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Wstep

Tradycyjnie Krakowska Szkota Wyzsza im. Andrzeja Frycza
Modrzewskiego organizuje w pierwszych dniach czerwca Miedzy-
narodowg Konferencj¢ Naukowa. Tegorocznym przedmiotem ob-
rad, czwartej juz konferencji, bylo ,Panstwo i spoteczenstwo w XXI
wieku”.

W tej roéznorodnosci probleméw i zagadnien zwigzanych z zyciem
spotecznym, idea naszej czgéci konferencji byta wielka opowiesc
0 wychowaniu przez sztuke.

Edukacja poprzez tak szlachetne dyscypliny jak architektura
1 sztuki pickne ma bardzo duze znaczenie i jest waznym ogniwem
w rozwoju spoleczefnstw. ZadawaliSmy sobie pytania i omawialiSmy
zagadnienia zwigzane z wychowaniem przez sztuk¢ i wlaczeniem jej
w nurt $wiadomosci spolecznej. MoéwiliSmy o szansie ,,sztuk” w no-
woczesnie pojetym wychowaniu jednostki i spoteczenstwa. Wresz-
cie o sensie sztuki dawnej i dzisiejszej, o zwigzkach awangardy
z tradycja, o spotecznych uwarunkowaniach sztuki i roli awangardy
w kreowaniu cywilizacji XXI wieku. Nie byly nam obce rozwazania
na temat: sztuka a technika, techniki i technologie w architekturze
i sztuce. ZastanawialiSmy si¢ nad znaczeniem relacji ,,mistrz i uczen”
i nad wptywem wielkich tworcow architektury i sztuki ubieglego stu-
lecia na edukacje artystyczna i spoteczng w XXI wieku.

DyskutowaliSmy réwniez o tajemnicy tworcoOw siegajacych do
tradycji, ktorzy przez swoje dzieta dajg nieustannie lekcje wspoélczes-
nosci.

Nasza wizja 1 postannictwem jest okreSlenie sensu sztuki w Zyciu
jednostki i spoleczenstwa. Wydziat taki jak nasz-Architektury i Sztuk
Pigknych - jest miejscem nabywania wiedzy i umiejetno$ci, miej-
scem przekazywania warsztatu artystycznego i dobr intelektualnych
mlodym adeptom sztuki, ktérzy za chwile podjda w $wiat do$¢ trudny
i skomplikowany, nic zawsze spragniony sztuki.

prof, dr hab. Stanistaw Hryn



Kazimierz Bednarz

Mistrz, uczen - odpowiedzialno$¢

»A jesli mieszkasz w miejscu, gdzie wielu dobrych mistrzow zyto,
tym lepiej dla ciebie. Ale jako rad¢ ci daje¢: staraj si¢ najlepszego
wybra¢ sobie za nauczyciela i takiego, co najwicksza si¢ cieszy stawa;
a praktykujac dzien po dniu wbrew byloby naturze, jesliby$ jego
maniery 1 sposobu nie przyswoil. Tymczasem, jesli zaczniesz ryso-
waé dzi§ wedlig tego, jutro wedle tamtego, nie posiedziesz sposo-
boéw ani jednego, ani drugiego i z konieczno$ci staniesz si¢ dziwa-
kiem, ktoremu sklonnoéci ku kazdej manierze w glowie przewroca...
Jesli za§ bedziesz trzymat si¢ jednego, ciagle si¢ ¢wiczac, bardzo bys
musial tgpego by¢ rozumu, gdyby$ Zzadnego pokarmu zen nie wy-
ciggnal”.

W cytowanym fragmencie traktatu Cennino Cenniniego' i Li-
bro dell’Arte (Trattalo della Pittura) z przelomu XIV i XV w. dowia-
dujemy si¢, jak wazng rzecza dla poczatkujacego artysty wczesnego
renesansu byta nauka u mistrza i sam wybor wilasciwej osoby na na-
uczyciela. Warto z perspektywy poczatku XXI w., a wigc 600 lat
pdézniej przyjrze¢ si¢ nieco zasadom, ktore obowiazywaly w procesie
wychowywania mlodych twoércow w czasach poprzedzajacych naj-
wigkszy rozkwit wszelkich sztuk plastycznych, aby moc skonfronto-
waé je z obecng sytuacja w tej dziedzinie i moze odpowiedzie¢ sobie
na pytanie, czy nie gubimy pewnych istotnych dla tego wychowania
wartosci.

