swigtyniach ,porosowych” (w Herajonie wynosi on 4,50m).
Ciasne ustawienie kolumn zwraca uwage np. Stefana
Parnickiego—Pudetko, ktéry uznaje to rozwigzanie za
celowe ze wzgledow estetycznych'™®, bez wdawania sie
w konstrukcyjny aspekt zagadnienia.

Konstrukcja Partenonu byta przedmiotem badan w
trakcie licznych prac archeologicznych. Wyjasnity one
wiele zagadnien, ktore sg opisywane przez wiekszosc
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Rys. 4.3.21. Ateny. Partenon. Posag
kultowy Ateny w celli. Rekonstrukcja.
[Parnicki— Pudetko 1975, s. 200]

Rys. 4.3.22. Nashville. Partenon.
Posag kultowy Ateny w celli.
Rekonstrukcja. [Creighton 2000]

Rys. 4.3.23. Miniaturowa rzymska
kopia posagu Fidiasza. Il wiek n.e.
[Durando 1997, s. 171]

autorow w kontekscie ich podziwu dla mistrzowskiej
precyzji obrobki kamienia. Przyktadowo Maria Bernhard
uwaza, ze uzycie i niezwykle staranna obrébka
,nNajpiekniejszego marmuru attyckiego z Pentelikonu”,
kamienia drobnoziarnistego o rézowoztocistym odcieniu
bieli, przyczynito sie pieknu architektury Partenonu réwnie
mocno, jak jego proporcje i krzywizny [Bernhard 1975,
s.302]. Do dzi$ nie wyjasnione pozostajg: konstrukcja
dachu oraz sposob osiggania stwierdzonych krzywizn. W
tych kwestiach pojawiajg sie rozbiezne hipotezy, z ktorych
jedne stanowig argument za doskonatos$cig i
wyrafinowaniem tego obiektu (patrz np. [Parnicki-Pudetko
1975], [Bernhard 1975]), ainne przekonuja, ze entuzjasci
Partenonu widzg w nim wigcej, niz jego tworcy byliby w
stanie osiggngc¢, chocby z przyczyn technicznych
[Ballenstedt 2000]. Przyktadem moze by¢ zagadnienie
odchylenia od pionu kolumn perystazy, omawiane w
czesci ,Cechy zmienne; Moment postrzegania”.

O kosztach budowy Partenonu szczegodtowo pisze
Zbigniew Herbert. Zauwaza on przy tym, ze Propyleje,
ktére w jego opinii to "rozrzutna, dumna, palacowa,
chciatoby sie powiedzie¢ — teatralna dekoracja",
kosztowaty czterokrotnie wiecej niz Partenon, podobnie
zresztg jak zamknigty w celli Swigtyni "monstrualny klejnot",
tj. posag Ateny Partenos [Herbert 2000, s.98-101,104].
Autor ten podkreéla, ze tak wysoko dzi$ ceniony wystroj
rzezbiarski Partenonu (bez uwzgledniania posggu z celli),
stanowit zaledwie utamek kosztow catej budowy: 39 z 469
talentow. Suma wydana na "dwunastometrowy kolos" —
posag Ateny, pokryty ptytkami z kosci stoniowej i "grubymi
blachami ze ztota", budzi u Herberta najwiekszy sprzeciw,
ze wzgledu na nieufno$¢ co do urody tego dzieta Fidiasza.
Autor wyraza nadzieje, ze "pomnik okrywaty cienie
mrocznego naos', gdyz wszelkie rekonstrukcje
‘'wprowadzajg w rodzaj estetycznego zazenowania'
[Herbert 2000, s.99-100]. Podobng opinie podziela Janusz
Ballenstedt [Ballenstedt 2000, s.133]. Przeciwng ocene
nieistniejgcego od dawna dzieta wyraza Kazimierz
Ulatowski, uznajgcy autorstwo Fidiasza za rownoznaczne
z nadaniem posggowi "majestatu boskiego spokoju" i
'nadludzkiego piekna". Ulatowski traktuje ponadto
pokrycie posggu ztotem za forme 'lokaty skarbu
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narodowego", ztozong w Partenonie jako miejscu
"bezpiecznym" i mozliwg do naruszenia w razie potrzeby
"ztote blachy mozna byto odejmowac") [Ulatowski 1957,
s.112-114].

Warto podkresli¢, ze wszyscy autorzy wspominajg
0 posagu Ateny oraz wymieniajg uzyte do jego budowy
materiaty: ko$¢ stoniowg i ztoto (technika zwana
chryzelefantyng).

FAKTURA

Stan istniejgcy: Obecnie wszystkie widoczne
powierzchnie Partenonu uwidaczniajg zerodowany
marmur z licznymi ubytkami i uszkodzeniami.

Rekonstrukcja: Maria Bernhard oraz Zbigniew
Herbert dostrzegajg jednakowg starannosc¢ obrobki
drobnoziarnistego kamienia, zarbwno elementow
widocznych i zakrytych dla oka [Bernhard 1975, s.334-
335], [Herbert 2000, s.101].

Pozostali autorzy nie zwracajg uwagi na zagadnienie
faktury Partenonu.

BARWA

Stan istniejacy: Pozbawiony dzis polichromii
Partenon w cato$ci ma naturalny kolor marmuru, z ktérego
jest wykonany.

Zbigniew Herbert wspomina o ,,stynnej partenonskiej
ztotej patynie” [Herbert 2000, s.128-9].

Rekonstrukcja: Zaden z autoréw nie podaje, jakie
resztki polichromii Partenonu zachowaty sig, ale wielu
opisuje pierwotng kolorystyke i jej rozmieszczenie, tyle ze
podawane informacje czesto sg rozbiezne.

Maria Rzepinska twierdzi, ze z poczatkiem V w.
p.n.e., gdy przy budowie $wigtyn marmur zaczat
zastepowac poros, metopy malowane byty zywg
czerwienig, a tryglify btekitem [Rzepinska 1989, s.76].
Kolorystyke takg jako dominujgcg podaje rowniez Maria
Bernhard, przy czym uznaje polichromige Partenonu za
,bardzo wazny element uzupetniajgcy dekoracje
architektury” [Bernhard 1975, s.306]. Stefan Parnicki—
Pudetko oprdocz powyzszych koloréw wymienia rowniez
biel oraz ztocenia [Parnicki-Pudetko 1975, s.203]. Wedtug
tych autorow polichromowane byty rzezby oraz elementy
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architektoniczne gornej czesci budowli, przy czym
wprowadzano rowniez malowane motywy dekoracyjne.
Podobny poglad wyraza Joseph Durm [Durm 1881]. Autor
ten zamieszcza kolorowg ilustracje z rekonstrukcjg
polichromii metopy Partenonu. Wedtu nigj nie tylko tto, ale
rowniez postacie z metop bytypolichromowane. Z kolei
W. Creighton, powotujac sie na opinie specjalistow z British
Museum, badajgcych pozostajgce wtasnosécig tej instytuciji
rzezby frontondw i metop Partenonu, stwierdza, ze nie
zachowaly sie zadne $lady dajgce podstawy dla tezy o
pierwotnym polichromowaniu tych elementow [Creighton
2000, s. 39].

Zbigniew Herbert podaje, ze dekoracja rzezbiarska
Partenonu byta polichromowana ztotem, btekitem,
czerwienig i brgzem ,ito wcale nie ,dyskretnie”, jak chcg
bladzi esteci” [Herbert 2000, s.104]. Cho¢ autor ten
krytycznie odnosi sie do znajdujgcych upodobanie w
dzisiejszej monochromatycznoséci Partenonu, przyznaje
jednoczesnie, ze pierwotne kolory $wigtyni ,nie dla nas
byty tworzone”, tj. nie dla dzisiejszej wrazliwosci i gustu.
Ich barwnos$¢ ttumaczy zamiarem tworcow dzieta, by
wywrze¢ wrazenie i ol$ni¢ déwczesnych, pochodzgcych z
,dalekich i biednych miast” pielgrzymow. Wyjasnienie to,
jak uwaza autorka sugeruje, ze w przekonaniu tworcoéw
Partenonu, do ,ol$nienia” tych ludzi nie wystarczato to,
cowystarcza, by oléni¢ i poruszy¢ wyobraznie wszystkich
niemal wspotczesnych autordw tj. proporcije, krzywizny,
perfekcja wykonania itp.

Janusz Ballenstedt ogranicza sie do stwierdzenia,
ze Partenon byt ,pomalowany ostrymi kolorami, a spoiny
poziome wypetniano ztotem”. Powotuje sie przy tym na
Swiadectwo Pliniusza Starszego, rzymskiego erudyty z |
w. n.e. [Ballenstedt 2000, s.133]. Pierwotna kolorystyka
dwigtyni mogtaby w opinii Ballenstedta pozbawic
entuzjazmu wspotczesnych wielbicieli tego dzieta.

Z kolei Kazimierz Ulatowski wymienia duzo szerszy
niz inni autorzy wachlarz stosowanych koloréw, do ktorych
zalicza np. fiolet, purpure, zielen, bladg zielen, réz, kolor
,cielisty” i zot¢. Omawianie polichromii Swigtyr doryckich
zaczyna od nastepujgcej uwagi: ,wydawato sie
niemozliwo$cia, zeby nardd artystow, jakim byli Grecy,
dopuscit sie obmalowywania przepieknych, cudnie w
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storcu potyskujgcych biatych marmurow”. Jednak wobec
niepodwazalnosci faktu ,obmalowania” kamienia, wyraznie
stara sie przekonac czytelnika o rozlicznych korzysciach
ptyngcych z polichromii. Uznaje jg m.in. za konieczng ze
wzgledow estetycznych, gdyz ,w intensywnym
stonecznym naswietleniu, na tle btekitu i barwnego
krajobrazu stonowanie barwg ogromnych biatych bryt i
ptaszczyzn byto dla oka koniecznoscig” [Ulatowski 1957,
S.63].

Pozostali autorzy analizowanych opisow nie
wspominajg o kolorystyce Partenonu (ani dzisiejszej, ani
pierwotnej).
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4.3.2 ANALIZA CECH OKRESLONYCH PRZEZ

%9 Takg interpretacje genezy
Partenonu podaje rowniez Peter
Levi. [Levi 1995, s.118-119]

KONTEKST KULTUROWY

FUNKCJA OBIEKTU

Stan istniejacy. Ruina nie ma dzi$ funkcji innej niz
bycie pomnikiem cywilizacji, ktora jg wzniosta i cennym
stanowiskiem archeologicznym. August Grodzicki i Jan
Szczepanski nazywajg dzisiejszg funkcje budowli
"Swigtynig dla boga turystow, coraz liczniej czczonego"
[Grodzicki 1966, s.96].

Rekonstrukcja: Na przestrzeni wiekow Partenon
wielokrotnie zmieniat funkcje i uzytkownikow. Pierwotnie
byt Swigtynig poswiecong kultowi Ateny (co podajg
WSZYSCYy Opisujgcy go autorzy), nastepnie chrzescijanskg
Swigtynig Boskiej Madrosci, katedrg i siedzibg
arcybiskupa, $wigtynig Bogarodzicy Dziewicy, Swigtynig
Allacha, sktadem prochu. O kolejnych "wcieleniach"
funkcjonalnych Partenonu piszg juz nie wszyscy autorzy
(gléwnie [Bernhard 1975], [Grodzicki 1966]).

SYMBOLIKA

Pierwszym elementem o silnym, do dzi$ czytelnym
przekazie symbolicznym jest lokalizacja Partenonu na
Akropolu, na gruzach zniszczonej przez Perséw ,starej
Swigtyni”. Akropol byt wazny dla miasta historycznie i
strategicznie. Uzytkowany od czasow neolitycznych, petnit
podwaojng role: twierdzy i miejsca kultu.

Ro6znie jest postrzegana istota przestania
symbolicznego dla wartosci Partenonu.

Partenon zamierzony byt jako gtowny pomnik
Akropolu, odbudowywanego po zniszczeniach wojen
perskich ,ku pokrzepieniu serc” atericzykéw. Odbudowa
Akropolu oproécz likwidacji bezrobocia miata wypetni¢
,potrzebe psychiczng wiekszosci spoteczenstwa”, ktére
wycienczone wojng z Persami potrzebowato widocznego
znaku chwaty miasta, jego opiekunki Ateny i dzielnosci
mieszkancow.™® Partenon nasycony zostat dekoracja
rzezbiarskg o czytelnej dla dwczesnych atenczykow
symbolice, odnoszgcej sie do Ateny i jej kultu oraz
bohaterskich czynow Grekow, korzystajgcych z jej opieki.
Tematyka scen figuralnych byta w wigkszosci tradycyjna,
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Rys. 4.3.24. Partenon. Przyczotek
wschodni - rekonstrukcja dekoracji
rzezbiarskiej. [Bernhard 1975,
8.227]

Rys. 4.3.25. Partenon. Przyczotek
zachodni- rekonstrukcja dekoracji
rzezbiarskiej. [Bernhard 1975,
s.239]

uzupetniona patriotycznymi obrazami dotyczgcymi historii

Aten.

Wedtug Marii Bernhard odczytanie symboliki
Partenonu udokumentowane jest gtdwnie dzieki badaniom
pozostatoséci dekoraciji rzezbiarskiej oraz waz i malowidet
wzorowanych na nie zachowanych rzezbach. Autorka ta
podaje doktadny opis znaczen poszczegodlnych grup
figuralnych zachowanych fragmentoéw fryzu, metop i
przyczotkow [Bernhard 1975, s.308-352]. Przedstawiony
stan badan prowadzi do wniosku, ze mimo istniejgcych
niezgodnosci interpretacyjnych co do niektorych postaci
Z przyczotkdw, wykazano spojnosC przemyslanej
kompozycji znaczeniowe] catosci dekoracji rzezbiarskiej
obiektu. Zrekonstruowana przez badaczy symbolika rzezb
Partenonu wskazuje na jej role w nadaniu czytelnej
hierarchii tozsamym architektonicznie elementom budynku
oraz tgczenia wspolinym watkiem odmiennych elementow
architektonicznych, np:

1.  Wszystkie sceny przedstawione na elementach
architektonicznych wschodniej tj. gtownej fasady,
dotyczg zgromadzen bogow, wsrdd ktorych gtdwng
bohaterkg jest Atena: na przyczotku (narodziny
Ateny), na metopach (gigantomachia), we fryzie
(zgromadzenie bogdéw przyglada sie procesji
panatenajskiej poswieconej Atenie).

2. Przedstawiony w metopach wschodniej fasady cykl
gigantomachii uzupetniony byt tematycznie sceng z
przyczoétka. Uzgodnione byto takze rozmieszczenie
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140 Patrz Maria Bernhard o metopach
elewacji potudniowej [Bernhard
1975, s.314].

odpowiednich postaci metop i przyczoétka (Srodkowe

metopy przedstawiajg Zeusa i Here, a nad nimi w

przyczotku sg Zeus i Atena).

3. Zgodnie z tradycjg przeciwstawiano kompozycje
rzezbiarskie z obu przyczotkdw wedtug zasady:
wschodnia — statyczna, zachodnia — dynamiczna.
Byt to jeden z elementow réznicujgcych dwie fasady
o identycznej geometrii, a odmiennej funkcji. Wedtug
Marii Bernhard w Partenonie przeciwstawienie objeto
nie tylko sposob zakomponowania scen, ale dzieki
poruszanej tematyce, rowniez sfere psychologiczng
przedstawianych postaci: wschodni przyczotek
wyraza ,majestatyczng pogode bogow”
asystujgcych narodzinom Ateny, a zachodni
przemieszanie ,radosnego zachwytu i leku”
Swiadkow dramatu sporu Ateny i Posejdona.

4. 400 postaci procesji panatenajskiej przedstawione;
na fryzie wyznacza kierunek dla rzeczywistego ruchu
pielgrzymow zmierzajgcych od zachodu tj. od
wejscia na wzgorze Akropolu do wschodniej fasady
Swigtyni, gdzie byto wejscie do celli zamieszkiwanej
przez posag bogini. Poczatek orszaku na fryzie
formuje sie na zachodniej fasadzie, nastepnie
pochdd posuwa sie wzdtuz fasad poétnocnej i
potudniowej, az dochodzi do fasady wschodniegj,
gdzie nastepuje wreczenie dardw Atenie.

Z opisu Marii Bernhard wynika, ze zamierzony przez
Peryklesa ,propagandowy” charakter Partenonu
zrealizowany w nowatorskiej formie w programie dekoracji
rzezbiarskiej autorstwa Fidiasza, byt warunkiem i szansg
realizacji tak wystawnego przedsiewziecia. Dodac tez
trzeba, ze jak nadmieniajg niemal wszyscy autorzy, to
wymagania gtébwnego elementu rzezbiarskiego — tj.
posagu Ateny, zdecydowaty o niezwyktej dyspozycii
architektury catego obiektu. Silna wymowa symboliczna
dekoraciji rzezbiarskiej zdecydowata rowniez o niszczeniu
jej przy okazji zmiany funkcji obiektu, a czasem jej btedne
odczytanie mogto decydowac o pozostawieniu niektorych
elementow. 40

Symbolika Partenonu zawarta w rzezbach, dzi$ na
miejscu niemal nieobecnych, czytelny i spojny wyraz
odzyskuje tylko w opracowaniach naukowych. Tam tez
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Rys. 4.3.26. Partenon. Fragment
fryzu. [Ulatowski 1957, s. 122]

141 Christian Norberg-Schulz nazy-
wa budowle Akropolu ,petng archi-
tektoniczng realizacjg wielkiej huma-
nistycznej syntezy Grecji klasycznej”
[Norberg-Schulz 1999, s.33].

142 Kobiecy wdziek” i ,meska sita”
to symbolika tgczona z porzadkiem
joriskim i doryckim od czasu, gdy
takiego skojarzenia uzyt Witruwiusz.
Dorycki Partenon z elementami jon-
skimi jest wedtug Norberg-Schulza
celowo skontrastowany z joriskim
Erechtejonem o pewnych cechach
doryckich. Wykorzystanie dwdch
porzadkéw o odmiennej wymowie
symbolicznej miatoby stuzy¢ petniej-
szemu wyrazeniu ztozonej 0sobowo-
&ci bogini.

143 Christian Norbrg-Schulz taczy w
catos¢ rozne sposoby obrazowania
Ateny zawarte w poszczegolnych
obiektach Akropolu i konkluduje iz:
,Ponadczasowa wartos¢ Akropolu
atenskiego polega na tym, ze stano-
wi on symbol ludzkiej spotecznosci
jako pojednania przyrody i cztowie-
ka.” [Norberg-Schulz 1999, s.37].

znalez¢ mozna zachwyt nad adekwatno$cig sposobu
przedstawienia do tresci tematu oraz gtebig i sposobem
ujecia wczesniej nie poruszanych zagadnien w ramach
,oklepanych” scen z mitologii czy historii (np. wymieniany
przez Marie Bernhard ,wzruszajgcy obraz mitosci
matczynej” ze wschodniego przyczotka).

Inny sposob odczytywania symboliki Partenonu
prezentuje Christian Norberg-Schulz. W ksigzce
,Znaczenie w architekturze zachodu” oméwienie symboliki
Partenonu oderwane jest od analizy dekoracji
rzezbiarskiej, a oparte na uchwyceniu nastroju i wyrazu
formy architektonicznej i jej otoczenia. Forma Partenonu i
zawarta w niej symbolika, postrzegana jest jako element
catosciowe] koncepciji symboliki Akropolu™', gdzie
poprzez architekture wyrazono rozne ,aspekty ztozonej
osobowosci” Ateny. Wedtug Norberg-Schulza Partenon
to ,zaskakujgco wspaniata, dominujgca i boska oprawa”
dla ,ludzkiego pogladu na Atene”. Krotki opis Partenonu
konczy sie stwierdzeniem: ,przestrzen wewnetrzna i
plastyczna bryta tgczg sie w tym budynku stanowigcym
idealng synteze kobiecego wdzieku i meskiej sity”
[Norberg-Schulz 1999, s.37]'2. Warto przypomniec, ze
,przestrzer wewnetrzna” Partenonu nie istnieje od ponad
trzech wiekow, a jego opis przedstawiany przez Norberg-
Schulza z catym realizmem (np. ,cellai niemal kwadratowa
sala zachodnia majg cechy prawdziwych przestrzeni
wewnetrznych”) jest oparty nie na obserwacji, a na
wnioskach z prac archeologicznych. Symbolika, ktora
wedtug Norberg-Schulza decydowata o uksztattowaniu
bryty i otoczenia Partenonu, stanowi tez dla tego autora
wartos$¢ decydujgcg o entuzjastycznym postrzeganiu
dzieta.® Na drugi plan zdaje sie schodzi¢ w takim ujeciu
dzisiejszy wyglad obiektu, ktory nie ma w tym ujeciu
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144 Fryz jako niemal niewidoczny zo-
stat uznany przez Stefana Parnickie-
go-Pudetko za element drugorzed-
ny w stosunku do zewnetrznego
wystroju rzezbiarskiego dajgcego
.petne efekty dekoracyjne przy wy-
korzystaniu gry $wiatet i cieni” [ Par-
nicki—-Pudetko 1975, s.201]. Pamie-
ta¢ przy tym nalezy, ze duze frag-
menty fryzu dzi$ jeszcze zdobig Par-
tenon, natomiast rzezby z przyczot-
kéw i metop zostaty na miejscu w ilo-
$ciach szczatkowych. Ponadto bu-
dynek od niemal dwustu lat pozba-
wiony jest dachu, wiec fryz znajduje
sie w petnym stoncu. Z drugiej stro-
ny autor dostrzega duzg wartos¢ we
wprowadzeniu elementéw jeszcze
mniej widocznych od wysokiego na
90 cm fryzu, np. entazy wynoszacej
1/600 wysokosci kolumny, czy tra-
pezoidalnym ksztatcie $cian celli
(dzi$ niemal nieistniejgcych).

Rys. 4.3.27. Partenon. Grupa
figuralna (Afrodyta i Dione) z
tympanonu wschodniego.
[Ulatowski 1957, s. 119]

wptywu na postrzeganie harmonii dzieta. Warto zauwazyc,
ze Norberg-Schulz w ogole nie nadmienia o wypuktosci
stylobatu, nachyleniu kolumn itp., czyli o cechach
obiektywnych obiektu, ktore dla innych (np. dla Stefana
Parnickiego—Pudetko) stanowig istote jego doskonatej
harmonii.

Stanowisko przeciwne do Ch. Norberg-Schulza
prezentuje S. Parnicki-Pudetko, ktory opisujgc szeroko
cechy formy materialnej Partenonu, ogranicza omawianie
symboliki budowli do wyliczenia tematéw przedstawionych
w dekoracji rzezbiarskiej. Przyktadowo fryz partenonski,
ktory powtarzajgc za Kazimierzem Ulatowskim, ,uwaza
sie 0ogolnie za najwartosciowszg schede, jakg klasyczna
plastyka grecka pozostawita dzisiejszym pokoleniom”
[Ulatowski 1957, s.123], Stefan Parnicki-Pudetko nazywa
wprawdzie ,wspaniatym dzietem sztuki rzezbiarskiej”, ale
uznaje go za element ,ledwo dostrzegalny” ze wzgledu
na jego lokalizacje, i konkluduje ,nic dziwnego, ze
Pauzaniasz w swoim opisie Partenonu pomingt fryz
milczeniem”'#* [Parnicki-Pudetko 1975, s.201]. Postawe
takg krytykuje Zbigniew Herbert, wedtug ktérego jest ona
wyrazem nastawienia, na traktowanie Swigtyni greckiej jako
.przybytku racjonalizmu” [Herbert 2000, s.105].

Dla innych autorow fryz, dzieki wyrazistej symbolice
ujetej w mistrzowska forme, stanowi nieodzowny sktadnik
wyjatkowosci Partenonu.

Takie ujecie znalez¢C mozna u Kazimierza
Ulatowskiego, ktory rownie obszernie omawia symbolike
dekoracji rzezbiarskiej, jak jej forme spojong z forma
architektury obiektu. Wtasnie relacja pomiedzy
znaczeniem danej sceny, a sposobem jej ujecia w ramach
narzuconych przez architekture obiektu ograniczen, jest
dla Ulatowskiego zrodtem podziwu dla dzieta. Pod tym
katem przeprowadza on analize wspomnianego wyzej
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145 Wedtug Marii Bernhard ta sama
wysokos¢ fryzu i architrawu
Partenonu byta zgodna z regutg
porzadku doryckiego [Bernhard
1975, s.304].

fryzu, a wnioski z tej analizy zawierajg stowa najwyzszego
zachwytu. Kazimierz Ulatowski uznaje tez za doskonate
kompozycje tympanonodw, realizujgcych cel, ktérym byto
.przedstawienie bogdw w catym majestacie i nadludzkim
pieknie, danie poteznego wyrazu ich boskosci”. Za
niedoscigtg uwaza postac potlezgcej Afrodyty, ktorej
kamienny posag choc¢ dzis bez gtowy, stop i rgk, stanowi
poprzez harmonie ksztattow, doskonatosC proporciji i
miekkoSC przejrzystych szat czytelny obraz
,niesmiertelnego piekna”, ,naocznie usprawiedliwiajgcego
legende o Afrodycie z pianki morskiej powstatej”
[Ulatowski 1957, s.120].

INDYWIDUALNOSC ROZWIAZAN

Partenon powstat niemal jednoczes$nie z Herajonem

w Posejdonii, ktory powtarzat zdobycze doryckiego

,ideatu” proporcji osiggnietego w nieco wczesniejszej

$wigtyni Zeusa w Olimpii. Architekci Partenonu nie

skorzystali jednak z tych zdobyczy i stworzyli $wigtynie,
ktorg Maria Bernhard nazywa ,nietypowg pod kazdym

wzgledem” i bez nastepcédw [Bernhard 1975, s.301].

,Nietypowos¢” Partenonu podkreslajg wszyscy niemal

autorzy, wyliczajgc: odejscia od przyjetych rozwigzan,

nowag interpretacje tradycyjnych motywow i wprowadzanie
elementow wczesniej nie spotykanych.

Do indywidualnych rozwigzan Partenonu zaliczy¢
mozna:

o duzg szerokos¢ celli Partenonu, zdeterminowang
przez rozmiary posagu Ateny, okreslajgca nietypowe
proporcje rzutu i ilos¢ kolumn perystazy;

o niemal zréwnanie wysokosci architrawu i fryzu (dotad
architraw byt nizszy niz fryz)s;

o obejscie ze spietrzonych kolumn w celli (dotgd
podziat na trzy nawy na catg dtugosc celli);

o wypetnienie tympanonu petng rzezbg (dotad
ptaskorzezba);

o zastosowanie marmuru pentelikonskiego (zamiast
dotychczasowego porosu);

o zastosowanie kontrakcji wiekszej o 14 cm niz
,wymagana” do wyrownania naroznych tryglifow;

o pogrubienie naroznych kolumn i ich nachylenie do
wnetrza wieksze niz reszty kolumn perystazy;
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146 Tak Kazimierz Ulatowski ttumaczy
odbiegajgce od wypracowanego
,ideatu” proporcje Partenonu.

47 Nietypowe proporcje Partenonu
sg przyktadem indywidualnego roz-
wigzania uznawanego za efekt ge-
niuszu architekta. Natomiast istnie-
nie doryckich regulae pod joriskim
fryzem wyjasniane jest mniej ogoini-
kowo. Tak wiec Kazimierz Ulatowski
uzasadnia, ze pierwotnie zamierzo-
no fryz dorycki, wykonano regulae,
a potem postanowiono o fryzie jon-
skim, a regulae juz zostaty [Ulatow-
ski 1957, s.120]. Z kolei Maria Bern-
hard uwaza, ze regulae sa wynikiem
Swiadomej decyzji architekta, ktory
chciat ztagodzi¢ nietypowe zastoso-
wanie elementu jonskiego i ,starat
sie nada¢ mu pewne pozory doryc-
kiego fryzu” [Bernhard 1975, s.305].

o nowatorski sposob zakomponowania i techniczna
doskonato$¢ wykonania tradycyjnych symboli;

° jonski fryz figuralny;

o regulae z tezkami, tj. charakterystyczny element fryzu
doryckiego, osadzone pod dolng listwg fryzu
jonskiego.