1 Cennino Cennini, uczen Agnola Gaddi, ktéry byl uczniem swojego ojca
Taddeo Gaddi, ten z kolei byl przez dwadziescia cztery lata uczniem Wielkiego
Giotta (ucznia Wielkiego Cimabuego prekursora szkoly florenckiej). Cennino
Cennini nie osiagnal wielkich sukcesow w sztuce, lecz wielko$¢ swoja zawdzie-
cza spisaniu 6wczesnej wiedzy warsztatowej wywodzacej si¢ z dwéch najznako-
mitszych pracowni Cimabuego i Giotta, ktéry zapoczatkowal sztuke Trecenta,
wczesnego renesansu.
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Zasadniczo metoda ksztattowania talentow nic zmienila si¢. Tak
wtedy, jak 1 dzi§ uczen wzrasta pod opieka swego mistrza, jednak
mistrz, jak radzi nam Cennini, powinien by¢ tym najlepszym i takim,
co cieszy si¢ stawg. Dlaczego to jest takie wazne? Wiemy wszyscy,
jak ogromne znaczenie w edukacji artystycznej ma osobowos$¢ na-
uczyciela, jego autorytet i duza wiedza praktyczna. Mistrz, ktory fa-
scynuje swoimi umieje¢tnosciami, trafhoscia wskazowek 1 umiejacy
czyni¢ z rzeczy trudnych latwe, moze wyzwoli¢ w uczniach olbrzymi
potencjat twoérczy, a dzigki ogromnemu doswiadczeniu wspaniale
go rozwingé i1 poprowadzi¢ we wilasciwym kierunku. Natomiast na-
uczyciel opierajacy swoja wiedze na nie najlepszych wilasnych do-
$wiadczeniach, przeczuciach i obowigzujagcych trendach, a takze na
akademickiej poprawnosci moze Ow potencjal stlamsi¢, ogranicza-
jac 1 blokujagc wychowankoéw, gaszac ich entuzjazm, a czasem nawet
wypaczajac ich zdolnosci.

Edukacja w dziedzinie sztuki jest czym$ wyjatkowym, poniewaz
wymaga wielkich umiejetnosci, $wiadomego i swobodnego, poru-
szania si¢ w S$wiecie ludzkiej wrazliwosci, ktory niestety nic jest do-
stepny dla naszego poznania rozumowego. Cennini zaleca trzyma-
nie si¢ jednego nauczyciela. Jest to ze wszech miar stuszne, gdyz co
nauczyciel, to inna perspektywa tworcza, inne spojrzenie na forme
artystyczng 1 inna S$wiadomo$¢ istoty dziela sztuki. Rozwoj ucznia
oraz osiaganie przez niego postepOW Wwymaga przyjecia pewnego
uporzagdkowanego systemu wartoSciowania, pewnej jednolitej skali
odniesienia, ktéra jest baza wyjsciowa w budowaniu wiasnego po-
tencjatu tworczego. Trudno budowaé wiasny kapitat tworczy, jesli
zbyt czesto t¢ baz¢ zmieniamy lub jesli w ogdle jej nie posiadamy,
probujac tworzy¢ co$§ w oderwaniu od jakichkolwiek wzoréw, nie
chcac podja¢ wspélpracy z mistrzem i realizowa¢ jego polecen. We-
dlug Cenniniego nie mozna doskonali¢ si¢ samemu, gdyz najistot-
niejsza rzecza jest opieranie si¢ na dobrej praktyce i do$wiadczeniu,
ktore zdobywa si¢ po wielu latach.

,»Wszak wielu jest, co mowi, ze nauczyli si¢ sztuki nie bedac nig-
dy u nauczyciela; nie wierz temu, daje ci za przyktad t¢ ksiazke; stu-
diujac ja dzien i noc, jesli nic przejdziesz jakiej$ praktyki z jakimkol-
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wiek nauczycielem, nie dojdziesz nigdy do niczego ani z uczciwym
obliczem stang¢ nie bedziesz mogt pomigdzy mistrze”.