Interesujgce jest to, ze niektdére elementy
indywidualnosci Partenonu stanowig dla opisujgcych
prosty dowodd jego doskonatosci i ,wyzwolenie z wiezow
hieratycznego konserwatyzmu”'¢, a inne usituje sie
thumaczy¢ hipotetycznymi przestankamiich zastosowania
lub zmiang decyzji ,w trakcie budowy” 4"
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4.3.3

148 Przypisanie takiej ,mocy” este-
tycznym walorom budowli zgodne
jest z traktowaniem harmonii, jako
powszechnie rozpoznawalnego sta-
nu, kiedy ,nie mozna nic doda¢ ani
ujgé, ani zmieni¢, zeby nie zepsuc
cafosci” [Tatarkiewicz 1967, s.114].
149 O ingerencjach tych wspomina
rowniez Zbigniew Herbert, ale kon-
kluduje, ze ,wyglad zewnetrzny po-
zostat nienaruszony” [Herbert 2000,
s.113].

ANALIZA CECH ZMIENNYCH

Historia przemian formy i funkcji oraz oceny
Partenonu jest dobrze udokumentowana. Wskazuje ona
na mozliwo$¢ powstania zasadniczych roznic w ocenie
tego samego dzieta przy jego postrzeganiu Swiadomym
kontekstu kulturowego, a pozbawionym rozeznania
,patrzeniem” na obcy kulturowo obiekt. Uderzajagca jest
w przypadku Partenonu niezalezno$¢ dostrzegania jego
harmonii od stanu technicznego obiektu, ktory dzis bedgc
ruing, nazywany jest ,prawdziwym klejnotem architektury
Swiatowe;j”.

INGERENCJE W FORME, OBIEKTU

Wedtug Stefana Parnickiego—-Pudetko Partenon
przetrwat nie zniszczony do drugiej potowy XVII w. Autor
wspomina o zmianie funkcji obiektu najpierw na swigtynie
chrzescijanska (662r), nastepnie na meczet (1458r), ale
moment zniszczenia wigze z dopiero z pociskiem
artyleryjskim, ktory w 1687r spowodowat wybuch prochu
sktadowanego w obiekcie. Cho¢ rola eksplozji w ,dziele”
niszczenia Partenonu jest decydujgca, takie ujecie historii
Partenonu sugeruje, ze budowla nie byta ,przerabiana”
wedtug potrzeb czy niszczona, a tylko wypadek sprawit,
ze nie oglagdamy jej dzis w dobrym stanie. Pomijajgc,
czesto kluczowe, pozaestetyczne czynniki decydujgce o
przebudowie istniejgcych obiektow, brak ingerowania w
bryte Partenonu przez dwa tysigclecia jego uzytkowania
w roznych kulturach, bytby mocnym argumentem
przemawiajgcym za istnieniem harmonii zawartej w dziele
architektury, odczuwanej intuicyjnie i powszechnie. Mozna
by powiedzie¢, ze doskonata harmonia budowli ustrzegta
ja przed wprowadzaniem zmian'®. U Marii Bernhard
znajdujemy jednak Swiadectwo, ze nie znajgcy kulturowe;j
wartosci obiektu uzytkownicy Partenonu, nie wahali sie
przy zmianie funkcji ingerowac¢ w jego forme. Co wiecej
Partenon byt w dzisiejszym pojeciu dewastowany, gdy
rozpoznano juz autora i poziom warsztatowy dekoracji
rzezbiarskiej. Wielokrotnie podejmowano wyrywanie rzezb
z ich kontekstu architektonicznego, co wskazuje na
traktowanie Partenonu jako zbioru niezaleznych
elementdw, z pominieciem catosci, na ktorg te elementy
sie sktadajg. Jest to oczywiscie postepowanie przeczace
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Rys. 4.3.28. Widok ateriskiego akro-
polu od potudniowego — wschodu,
rok 1813 [Levi 1995, s. 115]. Miedzy
dwiema potoéwkami wida¢ meczet
wybudowany okoto 1766 r.

e & B

Rys. 4.3.29. Partenon. Widok od-
wschodu. XIXw [Durm 1881, s.149]

Rys. 4.3.30. Partenon. Stan Swigtyni
w potowie XXw. [Ulatowski 1957,
s.111]

- : =
Rys. 4.3.31. Partenon. Stan swigtyni
w koricu XXw. [Durando 1997]

:
Sl

klasycznemu poglgdowi na harmonie dzieta architektury,

zgodnie z ktorym wartosc tkwi w ,,uktadzie czesci”.

Ponizsza lista ingerencji w forme pokazuje skale
dziatan:

Po 426r. Partenon zamknieto jako miejsce kultu
poganskiego i usunieto z niego posag Ateny.

W 662 r. Partenon zostat kosciotem metropolitalnym.
Przystosowanie budowli do obrzgdku bizantyjskiego
wigzato sie ze™°:

o skuciem czesci ptaskorzezb metop;

o wymurowaniem $cianek pomiedzy kolumnami
opistodomu, ktory teraz miat by¢ przedsionkiem z
dwoma wejéciami: na osi budowli i w Sciance
potudniowej (dojscie do chrzcielnicy);

° przebiciem do Partenonu, ktéry stat sie narteksem,
dodatkowych wejs¢: w Scianie potudniowej i
potnocnej;

o przebiciem muru oddzielajgcego Partenon od
Hekatompedonu w celu utworzenia trzech przejs¢:
szerokiego posrodku i dwdch waskich przy scianach;

o wybudowaniem apsydy od wschodu, mieszczacej
sie w obrebie pronaosu i opierajgcej sie o dwie
kolumny;

o zdemolowaniem starozytnych drzwi i wybiciem
otworu w tympanonie, w celu doswietlenia;

. przesklepieniem kosciota, co wymagato zniszczenia
starozytnego stropu;

o pokryciem Scian freskami.

Przerdbka na meczet wigzata sie wbudowaniem w
mur potudniowy mihrabu zwréconego w strone Mekki i
wzniesieniem minaretu.

Eksplozja z 1687r spowodowata ruing $wigtyni: 28
kolumn zostato obalonych i rozbitych, $ciany cellii % fryzu
runeto, utamki rzezb pokryty wzgorze.

Kolejne zniszczenia Partenonu powodowane byty
checig ,ratowania” fragmentow dekoracji rzezbiarskiej,
poprzez jej demontaz i przewiezienie w ,bezpieczne”
miejsce. | tak zaraz po eksplozji probowano wywiez¢ do
Wenecji posggi z zachodniego przyczoétka, ale
nieumiejetne dziatanie spowodowato ich runigcie i
zniszczenie niemal wszystkich ocalatych figur. Ich
fragmenty ,najprawdopodobniej powedrowaty do piecow
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150 Maria Bernhard wspomina, ze Ik-
tinos byt autorem dzieta teoretycz-
nego o iluzjonizmie, pt.: ,O Parteno-
nie” [Bernhard 1975, s.47].

81 Krzywizne zauwazyt dopiero w
1837r architekt Pennethorne. W
1847r architekt Penrose dokonat jej
pomiaru i w 1851r opublikowat wy-
niki swej pracy [Bernhard 1975,
s.302]. Pojawialy sie gtosy kwestio-
nujgce doktadno$¢ pomiardw, a
przede wszystkim watpigce w moz-
liwos¢ wyliczenia i wyznaczenia
przez starozytnych tak niewielkiej
krzywizny (172 mm na prawie 70m
daje promien krzywizny powyzej 6
km). Sceptycy ttumaczg jej istnienie
niedoktadnosciami pomiarow doko-
nanych przez dwie ekipy pracujgce
od dwaoch przeciwlegtych krancow
stylobatu (A. Della Seta) lub trzesie-
niami ziemi (J. Ballenstedt). Hipote-
za trzesien ziemi wydaje sig jednak
btedna, sgdzac z odkrycia warstwy
blokéw marmuru nadajgcych krzy-
wizne, wtozonych pomigdzy stary,
ptaski fundament a wierzchnig war-
stwe marmurowej krepidomy [Bern-
hard 1975, s.302]. Jednak wigk-
sz0$¢, uznajgc stopien trudnosci
zwigzany z zaplanowaniem i wyko-
naniem krzywizn, ich istnienie trak-
tuje jako dowdd mistrzostwa i wyra-
finowania architektury Partenonu
(patrz: [Trachtenberg 1986], [Parnic-
ki-Pudetko 1975], [Herbert 2000]).
Wydaje sie jednak autorce mylace
podawanie w milimetrach dwéch
,Strzatek wygiecia” stylobatu (dla
dtuzszego i krotszego boku), skoro
pomiary geodezyjne wykazaty, ze
kazdy naroznik stylobatu znajduje
sie na innej wysokosci (jego geome-
tria musi by¢ duzo bardziej ztozona).
%2 Entaza w 2/5 wysokosci kolum-
ny, jak podaje M. Bernhard, ozna-
cza umiejscowienie jej na wysoko-
$ci ponad 4m. Poddaje to w watpli-
wos¢ wywod J. Ballenstedta, traktu-
jacego umiejscowienie entazy na
wysokosci 1,2 — 1,5m za dowdd na
to, ze jest ona ,efektem ubocznym”
metody pracy [Ballenstedt 2000,
s.111].

188 Pogrubienie 0 4,3cm podaje S.
Parnicki-Pudetko [Parnicki-Pudetko
1975, s.200], natomiast wedtug M.
Bernhard kolumny narozne sg grub-
sze 06,4cm [Bernhard 1975, s.303].

i zostaty zamienione na wapno”, ktorego Turcy uzyli do
odbudowania w miejscu ruiny mniejszego meczetu. W
sumie udato sie ,uratowac” tj. wywiez¢ z Akropolu najpierw
ptyte fryzu z elewacji wschodniej (Luwr) oraz dwie metopy
z elewaciji potudniowej (Luwr, British Museum). Nastepnie
do British Museum pojechato 12 posggow z przyczotkow,
15 metop i 56 ptyt fryzu. Przy wyjmowaniu metop rozbijano
architraw, zrzucano kapitele i rozbijano gzyms.

W 1834 roku $wiadomos¢ wartosci ruin Akropolu jest
juz tak wysoka, ze powstaje grecki urzad efora dla spraw
starozytnych, ktoéry inicjuje rozpoczecie prac
wykopaliskowych wokét Partenonu, usuniecie matego
meczetu, anastyloze czesci scian celli i kilku kolumn.
Badania ruin Partenonu doprowadzajg do odkrycia zasady
krzywizn architektury obiektu. Odkrycie to réznie jest
interpretowane, ale od kiedy sie upowszechnito, stato sie
jednym z argumentow za doskonatoscig i
wysublimowaniem harmonii Partenonu, dlatego tez
zostanie ono szerzej omoéwione.

MOMENT POSTRZEGANIA

Wielu autorow powtarza te same argumenty, majagce
przemawia¢ za Swiadomym kontrolowaniem przez
architektow Partenonu efektow Swiattocienia i skrotow
perspektywicznych,™® nalezacych do cech zmiennych.
Umiejetnosc¢ ta, zawarta przez Witruwiusza pod hastem
~eurytmii”, doprowadzona jest w Partenonie, wedtug
Marvina Trachtenberga i Isabelle Hyman, do nie
spotykanego wczesniej stopnia subtelnosci. Uznaje sieg,
ze kontrola Swiattocienia i perspektywy polegata w
Partenonie na zastosowaniu nastepujgcych srodkow:

o wypuktego stylobatu, ktdérego krzywizna przenosi sie
na belkowanie'', dla unikniecia wrazenia ze jest on
wklesty (wyjasnienie powtarzane za Witruwiuszem);

o wypukto$é kolumn, czyli entaza na wysokosci 2/5
kolumny réwna 17mm?'2, majgca zapobiec wrazeniu,
ze trzony sg wkleste (Witruwiusz zalecat stosowanie
entazy w kolumnach jonskich i analogicznie w
doryckich, ale podana przez niego zasada
wyznaczania nie zachowata sie);

o pogrubienie kolumn naroznych o 4,3cm'™3, ze
wzgledu na ich mocniejsze eksponowanie na
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wysmuklajgce dziatanie przestrzeni powietrza [Wit-
ruwiusz 1999, s.81] i Swiatta [Herbert 2000, s.106];
o kontrakcja kolumn naroznych, ,by nie wydawaty sie
izolowane” [Herbert 2000, s.106] lub by rozwigzac
problem naroznego tryglifu [Parnicki-Pudetko 1975,

s.200];
. nachylenie kolumn ku wnetrzu, ,dla lotnosci pionowe;j
Rys. 4.3.32. Schemat korektur budynku” [Ulatowski 1957, 8.53], albo dla uniknigcia
optycznych Partenonu. [Trachten- wrazenia, ze odchylajg sie na zewnatrz [Bernhard
berg 1966, 5. 1975, 5.303], lub tez , dla zasady” [Witruwiusz 1999,
s.87];
1 [ 1 1 T T
4 265 H 284 e 42855 > g, 305mo.
= - A T -
Rys. 4.3.33. Zamieszczony przez S.
Parnickiego-Pudetko ,schemat
krzywizn podtnocnej kolumnady”.
Analiza podanych wymiaréw (poda-
nych z dokfadnoscig 0.5 mm!) nie
pozwala odczyta¢ schematu: nie i
idad sno40] i i u L —[4295F---->{<-~--{4,295}---— . J
widac zaleznosci pomiedzy interko- LA [T7) e i . T 22 s R P Y77 e |
lumnium mierzonym na poziomie I I

stylobatu i belkowania. [Parnicki—Pu-
detko 1975, s. 199]

o nachylenie zewnetrznych ptaszczyzn $cian celli oraz
architrawu i fryzu do wnetrza, ,dla zwiekszenia
wizualnej elastycznosci” (wspomniane tylko w:
[Ulatowski 1957,s.116]);

. pogtebianie kaneli ku gorze kolumny (wspomniane
tylko w: [Trachtenberg 1986, s.91])

o organizowanie ,punktéw widzenia” z ,rowng
konsekwencjg i finezjg, jak innych szczegotow
architektonicznych” [Herbert 2000, s.104].
Przedstawione powyzej zabiegi formalne nalezg

oczywiscie do cech formy materialnej budowli, jednak

powszechne przekonanie o zastosowaniu ich z myslg o
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Rys. 4.3.34. Korektury optyczne [Ta-
tarkiewicz 1985, s.78,79]. A— zamie-
rzony efekt, B,C — znieksztafcenia
wynikajace ze sposobu widzenia dla
budowli bez korektur optycznych,
D — korektury optyczne majgce na
celu przeciwdziatanie efektom B i C

momencie postrzegania dzieta, jest pierwszym powodem
omowienia ich w tym miejscu. Drugi powdd jest
nastepujgcy: mimo stosunkowo niedawnego odkrycia w
Partenonie tzw. ,korektur optycznych” (w XIX wieku, przy
okazji prowadzenia badan archeologicznych),
wskazujgcego na ich niedostepnos¢ dla ,potocznej”
obserwacji, od momentu upowszechnienia sie
Swiadomoséci ich istnienia, zasadniczo wzrosto
przekonanie o ich nieodzownosci dla mozliwosci
postrzezenia harmonii Partenonu. Nasuwajg sie tutaj dwa
pytania. Po pierwsze czy ,korektury optyczne” w ogole
sg dostrzegalne, nawet dla szukajgcego ich obserwatora.
Twierdzgca odpowiedz wywotuje drugie pytanie: czy ich
dostrzezenie jest gwarantem ,odruchowego” odczucia
harmonii, czy tez wymagana jest jeszcze swiadomosc¢ celu
ich zastosowania i trudu wymaganego do ich uzyskania.
Zaden z autoréw uznajgcych warto$¢ estetyczng ,korektur
optycznych” nie poprzestaje na ich wyliczeniu, wszyscy
podkreslajg wyjatkowy poziom warsztatowy i precyzje
obrébki kamienia, a wielu powtarza hipotezy ttumaczace
ich stosowanie. Z kolei Janusz Ballenstedt dostrzega
krzywizny i entaze, ale uwaza je za dzieto przypadku
(trzesien ziemi) lub niedoskonatosci wykonawczych i
uznaje za estetycznie obojetne [Ballenstedt 2000,
s.108,120]. Wskazuje to na negatywng odpowiedz na
drugie pytanie: korektury optyczne, nawet jesli sg
dostrzezone, same w sobie nie sg zrodtem odczuwania
harmonii.

Bardzo wiele jest opisow wrazen bezposredniego
zetkniecia z Partenonem, zwtaszcza poczgwszy od XIX
wieku do wspétczesnosci [Grodzicki 1966, s.84-89].

Zbigniew Herbert przytacza nastepujgce
wspomnienie z 1806 roku Francois-Rene Chateaubrianda,
podrozujgcego w towarzystwie ,niezrbwnanego znawcy
atenskich starozytnosci”: ,Jest wczesny ranek. Ateny,
Akropol i szczatki Partenonu zabarwity sie najpiekniejszym
kolorem kwiatu brzoskwini; rzezby Fidiasza trafione
poziomo ztotym promieniem ozywity sie; ruchliwos¢ cieni
sprawiata, ze ptaskorzezby — zdawato si¢ — poruszaty sie
na marmurze” [Herbert 2000, s.122]. Podobne skupienie
sie na efektach $wiattocieniowych cechuje relacje z
Partenonu Jana Parandowskiego (,Stonce przebiera
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%4 Wczesdniej Herbert stwierdza np.
,Partenon jest na pewno jedng z
najpiekniejszych $wiagtyr doryckich”,
»[...] harmonia catosci jest wynikiem
wyczucia wtasciwych stosunkow
architektury i otoczenia, a takze do-
skonatosci poszczegolnych czesci”.

promieniami po kanelurach i dobywa z nich ciche, ztociste
tony. Wzdtuz marmurow sptywa patyna jak fala zb6z
dojrzatych [...]. W odtupanych szczerbach $wiecg ziarna
biatego kamienia jak diamenty”) i Henryka Sieniewicza
(,szereg ztotawych kolumn, potgczonych
wyszczerbionymi architrawami. Wszystko to rumiane od
jutrzenki”) [Grodzicki 1966, s.87-88]. Obydwaj autorzy
dostrzegajg w bryle Partenonu ,wielkg ponad wszelkg
miare harmonie”, uznang przez Parandowskiego za
,dostyszalng dla ucha”. Trzeba podkresli¢, ze ogladali oni
budowle w ruinie i to jak mozna przypuszczaé, w stanie
gorszym niz dzisiejszy, jako ze prace przy anastylozie
trwajg nieprzerwanie. Opisy te zdajg sie potwierdzac
twierdzenie Zbigniewa Herberta, wedtug ktorego $wigtynia
grecka nie zna stowa ruina, ,nawet te najbardziej
zniszczone przez czas nie sg zbiorem kalekich
fragmentow”, gdyz zachowujg ,doskonatosS¢ skorczonej
rzezby” [Herbert 1995, s.40].

Jednak relacja Zbigniewa Herberta z osobistego
spotkanie z Partenonem petna jest sprzecznych uczuc
,podziwu i litosci”, daleka od wczesniejszego zachwytu®',
co sam autor ttumaczy dzisiejszg ruing budowli. Zauwaza
on, ze nie moze powtorzyC wzruszenia, ani ,stow
racjonalistycznej wiary: «O szlachetnos¢, o piekno proste
i prawdziwe!»". Jednak niemal rownoczesnie uznaje, ze
konfrontacja ,cierpliwie budowanych domystow” z realnym
Akropolem spetnia wszystkie oczekiwania. Poeta
stwierdza, iz: ,Akropol byt cudem rzeczywistym. Nie
wodzit zmystow na pokuszenie, nie obiecywat, ze bedzie
czyms$ wiecej niz jest. Spetniat sie caty, byt rowny samemu
sobie” [Herbert 2000, s.129]. Podkresli¢ nalezy, ze uwaga
ta wyszta z ust estety i erudyty uwrazliwionego na
postrzeganie petni wszystkich wyzej omawianych cech
architektury Partenonu.

Prezentacje opisow doswiadczenia harmonii
Partenonu warto zakonczy¢ cytatem z notatki Zbigniewa
Herberta: ,M¢j trzeci dziern w Atenach zaczat sie Zle.
Wstatem pdzno, wsiadtem do nieodpowiedniego
trolejbusu. Wylgdowatem wreszcie na Akropolu,
spoczatem na stopniach Partenonu i nic. Zadnego
zachwytu, zadnego ol$nienia, ani nawet tej prostej
satysfakciji, ktorg ma kupiec z Hamburga czy sekretarka
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5 Np. Demetrios, syn rzymskiego
generata, zamieszkat w Partenonie
(przerabiajgc czes$¢ $wigtynina swa
prywatng rezydencje) i tam tez urza-
dzat hulanki powodujgce ciggte
skandale [Herbert 2000, s.109].

%6 Ten ostatni zarzut stawia Herbert
w wyniku sprawdzenia, na czym
skupiali uwage antyczni pisarze przy
opisywaniu Akropolu (tj. postuguje
sie metodg podobng do zastosowa-
nej w tej pracy). Herbert zauwaza,
ze ,starozytni tury$ci” nie pasjono-
wali sie ,czystymi warto$ciami es-
tetycznymi architektury — linig ko-
lumn, rbwnowaga bryt”, ale ,niewaz-
nymi dla nas szczegotami” jak ku-
rioza, ex vota, pomniki, relikwie itp.
[Herbert 2000, s.103]. W takim spoj-
rzeniu Herberta wyrazny jest wptyw
klasycznego podejscia estetyki, kto-
ra (upraszczajac) oddziela postrze-
ganie przedmiotéw ,estetyczne”
(pod katem ,piekna”) od funkcjonal-
nego (pod katem ,przydatnosci”), co
jest omodwione w rozdziale tej pracy
pt. badania psychologdw. Sam Her-
bert w swych rozwazaniach raz jawi
sie jako wyraziciel, a innym razem
zdecydowany krytyk tego klasycz-
nego podziatu, np. raz sugeruje, ze
odczytywanie istnienia ,korektur
optycznych” w kategoriach czysto
estetycznych jest bezpodstawne,
gdyz dla budowniczych byty one
wynikiem ,realnego postulatu tech-
nicznego” zwigzanego ze statykg
[Herbert 2000, s.106], a w innym
miejscu korektury nazywa ,estetycz-
nymi retuszami” wyniktymi z praw
widzenia [Herbert 1995, s.42].

7 Ponadto podawane przez niego
,idealne” proporcje $wigtyni sg zu-
petnie odmienne od tych, jakie spo-
tykamy w Partenonie, a sam porzg-
dek dorycki nie jest przez Witruwiu-
sza wysoko ceniony ze wzgledu na
ktopotliwe wedtug niego rozmiesz-
czenie tryglifu naroznego [Witru-
wiusz 1999, s.80, 101-105].

z Buffalo - jestem tutaj. Jestem tutaj, ale mogtbym byc¢
rownie dobrze gdzie indziej, w nic nie znaczacym miejscu”
[Herbert 1999, s. 44].

Uwagi powyzsze wskazujg, ze percepcja harmonii
dzieta architektury zalezeC moze réwniez odchwilowego
nastroju obserwatora, tj. czynnika catkowicie niezaleznego
od intencji architekta, wyglgdu obiektu i Swiadomsci jego
wartosci (tg przeciez Herbert miat, o czym $wiadczg
wczesniej przytaczane poglady tego autora).

OCENA WARTOSCI OBIEKTU

Rownie interesujgce jak przesSledzenie dziatan
dotyczacych Partenonu, jest poznanie ewolucji opinii 0
nim.

Maria Bernhard twierdzi, ze Rzymianie odnosili sie
do Partenonu ,.z wielkg atencjg”, doceniajgc mistrzowskg
harmonie dzieta Grekéw. Wiele argumentéw przeciwnych
takiej opinii zebrat w swym eseju Zbigniew Herbert.
Zarzuca on Rzymianom profanowanie Partenonu,'®
rabowanie, a ponadto niedocenianie jego wartosci
estetycznej.’ Slepota na zastane piekno objawita sie
wedtug Herberta np. wybudowaniem 20m od wschodniej
fasady Partenonu niewielkiej, przyciezkiej swigtyni
poswieconej Rzymowi i cesarzowi, bedacej ,tagodnie
mowigc — estetycznym nieporozumieniem” [Herbert 2000,
s.111].

Tak odmienne oceny postawy starozytnych Rzymian
wobec Partenonu warto skonfrontowac z miejscem, jakie
budowla ta zajeta w traktacie Witruwiusza, jako ze
Wtadystaw Tatarkiewicz uznaje jego ksigzke za
,niesamodzielng i eklektyczng, ale przez to tym bardziej
reprezentatywng dla hellenizmu i jego rozumienia sztuki”
[Tatarkiewicz 1985, s.252]. Otdéz wymieniajgc doskonate
wzorce architektury Witruwiusz o Partenonie nie
wspomina'®’, ale raz wymienia imie wspottworcy Partenonu
— Fidiasza (w przedmowie do ksiegi trzecigj). Czyni to w
kontekscie raczej krytyki niz podziwu dla stworzonych
przez mistrza dziet. Uznaje bowiem Fidiasza za jednego
z tych rzezbiarzy, ktérzy ,wieczng pamie¢ u potomnych”
zawdzieczajg pracy dla moznych protektorow i osiggnieciu
stanowisk. Tej grupie przeciwstawia Witruwiusz
pracujgcych dla posledniejszych obywateli artystéw o ,nie
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mniejszym od owych starych mistrzow zamitowaniu,
talencie i zrecznoséci”, ale pozbawionych stawy, mimo iz
ich dzieta sg nie mniej doskonate [Witruwiusz 1999, s.70].

W Sredniowieczu otaczata Partenon obojetna cisza,
a pielgrzymi nie znajgcy historii Swigtyni widzieli w niej
tylko kosciot chrzescijanski. Gdyby o harmonii w
architekturze decydowac¢ miaty np. proporcje, uktad i
jakos¢ czesci, to obojetnos¢ Sredniowiecza dla dobrze
zachowanego Partenonu bytaby niepojeta. tatwiej ten fakt
zrozumie¢, jesli przyjmie sie, iz harmonia jest efektem
postrzegania architektury (w tym takze proporcji), ktore
nie polega na automatycznym rejestrowaniu wszystkiego,
co ,widac”, ale na aktywnej ocenie wybranych zjawisk w
oparciu 0 posiadang wiedze i osobiste preferencje.

Jedna z pierwszych opinii na temat Partenonu,
pochodzgca z 1395 roku, zwraca uwage na grube kolumny
Swigtyni, przypominajgce podréznikowi widziane w
kosciele w Kapui. Jest to opinia o tyle ciekawa, ze
doktadnie przeciwstawna dzisiejszym opisom kolumn
Partenonu, ktore np. dla Marvina Trachtenberga i Isabelle
Hyman ,wzbijajg sie w swej wysmuktosci” i ,sg smuklejsze
niz w dotychczasowych rozwigzaniach” [Trachtenberg
1986, s.91]. Wedtug Christiana Norberg-Schulza w
Partenonie ,nie czuje sie prawdziwe] doryckiej ciezkosci”,
akolumny sg ,stosunkowo smukte, sugerujgc jonski klimat”
[Norberg-Schulz 1999, s.37]. Stefan Parnicki-Pudetko
uznaje, iz ,kolumny sg smukte, ale nie do tego stopnia, co
w Hefajstejonie i Sunion” [Parnicki-Pudetko 1975, s.197].
Kazimierz Ulatowski pisze, ze ,0dnosi sie wrazenie jakby
kolumna niosta ciezar belkowania z elastyczng lekkoscig”,
a w innym miejscu zauwaza ,smuktosc i lekkoSC catej
budowli, a w szczegdlnosci kolumn” Partenonu [Ulatowski
1957, s.112, 120]. Poréwnanie tych opinii pokazuje, ze
postrzeganie tego samego elementu architektonicznego
przy innych skalach odniesien, moze wywota¢ u
obserwatorow sprzeczne odczucia.

Pierwsze powigzanie atenskiego kosciota z dawng
Swigtynig Ateny i osobami Fidiasza i Iktinosa nastgpito w
potowie XV wieku, kiedy odczytano napis wykuty na fryzie.
Rysunek Partenonu sporzgdzony przy tej okazji, postuzyt
za wzor dla architekta Sangallo do sporzgdzenia w 1485r
,ulepszonego” szkicu Partenonu, tj. zmieniajgcego kapitele

Partenon 140



8 Np. w ocenie Tadeusza Broniew-
skiego Partenon stanowi ,najdosko-
nalszg forme porzadku doryckiego”
[Broniewski 1990, s.59]. Podobnie
wedtug m.in. Z. Herbera, P. Smitha,
K. Ulatowskiego. S. Parnicki-Pudet-
ko nazywa $wiatynie ,klejnotem ar-
chitektury $wiatowej” [Parnicki-Pu-
detko 1975, s.203].

kolumn w korynckie, jak w rzymskim Panteonie. Fakt ten
wymownie Swiadczy o obojetnosci na ,doskonatosc”
doryku Partenonu, cho¢ jego najwyzsza ocena we
wszystkich dzisiejszych opisach'®® sugeruje, iz
,2doskonatos¢” ta jest ewidentna. Pomijajgc jako$¢ rysunku,
ktory byt podstawg dla Sangallo, trzeba uznac, ze architekt
ten uwazat styl koryncki, ktory byt mu lepiej znany, za
wtasciwszy dla starozytnej Swigtyni i nie dostrzegt
,oczywistych” wspotzaleznosci elementow porzgdku
doryckiego, cho¢ dzi$ sg one dla niektorych podstawowym
argumentem za harmonijnym pieknem Partenonu.

Wiek XVII przyniost rosngce zainteresowanie
Partenonem, ktore zaowocowato opisami, pierwszymi
ksigzkami (m.in. zachwyt nad rzezbami) i
dokumentacyjnymi rysunkami. Pierwsze publikacje o
charakterze naukowym powstajg niemal sto lat po
zniszczeniu Partenonu przez wybuch. Rosénie tez
Swiadomos¢ wartosci dzieta i zaczynajg sie ekspedycje
(gtownie francuskie i angielskie) ,ratujgce” dekoracje
rzezbiarskg (wywozono jg do muzedw).

Wspomnie¢ w tym miejscu mozna jedng z
klasycznych definicji symetrii (tj. harmonii) z 1593r,
zapisang przez Cesare Ripa: ,Symetria jest wyrazem
greckim, ktéry w naszym jezyku znaczy tyle co harmonijna,
wedle wspolnej miary ustalona proporcja rzeczy. Nalezy
zastrzec, ze w rzeczach prostych nie ma mowy o symetrii.
Jest ona bowiem proporcjg, ktdra rodzi sie ze zgodnosci
wszystkich czesci ze sobg potgczonych. Powiemy wiec,
ze symetria jest trafng proporcjg rzeczy wspotmiernych
[...], ktérej nic doda¢ ani ujg¢ nie mozna” [Tatarkiewicz
1967, s.270]. Postepujgce od starozytnego Rzymu
dodawanie do Partenonu elementéw obcych, zniszczenie
spowodowane wybuchem i ubywaniem ocalatych rzezb,
powinno byto zgodnie z tg definicjg zaprzepascic
ewentualng harmonie Partenonu. Nie mozna przeciez
mowi¢ o ,proporcji wszystkich czesci ze sobg
potgczonych”, skoro wiekszoS¢ ,czesci” przestata
wspottworzy¢ catose. A jednak, im bardziej Partenon byt
zniszczony, tym powszechniejsze byta opinia o0 jego
niezwyktej harmonii. Trudno wyjasnic to zjawisko inaczej,
niz uznajac, ze nieSwiadome ,patrzenie” na obce dzieto
ustgpito swiadomemu postrzeganiu, ktore zaczeto
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odkrywaé¢ w ruinach Partenonu wczesniej pomijane
wartosci wsréd cech formy materialnej (np. korektury
optyczne), cech okreslonych przez kontekst kulturowy (np.
wyjatkowg role na tle innych obiektow tego typu) i
zmiennych (np. uznanie wysokiej wartosci kultury
starozytnej Grecji i postrzeganie Partenonu jako cennego
sktadnika tej kultury).

Opinie zmieniaty sie pod wptywem pogtebiania
wiedzy i poznawania wartosci historycznej obiektu.
Paradoksalnie w epokach, kiedy Partenon byt w niemal
idealnym stanie, nie dostrzegano jego wysublimowanej
harmonii. Dzisiejsze opisy natomiast sg co do niej zgodne,
cho¢ Partenon jest ruing. Istnienie obiektywnej roznicy
pierwotnego i aktualnego wygladu oraz znaczenia
Partenonu, w potgczeniu z ewolucjg jego oceny, wskazuje
na istotng role subiektywnej, kulturowo ksztattowanej
postawy w powstaniu odczucia harmonii architektury.

W przypadku postrzegania Partenonu, nad
odczuciem litosci, zwigzanym ze Swiadomoscig jego
losodw i widoczng dzi$ ruing, przewaza podziw, co kazdy
z autoréw wyjasnia przy pomocy nieco innych (czasem
sprzecznych) argumentow.
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4.4 BUDYNEK WINNICY DOMINUS

143



% Nagrode tygodnika Time ,The
Best of 1998 Design” przyznano
dziesieciu reprezentantom szeroko
rozumianego wzornictwa i projekto-
wania, a winnica Dominus byta je-
dynym wsrod |, laureatow” obiektem
architektonicznym.

180 Wymiar ten podaje Igor Strzok
[Strzok 1999, s.26]. Wedtug Wilfrie-
da Wanga wynosi on 100x25x9m
[Wang 1998, s.164]. Natomiast An-
nette Lecuyer stwierdza, ze rzut jest
prostokatem 140x25m [Lecuyer
1998, s.44]. Herzog & de Meuron w
tekscie omawiajgcym projekt podajg
wymiar 333 x 82 x 30 stop (tj. 101,5
x 25 x 9,1m), a ten sam tekst w ttu-
maczeniu hiszpanskim okreéla dtu-
gos$¢ budynku na okoto 110m (a
wiec 0 8,5m wiecej niz wartos¢ po-
dana w stopach). Ponadto na autor-
skim rysunku projektantow, dtugos¢
budynku zwymiarowana jest jako
462 stopy, tj. 140,8m [Dominus 2000,
s.310]. Aaron Betsky podaje wymiar
300 x 80 stoép [Betsky 1998]. Bene-
dikt Kraft wymiary budynku okresla
jako 133 x 25 x 8m [Kraft 1998, s.63].

Rys 4.4.1. Winnica Dominus. Napa
Valley, Stany Zjednoczone. [Lecuy-
er 1998]

OGOLNY OPIS OBIEKTU

Produkcyjno — magazynowy budynek winnicy
Dominus, wybudowany w latach 1996-1998, jest pierwszg
amerykanska realizacjg dwoch szwajcarskich architektow:
Jacqua Herzoga i Pierra de Meurona. Projekt powstat w
1995 roku na zlecenie francuskich producentéw win
Christiana Moueix i Cherise Chen-Moueix, ktorzy od 1983r.
prowadzg winnice w dolinie Napa w potnocnej Kaliforni.

Zespot Herzog & de Meuron otrzymat w 2001 roku
nagrode Prizkera, a sam budynek winiarni uznany zostat
przez tygodnik ,Time", za najlepszy projekt
architektoniczny 1998 roku.'®

Budynek jest prostopadtoscianem o wymiarach
110x25x9m ™€,

Percepcja obiektu omawiana jest na podstawie
tekstow krytykow architektury, ktorzy opublikowali artykuty
na temat winiarni Dominus w czasopismach
architektonicznych. Oceny krytykdw konfrontowane sg ze
sobg oraz z deklarowanymi przez projektantow
zamierzeniami.
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4.4.1

Rys 4.4.2. Winnica Dominus. Napa
Valley. Lokalizacja budynku winnicy
[Lecuyer 1998]

ANALIZA CECH OBIEKTYWNYCH FORMY

LOKALIZACJA

Winnica Dominus znajduje sie¢ w dolinie Napa w
Kaliforni (USA), w poblizu matego miasteczka Yountville,
50 mil na pétnoc od San Francisco. Projektanci podkreslajg
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wyjatkowos¢ miejsca. Wspominajg tez o odkrytych tam
$ladach dawnego osadnictwa indianskiego oraz o ponad
stuletniej tradycji doliny Napa w dziedzinie produkcji
doskonatych win [ Dominus 2000, s.310].

Mocno wydtuzony prostopadto$cian nowego
budynku, potozony wsréd upraw winorosli, krzyzuje sie z
gtéwng alejg winnicy Dominus. Aleja ta linig prostg biegnie
od wjazdu z graniczacej z dziatkg szosy, w kierunku
potudniowo — zachodnim, pomiedzy regularnymi rzedami
winorosli. Po drodze przechodzi pod ,bramg” tworzong
przez przes$wit w budynku. Powyzsze uwagi pojawiajg sie
w wypowiedzi projektantdw oraz wszystkich autorow.
Natomiast Aaron Betsky jako jedyny wyjasnia, niewidoczne
na rysunku sytuaciji, powody umiejscowienia budynku w
konkretnym punkcie na dtugiej osi: w tym miejscu zmienia
sie nachylenie terenu i jest to granica upraw dwoch
gatunkéw winorosli: ,przed budynkiem” odmiana mniegj
szlachetna, ,za budynkiem” odmiana stanowigca
podstawe najlepszych win [Betsky 1998]. Zorientowanie
alei pozwala w ujeciu Igora Strzoka ,kontemplowac stonce
zachodzgce posrod geometrycznie przystrzyzonych, nie
koriczacych sie rzeddw winorosli” [Strzok 1999, s.26]. Sami
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Rys. 4.4.3, Winica Dominus.Widok — projektanci stwierdzajg, ze winorosl w Kalifornii osigga

od strony parkingu [Lecuyer 1998]

wysokos¢ ponad 2m, ,tak wiec budynek jest catkowicie
zintegrowany z linearng, geometryczng fakturg winnicy”
[Dominus 2000, s.310]. Identycznymi stowami postuguje
sie w swym tekscie Wilfried Wang, a podobne uwagi
zamieszczajg rowniez Igor Strzok i Benedikt Kraft.

Jednomysinosc panuje w podkreslaniu widocznego
wptywu lokalizacji winiarni Dominus na przyjete
rozwigzanie fasad budynku. Postrzegane jest ono przez
wszystkich jako precyzyjna, spojna odpowiedz na wymogi
programu, lokalnego klimatu oraz kontekstu krajobrazu
(np. [Strzok 1999, s.26]). Powszechna jest opinia o
doskonatym wtapianiu sie obiektu w otoczenie. Carlos
Jimenez dostrzega ,koncepcyjne i fizyczne” zakorzenienie
projektu w dziatce. Aaron Betsky chwali, ze skromny
budynek jest ledwo widoczny z pobliskiej szosy
(Highway29) [Betsky 1998]. Rowniez Annette Lecuyer
potozenie obiektu ,na uboczu” uznaje za atut rozwigzania
[Lecuyer 1998, s.44].

W wielu publikacjach, poswieconych ogoélnie
postawie tworczej Herzoga & de Meurona, podkreslana
jest decydujgca rola kontekstu w procesie projektowym
tych architektow (np. [Brandli V1994, s.20-21]). Jacques
Herzog jest autorem twierdzenia, ze ,,0biekty istniejg tylko
przez swoj kontekst”, a nie przez symbolike, odwotania
do tradyciji itp. [Arch+ Nr129-130, s.21]. Jak wynika z
komentarzy, winiarnia Dominus uznawana jest za ilustracje
tej metody projektowej: wszyscy autorzy podkreslajg walor
obiektu, jakim jest widoczne (a osiggniete zaskakujgcymi
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Rys. 4.4.4. Winnica Dominus. Napa
Valley. Osiowosc¢ - przenikanie gfow-
nej osi zatozenia i 0si budynku win-
nicy. [rys. aut.]

Rys. 4.4.5. Winnica Dominus. Gtow-
na brama budynku. [Wang 1998, s.
166]. W gtebi wida¢ gory (rowniez
przez azurowag otuline kamienng) i
droge wyznaczajgacg gtowng os za-
fozenia.

Srodkami) osadzenie jego architektury w swym
bezposrednim kontekscie.

SYMETRIA

W omawianym obiekcie ani rzuty, ani elewacje nie
wykazujg petnej symetrii. Wiele jest natomiast
symetrycznych fragmentow oraz detali, np. lustrzana
symetria (o dwoch prostopadtych osiach) cechuje
pomieszczenie ze zbiornikami do fermentacji czy
rozwigzanie przeswitu nad gtowng alejg. Jednak te
symetryczne elementy w zadnym miejscu (ani na rzutach
ani na fasadach) nie tworzg symetrycznych zestawien.

Jedynym autorem wspominajagcym o zagadnieniu
symetrii jest Aaron Betsky. Przytacza on wypowiedz Pierra
de Meurona, wyjasniajgcego, ze przetamanie
symetrycznoséci prostopadtoscienego obiektu byto
istotnym celem projektowym [Betsky 1998].

Pozostali autorzy nie poruszajg kwestii symetrii bgdz
asymetrii rozwigzan.

OSIOWOSC

Konstrukcja budynku wyznacza trzy osie podtuzne,
konsekwentnie organizujgce ortogonalny uktad rzutu
parteru i czesci spietrzonych. Prostopadle do tych osi
przebiega gtbwna o$ catosci zatozenia (komunikacyjna i
kompozycyjna), wspomniana przy omawianiu lokalizacji.
To przenikanie budynku i osi ,krajobrazowej” jest jedynym
aspektem osiowoéci omawianym w opisach winnicy
Domius.
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181 Dostrzega ona i podkresla nawet
postuzenie sie jednakowym drutem
przy taczeniu gabiondw i dekoracyj-
nym sposobie zawieszenia nieosto-
nietych zarébwek w pomieszczeniu
do degustaciji.

182 Jedynie Benedikt Kraft wysokosc
budynku okresla jako 8m [Kraft
1998, s.63].

Osiowo$¢ rzutdw nie jest komentowana przez
zadnego z autorow.

JEDNORODNOSC POWTARZALNYCH ELEMENTOW
SKLADOWYCH

Omawiang budowle cechuje duza jednorodnosc¢
elementow sktadowych.

Najbardziej widocznymi elementami powtarzalnymi
sg gabiony - stalowe kosze z siatki, wypetnione kamieniem
lub pozostawione puste. Z elementdw tych wykonana jest
zewnetrzna ,oktadzina” wszystkich fasad.

Uwage Annette Lecuyer zwraca jednorodnos¢
materiatdw wykonczeniowych w zamknietych i otwartych
strefach budynku (posadzka betonowa, sufity z siatek
stalowych).’®" Jednorodno$¢ ta wzmacnia, celowy wedtug
tej autorki, efekt niejednoznacznosci i wzajemnego
przenikania przestrzeni wewnetrznych i zewnetrznych,
nasuwajgc skojarzenia z architekturg Miesa van der Rohe
[Lecuyer 1998, s.48].

Pozostali autorzy nie piszg o jednorodnosci
powtarzalnych elementow sktadowych.

PROPORCJE

Bryta budynku winnicy Dominus ma proporcje
liniowe, tzn. jeden wymiar wyraznie dominuje nad
pozostatymi. Dlugos$c¢ obiektu w opisach réznych autorow
waha sie w granicach 100-140m, natomiast szerokos$c i
wysoko$¢ okreslana jest zgodnie na 25 i 9m.'®2 Daje to
proporcje rzutu wynoszacg od 1:4 do 1:5,6 (w zaleznosci
od tego, ktéry wymiar sie przyjmuje). Arytmetyczna
proporcja wymiardéw elewacji wschodniej i zachodniej to:
1:11,11 do 1:15,55, a potnocnej i potudniowej: 1:2,77.
Danych takich nie podaje zaden z autorow, natomiast w
opisach $wigtyn doryckich ocena estetycznego wyrazu
bryty poparta byta takimi wtasnie wyliczeniami.

W opisach swigtyn doryckich wiele miejsca autorzy
poswiecali rowniez odkrywaniu zaleznosci pomigdzy
elementami sktadowymi kompozyciji. Przy omawianiu
realizacji Herzoga & de Meurona jedynie Annette Lecuyer
zwraca uwage na to zagadnienie. W jej odbiorze skala
przebi¢ w kamiennej otulinie (tworzgcych przejscia
bramne) dostosowana jest do otaczajgcego krajobrazu,
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Rys. 4.4.6. Winnica Dominus. Prze-
krdj przez elewacje. [Dominus 1997,
5.186]. Dodane przez autorke dwa
ciggi odcinkéw uwidaczniajg brak
koordynacji poziomow wnetrza bu-
dynku z modutemn otuliny kamiennej.

a proporcje drzwi, prowadzgcych z tych przejs¢ do

budynku, odpowiadajg skali cztowieka.

Autorka ta jako jedyna pisze tez o rozwigzaniu catego
budynku w oparciu o przestrzenny modut wynoszgcy
90x45x45cm [Lecuyer 1998, s.46]. Podaje ona réwniez
wymiar oczka siatki stalowej tworzgcej kosze: 75mm. Jako
ze widoczny dtuzszy bok kosza sktada sie z czterech
segmentow, 6x12 oczek kazdy, wymiar kosza wynositby
360x45x45cm, co odpowiada wspomnianemu modutowi.
Jednak wedtug Jean-Francois Poussea stalowy kosz ma
wymiar na 360x50x50cm, co juz nie jest zgodne z
modutem 45cm [Pousse 1999, s.97]. Natomiast Benedikt
Kraft wymiar gabionéw okresla jako 85x40x40cm [Kraft
1998, s.63].

Ponadto rysunek detalu kamiennej otuliny budynku
osiowy rozstaw jej elementdw konstrukcyjnych okresla jako
3,658m (12’). Z wymiaru tego widac, ze natgczenie koszy
o modularnej dtugos$ci 3,6m przewidziano 5,8cm. Oznacza
to, ze wielokrotno$¢ osiowych wymiardow otuliny,
okres$lajgca wielkosci ,wtasciwej” struktury budynku nie
jest zgodna z modutem 90x45x45¢cm.

Bez wzgledu na faktyczny wymiar modutu, nie
reguluje on rozmieszczenia wszystkich elementow
sktadowych budynku. Istniejg spajane wspolnym modutem
wspotzalezne uktady elementow, np.:

. podziat ptyt placu parkingowego odpowiada w
jednym kierunku dtugosci gabionow, oraz jest
powigzany z uktadem wiekszych ptyt w przeswitach
budynku

o uzgodnione z jednym z kierunkow tego podziatu jest
rozmieszczenie gtoéwnych $Scian nosnych i
dziatowych budynku oraz uktad sufitow
podwieszonych i posadzki pietra

o z uktadem posadzki uzgodniony jest rozstaw
stalowej konstrukcji scianek szklanych, stupki
$lusarki balustrad
Rownoczesnie jednak liczne elementy zdajg sie by¢

od wspoélnego modutu niezalezne, np.:

o nie podlega mu rozstaw stupow

° w rozktadzie elementow w kierunku poprzecznym
trudno odnalez¢ podstawowy modut ewidentny dla
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Rys. 4.4.7. Winnica Dominus. Azu-
rowy tgcznik na gtdowng bramag bu-
dynku. [Strzok 1999].

kierunku prostopadtego. Wida¢ natomiast

uzgodnienie ze srodkowg 0sig konstrukcyjna.

° Zupetny brak koordynacji modutowej cechuje
przekroje: poziomy stropow, sufitdw podwieszonych

I poziomych elementéw konstrukcyjnych nie sg

uzgodnione z uktadem koszy.

Zagadnienia te, zajmujgce wiele miejsca w opisach
formy Swigtyn doryckich, w odniesieniu do budynku
winnicy Dominus nie sg omawiane przez zadnego z
autorow.

RYTM

Zagadnienie rytmow w kompozycji budynku jest
ztozone. Obiekt nie posiada wyraznego, uchwytnego z
wiekszej odlegtosci rytmu. Jean-Frangois Pousse
stwierdza, ze z daleka budowla sprawia wrazenie
monolitycznego bloku [Pousse 1999, s.97]. Podobne
uwagi zamieszcza Benedikt Kraft [Kraft VI1996, s.62].
Jednak w rozwigzaniach wnetrz oraz przy blizszym
ogladzie kamiennej otuliny budynku, ukazuje sie wiele
drobniejszych, wspotzaleznych rytméw. Przyktadowo w
elewacjach rytmy tworzy modularny rozmiar gabionow,
uwidoczniony od srodka przez rozmieszczenie kamieni
(na stykach przenika wiecej $wiatta), a od zewnatrz przez
uktad pretow stalowych. Rytm ten jest zgodny z podziatem
ptyt betonowych placu po zachodniej stronie budynku, a
we wnetrzach z podziatem posadzki, elementami
balustrad i tafli elementéw przeszklonych. Rytmy na
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Rys 4.4.8. Winnica Dominus. Napa
Valley. (od gdry) Rzut parteru, ele-
wacje. [rys. aut.]

8 Jedyny wyjatek od ortogonalne-
go uktadu stanowig ukosne elemen-
ty stalowe usztywniajgce konstruk-
cje kamiennej otuliny budynku w
gtéwnym przeswicie.

fasadach tworzony sg tez przez uktad réznych frakcji
kamienia.

Zaden z autoréw nie wspomina o rytmach
widocznych na rzucie, elewacjach i w detalach.

OBECNOSC OKRESLONYCH, PROSTYCH FIGUR
GEOMETRYCZNYCH

Kompozycja rzutow oraz elewacji w catosci opiera
sie na prostokatach.®®

W jednym z wywiaddw architekci zadeklarowali, ze
wybor prostych, kubicznych bryt ma w ich intencji
,Skierowa¢ uwage na powierzchnie zewnetrzng. Nawet
podstawowe formy geometryczne [walec, ostrostup itp.]
sg dla nas zbyt obcigzone symbolikg” [Arch+ 1996, s.21].

Bryte budynku autorzy okreslajg jako ,ekstremalny
kloc” [Kraft 1998, s.61], ,zwykte pudto” [Lecuyer 1998,
s.44], a lgor Strzok pisze o ,surowym, prostokgtnym
rzucie” [Strzok 1999, s.26]. Annette Lecuyer
prostopadtoscienng bryte ocenia jako konwencjonalng i
w tym wzgledzie skontrastowang z innowacyjnoscig otuliny
fasad (jest to wiec spojrzenie ,zgodne” ze wspomnianym
powyzej zamierzeniem projektantow budynku).

Pozostali autorzy nie komentujg ortogonalnosci
rzutdw, elewacji oraz rozwigzan elementéw sktadowych
obiektu.

HIERARCHICZNOSC UKtADU

Fasady budynku nie zawierajg zadnych elementow
podkres$lajgcych wejscia i wskazujgcych na
rozmieszczenie stref reprezentacyjnych i technicznych.
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Rys. 4.4.9. Winnica Dominus. Prze-
kroje przez: (od gory) piwnice, po-
mieszczenie ze zbiornikami, gtownag
brame. [Lecuyer 1998]

Rys. 4.4.10. Winnica Dominus. Wi-
dok budynku od strony placu. [Wang
1998, s.166].

Nie ma tez rozréznienia na fasade frontowg i tylng:
wszystkie cztery rozwigzane sg w tej samej konwencii.
Jedyng wskazowke lokalizacji kluczowego dla budynku
miejsca (ktorym wedtug komentatorow jest ,dojrzewalnia”
i pomieszczenie do degustacji win) stanowi punkt, w
ktorym gtowna aleja winnicy przebija sie przez budynek,
tworzac jedng z dwoch arkad.

Jedyng autorkg, ktora dostrzega akcentowanie w
formach budynku pewnego porzgdku wazno$ci
elementow jest Annette Lecuyer. Autorka ta wspomina o
widocznej hierarchii waznosci drzwi wej$ciowych
uzyskanej przez skalowanie wielkosci otworow i
zroznicowane uzycie materiatu.

Pozostali autorzy nie wspominajg o istnieniu
elementdw wskazujgcych na hierarchicznos¢ uktadu.

UZYTY MATERIAL, KONSTRUKCJA, KOSZTY

Sposéb wykorzystania materiatow w budynku
winnicy Dominus wyraza strategie poszukiwan
projektowych biura Herzoga & de Meurona: skupienie sie
na eksperymentach materiatowych przy tworzeniu fasad
(bedgcych wedtug tych architektéow elementem
decydujgcym o cato$ciowym wyrazie obiektu) i doktadnie
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Rys. 4.4.11. Winnica Dominus. Ma-
kieta 1:1 kamiennej otuliny budyn-
ku. [Dominus 1997, s.190]

przeciwne podejscie do zagadnien konstrukciji, tj.

stosowanie rozwigzan przede wszystkim sprawdzonych i

ekonomicznych. Takg taktyke wielokrotnie deklarowat w

wywiadach Jacques Herzog: ,jeste$my zainteresowani

uzyciem powszechnie znanych form i materiatow, ale w

nowy sposob, taki ktéry ,przywrdci je do zycia’.

W budynku zastosowano nastepujgce materiaty:

o kosze ze stalowego, ocynkowanego drutu, ktérych
wiekszo$¢ wypetnia luzno utozony kamien
bazaltowy: zewnetrzna warstwa $cian budynku

o siatki stalowe: sufity podwieszone oraz obudowa
pomostow nad gtbwnym przejazdem

o kruszywo bazaltowe: wierzchnia warstwa pokrycia

dachu

beton matowy: $ciany nos$ne i gtdbwne podziaty

wewnetrzne, stropy, schody, ptyty placu

manewrowego przed budynkiem oraz czesc¢ drogi
dojazdowej

o beton polerowany i impregnowany olejem
mineralnym: posadzki wewnetrzne i tarasu
widokowego na | pietrze

o szkto przejrzyste oraz zmatowione: fragmenty scian
zewnetrznych i wewnetrznych

o szkto refleksyjne: drzwi prowadzace z przejazdow
w poziomie parteru do wnetrz poszczegolnych stref
funkcjonalnych budynku
Lico wszystkich czterech fasad budynku tworzg

importowane ze Szwajcarii siatki stalowe, z ktorych

formowane sg kosze (gabiony), wypetnione lokalnym
bazaltem o dwdch roznych frakcjach i odcieniach [Lecuyer

1998, s.46]. Drobniejsze frakcje wypetniajg dolne kosze,

a grubsze frakcje (do 40cm) znajdujg sie w poziomie

drugiej kondygnaciji, oraz wszedzie tam, gdzie potrzebne

jest przenikanie $wiatta dziennego do wnetrza budynku.

Poszczegdlne kamienie majg ostre krawedzie i

nieregularne ksztatty, dlatego tez, zwtaszcza wigksze

frakcje nie wypetniajg szczelnie przestrzeni koszy. Dzieki
temu przez utworzone szczeliny filtrowane jest powietrze
oraz ostre Swiatto stoneczne, tworzgce refleksy na
posadzce i szklanych $cianach wewnetrznych.
Kamieniotom z ktérego pochodzi bazalt lezy 15 km od
dziatki, rowniez w dolinie Napa [Pousse 1999, s.98].
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Rys. 4.4.12. Winnica Dominus. De-
tal otuliny kamiennej. [Strzok 1999].
Na pierwszym planie widoczna sta-
lowa konstrukcja wsporcza.

% Wzgledy te w jego opinii to efekty
przemys$len na temat energoosz-
czednoséci budynku. Poszukiwano
mozliwosci zniwelowania ekstremal-
nych dobowych wahan temperatu-
ry: gesciej zapakowane gabiony (ka-
mienie o przekroju od 10-15cm) zo-
staty ulokowane przed pomieszcze-
niami wrazliwymi na wahania tempe-
ratury (magazyn wina i pomieszcze-
nie fermentacji), luzniej napetnione
zas, przed pozostatymi rejonami;
dodatkowo cofniecie powierzchni
biurowych na pierwszym pietrze o
2,5m w stosunku do lica muru, za-
pobiegto ich bezposredniemu nasto-
necznieniu [Kraft 1998, s.63].