Ma to szczegélne znaczenie w tych dziedzinach sztuki, ktore
opierajg si¢ na duzej wiedzy warsztatowej. Mozna $miato powie-
dzie¢, zc jest to pewna odpowiedzialno$¢ ucznia w stosunku do sie-
bie samego i swojego talentu. Dalej Cennini radzi nam:

»(...) z poczatku uczyé si¢, od matego, przez rok rysowania na
tablicy, potem przebywa¢ w pracowni z mistrzem, ktory by umiat
pracowa¢ we wszystkich dziatach naszego kunsztu i terminujgc roz-
pocza¢ od rozcierania farb, i nauczy¢ si¢ gotowac kleje, i przesiewaé
gips, i nabra¢ wprawy w gipsowaniu (gruntowaniu) obrazéw i uwy-
pukla¢ nim (modelowaé podtoze), skroba¢ (szlifowac), ztoci¢, do-
brze punktowaé ... Potem ¢wiczac si¢ w malowaniu, zdobieniu wy-
trawami, robieniu szat zlotolitych, praktykujac roboty na murze...,
zawsze rysujagc nigdy nic niechajac, ani w dzien S$wiateczny, ani
w dzien roboczy. I w ten sposob wrodzone sklonnosci przez ciagle
¢wiczenie zamieniajg si¢ w dobra praktyke”.

Jak widzimy, konieczna jest tutaj pewna etapowos$¢ pracy, maja-
ca na celu opanowanie kolejnych progow w doskonaleniu swojego
rzemiosta. Edukacji tej nic mozna przyspieszy¢, musi ona przebiegacé
zgodnie z indywidualnymi mozliwosciami ucznia i jego wilasnymi pre-
dyspozycjami. Ponadto powinna roéwniez dawa¢ wyczerpujaca wie-
dz¢ dotyczaca skomplikowanego warsztatu pracy oraz wiedz¢ na te-
mat poszczegélnych technik artystycznych 1 materiatoznawstwa.
Terminowanie w pracowni mistrza uczy przede wszystkim zawodu
i funkcjonowania w $wiecie sztuki - organizowania pracy i etyki za-
wodowej - tego, co nazywamy profesjonalizmem. Cennini uwaza, ze:

»Jesli pracujesz uczciwie 1 poswigcasz czas dla twoich robodt
i szlachetne farby dasz, takg zyskasz staweg, ze bogata osoba przyj-
dzie zaptaci¢ ci za uboga, imi¢ twoje stanie si¢ tak zacne w stosowa-
niu dobrych farb, ze jesli mistrz jakowy$ bedzie mial dukata za figu-
r¢ - tobie zostang ofiarowane dwa i osiggniesz tacno swoje zamiary,
jako ze stare powiada przystowie: jaka praca taka ptaca”.

Od mistrza niekiedy przejmuje si¢ takze pewne wzory postawy
zyciowej 1 normy postgpowania, o ktorych wspomina tez Cennini:
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»A wiec wy, co ze szlachetnego upodobania mitosnikami petny-
mi cnoty jestescie i przede wszystkim ku sztuce dazycie, strojcie sig¢
przody w szaty takowe, a mianowicie: mito$¢, pokore, poshuszen-
stwo 1 wytrwatos¢. 1 jak najwcze$niej mozesz, zacznij od oddania si¢
pod przewodnictwo nauczyciela dla uczenia si¢, a jak najpdzniej
zdotasz mistrza swego odejdz

»Zywot twdj winien byé zawsze poczciwy, tak jakby$ miat stu-
diowaé teologi¢, filozofi¢ czy tez inne nauki, znaczy si¢ je$¢ 1 pié
umiarkowanie, co najmniej dwakro¢ dziennie, pozywajac jadto lek-
kie, ale syte, pijac wino tagodne, zachowujac i szczedzac reki, czyli
wystrzegajac si¢ zmeczenia... Inna jest jeszcze przyczyna, ktora reke
moze ci ostabi¢ i zgota niepewna ja uczyni¢ i drzaca jako 1i§¢ na
wietrze, a to jesh z bialoglowami za wiele przystawac bedziesz”.