18 Wedtug niego, dzieki zmniejsza-
niu frakcji w pionie, monolityczna
bryta sprawia wrazenie stabilnie
osadzonej na ziemi i ,rozpuszcza-
jacej sig” ku gorze [Betsky 1998].
%6 W artykule poswieconym ,zielo-
nej” architekturze Harrison Fraker,
dziekan College of Environmental
Design Uniwersytetu Berkeley, wie-
loletni dziatacz ruchu ekologiczne-
go, stwierdza, ze budynek winnicy
Dominus jest ,zielony”, pomimo cat-
kowitego braku watku ekologiczne-
go w wypowiedziach projektantow
[Hawthorne 2001, s.3].

Benedikt Kraft rozmieszczenie roznych frakcji
kamienia ttumaczy wzgledami uzytkowymi'®4 [Kraft 1998,
s.63]. Annette Lecuyer podkresla wspotistnienie we
wszystkich szczegoétach przyjetego rozwigzania strony
estetycznej i funkcjonalnej [Lecuyer 1998, s.46]. Natomiast
Igor Strzok uzasadnia uzycie dwoch frakcji kamienia
dazeniem ,do zroznicowania kompozycji elewacji” [Strzok
1999, 5.30], czyli czynnikiem estetycznym. Réwniez Aaron
Betsky wzgledami estetycznymi wyjasnia rozmieszczenie
roznych frakcji kamienia.'®®

Wzmocnione od srodka stalowym rusztem gabiony
tworzg samono$ng warstwe otaczajgcg budynek. Sami
projektanci widzg dla tego rozwigzanie analogie w
wiklinowej plecionce o réznym stopniu azurowosci i uznajg
je za funkcjonalnie blizsze skoérze, niz tradycyjnej
kamieniarce. Poréwnanie to znalez¢ mozna rowniez w
tekscie Wilfrieda Wanga [Wang 1998, s.164].

Rozwigzanie to jest jednym z motywow przewodnich
w komentarzach wszystkich autorow.

O konstrukcji budynku wspomina natomiast tylko
cze$¢ autordw (np. Igor Strzok, Annette Lecuyer), uznajgc
ja standardowa, ekonomiczng konstrukcje magazynu.
Zewnetrzne $ciany sg zelbetowe, a rzad stupdw na osi
budynku tworzy dwa réwnej rozpigtosci trakty. Poprzeczny
rozstaw stupow jest zréznicowany, w zaleznosci od
przenoszonych obcigzen.

O zelbetowej konstrukciji stropodachu i pokryciu go
z wierzchu drobnym kruszywem bazaltowym wspominajg
jedynie Annette Lecuyer i Jean Francois Pousse. Mate
zainteresowanie dachem jest o tyle ciekawe, ze ma on
duzo wiekszg powierzchnie, niz wystawione na dziatanie
promieni stonecznych czesci scian. Rozwigzanie ochrony
&cian przed przegrzaniem lub przechtodzeniem jest przez
wszystkich opisane i chwalone. Jest ono podawane jako
czynnik pozwalajgcy okresli¢ architekture winnicy Dominus
jako ,zielong”."®®

Koszt inwestycji wynidost 7 800 000 frankow
szwajcarskich, tj. okoto 5 400 000 dolarow amerykanskich
(ok. 1300 dolarow amerykanskich za 1m?). Kwote tg
wymienia wiekszos¢ autorow, ale nikt jej nie komentuje.
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FAKTURA

W budynku zastosowano skontrastowane faktury.
Szkto i posadzki betonowe sg gtadkie, I$nigce i ,chtodne”
w dotyku. Gabiony wypetnione ttuczonym kamieniem
tworzg przestrzenne, matowe azury (o ile kamien jest
suchy). Ten ,ostry kontrast” fakturowy dostrzegajg Annette
Lecuyer i Jean Francois Pousse.

Pozostali autorzy nie wspominajg o fakturach
zastosowanych materiatow.

BARWA

Barwe fasad determinuje kolorystyka lokalnego
bazaltu rozpieta pomiedzy ciemng zielenig a czernia.
Projektanci budynku deklarujg, ze dzigki takiej kolorystyce
budynek ,pieknie wpisuje sie w krajobraz” [ Dorminus 2000,
s.318]. Stowa te pojawiajg sie jako komentarz kolorystyki
budynku w tekstach wielu autoréw (np. [Wang 1998,
s.164]).

We wnetrzach dominuje szaros¢ (surowy beton i stal
ocynkowana), z kontrastowymi elementami czerni
(widziane pod stonce kamienie z gabiondéw) i bieli (Sciany
dziatowe w czesci biurowej, szkto matowione). Wystepujg
tez akcenty naturalnego koloru drewna (meble, pochwyty
balustrad).

Wszyscy autorzy podajg kolorystyke bazaltu
decydujgcego o barwie fasad, natomiast kolorystyka
wnetrz wspomniana jest tylko przez Annette Lecuyer.

Winnica Dominus 155



4.4.2 ANALIZA CECH OKRESLONYCH PRZEZ
KONTEKST KULTUROWY

FUNKCJA OBIEKTU

Program funkcjonalny obiektu, o ktérym piszg
wszyscy autorzy, objgt rozmieszczenie urzgdzen do
fermentaciji, dojrzewalnie win, rozlewnige, magazyn oraz
czeS¢ recepcyjng, przeznaczong do organizowania
degustaciji. Igor Strzok podkresla funkcje reprezentacyjng
i nazywa budynek ,kamienng wizytowkg” [Strzok 1999,
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Rys. 4.4.13. Winnica Dominus. Rzut ~ S.26]. Aaron Betsky pisze o funkcji ,bramy”, granicy, za
parteru. [Lecuyer 1996]. a - maga-  ki4rg rozciggajg sie uprawy winoroéli [Betsky 1998].
zyn, b — pomieszczenie ze zbiorni- .
kami do fermentacji, c — brama, d— Wedtug tego autora zawarcie w budynku procesu
piwnica skfadowania wina jedno-  produkcji wina nie jest mozliwe do odszyfrowania z
ﬁf};”gfv%/;r;e‘;"o"'”yc_a;gﬁ%‘;‘;’igz zewnatrz. Cytuje on jednak wypowiedz Herzoga,
nia techniczne, j — rozlewnia, k — wyjasniajgcego, ze luzny zwigzek pomiedzy formg
mistrz piwnicy, | - pomieszczenie do 1 dynku a jego funkcja jest efektem zamierzonym.
degustacji. Wieksza brama (c) petni } . ) ] . )
funkcje reprezentacyjna; przejazd Funkcja uzytkowa jest natomiast wyraznie widoczna
odsuniety od osi gtownej winnicy —  w organizacji rzutéw i umieszczeniu budynku na dziatce.
ke e dostawtzs: Parter budynku podzielono dwoma przebiciami bramnymi
na trzy strefy, z ktérych kazda zawiera odrebny etap
procesu produkcji wina. Kazdy z przejazdéw petni tez
odmienng funkcje, co uwidacznia nie jego forma, ale
potozenie w stosunku do gtéwnej alei zatozenia. Przejazd
na skrzyzowaniu z alejg tworzy w odbiorze Benedikta
Krafta reprezentacyjng piazza, skad zaproszeni goscie
proszeni sg na degustacje wina, natomiast przejazd
odsuniety od alei petni role dostawcza.
Przejrzyste strefowanie rzutow jest przedmiotem
opisu wiekszosci autoréw (Igora Strzoka, Annette Lecuyer,

Aarona Betsky i Benedikta Krafta).
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187 Jako przyktady autor ten wymie-
nia Clos Pegase projektu Michaela
Gravesa i Sterling Vineyard Martina
Waterfielda. Projekt Michaela Grave-
sa dla winnicy Clos Pegase, zreali-
zowany w 1988 r., byt publikowany
w prasie architektonicznej (,Progres-
sive Architecture”, Nr 88-52, Febru-
ary 88, s.82-89). Zostat on ponadto
uznany przez Daniela Naegele za
jedno z najlepszych dziet Gravesa
[Naegle 2000, s.5]. Natomiast jedy-
ny dostepny autorce tekst poswie-
cony zabudowie Sterling Vineyard
znajduje sie na stronie internetowe;j
tej winnicy (www.sterlingviney-
ards.com). Opis ten wskazuje raczej
na przynaleznos¢ obiektu do grupy
krytykowanej przez Annette Lecuy-
er i Carlosa Jimeneza, a ponadto
nawet nie zawiera nazwiska archi-
tekta.

SYMBOLIKA

Wedtug Igora Strzoka efekt plastyczny budynku
nasuwa skojarzenia z elementami fortyfikacji,
prehistoryczng budowlg indianskg lub ostong przeciw
lawinie [Strzok 1999, s.26].

Pozostali autorzy nie rozwazajg zagadnienia
symboliki budynku winnicy Dominus. Interesujgca jest
zgodnos¢ postawy krytykéw w tym wzgledzie, z
wielokrotnie deklarowanym zatozeniem projektantow,
,programowo” odcinajgcych sie od traktowania

architektury jako nosnika tresci symbolicznych.

INDYWIDUALNOSC ROZWIAZAN

Wiekszos¢ autorow podkresla indywidualnosé
architektury obiektu.

Dwoje autorow: Annette Lecuyer i Carlos Jimenez,
dostrzega oryginalno$¢ w samym podejsciu Herzoga &
de Meurona do zagadnienia ksztattowania budynku
winnicy. Autorzy ci zauwazajg, ze w Kalifornii funkcja ta
skojarzona zostata z historyzujgcg, sielankowo-naiwng
stylistykg. W efekcie dominujg ,,przegadane”, lokalizowane
przy samej drodze budynki, ktore ,nieprzekonujgco”
usitujg przycigga¢ uwage imitacjg nastroju ,starego
$wiata”. Wedtug Carlosa Jimeneza nieuniknione jest
wrazenie ich kiczowatosci i nie przystawania do otoczenia,
po zetknieciu sie z budynkiem winnicy Domius [Lecuyer
1998, s.44], [Jimenez 2001, s.34].

Odwrotny trend w projektowaniu winnic podkreslany
jest przez Jean-Francois Poussea [Pousse 1999, s.95].
Twierdzion, ze od kiedy zabudowania 250 winnic w dolinie
Napa zaczeto traktowac jako wizytowke producenta,
powszechnym stato sie zamawianie projektow u cenionych
architektow.’® Tak wiec, uznaje on poszukiwanie
indywidualnego wyrazu architektonicznego winnicy za
typowe. W opinii Pousse’'a typowe sg rowniez walory
krajobrazowe winnicy Dominus, co wynika z porownywania
ich z warunkami okolicznych dziatek. Wszyscy inni autorzy,
tacznie z Herzogiem & de Meuronem, samo miejsce
nazywajg ,wyjatkowym”.

Jednomys$ino$¢ panuje natomiast w uznaniu za w
petni oryginalne uzycie koszy luzno wypetnionych
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Rys. 4.4.14. Zastosowanie gabionow
jako ogrodzenia wokot budynku Wal-
tera Mentetha w Londynie [Kotakow-
ski 2000, s. 20]

188 Gabiony znajdujg zastosowanie
np. przy regulacji rzek, budowie
mostéw i drég. Annette Lecuyer jako
jedyna zaznacza, ze dobrany przez
projektantéw bazalt zazwyczaj sto-
sowany jest jako podktad pod bu-
dowe drog.

'8 Nawigzanie do realizacji Herzo-
ga & de Meurona pojawia si¢ np. w
omowieniu budynku mieszkalnego w
Montpelier (projekt z 1999 roku, re-
alizacja marzec 2000), autorstwa
Eduarda Francois [Kawecka-Zyga-
dto 2000, s.93].

170 Ciekawa jest réznica w argumen-
tacji krytykdw wyjasniajgcych nazy-
wanie kazdego z tych zastosowan
,przyjaznym dla $rodowiska”: w bu-
dynku Herzoga & de Meurona ,przy-
jaznos¢” wigzana jest w wiekszosci
komentarzy z rezygnacjg z klimaty-
zacji, a w projekcie Mentetha z
,08zczedzeniem przyrodzie obcig-
zenia wynikajgcego z pracy urza-
dzen obrabiajgcych materiat i wywa-
zajgcych spoiwo” [Kotakowski 2000,
s.20]. Ten drugi argument odnosi¢
mozna w réwnym stopniu do oby-
dwu realizacji, ale wobec budynku
winnicy Dominus, nie przywotuje go
zaden z autorow.

kamieniem dla uzyskania spetniajgcej kilka funkciji,
zewnetrznej otuliny budynku. Odkrywczos¢ i trafnose
doboru tej technologii, znanej powszechnie z innych
zastosowan,®® uznawana jest powszechnie za najwiekszy
atut projektu. Annette Lecuyer podkresla, ze rozwigzanie
to odwraca tradycyjny w USA sposdb myslenia o kontroli
mikroklimatu wnetrz: Srodkami architektonicznymi
wyeliminowano konieczno$¢ wyposazania obiektu w
mechaniczne urzgdzenia wentylacyjno — klimatyzacyjne
(w winiarni Dominus wymagajg ich jedynie pomieszczenia
biurowe).

Rozwigzanie to na tyle mocno skojarzono z dzietem
Herzoga & de Meurona, ze ich projekt wspominany jest
przez krytykodw architektury jako pierwowzor przy
omawianiu nowszych przyktadow wprowadzajgcych
podobne rozwigzania.'®®

Sprzeciw wobec tego stanu rzeczy wyraza jedynie
Marcin Mateusz Kotakowski, w artykule poswigconym
budynkowi mieszkalnemu w Londynie projektu Waltera
Mentetha [Kotakowski 2000, s.19-23]. Twierdzi on, ze
zastosowanie gabiondw w architekturze jest ,,oryginalnym
pomystem Mentetha”, ,podchwyconym” w trakcie
realizacji przez szwajcarskie, Swiatowej stawy biuro. Z
powodu ktopotow finansowych inwestora realizacja
projektu Mentetha przeciggata sie az 10 lat (zakonczyta
sie w 1999 roku), natomiast pdzniejszy projekt Herzoga &
de Meurona (z 1995 roku), ukoriczono juz w 1998 roku.
Kotakowski pisze, ze brytyjski architekt odczuwa zal, ze
,Jego oryginalny pomyst zostat skradziony jeszcze przed
ukonczeniem budowy i przypisywany jest komu innemu”
[Kotakowski 2000, s.20].

Podane przez Kotakowskiego fakty, poddajg w
watpliwos¢, ze to Herzog & de Meuron sg autorami
pomystu uzycia gabiondw do celu innego niz inzynieryjny.
Podkresli¢ jednak trzeba, ze wykorzystali oni gabiony w
sposob zupetnie inny, niz Walter Menteth w swej
londynskiej realizacji; Menteth zbudowat z wypetnionych
ttuczniem gabionow mur otaczajgcy dziatke, a Herzog &
de Meuron uczynili z nich zewnetrzng, wielofunkcyjng
warstwe catych fasad.'”°
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4.4.3

Rys. 4.4.15. Studio Rémy Zaugg au-
torstwa H&deM. [Wang 1998, s.
162]. Zamierzona zmiennoSc w cza-
sie — zacieki utorzone przez wode
deszczowa.

ANALIZA CECH ZMIENNYCH

INGERENCJE W FORME OBIEKTU

Obiekt jest nowy i nikt nie wspomina o jakichkolwiek
ingerencjach w jego forme.

MOMENT POSTRZEGANIA

Jak stwierdzit Jacques Herzog w przemowieniu z
okazji wreczenia nagrody Pritzkera w 2001 roku ,miarg
naszego budynku jest natychmiastowe wrazenie, jakie
pozostawia na zwiedzajgcych”. Architekci wielokrotnie
podkres$lali nastawienie swych architektonicznych
poszukiwan na uchwycenie i podkreélenie elementu
zmienno$ci towarzyszgcej postrzeganiu ich realizacji (np.
[Brandli 1994], [Arch+ 1996, s.20-21], [Mik 1997]). Herzog
& de Meuron upatrujg dwojakich zrodet tej zmiennosci.
Pierwszym jest trwanie budynku w czasie, tagczace sie z
celowym wykorzystywaniem plastycznych efektow
tworzonych np. przez zacieki wody deszczowej,
porastanie mchem itp. Drugim jest takie ksztattowanie
zewnetrznej powtoki budynku, by jej wyraz byt zalezny
od potozenia obserwatora.

Realizacje tego wtasnie aspektu dostrzega w
budynku winnicy Dominus Jean-Fragois Pousse. W
niezwyktym rozwigzania fasad widzi on analogie do
doryckiej perystazy. Gabiony, podobnie jak perystaza,
tworzg zewnetrzng powtoke bryty, ale przepuszczajg
wgtagb powietrze oraz $wiatto i sg przestrzennym,
widocznym od wewnatrz i od zewnatrz, elementem
konstrukcyjnym. Autor ten wiele miejsca poswieca opisowi
wrazen towarzyszacych zwiedzaniu obiektu (podobnie jak
Aaron Betsky i Annette Lecuyer). Jako mistrzowskie ocenia
on postuzenie sie przez architektow Swiattem, ktore
wspottworzy peten magii i kontrastow nastroj réznych
przestrzeni. Nastroj taki opisuje tez Annette Lecuyer. Oboje
autorzy opisujg szerokg game efektow osiggnietych
Swiatem stonecznym (,migotanie” kamiennej otuliny od
wnetrza, refleksy, odbicia, cienie) i sztucznym (spokdj i
niezmienno$¢ we wnetrzach, Swiecenie kamiennych fasad
noca).
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Rys. 4.4.16. Winnica Dominus. Po-
mieszczenie degustacji wina. [Le-
cuyer 1998].

Roéwniez w odbiorze Aarona Betsky wykorzystanie
Swiatta w architekturze winnicy jest jednym z jej gtbwnych
waloréw. Autor ten najwyzej ocenia sekwencje wrazen
towarzyszgcych wizycie w pomieszczeniu do degustacii,
ktore nazywa ,sercem budynku” [Betsky 1998]. Wejscie
do tego pomieszczenia prowadzi przez $luze, ktéra
podobnie jak w obiektach wystawienniczych, pozwala
oczom przyzwyczai¢ sie do zmiany natezenia Swiatta.
Pokdj za Sluzg Betsky okresla jako klasztorny, surowy w
wyrazie: podobnie jak reszta wnetrz utrzymano go w szarej
kolorystyce surowego betonu i stalowych siatek. Jego
jedyne oswietlenie stanowig wiszgce z sufitu, nieostoniete
zarowki o mocy 40W, a jedynym meblem jest prosty
drewniany stét. Z pomieszczenia tego otwiera sie przez
przeszklong sciane widok na rzedy debowych beczek, w
ktorych dojrzewa wino. Wykluczenie wszelkich bodzcow
nie zwigzanych z degustacjg wina Aaron Betsky uznaje
za ,rewelacje”. Zachwyca go silny kontrast pomiedzy
ciemnym wnetrzem, a przejrzystg kamienng otuling
budynku.

Pozostali autorzy nie opisujg wrazen z
bezposredniego zetkniecia sie z budynkiem winiarni
Dominus.

Warto nadmieni¢, ze zainteresowanie budynkiem
winiarni Dominus jest tak duze, ze dla umozliwienia
sprawnego funkcjonowania obiekt jest catkowicie
zamkniety i niedostepny dla zwiedzajgcych (za wyjgtkiem
zaproszonych gosci). Jest on ponadto przedmiotem tak
licznych publikacji w prasie fachowej, ze wtasciciele
obiektu nie sg zainteresowani kolejnymi: odmawiajg
wstepu i nie udzielajg informacji korespondentom
czasopism architektonicznych (np. ,A&B”).

OCENA WARTOSCI OBIEKTU

Oceny obiektu formutowane we wszystkich
omawianych wypowiedziach krytykow architektury sg
jednoznacznie pozytywne. Igor Strzok uznaje winnice
Dominus za najlepszg realizacje w dorobku biura Herzog
& de Meuron [Strzok 1999, s.26]. W uzasadnieniu swej
oceny przedstawia on argumenty pojawiajgce sie rowniez
u innych autordw, tj. niezwyktg prostote srodkow, ktére
zapewnity budynkowi ,nowoczesnos¢” i wpisanie sie w
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dwojako rozumiany kontekst: krajobrazu oraz
proekologicznych poszukiwan kalifornijskiej architektury.

W ocenie Jean-Frangois Poussea budynek winnicy
Dominus jest ,wyjatkowy”. W jego odbiorze odczuwalne
piekno tej realizacji opiera sie na wspotistnieniu
kontrastowych wrazen wizualnych: jasnosci i ciemnosci,
gtadzi i szorstkosci, rygoru i ,magii” [Pousse 1999, s.96].
Podobne wrazenia opisuje Aaron Betsky. Autor ten
stwierdza tez, ze zarOwno z zewnatrz jak wewnagtrz
budynku, niezwykte efekty uzyskano przy pomocy
prostych srodkow, osiggajgc rezultat, w ktorym ,magazyn
stat sie skarbcem” [Betsky 1998].

Annette Lecuyer widzi analogie pomiedzy
budynkiem winiarni, a bedgcym jego trescig procesem
produkcji najwyzszej jakosci wina: obydwa twory sg
wynikiem wyrafinowanej mieszanki sztuki i techniki. W
ocenie tej autorki budynek jest zarazem piekny i
funkcjonalny, rozwigzany wysoce racjonalnie, inteligentnie
wcigga nature do wspotpracy z technologig [Lecuyer 1998,
s.48].
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4.5 BUDYNEK SADU NAJWYZSZEGO
W WARSZAWIE

LJArchitektura to Swiadome mdwienie budowla. Dlatego,
by by¢ zrozumianym, staram sie uzywac elementow
naturalnie zwigzanych z przekazywang trescia,
dostownych.”

Marek Budzynski, publikacja okoliczno$ciowa z okazji
wreczenia nagrody SARP w 1993 roku

,Budynek to budynek. Nie moze byc czytany jak ksigzka,
nie posiada zadnych podpiséw ani naklejek. W tym
znaczeniu jestesmy kompletnie anty-reprezentacyjni.”

Jacques Herzog, przemowienie z okazji wreczenia
nagrody Pritzkera w 2001 roku
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71 Ogtoszenie zamknietego konkur-
su na projekt Sgdu byto ,jedng z
pierwszych decyzji nowego Archi-
tekta Warszawy — Henryka Drze-
wieckiego” [Bartoszewicz 1992, s.4].
72 W dyskusji po rozstrzygnieciu,
sedzia referent konkursu arch. An-
drzej Kaliszewski, ttumaczyt decyzje
0 jego zamknietej formule i doborze
zespotéw: ,Ryzyko konkursu otwar-
tego byto zbyt duze. Z do$wiadczen
SARP wynika, ze czesto wspaniate
projekty nie znajdujg realizatorow.
Poza tym zespot mtodych architek-
tow nie jest w stanie poprowadzi¢
prac projektowych tak potgznego
przedsiewziecia” [Zycie 1991a]. Ze-
spoty zaproszone: 1. W. Benedek,
S. Niewiadomski, Z. Pawtowski, 2. M.
Budzynski, Z. Badowski, 3. K. Dyga,
A. Nasfeter, J. Pachowski, 4. J. Fal-
kiewicz, J. Kaczorek, P. Szaroszyk,
5. O. Jagietto, M. Mitobedzki, J.
Szczepanik-Dzikowski, 6. A. Kicin-
ski, 7. S. Kurytowicz, P. Kuczynski,
8. A. Ustian, Z. Kucharuk.

73 Informacje dotyczace zespotu
projektowego, wykonawcow i inwe-
stora w: [Magazyn 2000, s.65].

Rys 4.5.1. Widok budynku Sadu Naj-
wyzszego z potnocno—zachodniego
naroznika placu Krasiriskich. [Archi-

tektura Nr 1/2000]

OGOLNY OPIS OBIEKTU

Petna nazwa inwestycji brzmi: kompleks
urbanistyczny wymiaru sprawiedliwoéci z siedzibg Sgdu
Najwyzszego przy pl. Krasinskich w Warszawie.

Projekt zespotu, tzw. Patacu Sprawiedliwosci zostat
wybrany w wyniku realizacyjnego konkursu SARP nr 727,
zorganizowanego przez oddziat warszawski w 1991 r.
Zarzgd oddziatu warszawskiego zadecydowat o
zamknietym charakterze konkursu,'' a sposérdéd 35
zgtoszen sad konkursowy wytypowat 8 ,najbardziej
doswiadczonych architektow” 72 Zwyciezyta praca
zespotu architektow Marka Budzynskiego i Zbigniewa
Badowskiego (wspotpraca Jacek Rzyski).

3 maja 1997 prezydent Aleksander Kwasniewski
wmurowat kamien wegielny pod, finansowany z budzetu
panstwa, gmach Patacu Sprawiedliwoéci. Oficjalne
otwarcie budynku nastgpito 11 listopada 1999r.73

Powierzchnia zabudowy podziemnej to 1,35 ha,
nadziemnej - 0,46 ha. Powierzchnia catkowita wynosi 44
744 1 m2, kubatura catkowita - 187 320 m?.

Podstawg omawiania percepcji tego obiektu sg
wypowiedzi znanych architektow polskich (wymienionych
w kolejnoséci alfabetycznej):

. Krzysztofa Chwaliboga

. Henryka Drzewieckiego

o Marka Dunikowskiego

o Andrzeja Kicinskiego

o Ewy i Stefana Kurytowiczéw
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° Romualda Loeglera
° Witolda Molickiego
o Piotra Wichy

Wrazenia architektow konfrontowane sg ze sobg oraz
z deklarowanymi przez projektantéw zamierzeniami.
Zamierzenia te oraz oceny powyzszych autorow
odnoszone sg ponadto do wypowiedzi 0sOb spoza
Srodowiska architektow, tj. np. historykéw sztuki,
okolicznych mieszkancow, czy wykonawcow budynku.

Sad Najwyzszy 164



4.5.1

Rys. 4.5.2. Plac Krasiriskich w War-
szawie. Projekty zagospodarowania.
[Magazyn 2000]. Od gory:
plan Tylmana van Gameren,

| nagroda w konkursie SARP z roku
1972 — W. Kowalczyk, K.Dyga, A.
Ustian,

wyrdznienie formalne | dodatkowe w
konkursie seminaryjnym SARP z
roku 1986 — E. Cembrzyriska, S.
Kurytowicz, G. Zak.

74 Podstawowe zatozenia tych wa-
runkdw zostang tu pokrotce omowio-
ne, ze wzgledu na pozniejsze zarzu-
ty pod adresem wygranego projek-
tu, ktérych czes$¢ wynika z samych
zatozen urbanistycznych konkursu.

ANALIZA CECH OBIEKTYWNYCH FORMY

LOKALIZACJA

Dzieto Marka Budzynskiego i Zbigniewa
Badowskiego zlokalizowane jest przy placu Krasinskich,
okreslanym jako ,jeden z wazniejszych historycznych
placow Warszawy”. Historia ksztattowania jego przestrzeni
ma ponad 300 lat. Pierwotnie stanowit on dziedziniec przed
patacowo —ogrodowym zatozeniem projektu Tylmana van
Gameren. Gtowny element tego zatozenia stanowi patac
Jana Dobrogosta Krasinskiego (tzw. Patac
Rzeczpospolitej), wybudowany pod koniec XVII wieku.
Obiekt ten zalicza sie do ,najwybitniejszych budowli
baroku europejskiego” [Jonkajtys-Luba 1995, s.89],
,najwspanialszych prywatnych rezydencji w Polsce”
[Samsonowicz 1995, s.66], i zyskat nawet miano
,najwybitniejszego dzieta architektury nowozytnej w
Polsce” [Niekrasz 1995, s.86]. Jest on ponadto jedynym
statym elementem zabudowy placu, ktorego pozostate
pierzeje ulegaty licznym przeksztatceniom. Od momentu
postania do lat 80. XX wieku, ciggle nie ukonczona
obudowa placu Krasinskich byta przedmiotem wielu
projektow urbanistycznych i architektonicznych, dla
ktorych ,punktem wyjscia” byta architektura patacu.
Propozycje te, sporzgdzane czesto przez
,najwybitniejszych architektow epoki”, byty realizowane
czagstkowo lub wcale [Samsonowicz 1995, s.66-80].
Pierwszym, ktory doczekat sie petnej realizaciji, zgodnej z
autorskim zamystem, jest wtasnie omawiany obiekt
autorstwa Marka Budzynskiego i Zbigniewa Badowskiego.