Praca z mistrzem to jedno wielkie ¢wiczenie si¢ 1 wyzwanie, lecz
nie nalezy zapomina¢ o innym cennym zrodle doswiadczen - natu-
rze. Nic tak nie pobudza zmystéow, jak Zywa przyroda i jej kontem-
placja. Nic tak nie rozwija wrazliwosci tworczej, jak praca w plene-
rze. Sam tego dos$wiadczylem i uwazam, ze nie ma lepszej szkoly,
gdyz sytuacja plenerowa jest wyjatkowo mobilizujacym wydarzeniem.

Pracujac w przyrodzie, jesteSmy jak gdyby sami obecni w obra-
zie, ktory malujemy i bardzo silnie, wszystkimi zmystami odczuwa-
my otaczajaca nas rzeczywisto$¢, jej realno$¢, zmienno$¢ i ulotnosé.
Praca w plenerze jest zdeterminowana zmieniajacym si¢ S$wiatlem,
czesto pogoda i niedogodnosciami warunkow pracy. Lecz, jak to miat
w zwyczaju mawia¢ prof. Jerzy Nowosielski: ,,im gorzej, tym lepiej
dla malarza”. W takich warunkach trzeba szybko podejmowaé de-
cyzje, nie ma czasu na kombinacje mys$lowe i powielanie schema-
tow, jest to czysta reakcja na otaczajaca nas przyrode. Wszystkie te
niedogodno$ci rekompensuje intensywno$¢ 1 niezaklocona cigglosé
odczuwania, przezywania danej sytuacji, ktoéra pochtania nas calko-
wicie, bez reszty, bez najmniejszego rozdzwigku miedzy nami a ota-
czajaca nas rzeczywistoscia, poniewaz i my jesteSmy jednym z jej
elementow.

Pracujac samemu, najwigcej mozna si¢ nauczy¢ w plenerze. Tam
réwniez czegsto dokonuje si¢ najwigkszych odkry¢ dla swego malar-
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stwa. Nie bez powodu Cennino Cennini w jednym z rozdziatlow swe-
go dziela przypomina:

»W jaki sposOb, niezaleznie od nauczycieli winiene§ zawsze ryso-
waé z natury, ¢wiczac si¢ ciagle (...). Bacz, ze najdoskonalszym, jakie-
go mie¢ mozesz, przewodnikiem i najlepszym sterem jest tuk tryum-
falny rysowania z natuiy. I to wyprzedza wszystkie inne przyklady,
i zaufaj mu sercem szczerym zawsze, a szczegoOlnie, gdy zbudzi si¢
w tobie odczucie rysunku. Wytrwale nie omieszkaj kazdego dnia co$
narysowa¢, co$ co nigdy nie bedzie zbyt mate, by zado$éuczynic,
a doskonaty pozytek ci przyniesie. (...). Wyobrazaj i rysuj jak najwig-
cej z natury i nabierzesz w ten sposob dobrego doswiadczenia”.

Nauczyciel w liceum czgsto zabierat nas w plener, gdzie uczyli-
$my si¢ sprawnie postugiwaé technika akwarelowa. Pamig¢tam jeden
taki dzien, kiedy wybraliémy si¢, by malowa¢, ale bardzo szybko ze-
psula si¢ pogoda i nie mogliSmy zbyt daleko odchodzi¢, chmurzyto
si¢. Bylem zly, ze nie moge i§¢ gdzie§ dalej i poszuka sobie jakiej$
starej chaty z drzewem lub innego rownie natchnionego tematu. Tro-
che ze zlodcia, trochg¢ z przekory usiadlem naprzeciwko robotniczych
barakow i elektrycznych stupow. Pomys$lalem, Ze skoro nie ma co
malowa¢, to dla hecy namaluj¢ t¢ zla pogod¢ z chmurzacym sie, sza-
rym, fioletowo-rozowym niebem. Kiedy skonczylem prace, nadal by-
tem niezadowolony z catej sytuacji, ale kiedy po powrocie do szkoty
wyjalem swoja akwarele, bylem ogromnie i szczerze zaskoczony.

Mimo niecickawego tematu praca moja miata w sobie co$, cze-
go nigdy dotad nie udato mi si¢ w takim stopniu uchwyci¢, co$, co
wylacznie dotyczylo wyrazu, nastroju, dziatania. Zrozumialem wte-
dy, ze sita obrazu nie lezy w atrakcyjnosci tematu, lecz w wydobyciu
istoty rzeczy, pracy koloru, §wiatla i formy oraz tego czego$, co nosi-
my w sercu. Maksymilian Gierymski pisal:

W malarstwie jak w poezji pewna obrana forma to sila lub czu-
los¢ wyrazen, to to, co kolysze duszg, chocby tres¢, watek, na ktérym
osnuta jest rzecz cala, byla skromna”.