Urbanistyczne wytyczne zagospodarowania placu
Krasinskich okreslone byty w warunkach wygranego przez
tych autoréw konkursu.'”* Komisja Urbanistyczno —
Architektoniczna miasta Warszawy zastrzegta w nich
koniecznos$¢ utrzymania dotychczasowej, dominujgce;j
pozycji patacu Rzeczypospolitej na placu Krasinskich. Dla
spetnienia tego warunku gabaryty projektowanej
zabudowy ograniczono co najwyzej do wysokosci gzymsu
patacu. Zalecono tez jako ,korzystne” zamknigecie placu
pierzejg potnocng, z mozliwoscig przebicia w niej arkady
dla potrzeb komunikacji kotowej i pieszej (nawigzujgc do
rozwigzania z 1937 roku). Nakazano réwniez, aby
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Rys. 4.5.3. Zwycieski projekt w kon-
kursie SARP z 1991r na zagospoda-
rowanie Placu krasiriskich i budynek
Sadu Najwyzszego autorstwa arch.
Marka Budzyriskiego i Zbigniewa
Badowskiego. [Zycie 1991b]

175 Przeciwstawne wrazenie z odbio-

ru zrealizowanego obiektu wyrazit
Romuald Loegler. W jego opinii bu-
dynek dewaluuje ,to, co w miejscu
lokalizacji juz istnieje” [Architektura
2000, s.14]

istniejgcy pomnik Powstania Warszawskiego otrzymat
,odpowiednie tto architektoniczne, z wydzielonym
wtasnym placykiem, ze szczegolnym uwzglednieniem
strony wschodniej, zamykajgcej placyk od bocznej
elewacji zabudowy przy ulicy Dtugie]” [ Warunki konkursu
1991]. Odradzano ponadto projektowanie budynku w
miejscu dawniej istniejgcego patacu Badenich, by
pozostawi¢ ,mozliwos¢ kontaktu z zielenig ogrodu
istniejgcego po zachodniej stronie patacu Krasinskich”.

W uzasadnieniu werdyktu jury wyrazito przekonanie,
ze zwycieski projekt ma kompozycje ,,dobrze zestawiong
z Patacem Rzeczypospolitej, pomnikiem i otoczeniem.
Stwarza cato$¢ jednorodng, monumentalng, o wtasciwym
dla tego miejsca i tematu dostojenstwie. Naturalistyczny
pomnik Powstania Warszawskiego nabiera w tym
zestawieniu nowych jakosci”.

Jeszcze przed rozpoczeciem budowy, w czasie
prezentacji projektu prof. Marek Budzynski deklarowat:
,Gmach udato nam sie wtopi¢ w istniejgce obiekty o
walorach zabytkowych. Nasze rozwigzanie zaktada
potgczenie tradycji z przysztoscig”'’® [Zarembina 1995].

Relacje projektowanego zespotu do istniejgcego
otoczenia zupetnie inaczej postrzegali uczestnicy ses;ji
naukowej Towarzystwa Opieki nad Zabytkami: Jerzy
Lileyko i Olgierd Sawicki. Sesja odbyta sie w dniach 3-4
listopada 1994 roku, tj. w trzy lata po wygraniu konkursu
przez projekt zespotu Budzynski — Badowski, ale przed
jego wejsciem w faze realizacji. Byt to wiec moment, kiedy
krytycznym uwagom pod adresem wybranego
rozwigzania towarzyszyty propozycje rozwigzan, ktore
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Rys 4.5.4. Plac Krasiriskich. Widok
w kierunku potnocno—zachodnim.
[fot. aut.]

176 Na sesji pojawito sie kilka propo-

zycji rozwigzania placu. Przyktado-
wo Jerzy Lileyko uznat ,za koniecz-
ne” odbudowanie, zaktadanych w
projekcie Tylmana van Gameren,
oficyn flankujgcych patac od pétnoc-
ny i od potudnia [Lileyko 1995,
s.160-161]. Oba budynki taczytyby
z patacem prowadzgce do ogrodu
bramy. Prof. Lileyko proponowat
modyfikacjg pierwotnego zatozenia,
polegajacg na skroceniu oficyn do
linii jezdni ul. Bonifraterskiej, by unik-
na¢ ,potrzeby odtwarzania niefo-
remnej arkady” (arkade tg Anna
Czapska nazywa ,doskonatg”
[Wierzbicka 1995, s.225]). Pozgda-
nym wedtug niego efektem odbudo-
wy powinien by¢ plac o planie zbli-
zonym do kwadratu, wydzielony od
placu przy pomniku Powstania War-
szawskiego, z nowym gmachem
sgdu umieszczonym ,$cisle na
wprost patacu”. Zaden z tych postu-
latéw nie znalazt odzwierciedlenia w
wytycznych konkursu, a wiec row-
niez w wygranym projekcie.

pomystodawcy uwazali za lepsze.'”® Wedtug Olgierda
Sawickiego projekt Budzynskiego ,budzi niepokdj — jego
spizowe, wielkiego porzgdku kolumny majg otaczac plac,
przyttaczajgc patac i odbierajgc mu role dominanty.
Przyjecie takiego rozwigzania bytoby niewtasciwe, gdyz
dawna rezydencja Krasinskich jest najwspanialszym
patacem stolicy” [Wierzbicka 1995, s.249].

Po zrealizowaniu nowy gmach Sgdu Najwyzszego
budzi u omawianych odbiorcéw sprzeczne odczucia.

Witold Molicki uznaje obiekt za ,idealnie dopasowany
do skali placu Krasinskich” i wrecz ,rozSwietlajgcy swag
urodg otoczenie”. W jego odbiorze kolumnada ,uniza sig”
przed gzymsem patacu, ,stoi na bacznos¢ przed kulturg
czasow przesztych”, ,nobilituje pomnik Powstania
Warszawskiego” i ,dobrze koresponduje” z kosciotem
garnizonowym [Molicki 2000, s.33]. W odbiorze Konrada
Kuczy-Kuczyniskiego pomnik ,nagle spokorniat” dzigki
nowemu sgsiedztwu. Romuald Loegler zanotowat efekt
odwrotny: wedtug niego pomnik stat sie ,dos¢ adrapiezng
formg”, wrecz ,dewaluujgcg oddziatywanie” fasady
kosciota garnizonowego [Architektura 2000, s.15].

W ocenie Andrzeja Kicinskiego dzieto Budzynskiego
przez swg jednorodnosc, a zarazem odmiennos$¢ od
zroznicowanej zabudowy placu, stato sie dlan
integrujacym ttem. Rowniez Henryk Drzewiecki stwierdza
.nNiezwyktg spoistosc¢ i zwartos¢ placu Krasinskich”,
wyniktg ze spoisto$ci uktadu jakim jest Gmach
Sprawiedliwosci [Magazyn 2000, s.12]. Podobne wrazenia
opisuje Piotr Wicha, dla ktérego nowy gmach Sgdu
,harmonizuje elementy przestrzeni o skontrastowanym
wyrazie architektonicznym i plastycznym”. Powstaty plac
ocenia on jako ,porzadkujgcy i wzbogacajgcy obrzeza
Starowki”. Zastuge za ten efekt przypisuje w duzej mierze
,warsztatowi urbanistycznemu architektow”. Dzigki
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Rys 4.5.5. Styk patacu Krasiriskich i
budynku Sgdu Najwyzszego. Widok
od ul. Swietojerskiej. [fot. aut.]

Rys 4.5.6. Styk kolumnady Sadu
Najwyzszego i zabudowy przy ul.
Dtugiej. [fot. aut.]

Rys 4.5.7. Odbicie zabudowy migsz-
kaniowej w szklanej elewacji budyn-
ku sadu wzdtuz ul. Swietojerskiej.
[fot. aut.]

77W latach 1984-85 wykonat on stu-
dium zagospodarowania placu na
zlecenie wtadz miasta, a w roku
1986 otrzymat wyrdznienie formalne
i dodatkowe w konkursie seminaryj-
nym na koncepcje uksztattowania
rejonu placu Krasinskich. Organiza-
torem konkursu byt SARP. Omdwie-
nie konkursu i jego wynikéw w: [Ar-
chitektura 1986, s.85-91].

178 Warto wspomnie¢, ze w zadnej z
omawianych wypowiedzi architek-
tow nie pojawito sie zagadnienie re-
fleksyjnej $ciany szklanej naprzeciw
zabudowy mieszkaniowej przy ul.
Bonifraterskiej. Rozwigzanie to moc-
no krytykowali mieszancy, uznajacy
je za ucigzliwe i ,burzgce intym-
no$¢”. Gtowny projektant przyznat:
,Nie przypuszczatem, ze moze za-
istnie¢ taki problem” [Bartoszewicz
1998, s.1].

wtasciwemu wyznaczeniu linii zabudowy, otwarc i relacji
wysokoséci pierzei do wymiarow placu, projektanci
zapewnili wedtug niego ,pozytywny odbidr przestrzeni,
eksponujgcy wartoéciowe obiekty i tonujgcy gorsze”
[Architektura 2000, s.18].

Przestrzen placu, a takze zrodta jej obecnego
ksztattu, inaczej postrzegajg Ewa i Stefan Kurytowiczowie.
Stefan Kurytowicz jest wspotautorem dwdch opracowan,
dotyczagcych urbanistyki placu Krasinskich, ktore staty sie
podstawg okreslenia warunkéw konkursowych: m.in.
zasad tworzenia pierzei placu.’” W jego ocenie pomimo
uwzglednienia wtasciwie sformutowanych wytycznych
urbanistycznych, forma architektury zwycieskiego projektu
sprawita, ze ,niekwestionowany indywidualizm tworcow
zdominowat otoczenie, patac i kosciot”. Podobnie powstaty
efekt odczytuje Romuald Loegler. Wedtug niego obiekt
Sadu ,ignoruje $wietne sgsiedztwo”, tworzy ,silny kontrast
z otoczeniem”. W konsekwencji wybudowanie nowego
gmachu nie zaowocowato wedtug tego autora korzyscig
dla placu, dla ktérego ,zabrakto integrujgcej koncepcji”
[Architektura 2000, s.15].178
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Rys 4.5.8. Sad Najwyzszy. Rzut przy-
ziemia [Magazyn 2000]

64)

6263

Relacji budynku Sgdu Najwyzszego do przestrzeni
placu Krasinskich nie komentuje jedynie Marek
Dunikowski.

SYMETRIA

Zagadnienie symetrii obiektu jest ztozone.

Budynek zawiera liczne fragmenty i detale,
rozwigzane w oparciu o $cistg symetrie (np. catos¢
przestrzeni strefy wejéciowej Sagdu Najwyzszego i gtéwny
hol windowy, sale rozpraw, wej$cia do sal rozpraw,
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Rys 4.5.9. Sad Najwyzszy. Fragment
elewacji frontowej. [fot. aut.]. Wi-
doczne jest odbicie fasady patacu
Krasiriskich."

17 Tam gdzie wymaga tego funkcjo-
nalno$¢ pomieszczen, pojawiajg sie
odstepstwa od ustawienia stupow na
siatce modularnej (np. w pokojach
narad sedziow na poziomie +3,60).

przebicie ulicy Bonifraterskiej, odcinek tylnej elewacji na
osi wejscia gtbwnego), ale zestawione sg one z
fragmentami konsekwentnie asymetrycznymi (np. patio z
kariatydami, kolumny ,wychodzgce poza elewacje”, bar i
restauracja w podziemiu, hol wejsciowy IPN). Catos¢ nie
jest wiec uktadem symetrycznym.

Zaden z autoréw nie porusza kwestii symetrii bgdz
asymetrii rozwigzan.

OSIOWO0SC

Najwyrazniejsza 0$ kompozycyjna, organizujgca
fragment wszystkich kondygnacji budynku oraz jego
otoczenia, przebiega przez strefe wejsciowg i hol windowy
Sadu Najwyzszego. O$ ta umiejscowiona jest ponadto na
przedtuzeniu gtéwnej osi symetrii patacu Krasinskich,
stojgcego po przeciwnej stronie placu. Rozwigzanie to jako
bardzo trafne ocenia Henryk Drzewiecki. Autor ten jako
jedyny dostrzega réwniez ,podkreslenie i przejrzyste
wyznaczenie” osi podtuznej we wnetrzu Gmachu
Sprawiedliwoséci. O$ ta jest dla niego ,czytelna i
wieloplanowa”.

Osiowos¢ wnetrz sal rozpraw (uzyskana poprzez
uktad posadzki, sufitu, o$wietlenia i wyposazenia
meblarskiego), podkresla wedtug Zbigniewa
Badowskiego ,powage instytucji sgdu”. Zamierzenie to
nie jest czytelne dla Romualda Loeglera, ktory wnetrza
sal rozpraw ocenia, jako majgce ,niewiele wspolnego z
nastrojem, potrzebnym w takim budynku” [Architektura
2000, s.15].

Wszystkie rzuty rozwigzane sg w oparciu o
modularng siatke stupoéw, tworzgcych osie konstrukcyjne,
z ktérymi uzgodniony jest uktad pomieszczen budynku.'”®

Pozostali autorzy nie komentujg osiowych rozwigzan
Gmachu Sprawiedliwosci.

JEDNORODNOSC POWTARZALNYCH ELEMENTOW
SKLADOWYCH

Omawiang budowle cechuje jednorodnos$c
elementow sktadowych, przejawiajgca sie na kilku
poziomach. Po pierwsze wiele réznych materiatowo
elementow ujednoliconych jest pod wzgledem kolorystyki
(nawet uszczelki sciany ostonowej sg w kolorze
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Rys 4.5.10. Sgd Najwyzszy. Widok
kolumny od strony placu Krasiriskich
[Magazyn 2000]
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1% Od ul. Swietojerskiej stoja 2 ko-
lumny tworzac obramienie arkady
przebijajacej budynek. Od ul. Nowi-
niarskiej dwie kolumny podpierajg
wykusz z gabinetem Pierwszego
Prezesa Sadu Najwyzszego, a w
poblizu pomnika Powstarncow War-
szawy, kolumny ustawione w ode-
rwaniu od budynku tworzg azurowe
,zamkniecie” placu.

181 Pierwszy poziom tego zroznico-
wania pozwala wyrozni¢ symetrycz-
ny uktad pieciu odmiennie uformo-
wanych stref, a w ramach kazdej z
tych stref wprowadzone sg liczne
podziaty drobniejsze wyrdzniajgce
np. kondygnacje i osie gtbwne w ra-
mach strefy.

patynowanej miedzi). Po drugie wiele rdznych

funkcjonalnie elementow ujednoliconych jest materiatowo

(miedziane sg m.in. oktadziny kolumn zewnetrznych, sufity

podwieszone, nawiewniki powietrza). Ponadto elementy

jednakowe formg i materiatem powtarzajg sie w réznych
kontekstach, np.:

. stylizowana kolumna z belkowaniem nadaje wyraz
fasadom frontowym, a pojawia sie takze w fasadach
tylnych'@® i we wnetrzu holu windowego Sadu
Najwyzszego. Element taki wystepuje rowniez jako
wolnostojgcy, w oderwaniu od bryty budynku

o stylizowana na joriskg kolumne wyrzutnia powietrza:
jedna znajduje sie na dachu nad salg rozpraw, a
pie¢ kolejnych ustawionych jest obok siebie przy
ciggu ulicy Nowiniarskiej

o §ciana ostonowa ze szkta refleksyjnego - opasuje
wszystkie fasady i miejscami decyduje o ich
wygladzie, a miejscami jedynie ,wyglada” zza
kolumnady
Pierwszy z powyzszych poziomow, tj. jednorodnosc¢

kolorystyki roznych materiatowo elementow istotnie,

wedtug Andrzeja Kicinskiego, wptywa na postrzeganie
spojnosci obiektu. Autor ten dostrzega tez ,lapidarng
jednolitos¢ kolumnady wokot placu”. Jednolitos¢ tg
odczytuje on przez pryzmat zatozen projektowych, wedtug
ktérych miata ona na celu ,wydobycie Patacu

Rzeczypospolitej jako gtownego, odmiennego obiektu,

ktoremu uktad pierzei placu podporzgdkowany jest jak

ogrodzenie” [Architektura 2000, s.19].

Pozostali autorzy nie zwracajg w swych
wypowiedziach uwagi na jednorodnos$¢ powtarzalnych
elementéw sktadowych.

PROPORCJE

Rysunkowa analiza fasad gtéwnych patacu
Krasinskich i Sgdu Najwyzszego pokazuje istniejgce
pomiedzy nimi wspotzaleznosci. WysokoSC nowego
obiektu oraz rozstaw kolumn w fasadzie frontowej scisle
dostosowano do gtéwnych podziatow dzieta Tylmana van
Gameren. Inna jest natomiast zasada ksztattowania
kompozycji fasad obu budowli. W obiekcie zabytkowym
podziat fasady jest wewnetrznie mocno zréznicowany,'®
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Rys 4.5.11. Poréwnanie proporcji
fasad Patgcu Krasiriskich i Sgdu
Najwyzszego [rys. aut.]

82\Wyjatek stanowi zdwojenie rytmu
kolumnady w miejscu wejscia gtow-
nego do Sgdu Najwyzszego, wpro-
wadzenie innego rysunku ,gtowic”
na kolumnach otaczajgcych pomnik
oraz catkowite pozbawienie gtowic
lub belkowania skrajnych, oderwa-
nych od bryty budynku kolumn.

Rys 4.5.12. Sad Najwyzszy. Kolum-
nada od strony placu krasiriskich.
[fot. aut.]

natomiast w obiekcie Sgdu jest on prosty w formie i niemal
identyczny w ramach catego obiektu™?. Odmienna jest
tez, decydujgca o Swiattocieniu, przestrzenna gtebia
podziatow: w patacu Krasinskich wystepuje cata skala
,migzszosci” detalu: od elementdow ,ptaskorzezbionych”
(np. pilastrow, bonii, konsoli) do azuru arkadowego
podcienia, natomiast fasady Sgdu tworzy jednolicie ptaska
kurtyna szklana, przy ktoérej w statej odlegtosci stojg
kwadratowe w rzucie kolumny. Zaleznoéci wprowadzone
w fasadach otaczajgcych plac nie wystepujg w czesciach
tylnych i bocznych nowego obiektu, nawet w miejscu
najwiekszego zblizenia dwoch obiektow. Zaden z
komentarzy nie omawia tego fragmentu budynku, ani
proporcji fasad tylnych i bocznych. Wszystkie
spostrzezenia koncentrujg si¢ na proporcjach okalajgce;
plac kolumnady (nie na proporcjach fasad frontowych jako
catosci).

Wedtug stow twoércy Gmachu Sprawiedliwosci,
Marka Budzyriskiego proporcje i skala ,Kolumnady Prawa”
sg ,w dostosowaniu do wszystkich elementow zastanych
na placu, a nie tylko pomnika. Przede wszystkim wynika
jednak z podziatow patacu Krasinskich. Wysokosc,
szerokos¢, pozycja gtowicy - to wszystko ma Scisty
zwigzek z fasadg i brytg patacu. One nie sg identyczne,
ale tak robione, aby zaistniat miedzy nimi zwigzek. Bardzo
mi byto mito, kiedy przyjechat do mnie znajomy z Francji

Sad Najwyzszy 172



Rys 4.5.13. Pdlnocno—zachodni na-
roznik placu Krasiriskich. Styk pata-
cu i budynku sadu. [fot. aut.]

i na placu powiedziat, ze podziaty gmachu Sgdu i patacu
Krasinskich sg identyczne.” [Bartoszewicz 1999b, s.38].
Roéwniez sgd konkursowy, uzasadniajgc wybor
zwycieskiego projektu, podkreslitjego ,Swietne proporcije”.
Jednak w dziewie¢ lat po rozstrzygnieciu konkursu,
cztonek jury - Krzysztof Chwalibég, komentujgc
zrealizowany juz projekt, stwierdzit, ze ,rozmiary filarow
wydajg sie o ton przesadzone w stosunku do rysunku
fasady patacu Krasinskich, a takze do drobnej skali
zabudowy ulic Dtugiej i Miodowej” [Architektura 2000,
s.20]. Natomiast inny cztonek jury konkursowego — Henryk
Drzewiecki, podtrzymuje swg entuzjastyczng opinie 0
proporcjach dzieta po jego zrealizowaniu. Czytelne sg dla
niego odniesienia do proporcji stojgcego naprzeciw
zabytku, np. jako jedyny zwraca on uwage na
wspotmierno$¢ poziomych nacie¢ kolumn z wysokoscig
cokotu patacu i wrecz interpretuje te ,naciecia” jako
odpowiednik cokotu, wyznaczajgcy piano nobile.

Witold Molicki w wielkim porzgdku kolumnady
,obiegajgcej caty plac perystylem” dostrzega proporcje
doryckie. Dorycko$¢ kolumnady nadaje wedtug niego
budowli walor ,nieztomnoéci, prawosci i trwatosci” [Molicki
2000, s.33].

Inne wrazenia odnosi Romuald Loegler. Wedtug
niego kolumny sg ,za duze, za grube, panoszg sie na
placu, a gdy urosng drzewa posadzone na nich, zdwojg
zapewne swojg site nieuzasadnionego oddziatywania”
[Architektura 2000, s.14].

Z kolei Piotr Wicha odczuwa neutralno$¢ wyrazu
kolumnady i zauwaza zgodnosc¢ ,skali i gabarytow
realizacji z wszelkimi teoretycznymi regutami”. Autor ten
nie okresla jednak z jakimi konkretnie, a wspomniana we
wczesniejszych czesciach pracy rozbieznos$c licznych
.regut teoretycznych”, poddaje w watpliwos¢ mozliwos¢
stworzenia obiektu bedgcego w zgodzie z ,wszelkimi”
zasadami ksztattowania proporcji.

Andrzej Kicinski jako jedyny zwraca uwage na
,Znakomite proporcje sal rozpraw”.

Proporcji gmachu Sgdu Najwyzszego nie komentuje
jedynie Marek Dunikowski.
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Rys 4.5.14. Plac Krasiriskich. Oto-
czenie pomnika Powstania War-
szawskiego. [fot. aut.]

Rys 4.5.15. Sad Najwyzszy. Gtowne
wejscie. Widoczne jest odbicie cen-
tralnej czesci fasady Patacu krasiri-
skich. [fot. aut.]

RYTM

Kolumnada od strony placu Krasinskich jest gtbwnym
elementem pobudzajgcym obserwatorow do poruszenia
kwestii rytmu w budynku Sgdu Najwyzszego. Jedynie
Henryk Drzewiecki komentuje rytmy tworzone przez
podziaty fasady szklanej, podkreslajgc przy tym ich
wspotmiernose z rytmem kolumnady. Autor ten wspomina
tez o rytmicznym rozmieszczeniu elementdw wyposazenia
wnetrz [Magazyn 2000, s.14].

Rytm ,Kolumnady Prawa” wedtug Marka
Budzynskiego ,formuje przestrzen placu. Wyznacza
wazne miejsca w budynku (na przyktad wejscia) za nig
stojgcym lub podnosi range miejsca Pomnika przed nig
stojgcego” [Architektura 2000, s.31].

O silnym rytmie kolumnady pisze Krzysztof
Chwalibdég. Rytm ten jest wedtug niego projektowg
odpowiedzig na dwa podstawowe wymogi lokalizacji:
konieczno$¢ obramowania placu i stworzenia tta dla
pomnika. Rytm ten nadaje catosci ,bardzo duzg
wyrazistos¢” [Architektura 2000, s.20]. Z kolei Piotr Wicha
gesty rytm filarow fasady postrzega jako ,neutralny”,
tworzacy ,tto patacu i kadrujgcy jego lustrzane odbicie”.
Zalicza go przy tym do podstawowych zatozen
ksztattowania architektury budynku, ktorych ,trudno nie
zaakceptowac” [Architektura 2000, s.16].

Pozostali autorzy nie wspominajg o rytmach
zawartych w dziele Budzynskiego i Badowskiego.

OBECNOSC OKRESLONYCH, PROSTYCH FIGUR
GEOMETRYCZNYCH

Zaden z autoréw nie wspomina o obecnosci
prostokgtow w rzucie catosci obiektu oraz w rozwigzaniach
elementow sktadowych.

HIERARCHICZNOSC UKLADU

Artykulacje miejsc waznych budynku Romuald
Loegler ocenia jako niewystarczajgcg. Podobnie Ewa i
Stefan Kurytowiczowie krytykujg strefe wejsciowg. Wedtug
nich powinna ona by¢ traktowana jako szczegolnie istotny
element projektu, a w tym przypadku robi wrazenie
nierozwigzanej i ,pominietej”. Odczucie to poteguje
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Rys 4.5.16. Sad Najwyzszy. Detal
styku kolumnady ze szklang Sciang
ostonowa. [fot.aut.]

kontrast ze ,znakomicie zaprojektowanym i dobrze
widocznym wejsciem” do patacu [Architektura 2000, s.22].

Z kolei Andrzej Kicinski zwraca uwage na
podkres$lenie w dziele Budzynskiego miejsc waznych,
takich jak: wejscie gtéwne, otoczenie pomnika, arkada,
przez wprowadzenie tamania rytmu i wysokosci
kolumnady. Henryk Drzewiecki uznaje rozwigzanie strefy
wejsciowej Sgdu Najwyzszego za rownie wyraziste jak w
patacu Krasinskich. Wsrod zastosowanych srodkow
wymienia: umieszczenie go na osi wejscia do patacu,
zdwojenie rytmu kolumnady i przerwanie ciggtosci
belkowania, ktére wedtug niego zwiencza ,domys$iny
tympanon”. Autor ten dostrzega tez artykulacje piano
nobile ,w obrazie wejsSciowej elewacji” i ocenia jg jako
,wyjatkowo subtelng” [Magazyn 2000, s.13,14].

Pozostali autorzy nie wspominajg o elementach
nadajgcych budowli hierarchicznosc.

UZYTY MATERIAL, KONSTRUKCJA, KOSZTY

Wsrod zastosowanych w budynku materiatow

wykonczeniowych dominuja:

o blacha miedziana (okoto 150 ton) — wiele zastosowan
wewnatrz i na zewnatrz

. szkto refleksyjne — fasady, obudowy tgcznikow
kolumnady z budynkiem

o szkto przejrzyste — fragmenty fasad, balustrady,
windy

. szkto matowe — wewnetrzne drzwi, balustrady,
schody, pomosty

o stal malowana na zielono i stal nierdzewna —
konstrukcja elementéw szklanych

° tupek na posadzkach

o drewno debowe bejcowane na zielono -
wyposazenie meblarskie sal rozpraw i foyer
Konstrukcja budynku jest zelbetowym uktadem

stupowo — ptytowym z no$nymi trzonami komunikacyjnymi.

Zewnetrzne Sciany izolacyjne tworzy strukturalna kurtyna

szklana o refleksyjnosci 33%.
Budowe finansowat budzet panstwa. Koszt

inwestycji planowano na okoto 240 min ztotych, tj. 5,4 tys.

zt/m2. Po zrealizowaniu koszt realizacji wraz z
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'8 Kontrowersje wokot tresci tgczo-
nych z uzyciem szkta refleksyjnego
przedstawione sg w czesci ,Cechy
okreslone przez kontekst kulturowy
- symbolika”.