Vincent van Gogh zauwazat:

,Datem si¢ na wskro§ przenikna¢é powiewom idacym od tych
pagorkow 1 sadow; co dalej - zobaczg. Moje malarskie ambicje ogra-
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niczajg si¢ do paru skib, roli, kietkujacego zboza, oliwkowego sadu,
cyprysa; ten za$ nie tatwy jest do zrobienia”.

Wida¢ dobitnie, jak niezmiernie wazng rzecza w ksztaltowaniu
artystycznych umiejetnosci jest kontakt z natura.

Jeszcze innym, niemniej cennym zrédlem wiedzy praktycznej
o malarstwie jest analizowanie najwigkszych dziet sztuki w muze-
ach, w bezposrednim kontakcie z obiektem podpatrywanie szczego-
tow realizacyjnych. Bardzo w tym pomaga wykonanie, przynajmniej
jednej w zyciu, kopii z oryginatu dziela ulubionego artysty. Chodzi
tutaj o ch¢¢ i umiejetno$¢ podagzania tg samg drogg, co autor wybra-
nego dziela, dla poznania i przyswojenia sobie jego sposobu mysle-
nia 1 nabycia podobnych doswiadczen. Przykladem niech bedzie ma-
larstwo Piotr Norblina czy Maurycego Gottlieba, ktorych fascynacja
Rembrandtem byta tak wielka, Ze czesto w budowaniu wilasnych
obrazow starali si¢ nasladowa¢ jego technik¢ i1 sposéb budowania
efektow plastycznych.

Warto wielokrotnie analizowa¢ dziela najwigkszych mistrzow,
aby moc wceigz doskonali¢ swa wlasng sztuke i aby przekonac sig, jak
czgsto bardzo prostymi $rodkami osigga si¢ zdumiewajace efekty.
Nic ma nic zlego w tym, jesli uczymy si¢, podpatrujac innych. Kiedy
dobrze przyjrzymy si¢ obrazom Maurycego Gottlieba, Piotra Nor-
blina czy wreszcie Rembrandta van Rijn, wykonanym w technice
olejnej, odkryjemy, iz sa one budowane bardzo prosto i bardzo
oszczednie, tak aby uzyska¢ maksimum efektow przy zastosowaniu
minimum $§rodkéw malarskich. Jest to cecha, ktéra spotykamy
w dzietach najwigkszych mistrz6w. Obraz w klasycznym malarstwie
olejnym zaczynano realizowa¢ juz od momentu przygotowywania
gruntu, ktérego rodzaj i kolor byl niezmiernie istotny, gdyz bral on
udziat w tworzeniu wielu efektow barwnych obrazu. Grunt pokry-
wano czesto imprimitura w odpowiednim odcieniu (np. szarg, jak to
widzimy w obrazach Rubensa). Na barwionej zaprawie czy tez im-
primiturze wykonywano rysunek pedzlem, ktory nastepnie rozwija-
no i wprowadzano w faz¢ migkkiego walorowego lub monochroma-
tycznego  modelunku - podmalowania. Czgsto  podmalowania
petnego ekspresji, jak w obrazie Krajobraz z milosiernym Samaryta-
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ninem Rembrandta; liryzmu, jak u Gottliecba w obrazie Ahasverus)
czy tez dekoracyjnosci, jak w obrazach Norblina np.: Sniadanie
w parku na Powqzkach.

Ten rodzaj podmalowania grisaille przeswietlony odpowiednio
zabarwiong zaprawa byl zasadnicza konstrukcja, a czasem nawet tre-
Scig calego obrazu, w ktorg stopniowo i dyskretnie wtapiano cienkie
przeswitujace warstwy koloru, laserunki, warstwy pdl kryjace i wresz-
cie, podbijajace $wiatto faktura, impasty. Warstw}' te, tworzac azu-
rowg struktur¢ malarskg, wykorzystuja dla oddania wrazenia kon-
cowego efekty pochodzace z wszystkich faz budowy dzieta. Obraz
taki ma o wiele bogatsze oddziatywanie, posiada wigksze wrazenie
glebi, powietrza i1 blasku $wiatla, zbudowanego na jasnych podma-
lowkach bielg.