18 Przyktadowo architekt Maciej Mi-
tobedzki stwierdza: ,Nie jestem w
stanie zrozumie¢ bardzo ciezkiej
kolumnady z lustrzang szyba na dru-
gim planie. Wydaje mi sig, ze kom-
pleks wymiaru sprawiedliwosci nie
powinien by¢ obleczony lustrem,
lecz szktem transparentnym” [Sto-
teczna 1999, s.1].

18 Przezroczystos$¢ fasad francu-
skiej realizacji Katarzyna Januszkie-
wicz wyjasnia zatozong estetykg bu-
dynku. Wedtug niej przezroczystosc
jest zamierzonym ,zaprzeczeniem
solidnym, monumentalnym fasa-
dom” dominujgcym w otoczeniu bu-
dynku. Ponadto odzwierciedla ,jaw-
nos¢ dziatania urzedow panstwo-
wych i poparcie dla idei spoteczen-
stwa otwartego”. Z kolei petne $cia-
ny ,kokonéw” sal rozpraw wymuszo-
ne sg przez wzgledy bezpieczen-
stwa [Januszkiewicz 2000, s.10].

wyposazeniem okreslono jako ok. 300 min, tj. 6,7 tys. zi/
m2.

Zaden z autoréw nie odnosi sie bezposrednio do
zastosowanego w obiekcie systemu konstrukcyjnego. Piotr
Wicha i Henryk Drzewiecki zamieszczajg jedynie ogoine
uwagi o zelaznej logice i przejrzystosci rzutow. Wiele
miejsca po$wiecono natomiast komentowaniu materiatow
wykonczeniowych i tu wrazenia sg sprzeczne.

Wedtug Witolda Molickiego projektanci Sgdu
Najwyzszego ,stworzyli budynek, ktory ma jako gtowng
ceche przezroczysto$¢”, co autor wyjasnia symbolikg
funkcji obiektu™, tj. wymierzaniem sprawiedliwosci
,widzianym przezroczyscie wewnetrznie sumieniem”
[Molicki 2000, s.33]. Z kolei Krzysztof Chwalibdg zauwaza,
ze elewacjom budynku ,zabrakto przezroczystosci”
[Architektura 2000, s.20]. Krytykuje on ponadto
wprowadzenie norweskiego tupka na posadzki gtownych
przestrzeni publicznych oraz detal malowanych $ciggow
stalowych w holu gtownym.

Komentarz Andrzeja Kicinskiego na temat szkta
refleksyjnego fasad jest jakby polemikg z krytycznymi
uwagami na temat tego rozwigzania. Przywotuje on
zatozenia projektantow (refleksyjnos¢ szkta miata
symbolizowac¢ dziatalno$¢ Sgdu Najwyzszego, tj. odbicie
rzeczywistoéci) oraz francuski przyktad budynku sgdu w
Bordeaux projektu Richarda Rogersa. W tamtym obiekcie
(ukonczonym réwniez w 1999 roku), poprzez uzycie w
elewacjach szkta przezroczystego, chciano wedtug
Kicinskiego wyrazi¢ jawnos$¢ i przejrzysto$¢ dziatania
sgdu. Rozumowanie to krytykuje on jako nie w petni
konsekwentne, skoro za przezroczystg fasadg znajdujg
sie nieprzezroczyste ,drewniane kokony” sal rozpraw.'™
W jego ocenie wnetrza warszawskie] realizacji cechuje
.perfekcjonizm detali i zestawien materiatowych”
[Architektura 2000, s.18]. Z kolei Marek Dunikowski $ciane
ze szkta refleksyjnego nazywa ,wulgarng” i krytykuje
zestawienie jej z ,miedzianymi wydmuszkami” kolumn,
jako ,zupetnie niestosowne” dla funkcji obiektu
[Architektura 2000, s.19]. Romuald Loegler krytykuje
,nieprawdziwos¢” kolumn w oktadzinie z blachy
miedzianej. Btgd wynika wedtug niego z uzycia
bezwartosciowej pod wzgledem konstrukcyjnym miedzi
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Rys. 4.5.17. Sad Najwyzszy. Naroz-
nik budynku przy ul. Swietojerskiej.
Widoczne sag odbicia Patacu Krasiri-
skich i budynkdéw mieszkalnych. [fot.
aut.]

Rys. 4.5.18. Sad Najwyzszy. Frag-
ment fasady. [fot. aut.]

do obtozenia elementu, ktory powinien w czytelny sposob
wyrazaé funkcje nosna [Architektura 2000, s.14].

Piotr Wicha uzyte materiaty okres$la jako
naturalne, szlachetne, rzadkie i kosztowne, a ponadto
uzyte ,w zgodzie ze wspotczesng technikg i technologig”
[Architektura 2000, s.16-17]. Jednak w innym miejscu autor
stwierdza, ze nadana im ,forma i kolorystyka” powtarza
rozwigzania spotykane powszechnie w ,budownictwie o
przecietnym standardzie jakosciowym”. Pojawienie sige u
odbiorcy skojarzen ,z codzienng tandetg”, tgczy sie
wedtug niego z niebezpieczenstwem utraty catosciowego
postrzegania dzieta, zamierzonego jako spodjna
kompozycja. W opinii tego autora, taki wtasnie efekt
wywotuje np. szklana $ciana ostonowa, nasuwajgca
skojarzenie ,ze zwyktym biurowcem”, oraz uformowanie
miedzianych oston kolumnady, przypominajace blache
trapezowsq ,z osiedlowego supermarketu”.

W opinii Ewy i Stefana Kurytowiczéw budynek Sgdu
jest w wielu miejscach ,rozrzutny i ekstrawagancki”
[Architektura 2000, s.22].

Wszyscy autorzy komentujg uzyte w Gmachu
Sprawiedliwoéci materiaty, nikt nie komentuje przyjetego
systemu konstrukcyjnego, a kwestia kosztow pojawia sie
w niektérych wypowiedziach.

FAKTURA

Na fasadach budynku dominuje gtadka, refleksyjna
powierzchnia szkta oraz gtadka, matowa blacha
miedziana. Miedziane oktadziny kolumn majg forme
stylizowanych kanelur, przez co pojawia sie na nich
Swiattocien kontrastujgcy z gtadkosciag szkta.

Faktura posadzek, Scian i sufitow jest zréznicowana.

Posadzki gtownych traktéw komunikacyjnych
wykonczone sg naturalnie chropowatym tupkiem. Wyjatek
stanowig szklane pomosty i gtéwna klatka schodowa. W
salach rozpraw podtogi wykornczono drewnem oraz
miekkg wyktadzing dywanowg. Fakture Scian tworzg
jednolite tafle gtadkiego szkta, pionowe podziaty paneli
oktadziny miedzianej, w czeSciach mniej
reprezentacyjnych gtadkie malowanie, a tam gdzie
wymagaja tego wzgledy akustyczne - perforowane ptyty
gipsowo-kartonowe. Faktura sufitow jest ,rozrzezbiona”
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18 Doktadny opis zastosowanych
rozwigzan materiatowych znajduje
sie w: [Magazyn 2000, s.26-78].

kratkg rastrow blachy miedzianej lub gtadka — z napinane;
folii, ptyt GK lub ptyt poliweglanu®®.

Komentarze dotyczgce faktur zastosowanych w
budynku ograniczajg sie do krytycznych uwag na temat
Sliskosci i nieprzyjaznosci dla uzytkownikow szkta
zastosowanego jako posadzka pomostow i schodow.
Opinie takie wypowiadajg Konrad Kucza-Kuczynski,
Romuald Loegler oraz Ewa i Stefan Kurytowiczowie.

Pozostali autorzy nie zajmujg sie fakturg materiatow
uzytych w Gmachu Sprawiedliwosci.

BARWA

Na zewnagtrz budynku i w jego gtownych
przestrzeniach reprezentacyjnych dominujg odcienie
zieleni patynowanej miedzi, szkta i bejcowanego drewna.

Miedz we wnetrzach i na zewnatrz patynowana jest
chemicznie. Na kolumnadzie patyna daje zielen gtadka,
a we wnetrzach i na gtobwnych drzwiach wejsciowych
barwa jest niejednolita. Lupek posadzek jest ciemnoszary.
Sciany i sufity, jesli nie sg oktadane miedzig, majg barwe
biatg.

Zestawienie barw (i materiatow) we wnetrzach daje
wedtug lzabeli Odrobinskiej efekt chtodny, spokojny,
oszczedny w formie [Odrobinska 1999]. Witold Molicki
chwali kolorystyke jako ,zastosowang ze smakiem”
[Molicki 2000, s.34]. Natomiast w ocenie Ewy i Stefana
Kurytowiczow kolorystyka kolumnady jest czynnikiem
wspotdecydujagcym o niekorzystnym efekcie
zdominowania patacu Krasinskich przez nowy budynek
Sadu [Architektura 2000, s.22].

W opinii Krzysztofa Chwaliboga kolorystyka
decyduje o spojnosci nastroju panujgcego wewnatrz i na
zewnatrz budynku, a ,zdecydowana” zielen kolumn
wspottworzy wyrazistos¢ obiektu. Podobnie w ocenie
Henryka Drzewieckiego ,monochromatyczna kolorystyka
przenikajgca caty budynek tworzy atmosfere spokoju i
zrownowazonej temperatury oraz podkresla spoisto$c
znaczeniows i formalng Gmachu” [Magazyn 2000, s.15].
Autor ten dostrzega ponadto w barwie zieleni bogactwo
tresci symbolicznych. Natomiast Konrad Kucza-Kuczynski
powtdrzenie we wnetrzach zielonosci dominujgcej w
fasadach uznaje za zabieg zaskakujgcy i niezrozumiaty.
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Z kolei Romuald Loegler zupetnie nie odczuwa
dostrzeganej przez innych odbiorcéw spoistosci wnetrz
Z zewnetrzng warstwg budynku. Stwierdza on wrecz, ze
obydwie sfery sie ,rozminety, pomylity adresy
przeznaczenia”, a co gorsza rdznig sie ,na poziomie
jakosci estetycznej” [Architektura 2000, s.15].

Andrzej Kicinski, zwracajgc uwage na dominacje
zieleni we wnetrzach, uznaje to za zabieg spajajgcy w
jednorodng cato$¢ roznorodne materiaty. Wedtug niego
.efekt wszechzieleni” przynosi ponadto ,odrealnienie,
zmiekczenie surowoséci high-techu” [Architektura 2000,
s.18]. Autor ten jako jedyny zwraca uwage na kolorystyke
pokojow goscinnych i sedziowskich, gdzie dominujg
szarosci i ,czerwonawe” drewno (co wywotuje u niego
skojarzenia z wnetrzami paryskiej Biblioteki Narodowej
projektu Domiqua Perrault).

Wszyscy autorzy odwotujg sie do kolorystyki
budynku.

Sad Najwyzszy 179



4.5.2 ANALIZA CECH OKRESLONYCH PRZEZ
KONTEKST KULTUROWY

FUNKCJA OBIEKTU

Program funkcjonalny kompleksu, o ktérym piszg
wszyscy autorzy miesci: Sgd Apelacyjny, Prokurature
Apelacyjng, Gtowng Komisje Badania Zbrodni na Narodzie
Polskim, Instytut Wymiaru Sprawiedliwosci. Budynek
zawiera tez szereg funkcji uzupetniajgcych program
gtowny, tj. cze$¢ hotelowg dla sedzidow, parking,
restauracje, kawiarnie, sitownie. Elementy te sg
niedostepne dla uzytkownikow z zewnagtrz. Dla nich
dostepnos¢ budynku ogranicza sig do holu wejsciowego
Sadu Najwyzszego oraz mieszczacego sie pod catym
placem miejskiego parkingu podziemnego na 510
samochodoéw.
Henryk Drzewiecki funkcjonalno$¢ rozwigzania planu
uznaje za jeden z elementéw ,powinowactwa” nowego
obiektu z dzietem Tylmana van Gameren [Magazyn 2000,
s.14]. Krzysztof Chwalibdg zauwaza bardzo wysoki
poziom jakosci uzytkowej obiektu. Natomiast Ewa i Stefan
Kurytowiczowie wyrazajg zal, ze pasaz odtworzonej ul.
Nowiniarskiej nie oferuje zadnej funkcji adresowanej do
jego potencjalnych uzytkownikéw, czyli przechodniow.
Podobnie hermetycznos$¢ programu i jego niedostepnosc
dla mieszkancow miasta krytykuje Piotr Wicha. Autor ten
jako jedyny zwraca uwage na rozszerzenie programu
funkcjonalnego i powiekszenie kubatury budynku w
stosunku do warunkéw konkursowych. Przedstawiona w
konkursie zasada ksztattowania formy zostata, mimo tej
zmiany, utrzymana. ,Funkcja kolumnady”, utozsamiana
przez Piotra Wiche z tgczeniem trzech bryt, zostata w
efekcie nadwatlona, gdyz przy zwiekszaniu powierzchni,
trzy kubatury staty sie jedng. Po zaniku funkcji spajajace;,
nie pojawita sie w ocenie tego autora inna'®, a to sktada
sie na ,ostateczny efekt budzgcy watpliwosci”
[Architektura 2000, s.16].
“ Natomiast wedtug stéw Marka Powyzsza wypowiedz Piotra Wichy jest elementem
SZU %ings';'ﬁ]igj :f)'t:?;rigjnzp(igf szerszej dyskusji wokodt adekwatnosci form elementow
strukcja i wentylacja) i symboliczna,  sktadowych (np. kolumnady) do zatozonej funkcji obiektu
przekazujac dazenie do ,jednosci (g4 Najwyzszy). Wiekszoéé autorow zdaje sie dang forme

Sztuki i Techniki” [Magazyn 2000, ] . o .
5.26]. akceptowac¢, dopiero po odczytaniu i zaaprobowaniu
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8 Henryk Drzewiecki powotuje sie
na my$l Juliusza Zérawskiego, kto-
ry definiowat architektoniczny sens
spoistosci formy i formy ,silnej”.
Trzeba jednak zaznaczy¢, ze wbrew
interpretaciji Drzewieckiego, Zuraw-
ski nie traktowat spoistosci formy
jako ,warunku” przezycia estetycz-
nego, ktére uwazat za mozliwe row-
niez pod wptywem uktadow swo-
bodnych [Z6rawski 1973].

18 Podobnie Krzysztof Chwalibog
jako gtéwne atuty projektu uznaje
jego zdecydowanie i zdyscyplino-
wanie, wyrézniajace go wyraznie
sposrdd realizacji cechujgcych sie
,Chaotycznym i agresywnym sposo-
bem operowania formami oraz kolo-
rystyka, albo pewng nijakosciag, wy-
nikajacg z braku koncepcji” [Archi-
tektura 2000, s.20].

Podobny zarzut kolumnadzie sta-
wia Marek Dunikowski. W jego ,naj-
gtebszym odczuciu” omawiany pro-
jekt jest ,przede wszystkim nieszla-
chetny”, czego przejawem sg m.in.
,kolumnowe atrapy, symulujgce ryt-
miczne dostojenstwo” [Architektura
2000, s.19].

91Posadzenie krzewdw nad kolum-
nami i zastosowanie zielonych da-
choéw nie rekompensuje wedtug nich
iloéci starodrzewu wycietego dla re-
alizacji przewidzianych elementow
wyposazenia wnetrz. Rozdzwigk
pomiedzy proekologicznymi dekla-
racjami i ich realizacjg w projekcie
Sadu, dostrzega tez Dariusz Barto-
szewicz: ,Absolutnym priorytetem
ma by¢ ekologia. Na razie ogrod na
dachu to bardziej symbol niz praw-
dziwa rekompensata za obszar wy-
rwany przyrodzie lub szafowanie
energig zuzytg na budowe i eksplo-
atacje obiektu” [Bartoszewicz 2000,
s14].

92 Romuald Loegler stwierdza ko-
nieczno$¢ wykraczania architektury
poza jej funkcje utylitarne i wspottwo-
rzenia przez nig, oddziatujgcej na
obserwatorow, ,ponadczasowe;j
wartosci kulturowej” [Architektura
2000, s.12]. Budynek Sadu celu tego
w jego opinii nie realizuje.

funkcji jakg petni ona w ramach catosci. Okazuje sie
jednak, ze poszczegdlni autorzy réznig sie zarbwno w
oczekiwaniach, jakg funkcje dany element petni¢ powinien,
jak tez w okreslaniu jakg ,faktycznie” petni. Mimo to obie
strony dyskusji odwotujg sie do pojec takich jak ,prawda”
i ,8zczeros¢” architektury.

Henryk Drzewiecki ,trwatg prawde architektury”
okresla jako ,logike i porzgdek mys$lowy klasyczny”
[Magazyn 2000, s.12]. Pojecia te autor tgczy przede
wszystkim ze spoistoscig uktadu, tatwymi do uchwycenia
Jformami silnymi”, ¥ wspdtmiernoscia i proporcjonalnoscig
kompozycji. W dziele Budzynskiego i Badowskiego
dostrzega on petng, udang realizacje tych wartosci.®
Roéwniez Ewa i Stefan Kurytowiczowie wyrazajg
przekonanie o istnieniu ,prawdy” w architekturze. Jednak
wedtug nich przejawia sie¢ ona w ,prawdzie pracy
materiatu, prawdzie tworzywa i wtasciwego mu wyrazu”.
Srodki te uznajg oni za wtasciwe do zawarcia ,przekazu i
komunikatu architektury prawdziwej” [Architektura 2000,
s.22]. Funkcja obiektu, bedacego ,oprawg
sprawiedliwosci”, wymaga wtasnie ,prawdy”, ktorej w
projekcie Sgdu Najwyzszego w ich ocenie zabrakto.
Architekture Sgdu oceniajg oni jako ,nieszczerg, a jako
takg nieodpowiednig do swego przestania”. Fatsz
dostrzegajg oni np. w sztucznym postarzaniu miedzi i
wprowadzaniu kolumn, ,ktére nic nie niosgc, stajg sie
scenografig, a nie integralnym elementem architektury”®
[Architektura 2000, s.22]. Jest to dla nich mankament na
tyle powazny, ze ,wyjasniajgcy” brak entuzjazmu dla
powstatego obiektu pomimo dostrzegania w nim ,wielu
wartosci architektonicznych”. Budynkowi Sgdu zarzucajg
rowniez nie zwazanie na ,standardy logiki, etyki i
rozsgdku”. Pod tym hastem rozumiejg m.in. stosowanie
rozwigzan przyjaznych dla srodowiska, ktorych wbrew
deklaracjom projektantow w budynku Sgdu nie
odnajdujg.™!

Wypowiedzi te pokazujg, ze ocena ,funkcjonalnosci”
gmachu Sgdu nie ogranicza sie dla komentatoréw do
zagadnien zwigzanych ze sposobem jego uzytkowania,
ale obejmuje rowniez symboliczny wyraz obiektu i jego
elementow sktadowych.’®? Rdznice ocen powstajg na tle
.witasciwej”, w odczuciu danego autora, relacji pomiedzy
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warstwg symboliczng a uzytkowg danego rozwigzania.
Piotr Wicha akceptowat kolumnade, mimo jej faktycznej
,bezuzytecznosci” jako elementu nosnego, dopoki widziat
dla niej symboliczne uzasadnienie i dopiero po jego zaniku
rozwigzanie zaczeto ,budzi¢ watpliwosci”. W odbiorze
Andrzeja Kicinskiego symboliczny wyraz kolumnady nie
przestat by¢ czytelny, a braku nosnoséci autor ten w ogole
nie rozwaza przy formutowaniu pozytywnej oceny. Z kolei
np. Ewa i Stefan Kurytowiczowie nie odnoszg sie do
przekazu symbolicznego, a krytykujg ,scenograficznosc”
kolumnady, czyli wtaénie nie spetnianie ,przynaleznej” jej
funkcji nosne;j.

Wszyscy autorzy odnoszg sie do zagadnien
zwigzanych z funkcjg obiektu.
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193 Prof. Budzynski wielokrotnie pod-

kreslat swe zainteresowanie ekolo-
gig. W jednym z wywiadow stwier-
dzit: ,Fascynuje mnie zwigzek natu-
ry i zaawansowanej techniki. Miasto
przysztosci sktadac¢ sie bedzie z
powiok biologicznie czynnych” [Bar-
toszewicz 1999b, s.42]. Jednocze-
$nie twierdzi on, ze ,sprowadzanie
ekologii do energooszczednosci (i
stosowania tatwych do utylizacji
materiatow, czy wykorzystania ener-
gii naturalnej) budzi zazenowanie”
[Architektura 2000, s.31]. Takie wia-
$nie rozumienie ekologii w architek-
turze uwidaczniajg np. projekty pre-
zentowane w zatytutowanym ,Ar-
chitecture and Ecology” numerze
,The Architectural Review” [AR
1998, s5.40-83].

,Nie opfaca sig tego robic, bo nie bedzie skojarzen, o
Jakie mi chodzito. Nie ma nic gorszego niz robi¢ symbol
na site, ktory nie wyraza tego, co powinien”.

Marek Budzyriski (o niezrealizowanym elemencie projektu
Sadu Najwyzszego) [Bartoszewicz 1999b, s.42]

SYMBOLIKA

W wypowiedziach projektantow gmachu Sadu
Najwyzszego symbolika jawi sie jako jeden z istotniejszych
wyznacznikow ksztattowania formy budynku. Niemal
kazdy omawiany przez nich element architektury ma swe
symboliczne przestanie.

Sposrod licznych, prezentowanych przez Marka
Budzynskiego, autorskich zatozen, wymieni¢ mozna kilka:
o drzewa przed kolumnami stanowig integracje natury

i obiektu tworzonego przez cztowieka [Bartoszewicz

1995, s.3]

o do sali rozpraw wchodzi sie przez szklany ,most
refleksji” z widokiem na Tradycje - Patac
Rzeczypospolitej [Bartoszewicz 1995, s.3]

. lustrzang $ciang ostonowg opinajg, symbolizujgcy
nadzieje na sprawiedliwo$¢, ,straznicy prawa” -
monumentalne filary z miedzi spatynowanej na kolor
zielony

. szkto oznacza czystos¢ i logike, stanowi pozytywny
symbol biurokracji wspoétczesnego panstwa, w tym
wypadku wspotczesnego wymiaru sprawiedliwosci
[Bartoszewicz 1999b, s.42]

. anonimowos$¢ szkta i rytmy zielonych szprosow
tworzg zwigzki z kolumnadg, sg w tym samym
kolorze, zarazem symbolizujg wiare i nadzieje w
czystos¢ i sprawnosc funkcjonowania biurokracji
[Bartoszewicz 1999b, s.42]

Za najwazniejszy przekaz symboliczny ,tej budowli
z drogi do rozwoju zréwnowazonego” projektant uznaje
.jednosc Kultury i Natury”.' Przekaz ten prof. Budzynski
zawart wyposazajgc kazdg kolumne w ,trescC i
ornamentyke wybranej paremii prawa rzymskiego” oraz
w ,zindywidualizowany detal architektoniczny” jakim jest
rosngca nad kazdg kolumng roslina [Architektura 2000,
s.31].
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1% Entuzjastyczng oceng symbolicz-

nego przestania Gmachu Sadu wy-
razit np. architekt Wtodzimierz Wita-
szewski: ,Marek Budzynski jest w
moim przekonaniu jednym z najlep-
szych architektow, potrafigcym sfor-
mutowa¢ jasno idee projektu, a for-
ma jest tylko jednym z narzedzi dla
wyrazenia idei.” [Witaszewski 1999,
s.6]. Natomiast w odczuciu architek-
ta Macieja Mitobedzkiego ,za duzo
w tym budynku literatury” [Stotecz-
na 1999, s.1].

Zamierzone w projekcie Sgdu nagromadzenie
symboliki i sposOb jej przedstawienia sg rdznie
oceniane.™

Romuald Loegler neguje adekwatnos$¢ srodkow
wyrazu zastosowanych dla przekazania deklarowane;j
przez autorow projektu symboliki, np. szkto refleksyjne
nie moze wedtug niego symbolizowac ,demokratycznego
charakteru sgdownictwa”, gdyz tworzy zastone ,szczelnie
oddzielajacg dwa Swiaty — wewnetrzny i zewnetrzny”
[Architektura 2000, s.14].

Wedtug Henryka Drzewieckiego symbolika jest
wtasciwie dobrana, czytelna i stanowi istotng wartos¢
obiektu. Autor ten nie wspomina jednak w ogole o gtbwnym
(w zatozeniu projektanta) ekologicznym przestaniu
budynku. W jego odczuciu podstawowe znaczenia i
symbole niesie w sobie ,formalna gra kolumnady i szkta”.
Kolumnada stanowi ,archetyp instytucji publicznych iich
miejsc”, a szkto ,0znacza obiektywnosc¢, czystosc i logike
dziatania wymiaru sprawiedliwoéci” [Magazyn 2000, s.14-
15]. W dominaciji zieleni w gmachu dostrzega on symbolike
nadziei, wiary i radoéci, oraz ,odrodzenia i mtodosci, aw
szczegolnych przypadkach i mitosci”.

Ekologiczny przekaz wydaje sie nieczytelny rowniez
dla Piotra Wichy, ktory roslinno$¢ na belkowaniu odbiera
jako ,0znake obaw i watpliwoéci, podwazajgcych jasnosé
i bezkompromisowos$¢ zamierzen” [Architektura 2000,
s.17]. W jego bowiem pojeciu, zamierzeniem byto
stworzenie architektury monumentalnej, ktérej moc wyrazu
jest tagodzona przez roslinno$c, a to autor ten traktuje
jako efekt niepozadany. Z punktu widzenia zatozen prof.
Budzynskiego, obecnosc¢ tawut na ,doryckich gtowicach”
rownie opacznie interpretuje Witold Molicki. Wedtug niego
takie umiejscowienie krzewow ,petne jest celowego zartu”,
,Zmniejsza napigecie bardzo serio przytaczanych
fragmentéw hellenistycznych i robi wrazenie pozgdanej
Jlekkomys$Iinoéci” postmodernistycznej” [Molicki 2000,
8.33]. Interesujgce jest, ze zarbwno Piotr Wicha jak Witold
Molicki dostrzegajg ostabianie powagi kolumnady przez
roslinnos¢, ale jeden uznaje to za wade, a drugi za zalete
tego rozwigzania. Z kolei, jak wczeéniej wspomniano,
Romuald Loegler przypisuje roslinnosci na kolumnadzie
role potegowania jej sity wyrazu, co uznaje za niekorzystne.
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1% Autor ten wspomina np., ze nie
lubi ,tanich przedtuzen kolumnady
w przestrzeni poza kubaturg” [Archi-
tektura 2000, s.15], natomiast dla
Henryka Drzewieckiego dwie wolno-
stojgce kolumny na styku patacu
Krasinskich i Gmachu Sgdu symbo-
lizujg dialog wspotczesnosci z tra-
dycjg [Magazyn 2000, s.13].

Symboliczny przekaz obiektu jest catkowicie
pomijany w komentarzach Krzysztofa Chwaliboga,
Konrada Kuczy-Kuczyriskiego'® i Piotra Wichy.

INDYWIDUALNOSC ROZWIAZAN

Do indywidualnych rozwigzan zastosowanych w

obiekcie nalezg np.:

o elementy rzezbiarskie wtopione w architekture: patio
z kariatydami, szklane orty

o Zielen wienczaca belkowanie kolumnady

o wszystkie miedziane elementy wykonczeniowe na
zewnatrz i wewnatrz budynku: oktadziny stupow,
&cian, drzwi, gtowice stupow, sufity podwieszone,
elementy wywietrznikdbw dachowych i nawietrznikow
we wnetrzach. Prototypowe (eksperymentalne) byty

zarobwno metody wytwarzania i montazu
poszczegolnych elementéw, jak rowniez sposéb ich
patynowania

° szklana klatka schodowa, ciggi komunikacyjne holu
gtbwnego

o umieszczenie ,paragrafow” z prawa rzymskiego na
kolumnach

. kolorystyka silikonu fasad szklanych dostosowana
do patynowanej miedzi

Kazde z powyzszych, najczesciej wymienianych
rozwigzan indywidualnych, wywotuje przeciwstawne
reakcje odbiorcow.

Krzysztof Chwalibdg ocenia wprowadzenie trzech
postaci kobiecych — rzezb wykonanych z bragzu,
stanowigcych oktadzine zelbetowych stupow jako ,jeszcze
jeden istotny i udany zabieg, dgzacy do humanizacji
budynku” [Architektura 2000, s.20]. Natomiast Romuald
Loegler wprowadzenie rzezb nazywa ,ptochg ozdobg”,
poddajgcg w watpliwos¢ dgzenie projektantow do
,prostego piekna tego co funkcjonalne” [Architektura 2000,
s.14]. A taki wtasnie cel nazywa on ,tradycjg zywg w
kazdym spoteczenstwie”, tj. pewnym uniwersalnym
kryterium oceny architektury. Uniwersalnosc¢ tak
sformutowanego kryterium poddaje w watpliwos¢ ocena
kariatyd dokonana przez Witolda Molickiego. Autor ten,
podobnie jak Loegler, widzi w rzezbach element
Jlekkomysinosci”, ktdrg nazywa postmodernistyczng, ale
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Rys. 4.5.19. Sad Najwyzszy. Patio z
kariatydami od ul. Nowiniarskiej.
[Magazyn 2000]

ocenia to jako walor, a nie wade projektu. Z kolei Ewa i
Stefan Kurytowiczowie wysoko oceniajg wtgczenie rzezb
do zamierzenia architektonicznego, widzgc w tym
kontynuacje Gesamtkunstwerku. Wedtug nich elementy
matej architektury pasazu wzdtuz tylnej elewacji (m.in.
rzezby trzech cnoét) sg ,znakomicie rozwigzane”
[Architektura 2000, s.22].

Podobne réznice ocen dotyczg m.in. zieleni
wienczacej belkowanie (co byto omowione wczesniegj),
szklanych schodéw (dla Krzysztofa Chwaliboga sg one
,efektownym pomystem” [Architektura 2000, s.20], a w
ocenie Konrada Kuczy-Kuczynskiego ,pretensjonalnym
zabiegiem” [Architektura 2000, s.16]) i cytatow z prawa
rzymskiego, umieszczonych na kolumnach (Marek
Dunikowski nazywa je ,naiwnym pomystem”,
niestosownym dla powagi obiektu [Architektura 2000,
s.19], a Krzysztof Chwalibdg, widzi w nich dziatanie
niewatpliwie zmierzajgce do podkreslenia szczegolnego
przeznaczenia i tozsamoséci budynku [Architektura 2000,
s.20]).

Wiekszos¢ autorow podkresla indywidualnosc
architektury obiektu.
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4.5.3 ANALIZA CECH ZMIENNYCH

1% \Wrazenie takie opisuje Krzysztof
Chwalibog, Henryk Drzewiecki, An-
drzej Kicinski oraz Witold Molicki.
Efekt powagi postulowat jako poza-
dany, Pierwszy Prezes Sgdu Naj-
wyzszego prof. Adam Strzembosz,
w liscie ,Do uczestnikow konkursu”
w 1991 roku [Warunki konkursu,
1991].

INGERENCJE W FORME OBIEKTU

Obiekt jest nowy i nikt nie wspomina o jakichkolwiek
ingerencjach w jego forme.

MOMENT POSTRZEGANIA

Wedtug zatozen Marka Budzynskiego przestrzen
wewnetrzna i zewnetrzna gmachu ,formowana jest na
zasadzie Swiadomej relacji miedzy uzytkownikiem
przestrzeni a otaczajgcymi go formami, tworzgcymi w nim
okreslony nastr¢j” [Magazyn 2000, s.17]. Wrazenia
architektow, ktérzy doswiadczyli tej ,Swiadomej relacji”
sg zroznicowane. Charakterystyczny jest natomiast brak
opisow uchwycenia ulotnych efektow Swiattocienia, zmiany
wygladu w zaleznosci od pory roku (ulistowienie, kwitnienie
(i zapach) tawut (tac. spiraea)) itp. Na rozrzezbienie
elewacji, dajgce ,zyjace w czasie” efekty Swiattocieniowe,
uwage zwraca tylko Piotr Wicha. Swiatto dzienne we
wnetrzach jest natomiast jedynie przedmiotem krotkiej
wzmianki Andrzeja Kicinskiego. Autor ten stwierdza
ponadto, ze jego ulubionymi warunkami do podziwiania
gmachu Sadu jest noc, gdy ,rteciowe lampy nadajg
kolumnadzie ksiezycowg poswiate” [Architektura 2000,
s.19].

W czesci komentarzy pojawia sie opinia, 0 dominacji
tworzonego przez bryte budynku nastroju ,powagi i
monumentalnosci”.’®® Wrazenia takiego nie podzielajg
jednak wszyscy odbiorcy; np. u Romualda Loeglera
,kontemplacja przestrzeni” wytworzonej przez gmach
Sgdu wywotuje przede wszystkim odczucie uderzajgcego
kontrastu nowego budynku z otoczeniem [Architektura
2000, s.12].

Rowniez zwiedzanie wnetrz budzi przeciwstawne
odczucia.

Wedtug Krzysztofa Chwaliboga, zwiedzaniu
kazdego z wnetrz budynku towarzyszy ,wrazenie
porzadku i powagi” [Architektura 2000, s.20]. Romuald
Loegler z kolei opisuje poczucie zatracania sig trudnej do
odczytania logiki przestrzeni [Architektura 2000, s.15].
Rowniez Witold Molicki dostrzega pewng ,labiryntowosc¢”
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Rys. 4.5.20. Sad Najwyzszy. Widok
na Patac krasiriskich ze szklanego
mostka w holu gtownym. [Magazyn
2000]

uktadu wnetrz, ale uznaje to za celowe odzwierciedlenie
trudéw poszukiwania prawdy i sprawiedliwosci [Molicki
2000, s.33].

Wedtug Romualda Loeglera niepokdj wzbudza
niekorzystne ograniczenie widoku na patac Krasinskich
dla poruszajgcych sie wzdtuz gtbwnego korytarza piano
nobile [Architektura 2000, s.15]. Natomiast Konrad Kucza-
Kuczynski wyraza podziw dla otwarcia holu — foyer piano
nobile na widok patacu i rozwigzanie to okres$la jako
.piekny dyskurs nowego ze starym” [Architektura 2000,
s.16].

Natomiast jako niekorzystne autor ten postrzega
obnizenie i rozbicie szklanym mostkiem kubatury holu
wejsciowego, ktorego monumentalno$¢ przestaje byc
odczuwalna. Inne wrazenia odnosi Andrzej Kicinski. W
jego opisie ,strzelisty hol przykrywa zawieszona bryta
gtéwnej sali posiedzen”, a kwestia istnienie mostka w ogole
sie nie pojawia [Architektura 2000, s.16]. Robwniez Henryk
Drzewiecki przestrzen holu postrzega jako petng
,niebywatej ekspresji, lekkosci i czystosci” [Magazyn 2000,
s.14].

Pozostali autorzy nie opisujg momentu postrzegania
obiektu Sgdu Najwyzszego.

OCENA WARTOSCI OBIEKTU

Jury konkursu z 1991 roku, wygrany projekt Sgdu
Najwyzszego oceniato nastepujgco: ,Zaproponowana
kompozycja architektoniczna jest bardzo interesujgca.
Wspotczesna. Swietna w proporcjach. Dobrze zestawiona
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197 Kontrowersje wokot proporcii,
,Zzestawienia z otoczeniem”, jedno-
rodnosci itd. zostaty opisane w pod-
rozdziatach ,cech formy materialnej”
i ,cech zmiennych”.

%t Dopracowanie detalu zwraca
uwage Konrada Kuczy-Kuczynskie-
go, Andrzeja Kicinskiego, Krzyszto-
fa Chwaliboga, Ewy i Stefana Kury-
towiczow.

9 Podobng ocene wyrazajg Krzysz-
tof Chwalibdég, Henryk Drzewiecki
oraz Piotr Wicha.

z Patacem Rzeczypospolite], pomnikiem i otoczeniem.
Stwarza cato$¢ jednorodna, monumentalng, o wtasciwym
dla tego miejsca i tematu dostojenstwie. Naturalistyczny
pomnik Powstania Warszawskiego nabiera w tym
zestawieniu nowych jakosci.”

Percepcja dotychczas omowionych cech wskazuje,
ze po zrealizowaniu projektu, niemal kazdy element
uzasadnienia jury zostat podwazony przez ktéregos z
komentatorow.'” Jedynie wspoétczesno$¢ gmachu nie
byta dotgd komentowana. Ot6z wedtug Piotra Wichy
,wzniesiono gmach na wskros wspotczesny” i ,,oryginalny”
[Architektura 2000, s.18]. Natomiast Romuald Loegler
stwierdza ,brak” wspoétczesnosci obiektu, widzi w nim
podswiadomy i nostalgiczny powrdt do czasow minionych,
co jest wedtug niego zasadniczg wadg rozwigzania
[Architektura 2000, s.14].

W 2001 roku budynek Sgdu Najwyzszego zostat
nagrodzony przez SARP jako najbardziej udana inwestycja
zrealizowana ze $srodkow publicznych. Tym razem w
uzasadnieniu decyzji jury stwierdzito: ,Nagrode przyznano
inwestyciji, ktorej realizacja wigze sige z ksztattowaniem
przestrzeni publicznej miasta. Sam projekt, niewatpliwie
kontrowersyjny w swej tresci i formie, stat sie przyczyng
gorgcych dyskusji  zarbwno w  Srodowisku
architektonicznym, jak i poza nim. Obiekt prezentuje
tworczo opracowany detal z uzyciem wspotczesnych
technologii budowlanych” [Majewski 2001, s.5].
Dostrzezenie starannego opracowania detalu, a takze
wysokiego standardu wykonczenia budynku powtarza sie
wiekszosci komentarzy, ' ale nie zawsze okazuje sie mie¢
wptyw na catosciowg oceng obiektu.

W ocenie Andrzeja Kicinskiego, ,Patac
Sprawiedliwosci” jest pierwszg realizacjg publiczng
porownywalng standardem projektowym, materiatowym i
wykonawczym do najlepszych polskich realizacji z lat
trzydziestych'® [Stoteczna 1999, s.1]. Z kolei Ewa i Stefan
Kurytowiczowie, mimo zauwazonej ,wirtuozerii
technicznej” budynku stwierdzajg, ze catos$¢ budzi w nich
,zal i protest” [Architektura 2000, s.22]. Wedtug Marka
Dunikowskiego gmach Sadu ,jest zty” [Architektura 2000,
s.20]. Rowniez Romuald nie uwaza by ,polska architektura
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co$ zyskata” dzieki realizacji projektu Budzynskiego i
Badowskiego.

Natomiast Krzysztof Chwalibdg gmach Sgdu nazywa
2wyrazng i udang probg poszukiwania tozsamosci polskiej
architektury” [Architektura 2000, s.21], a Magdalena
Staniszkis stwierdza wrecz, ze nie zna ,rownie
znakomitego przyktadu syntezy: placu, architektury,
przyrody, wspoétczesnosci i historii w Europie” [Stoteczna
1999, s.1].
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Przedstawione w tej pracy analizy ukazujg
zasadnicze rozbieznosci w percepcji wybranych obiektow
architektonicznych. Autorka podjeta zatem probe
syntetycznego — a wiec z natury rzeczy bardzo
uproszczonego - zestawienia tak réznorodnych
,odbiorow” dziet przez poszczegdinych autorow. Temu
celowi stuzg trzy zestawienia tabelaryczne. Jako kryteria
umozliwiajgce grupowanie ocen wymienionych ponizej
autoréow przyjeto w tabelach te same cechy, wedtug
ktorych w analitycznej czesSci pracy przedstawiono
znacznie bardziej szczegotowo percepcje
poszczegolnych obiektéw. Konstrukcja tabeli pozwala na
poréwnanie, ktorzy autorzy jakie cechy uznajg za istotne
w opisie obiektu. Jezeli autor zamieszcza uwagi
wskazujgce na korzystny lub niekorzystny odbiér danej
cechy, sktadajgcy sige na cato$ciowg ocene dzieta, jest to
rowniez zaznaczone w tabeli.

Podstawg przeprowadzanych w pracy analiz
Bazyliki, Herajonu i Partenonu byty gtbwnie wypowiedzi
nastepujgcych, wymienionych w porzadku alfabetycznym,
autorow:

Maria L. Bernhard

Zbigniew Herbert

Christian Norberg-Schulz

Stefan Parnicki-Pudetko

Marvin Trachtenberg i Isabelle Hyman
Kazimierz Ulatowski

Pojawiajg sie ponadto wypowiedzi autoréw takich jak:
7. Janusz Ballenstedt

8.  Francis Ching

9.  Furio Durando

10. Andrzej Grodzicki i Jan A. Szczepanski
11. Peter Levy

12. Peter Smith

2
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BAZYLIKA HERAJON PARTENON
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W oparciu o przeprowadzong analize percepcji
trzech wybranych $wigtyn doryckich mozna stwierdzic,
ze ich proporcje sg jedyng cechg omawiang przez
wszystkich autorow. Opisy roznig sie ujeciem tematu: np.
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Z. Herberta czy Ch. Norberg-Schulza interesuje
,wrazeniowy” odbidér proporcji, a S. Parnicki-Pudetko
zajmuje sie konkretnymi wymiarami i stosunkami
liczbowymi. Wszystkie wypowiedzi zawierajg natomiast
wskazowki pozwalajgce stwierdzi¢, czy dany autor
postrzega przyjete rozwigzanie jako harmonijne czy tez
nie.

Ponadto zestawienie kilku opisow $wigtyr pozwala
zauwazyc¢, ze roznorodne proporcje postrzegane sg jako
harmonijne. Ci sami autorzy (np. Z. Herbert, K. Ulatowski)
jako zapewniajgce ,niezachwiang harmonie” postrzegajg
zardbwno proporcje Herajonu jak i Partenonu, cho¢ budowle
te majg zupetnie inne proporcje. Ponadto obydwa obiekty
sg w ruinie, wiec ich dzisiejsza obserwacja daje obraz
znieksztatcony w stosunku do zamierzen architekta.
Doda¢ do tego trzeba, ze proporcje tych budowli nie sg
zgodne z teoretycznymi wskazdwkami ,wtasciwych” dla
porzadku doryckiego proporcji podawanych np. przez
Witruwiusza.

Analiza pozwala tez dostrzec, ze liczbowe ujecia
proporcji porzadku doryckiego sg niespojne, a mimo to
kazde z nich traktowane jest przez swego autora jako
,wiasciwe” uzasadnienie ,doskonatej harmonii”, np.:
kompozycja elewacji frontowej Partenonu oparta jest (w
zalezno$ci od zrodta) na: ztotym podziale ( tj. 1:1,618),
proporcji 4:9 oraz 1:2. Przy tym kazda z tych proporciji
poszczegdlni autorzy wykazujg rysunkowo, a zadna z
analiz nie pokazuje elewacji w pierwotnym stanie (tj. nie
uwzglednia akroteriondw).

Na podkresélenie zastuguje réznorodnos¢ doboru
cech, ktére poszczegdlni autorzy wyrdzniajg w opisach
jako istotne dla ich odbioru harmonii obiektu. Fakt ten
uwidaczniajg np. opisy Bazyliki i Herajonu autorstwa Ch.
Norberg-Schulzai S. Parnickiego-Pudetko. Pierwszy z nich
skupia sie na symbolicznym przekazie ich architektury i
lokalizacji. Natomiast drugi kwestie te pomija, najwiecej
miejsca poswiecajgc okres$leniu indywidualnosci
rozwigzan $wigtyn w stosunku do innych budowli
doryckich poprzez poréwnanie ich wymiardw i proporcji
(co z kolei zupetnie pomija Norberg-Schulz).

Podobne zjawisko dotyczy odkrywania zrodet
harmonii Partenonu: wiekszo$¢ autorow widzi je w
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proporcjach, poziomie warsztatowym, korekturach
optycznych czy symbolice dzieta, natomiast Janusz
Ballenstedt elementy te pomija (lub krytykuje), a swoj
zachwyt dla obiektu uzasadnia dostrzezong w obiekcie
,zasadg trojpodziatu” (ktérej definicje sam formutuje).

Skonfrontowanie kilku opisow $wigtyn pozwala tez
zauwazy¢, ze rézni autorzy dochodzg do sprzecznych
ocen tej samej cechy. Przyktadowo poszczegodlne wyrazy
indywidualnoéci Bazyliki (np. entaza), przez jednych
autoréw (Z. Herbert, J. Ballenstedt i K. Ulatowski)
postrzegane sg jako wyraz jej archaicznosci, nieudolnosci
wykonawczej, a przez innych (Ch. Norberg-Schulz, M.
Trachtenberg i l. Hyman) jako celowy $rodek do wyrazenia
pewnych tresci symbolicznych. W zaleznosci od
interpretaciji te same przejawy indywidualnosci Bazyliki
jawig sie autorom jako przyczynek do harmonii obiektu
lub argument za jej brakiem.

Przeprowadzona analiza pozwolita tez dostrzec, ze
rozni autorzy mogg by¢ zgodni co do istoty danej cechy
(np. symboliki) dla harmonii obiektu, chociaz odmiennie
rozumiejg jej przejawy. Tak wiec zarowno M. Bernhard
jak i Ch. Norberg-Schulz skupiajg uwage na istotnym w
ich odbiorze przekazie symbolicznym Partenonu. Jednak
dla M. Bernhard symbolika przejawia sie¢ w dekoracji
rzezbiarskiej: autorka pokazuje zawarte w niej powigzania
kompozycyjne, uswiadamia odkrywczosc¢ rozwigzan i
wyjasniaich sens. Studia te sktadajg sig na jej przekonanie
o wartosci i harmonii dzieta. Natomiast Ch. Norberg-Schulz
w ogodle nie wspomina o rzezbach Partenonu (za wyjgtkiem
posgagu Ateny z celli), a spojny przekaz symboliczny
odczytuje z formy architektury obiektu, np. z wspdfistnienia
elementéw jonskich i doryckich, i tu odkrywa wartosci
przynoszace poczucie harmonii.

Na podstawie analizy percepciji trzech przyktadow
Swigtyn doryckich stwierdzi¢ mozna ponadto, ze na
dostrzeganie harmonii poszczegoélnych obiektéw wptyw
wywiera wspotczesny autorom stan wiedzy. Wspoétczesni
autorzy majg Swiadomos$¢ np. finezji wykonawcow korektur
optycznych Partenonu i dla ich poziomu niemal wszyscy
(za wyjatkiem J. Ballenstedta) ,rezerwujg” swoéj podziw.
Na takim tle warsztat tworcow starszej o sto lat Bazyliki
nie jawi sie jako szczegolne osiggniecie i w 0gole nie jest
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wzmiankowany w opisach obiektu (cho¢ byli oni w stanie
wykonac¢ 50 jednakowych ztobkowanych kolumn z entazg,
dzwigng¢ i dopasowac elementy belkowania, itp.).
Podobnie niemal wszyscy autorzy (za wyjgtkiem M.
Bernhard) zamieszczajg krytyczne uwagi wyliczajgce
odmiennoséci archaicznej Bazyliki od doryckiego ,ideatu”.
Ci sami autorzy pomijajg natomiast milczeniem odstepstwa
od ,ideatu” istniejgce w Herajonie, ktory jest nazywany
,wspaniatym przyktadem dojrzatego doryzmu”. Z kolei
liczne odstepstwa od ,ideatu” w uznanym za ,klejnot
architektury” Partenonie nie sg traktowane jako powdd do
krytyki, a interpretuje sie je np. jako ,wyrywanie sie z
wiezoéw hieratycznego konserwatyzmu”.

Trzeba przy tym zaznaczyc¢, ze wiele wspotczesnych
opisOw nosi $lad patrzenia na styl dorycki przez pryzmat
interpretacji Witruwiusza, np. starozytny autor podat, ze
,kolumna dorycka zaczeta w architekturze odzwierciedlac
proporcje, site i piekno meskiego ciata”. Z. Herbert nazywa
doryk ,najbardziej meskim ze wszystkich stylow”,
proporcje Bazyliki ,krepymi i przysadzistymi”, rysunek
kolumn ma dla niego ,wyrazng muskulature”, a wedtug
Ch. Norberg-Schulza ,nabrzmiate, ztobkowane trzony
wydajg sie ucielesniac site meskich muskutow”.

Przeprowadzona analiza pozwala tez zauwazyc, ze
przy ocenie postrzeganego obiektu, istotny jest dobor
przez obserwatora odniesien do innych znanych mu dziet
architektury. Przyktadowo $redniowieczny podroznik,
opisujgc proporcje kolumn Partenonu, zwrécit uwage na
ich ,grubos¢” (porownywat je do znanych mu kolumn z
kosciota w Kapui), a wspotczeséni autorzy zgodnie
postrzegajg je jako ,smukte i lekkie” (odnoszac je do
innych obiektéw porzgdku doryckiego).

Nalezy tez dostrzec, ze na ocene (percepcje)
harmonii obiektu architektonicznego wptyw wywiera nie
tylko zaplanowana przez architekta forma budowli, ale
rowniez ,cechy okreslone przez kontekst kulturowy” i
,cechy zmienne”. llustracjg tego stwierdzenia jest np.
dostrzeganie przez wspotczesnych obserwatorow
harmonii Partenonu. Tworca tej Swigtyni nie przewidywat
jej ruiny i tworzyt w swoim przekonaniu dzieto harmonijne.
Obecnie, pomimo znacznych zniszczen i jakby wbrew
znieksztatceniu pierwotnego wygladu budowli,
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powszechne jest przekonanie o harmonii Partenonu. Fakt
ten podwaza ograniczanie zrédet harmonii architektury do
zaprojektowanej kompozycji, w ktore] wzajemne
dostosowane czeSci z catoscig sprawia, ,ze nie mozna
nic dodac ani ujg¢, ani zmienic¢, zeby nie zepsuc catosci”.
W odniesieniu np. do Partenonu czas na tyle ,ujat z
catosci”, ze do podziwiania na miejscu pozostata jedynie
ruina. Ruina ta nabrata jednak ogromnej wartosci chocby
naukowej i historycznej. Obiekt stat sie tematem licznych
badan i rekonstrukciji teoretycznych (oraz rzeczywistej w
Nashville w USA). Mozna powiedzie¢, ze ubytek wartosci
w sferze cech formy materialnej (zmiana wyglgdu)
rekompensuje dzis swiadomosc¢ wartosci w sferze cech
okreslonych przez kontekst kulturowy i cech zmiennych
(postrzeganie Partenonu jako waznego elementu minionej
kultury, uznanej za wtasciwy poczagtek catej kultury
europejskiej). Swiadomo$é tych wartoéci u wspotczesnych
obserwatoréw na tyle mocno przenika wtasne obserwacije,
ze nadal dostrzegajg oni ,niezachwiang harmonie” wielu
rozwigzan, ktérych na Akropolu juz nie ma lub sg w ruinie,
albo tez nigdy nie byty uchwytne dla oka.

Omowienie percepcji budynku winnicy Dominus
bazuje gtéwnie na wypowiedziach nastepujgcych autoréw:
l. Aaron Betsky (Architecture)

II.  Benedikt Kraft (DBZ)

[ll.  Annette Lecuyer (Architectural Review)

IV. Jean-Francois Pousse (Achitecture & Technique)
V. Igor Strzok (Architektura — Murator)

VI.  Wilfried Wang (Birkhauser Verlag)

VII. Carlos Jimenes (Pritzker Prize)

W oparciu o przeprowadzong analize percepcji
winnicy Dominus mozna stwierdzi¢, ze wszyscy autorzy
koncentrujg sie przy jej opisie na nastepujgcych cechach:
lokalizacji (relacji budynku do otoczenia), uzyciu
materiatdw, barwie oraz indywidualnosci przyjetych
rozwigzan. Przy tym wystepuje duza zgodno$¢ w ujeciu
tematu i w pozytywnej ocenie przyjetych rozwigzan. Niemal
catkowicie pomijanie sg natomiast zagadnienia zwigzane
z proporcjami, symbolikg i hierarchicznoscig kompozycji
obiektu. Symboliczny przekaz obiektu dostrzegt jedynie
. Strzok, a naistnienie elementdw wskazujgcych hierarchie
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symbolika

indywidualnosc¢ przyjetych
rozwigzan

CECHY ZMIENNE
ingerencje w forme obiektu
moment postrzegania

ocena obiektu
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waznosci przestrzeni budynku oraz
na kwestie proporcji zwrdocita uwage
tylko A. Lecuyer. Przy tym obydwa
zagadnienia autorka ta omawia
jedynie w kontekscie zroznicowania
drzwi wejsciowych.

Powyzszy dobor omawianych
cech dobrze ilustruje, znang z
licznych wypowiedzi, postawe
projektowg Herzoga & de Meurona.
Fakt ten wskazuje na wptyw
wczesniejszej wiedzy autorow na
percepcje obiektu. Wptyw ten
polega na ukierunkowaniu
oczekiwan i uwagi obserwatora na
wybrane zagadnienia. Jacques
Herzog i Pierre de Meuron
wielokrotnie wyrazali swe
zainteresowanie gtownie
zagadnieniami relacji obiektu do
otoczenia, prostotg form potgczong
Z nadaniem nowego wyrazu znanym
materiatom, projektowaniem pod
kgtem ciekawego  odbioru
wrazeniowego. Architekci
.,programowo” odzegnujg sie
natomiast od prob przypisywaniaich
budynkom warstwy symbolicznej i
analizowania ich pod kgtem ukrytych
znaczen. Wszyscy autorzy wyraznie
podgzajg tokiem  myslenia
projektantdw, koncentrujgc sie w
opisach na cechach takich jak:
lokalizacja, barwa, indywidualnos¢
przyjetych rozwigzan, uzyty materiat,
moment postrzegania i pomijajgc np.
kwestie symboliki architektury.
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CECHY FORMY MATERIALNEJ
lokalizacja

symetria

0siowos¢

jednorodno$¢ powtarzalnych
elementéw skladowych

proporcje

rytm
obecno$¢ okreslonych prostych
figur geometrycznych

hierarchiczno$¢ uktadu

uzyty materiat, konstrukcja,
koszty
faktura

barwa

CECHY OKRESLONE PRZEZ
KONTEKST KULTUROWY

funkcja obiektu

symbolika

indywidualnos¢ przyjetych rozwigzan
CECHY ZMIENNE
ingerencje w forme obiektu

moment postrzegania

ocena obiektu

" Autor niejednoznacznie ocenia wy-
korzystanie w obiekcie materiatow:
miejscami chwali on przyjete rozwig-
znia, a gdzie indzigj je krytykuje.
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Omowienie percepciji budynku
Sgdu Najwyzszego bazuje gtéwnie
na wypowiedziach nastepujgcych
autorow:

Krzysztof Chwalibdg

Henryk DrzewieckKi

Marek Dunikowski

Andrzej Kicinski

Konrad Kucza-Kuczynski
Ewa i Stefan Kurytowicz
Romuald Loegler

Witold Molicki

Piotr Wicha
Przeprowadzona analiza
percepcji tego obiektu prowadzi do
wniosku, ze niemal kazda z
opisywanych cech dzieta
architektury moze budzi¢ kranncowo
rozne oceny u poszczegolnych
odbiorcow. W opisach pojawiajg sie
skontrastowane oceny wszystkich
niemal omawianych cech budynku,
tj.: lokalizacii, proporciji,
hierarchicznosci uktadu, uzytych
materiatow, barwy, funkciji,
symboliki, indywidualnosci
przyjetych rozwigzan, momentu
postrzegania i oceny obiektu.

Analiza pozwala tez stwierdzic,
ze cechy wyrdzniane przez
poszczegolinych autordw jako istotne
dla harmonii obiektu sg
zroznicowane. Przyktadowo K.
Chwalibdg, uzasadniajgc swoj
pozytywny odbidr budynku, pomija
kwestie jego symboliki, natomiast H.
Drzewiecki szeroko omawia przekaz
symboliczny, traktujgc go jako

~TI@MMUO®>

istotny sktadnik harmonii dzieta. W odbiorze K. Chwaliboga
gtbwnym walorem wptywajgcym na harmonie obiektu jest
poziom jego detalu, wykonania i uzytych materiatow.
Natomiast w ujeciu E. i S. Kurytowiczow elementy te, cho¢
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sg dostrzezone, nie budzg poczucia harmonii obiektu,
gdyz inne ,draznigce” tych autoréw rozwigzania decydujg
0 niekorzystnym wrazeniu catosciowym.

Na podstawie analizy zauwazy¢ mozna ponadto, ze
czasem kilku autorow wyrdznia konkretng ceche, jako
istotng dla harmonii obiektu, cho¢ kazdy z nich inaczej
rozumie jej przejawy. W gmachu Sgdu przyktadem takiej
cechy jest przekaz symboliczny. Na jego odczytaniu
skupia sie kilku autoréw (m.in. H. Drzewiecki, A. Kicinski,
W. Molicki). Przy tym kazdy podaje odmienng interpretacje
jako tg ,zamierzong przez projektanta”, a rownoczesénie
podkresla, ze przekaz jest ,dobrze dobrany” i ,czytelny”.

Poréwnanie percepcji gmachu Sgdu przez roznych
autoréow pozwala ponadto dostrzec wptyw, jaki na
przekonanie o harmonii obiektu wywierajg indywidualne
oczekiwania obserwatorow i ustanawiany przez nich
kontekst innych dziet stanowigcych ptaszczyzne
poréwnan. Tak wiec gmach Sgdu Najwyzszego wysoko
oceniajg autorzy postrzegajgcy go natle poziomu polskiej
architektury po Il wojnie Swiatowej. Jakos¢ realizacji
autorzy ci (K. Chwalibog, A. Kicinski, W. Molicki, P. Wicha)
widzg w realizacji takich wartosci jak: zdyscyplinowanie,
dbatos¢ o detal i wysoki standard wykonawstwa i
materiatow. Wartosci te, cho¢ dostrzezone, nie sg
uznawane za wystarczajgce do odczucia harmonii
rozwigzania przez R. Loeglera oraz E. i S. Kurytowiczéw.
Autorzy ci poszukujg w budynku wartosci, ktore traktujg
jako standard podobnych obiektow w architekturze
Swiatowej. R. Loegler standardem nazywa ksztattowanie
architektury pod katem pasywnych metod kontroli
mikroklimatu wnetrz, a takich rozwigzan w budynku Sgdu
nie ma. Z kolei wedtug E. i S. Kurytowiczéw standardem,
do ktdérego nalezy dazyc, jest skromnos¢ budynkow
publicznych ,madrych spoteczenstw” i ,prawda
architektury” wyrazona ,prawda pracy materiatu”. Zadnej
z tych wartosci autorzy ci w Sgdzie nie znajduja.
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WNIOSKI

Konkludujgc nie mozna jednoznacznie stwierdzic,
ze ktoras z wyrdznionych w pracy cech jest ,nosnikiem”
powszechnego poczucia harmonii dzieta architektury.
Blizsza analiza percepcji wybranych $wigtyrn doryckich
wskazuje, ze chociaz ich harmonie powszechnie kojarzy
sie z proporcjami, nawet w ramach tej grupy twierdzenie
to nie oznacza, ze istnieje petna jednomysinos¢ co do
tego jakie to sg proporcje (idealne / harmonijne). Nie
oddaje ono rzeczywistej ztozonosci czynnikow
wptywajgcych na odczuwanie harmonii tych dziet przez
poszczegolnych obserwatorow. Przyjecie zatozenia, ze
to proporcje sg cechg decydujgcg o harmonii Swigtyn
doryckich mozna uznac jedynie jako pewne kryterium do
oceny danego obiektu w ramach grupy budowli o
podobnych cechach. Kryterium takie nie musi jednak mieC
sensu przy ocenie obiektu spoza grupy: np. proporcje
nie sg cechg uznawang za istotng przy ocenie budynku
winnicy Dominus.

Analiza percepcji winnicy Dominus wskazuje
natomiast, ze wskazywanie cech o decydujgcym wptywie
na postrzeganie harmonii, moze w ograniczonym zakresie
miec¢ sens, ale tylko wobec percepcji konkretnego obiektu
przez obserwatorow o podobnym ,polu stanu
wewnetrznego” (tj. o podobnych oczekiwaniach wobec
architektury, wynikajgcych m.in. z do$wiadczen). Uwaga
takich obserwatoréw skierowana jest bowiem na podobny
zestaw cech obiektu oraz wspdlna jest ptaszczyzna
odniesienn do innych dziet architektury, ustawiajgca
,poprzeczke” ocen i wspolnote wartosci poszukiwanych
w architekturze. Ograniczony zakres polega na,
niezaleznym od wszystkich czynnikow,
nieprzewidywalnym aspekcie cech zmiennych w procesie
percepcji dzieta.

Przy tym zestawienie opinii na temat harmonii
gmachu Sgadu Najwyzszego pozwala stwierdzi¢, ze
kryteria takie jak np. przynaleznos¢ do zawodu architekta,
wspolnota pokoleniowa nie zapewniajg podobienstwa
,stanu wewnetrznego” przy postrzeganiu architektury.
Omawiane wypowiedzi znanych polskich architektow (z
ktorych wiekszo$¢ uczy na Wydziatach Architektury)

Podsumowanie 201



wskazujg rozbieznos¢ oczekiwan wobec architektury i
indywidualne ustanawianie kryteriow oceny obiektu.

Kazdy obiekt jest efektem decyzji okreslajgcych
priorytety i cele projektowe np.: spetnienie wymagan
funkcjonalnych po niskich kosztach, odzwierciedlenie
zatozonej idei, realizacja okreslonych proporciji,
proekologiczne rozwigzania high-tech, eksperymenty
materiatowe lub uzycie materiatow tradycyjnych,
dyscyplina i samooograniczenie lub zaprojektowany
,przypadek” i ,chaos”, niezmienno$¢ w czasie trwania lub
celowa zmienno$¢, trwatos¢ lub tymczasowosc itd.
Sposrod niezliczonych mozliwych relacii tych przyktadowo
podanych elementow, kazdy projekt jest wyborem jedne;.
Niewiele z tych elementéw poddaje sie przy tym
obiektywnej ocenie w poréwnaniu z innymi na podstawie
kryteriow wyzszych, (np. etycznych: odpowiedzialno$¢
wobec przysztych pokolen sktania do poszukiwania
rozwigzan ekologicznych), tzn. nie jest prawomocna zadna
ogdlnie postawiona teza typu: ,lepsza” jest architektura z
materiatow tradycyjnych niz z ,eksperymentalnych” (albo
vice versa). Twierdzenia takie mogg by¢ prawdziwe tylko
przy rozpatrywaniu konkretnych przypadkéw: np. ,w tym
przypadku zastosowanie materiatow tradycyjnych
(nowatorskich) przyczynito sie do pigkna realizacji”. Nawet
elementy, ktére mozna uwazac za ,obiektywnie” bardziej
wartosciowe (np. oszczedne gospodarowanie ziemig czy
rzadkimi, nieodnawialnymi surowcami), nie muszg by¢
decydujgcym kryterium oceny architektury, ktorej
catosciowa dostrzegana wartos¢ moze polegac na
realizacji innych elementow, przewazajgcych niedostatki
w danej grupie (np. obtozona blachg miedziang nastawnia
kolejowa Herzoga & de Meurona). Architektura tg wtasnie
cechg (faktycznej roznorodnosci rownouprawnionych
kryteribw oceny jej wartosci) zbliza sie do sztuki, a oddala
od ,budownictwa” majgcego ekonomike i wykonawczg
,0CZywisto$¢” rozwigzania za kryteria decydujgce.

Budynek jest wiec wyrazem indywidualnie
okreslonych priorytetéw inwestycyjnych, projektowych i
wykonawczych. Przyktadowo willa Rotonda wskazuje, ze
czynnikami decydujgcymi o jej formie byty chec
odzwierciedlenia pewnych abstrakcyjnych idei i
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20 Obiekt ten zostat uznany za ,Naj-
lepszy Budynek Wroctawia” 1998-
1999 w kategorii domow jednoro-
dzinnych w trzeciej edycji konkursu
,Zycie w architekturze” [Architektu-
ra 2000a, s.63].

reprezentacyjny charakter obiektu, natomiast dom
jednorodzinny przy ul. Wojtkiewicza we Wroctawiu®®, proj.
Hanny i Macieja topuszanskich wskazuje na chec ,,dobrej
kontynuaciji” i stworzenia budynku funkcjonalnego i
dyskretnego w swym indywidualizmie. Ocena, ktory z tych
dwoéch budynkow jest ,lepszy” jest oczywista tylko z
punktu widzenia podrecznikow historii architektury
Swiatowej, kierujgcych sie wyraznym kryterium wktadu w
rozwoj dziedziny jako catosci, czyli wybitnym
indywidualizmem rozwigzania. Nie trzeba chyba
ttumaczy¢, ze kierujgc sie innymi kryteriami, innej oceny
dokonataby kilkuosobowa rodzina majgca zamieszka¢ w
wybranym z tych doméw. Obydwa te obiekty, mimo
pozornej przynaleznosci do tej samej kategorii, nie dajg
sie obiektywnie porownac, realizujg bowiem odmienne, a
nie dajgce sie sensownie porownywac cele. W kategorii:
realizacja abstrakcyjnej idei ,zwycieza” willa Rotonda, w
kategorii: dom mieszkalny dla wspoétczesnej rodziny
.Zwycieza” ,ulubieniec Wroctawia”.

Czy twierdzenia te oznaczajg zupetng wzglednos¢
wartosci dziet architektury? Czy mozna powiedzie¢, ze
cokolwiek i jakkolwiek sie wybuduje, zawsze znajdzie sie
ktos, w kim dany obiekt wywota odczucie harmonii (choc¢by
autor projektu)?

Pewng wskazéwkg do odpowiedzi na drugie z tych
pytan jest przyktad polemiki, z jakg po wypowiedzi
Romualda Loeglera wystgpit Mieczystaw Turski, projektant
budynku biurowo — ustugowego, mieszczacego sie w
Krakowie przy ul. Zwierzynieckiej 29 [Turski 2001, s.82].
R. Loegler uznat ten obiekt za zdecydowanie ,najgorszy
budynek ostatnich dziesieciu lat”, ktora to opinia wraz z
argumentacjg zamieszczona zostata w ramach ,Ankiety
dla odwaznych — Szpetni pigcioletni” miesiecznika
Architektura [Architektura 2000b, s.64]. Zadnen z
postawionych tam zarzutow nie znalazt zrozumienia u
autora projektu.

Jednak nawet jesli uzna sie, ze odpowiedz na drugie
pytanie jest twierdzgca, nie jest to rbwnoznaczne, z
twierdzgcg odpowiedzig na pierwsze z pytan. Istnieje
poglad, ze ,piekna artystycznego nie da sig widziecC, nie
szukajgc w nim prawdy w znaczeniu naukowym, przydajgc
temu ostatniemu najszerszy sens” [Kurytowicz 2000, s.61].
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,Prawda w znaczeniu naukowym” to w rozumieniu autorki
efekt poszukiwan i refleksji, dotyczgcych przede
wszystkim miejsca wybranego zagadnienia (ktorym moze
by¢ np. obiekt architektoniczny) w catoksztatcie dostepnej
wiedzy. Kazdy budynek powstaje w okreslonym
kontekscie kulturowym, tzn. wpisuje sie w jakag$ tradycije,
albo jg rozwija, albo jej zaprzecza, co oznacza, ze istnieje
dla niego rzeczywista ptaszczyzna odniesien i porownan.
Problem tkwi w $wiadomosci i znajomosci tego ,tta”
budowli, pozwalajgcego obiektywizowac¢ ocene wartosci
zastosowanych rozwigzan. Trzeba mieC przy tym
swiadomos$¢, ze i tu istnieje nieuchronnie czynnik
subiektywny, polegajgcy na arbitralnosci wyboru owego
tta, ktére wyznacza kryteria oceny. Istnieje poglad, ze
zrodtem odczucia harmonii architektury jest wtasnie
dokonanie ,trafnego” wyboru tta: w jego efekcie pojawia
sie satysfakcja ze znalezienia odniesien i powigzan
nowego elementu (nowego obiektu) z istniejgcy strukturg
wiedzy obserwatora o danym temacie. Powigzania te
mogg dotyczy¢ np. rozpoznania czasu powstania obiektu,
znalezienia powigzan formalnych z otoczeniem,
odczytania idei zawartej w kompozyciji, dostrzezenia finezji
rozwigzania i innych wymienionych wczesniej elementow
sktadajgcych sie na dzieto architektury [Smith 1987].
Zblizanie sie do ,prawdy obiektywnej” w ocenie
obiektu, mozliwe dzieki ,znawstwu” tematu (co jako
pierwszy sugerowat Platon, a jasno stwierdzit Arystoteles),
polega wiec wedtug autorki po pierwsze na odczytywaniu
obiektu we wtasciwej mu kategorii, tj. rozpoznaniu
priorytetéw, ktére zadecydowaty o formie obiektu, a
nastepnie na okresleniu wartosci sposobu ich realizacji w
konteks$cie innych rozwigzan tego samego problemu, np.
wynikajgce ze studiow poréwnawczych przekonanie o
wysublimowaniu proporcji Partenonu stanowi o jego
obiektywnie wysokiej ocenie na tle innych $wigtyn
doryckich. Natomiast sensowne porownywanie Partenonu
chociazby z sgsiadujgcym Erechtejonem dotyczycC
musiatoby innych kryteriéw niz w kategorii ,Swigtynia
dorycka” (tj. porownywanie wymiarow kolumn, krzywizn
stylobatu, itp.), obejmujgc problemy wspdline obydwu
budowlom (np. poziom warsztatowy wykonania). Krytyka
architektoniczna poroéwnujgca wtasciwe dla danego
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obiektu klasy zjawisk daje w pewnym sensie ,,obiektywne”
rezultaty. Trudniej natomiast, jak wczesniej wspomniano,
obiektywnie, bez sgdoéw arbitralnych, poréwna¢ same
priorytety projektowe, ktére decydujg o zawarciu w
obiekcie danego zestawu elementow. Na takich wtasnie
poréwnaniach bazuje jednak krytyka jednego stylu przez
inny. Stosuje ona wtasny, arbitralny zestaw kryteriow do
analizy ,doskonatosci” obiektu, np. wedtug Jerzego
Sottana willa Rotonda wyraza ,tylko pyche mieszkanca
albo ptytkos¢ myslenia architekta”, ucielesnia teorie ,nie
posiadajgcg ttumaczenia innego niz geometryczna
tatwizna”. Opinia taka wynika z przekonania Sottana, iz
ksztattowanie bryty budynku mieszkalnego musi byc¢
odpowiedzig na wymogi ztozonej funkcji oraz lokalizaciji
pod wzgledem np. nastonecznienia, nawigzania do
pejzazu, co oznacza wedtug niego koniecznos$¢
zréznicowanego rozwigzywania kazdej z elewacji. Patrzac
z takiej perspektywy Softan stwierdza, iz w willi Rotonda
.podstawowe sprawy ztozonos$ci zycia zostaty potwornie
okaleczone. Catg poezje zycia podporzgdkowano
matematyce, bardzo prymitywnej, stuzgcej jedynie
pieknym proporcjom”, co stanowi ,niegodziwe utatwienie
i zaniedbanie poetycznych tresci architektury” [Sottan
1996, s.61-2]. Nie chodzi tu juz 0 analize stopnia realizacji
zatozen, poziomu wykonawczego czy doboru materiatow,
ale o podwazenie gtéwnej przestanki ideowej budowli,
ktora zadecydowata o reszcie sktadnikow. Podobng pod
wzgledem metody krytykg jest kazde ocenianie budowli
przez pryzmat obcego tej budowli zestawu kryteridw. Tu
kryje sie tajemnica zroznicowania ocen wielu obiektow nie
tylko na linii: znawcy (tj. architekci, krytycy) — dyletanci
(reszta spoteczenstwa), ale takze rownie czasem ostre
rozbieznosci w gronie samych ,znawcow”. Znawcy
wprawdzie powinni moéc doceni¢ obiektywng doskonatosc
warsztatowg danego obiektu, tj. sprawnosc, z jakg
rozwigzano wszystkie stojgce przed projektantem
problemy, ale rbwnoczes$nie majg tendencje do oceniania
budowli przez pryzmat wtasnych kryteriow wartosci
architektury: np. powinna wyrazac ,prawa obiektywne”
zaczerpniete z nauk przyrodniczych (Charles Jencks) lub
by¢ odpowiedzig na konkretng funkcje i lokalizacje (Jerzy
Softan). Tych stanowisk nie da sie pogodzi¢ i indywidualne
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listy dziet architektury uznanych — wedtug wtasnych
kryteriéw — za harmonijne, mogtyby sie zasadniczo roznic.
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Autorski szkic S. Kurytowicza uwidaczniajacy ztoty po-
aziat fasady jego pracowni. [Majewski 1999]

Fuller. Pawilon amery-kariski na wystawie w Montrealu.
[rys. Bartosz Narozny]

D. Liebeskind. Projekt rozbudowy muzeum w Londynie
oparty na fraktalowej samopowtarzalnosci elementow
[Jencks 1997. s. 13]

P. L. Nervi. Palazzo del lavoro. Forma odzwierciedla uktad
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Narozny]

Frontyspis Mysterium cosmologicum Johannesa Keplera
[James 1996].

Zamieszczony przez Smitha wykres ilustrujgacy wyniki ba-
dan psychologow, wskazujacych na uprzywilejowang
pozycje ztotego podziatu. [Smith 1987, s. 87]

Bentley Library. Doncaster. [Smith 1987, s. 37]

Bulanda Mucha — Architekci. Budynek BRE Banku w Byd-
goszczy. [fot. Bartosz Narozny]
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nikajacych elementy o roznej skali — od detalu do krajo-
brazu. [Zorawski 1973, s. 47] [Smith 1987, s. 70, 90, 99]

Posejdonia. Widok z lotu ptaka. [Levi 1995, s. 196]
Posejdonia. Potwysep Apeninski.

Posejdonia. Plan — oprac. aut., fragment powiekszony.
[Durando 1997, s. 258]

Bazylika. Ornamentyka kapiteli. [Parnicki-Pudetko 1975,
s.131]

Bazylika. Gtowica kolumny. [Ulatowski 1957, s. 151]
Bazylika. Symetria.

Bazylika. Kapitele. [Parnicki-Pudetko 1975, s.135]
Bazylika. Osiowosc.

Bazylika. Widok wschodniego frontu swigtyni. [Trachten-
berg, Hyman 1986, s. 86]

Bazylika. Proporcje swigtyni doryckiej wedfug K. Ulatow-
skiego .

Bazylika. Kapitel. [Norberg—Schulz 1999, s.31]

Bazylika. Rytmika elewacji
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Bazylika. Obecnosci prostych figur geometrycznych na
przyktadzie rzutu.

Bazylika Widok perystazy. [Lloyd 1963, s. 49]

Bazylika. Wnetrze. Widok od zachodu. [Parnicki-Pudetko
1975, s. 135]

Bazylika. Wnetrze. Podtnocno — zachodni naroznik pery-
stazy. [Parnicki-Pudetko 1975, s. 135]
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s. 29]
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Posejdonia. Herajon. Kapitele kolumn i belkowanie za-
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232].
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stazy [Norberg — Schulz 1999, s. 27]
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Posejdonia. Herajon. Wewnetrzna kolumnada. Widok od
wschodu [Parnicki — Pudetko 1975, s. 232]

Herajon. Proporcje swigtyni doryckiej wedfug K. Ulatow-
skiego.

Rysunki K. Ulatowskiego przedstawiajace analizy proporcji
Herajonu i Partenonu. [Ulatowski 1957, s. 95].

Herajon. Rytmika elewacji.

Herajon. Obecnos¢ prostych figur geometrycznych na
przyktadzie rzutu.

Analogia figur w kompozycji Herajonu wedtug K. Ulatow-
skiego [Ulatowski 1957, s. 94].

Posejdonia. Herajon. Widok wschodniego frontu Swigtyni
[Trachtenberg 1986, s. 87].

Posejdonia. Herajon. Wewnetrzna kolumnada. Widok od
wschodu [Parnicki — Pudetko 1975, s. 232]

Posejdonia. Herajon. Wewnetrzna kolumnada. Widok od
wschodu - stan zachowania z konca XVIII wieku - akwa-
forta G.B Piranesiego. [Ficacci 2000, s. 676]

Partenon. Wspotczesny widok od strony Propylejow. [Nor-
berg-Schulz 1999, s. 35].

Partenon. Konstrukcja pochylenia kolumny. [Ulatowski
1957, s. 52]

Partenon. Zniszczenia architrawu swiadczgce wedtug
J.Ballenstedta o trzesieniach ziemi jako przyczynie na-
chylenia kolumn perystazy. [Ballenstedt 2000, s. 122]
Akropol. Partenon. Widok wschodniego frontu Swigtyni.
[Norberg — Schulz 1999, s. 36]

Partenon. Metopa XXXII [Bernhard 1975, s. 313]
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Partenon. Rekonstrukcja przekroju. [Trachtemberg 1986,
s. 90]

Akropol. Plan zabudowy ok. 400 p.n.e. [Durando 1997,
s.170]

Akropol. Widok na Partenon. [Trachtenberg 1986, s.89]
Partenon. Symetria.

Partenon. Osiowos¢

Partenon. Fragment perystazy. [Durando 1997]
Partenon. Proporcje swigtyni doryckiej wedfug K. Ulatow-
skiego.

Partenon. Proporcje 1:2 nawy oraz perystazy zapewnia-
jace im ,idealng zgodnosc”. [Ulatowski 1957, s. 98]

Partenon. Analiza rzutu wykazujgca idealne podobierstwo
proporcji kolumnady zewnetrznej i tej z nawy [Ulatowski
1957, 5.97]

Proporcja 4:9 jako dominujgca w rzucie i elewacjach Par-
tenonu wedtug M. Trachtenberga i S. Parnickiego — Pu-
deftko.

Partenon. Analiza geometryczna proporcji frontu Swigtyni
w oparciu o «ztoty podziat». [Ching 1996, s. 288]

Partenon. «Ztota proporcja» w relacji ,wizualnego cieza-
ru” pionéw i poziomow. [Smith 1986, s. 71]
Rekonstrukcja akroterionu srodkowego [Bernhard 1975,
S. 304]

Partenon. Rytmika elewacji.

Partenon. Obecnos¢ prostych figur geometrycznych na
przyktadzie rzutu.

Ateny. Partenon. Posgg kultowy Ateny w celli. Rekonstruk-
cja. [Parnicki — Pudetko 1975, s. 200]

Nashville. Partenon. Posgag kultowy Ateny w celli. Rekon-
strukcja. [Creighton 2000]

Miniaturowa rzymska kopia posagu Fidiasza. Il wiek n.e.
[Durando 1997, s. 171]

Partenon. Przyczdtek wschodni - rekonstrukcja dekoracji
rzezbiarskiej. [Bernhard 1975, s.227]

Partenon. Przyczotek zachodni- rekonstrukcja dekoracji
rzezbiarskiej. [Bernhard 1975, s.239]

Partenon. Fragment fryzu. [Ulatowski 1957, s. 122]

Partenon. Grupa figuralna (Afrodyta i Dione) z tympanonu
wschodniego. [Ulatowski 1957, s. 119]

Widok ateriskiego akropolu od potudniowego — wschodu,
rok 1813 [Levi 1995, s. 115]

Partenon. Widok odwschodu. XIXw [Durm 1881, s.149]

Partenon. Stan swiatyni w potowie XXw. [Ulatowski 1957,
s.111]
Partenon. Stan swigtyni w koricu XXw. [Durando 1997]
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Schemat korektur optycznych Partenonu. [Trachtenberg
1986, 5.87]

Zamieszczony przez S. Parnickiego—Pudetko ,schemat
krzywizn potnocnej kolumnady”. [Parnicki-Pudetko 1975,
s. 199]

Korektury optyczne [Tatarkiewicz 1985, s.78,79]

Winnica Dominus. Napa Valley, Stany Zjednoczone. [Le-
cuyer1998]

Winnica Dominus. Napa Valley. Lokalizacja budynku win-
nicy [Lecuyer1998]

Winica Dominus.Widok od strony parkingu [Lecuyer1998]
Winnica Dominus. Napa Valley. Osiowosc¢ - przenikanie
gtownej osi zatozenia i 0si budynku winnicy.

Winnica Dominus. Gtéwna brama budynku. [Wang 1998,
s. 166]

Winnica Dominus. Przekroj przez elewacje. [EICroquis
1997, s. 186]

Winnica Dominus. Azurowy tacznik na gtowng brama bu-
dynku. [Architektura1999].

Winnica Dominus. Napa Valley. (od gory) Rzut parteru,
elewacje.

Winnica Dominus. Przekroje przez: (od gory) piwnice, po-
mieszczenie ze zbiornikami, gtownag brame. [Lecuyer1998]
Winnica Dominus. Widok budynku od strony placu. [Wang
1998, s. 166].

Winnica Dominus. Makieta 1:1 kamiennej otuliny budyn-
ku. [EICroquis 1997, s.190]

Winnica Dominus. Detal otuliny kamiennej. [Strzok1999]
Winnica Dominus. Rzut parteru. [Lecuyer1998]
Zastosowanie gabionow jako ogrodzenia wokot budynku
Waltera Mentetha w Londynie [Kotakowski 2000, s. 20]
Studio Rémy Zaugg autorstwa H&deM. [Wang 1998, s.
162]

Winnica Dominus. Pomieszczenie degustacji wina. [Le-
cuyer1998].

Widok budynku Sgdu Najwyzszego z potnocno-zachod-
niego naroznika placu Krasiriskich. [Architektura 2000]
Plac Krasiriskich w Warszawie. Projekty zagospodarowa-
nia. [Magazyn 2000]

Zwycieski projekt w konkursie SARP z 1991r na zagospo-
darowanie Placu krasiriskich i budynek Sadu Najwyzsze-
go autorstwa arch. Marka Budzynskiego i Zbigniewa Ba-
dowskiego. [Zycie 1991a]

Plac Krasiriskich. Widok w kierunku potnocno—zachodnim.
[fot. aut.]

Styk patacu Krasinskich i budynku Sadu Najwyzszego.
Widok od ul. Swietojerskiej. [fot. aut.]
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Styk kolumnady Sgdu Najwyzszego i zabudowy przy ul.
Dtugiej. [fot. aut.]

Odbicie zabudowy mieszkaniowej w szklanej elewacyji bu-
dynku sadu wzadtuz ul. Swietojerskiej. [fot. aut.]

Sad Najwyzszy. Rzut przyziemia [Magazyn 2000]

Sad Najwyzszy. Fragment elewacji frontowej. [fot. aut.]
Sad Najwyzszy. Widok kolumny od strony placu Krasin-
skich [Magazyn 2000]

Porownanie proporcji fasad Patgcu Krasiriskich i Sgdu
Najwyzszego.

Sad Najwyzszy. Kolumnada od strony placu krasinskich.
[fot. aut.]

Pdélnocno-zachodni naroznik placu Krasiriskich. Styk pa-
facu i budynku sgadu. [fot. aut.]

Plac Krasinskich. Otoczenie pomnika Powstania Warszaw-
skiego. [fot. aut.]

Sad Najwyzszy. Gtowne wejscie. [fot. aut.]

Sad Najwyzszy. Detal styku kolumnady ze szklang sciang
ostonows. [fot. aut.]

Sad Najwyzszy. Naroznik budynku przy ul. Swietojerskiej.
[fot. aut.]

Sad Najwyzszy. Fragment fasady. [fot. aut.]

Sad Najwyzszy. Patio z kariatydami od ul. Nowiniarskiej.
[Magazyn 2000]

Sad Najwyzszy. Widok na Patac krasiriskich ze szklane-
go mostka w holu gtownym. [Magazyn 2000]

Rysunki bez podanego Zrodta wykonata autorka
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