Efektow tych nie da si¢ uzyska¢ metoda alia prima, mokre
w mokre, dlatego warto wyciaga¢ wnioski z ogladania dziet najwigk-
szych mistrzow. Dziel, w ktorych zauwazamy ogromny szacunek dla
techniki i technologii, czyti warsztatu artysty malarza.

»Rozmituj si¢ w rysowaniu coraz to doskonalszych rzeczy, jakie
mozesz znalez¢ uczynione r¢ka wielkich mistrzow” - zalecal Cenni-
no Cennini.

Kontakt z klasycznymi technikami pozwala na poszerzanie wila-
snego spektrum $rodkdw wyrazu, budowanie wickszej $wiadomosci
artystycznej 1 doskonalenie wlasnego warsztatu tworczego. Jest to
ksztattowanie profesjonalnego podejScia do procesu tworzenia. Ana-
lizujagc technik¢ i technologie malarstwa klasycznego, odkrywamy
proste sposoby techniczne, umozliwiajagce osigganie niespodziewa-
nie bogatych efektow. Dowiadujemy si¢, jak ogromne znaczenie
w budowaniu dzieta ma dobra znajomo$¢ techniki, bez ktorej czesto
jesteSmy bezradni.

Chciatbym réwniez w kilku zdaniach odwotaé¢ si¢ do skromnej
osoby, mojego nauczyciela prof. Jerzego Nowosielskiego, jednego
z najwigkszych wspoétczesnych malarzy polskich. Kiedy Profesor pra-
cowal jeszcze w Akademii i prowadzil swoja pracowni¢, byl niezwy-
kle tubiany przez studentow, uczniowie darzyli Go wielkim szacun-
kiem i zaufaniem, przyjmujac bez szemrania kazde stowa krytyki.
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Byt nauczycielem o bezkompromisowej postawie wobec sztuki.
Uwazal, ze nie mozna by¢ $rednim lub dobrym malarzem. Powta-
rzal: ,albo si¢ jest malarzem, albo si¢ nim nic jest”. Poza tym, Ze
sztuke swoja opiera! na tradycji klasycznego malarstwa temperowe-
go - ikony, bardzo czgsto w malarstwie odwotywal si¢ do pickna
natury, czerpigc z niej natchnienie pelnymi gar$ciami, nawet w tych
najbardziej abstrakcyjnych obrazach.

W pracy pedagogicznej prof. Nowosielski przede wszystkim nie
dopuszczat do sytuacji, aby asystent kierowal pracownia i mial wpltyw
na ocen¢ prac studentow, a On byl w niej gosciem. Codziennie, je-
zeli Mu tylko zdrowie na to pozwalalo, stycha¢ bylo charakterystyczne
pukanie do drzwi. Nowosiel, jak Go nazywali studenci, wchodzil
i podejmowal rozmowe, ktora zawsze byla miniwykladem na temat
malarstwa. Bardzo czesto brat pedzel lub wegiel do reki, omawiajac
rozne aspekty rozwigzan wizualnych dzieta sztuki; na czym polega
tworcza interpretacja otaczajacej nas rzeczywistoSci i co jest najistot-
niejsze w malarstwie i rysunku.

Kiedy$ Profesor wszedl do pracowni i nie byt zadowolony z na-
szego podejScia do rysunku. Postanowil pokaza¢ nam, jak powinni-
$my pracowaé. Poprosit modelke, aby stangta w rogu sali na tle bia-
tej Sciany i drewnianej podlogi, wzial wegiel do rgki i1 stanat przed
jedng z desek z przygotowanym arkuszem papieru. Zaczynajac ry-
sowaé, przyblizyl si¢ troch¢ w kierunku modelki i bardzo wnikliwie
patrzyt przez chwile w jej strong, nastgpnie cofngt si¢ i zaczal spo-
kojnie prowadzi¢ lini¢ po kartce, po chwili zatrzymat rgke, zndow
zrobit krok w kierunku ,aktu”, patrzyl w skupieniu i znéw powrdcit
do linii na papierze, ktorg prowadzit dalej. Wygladato to tak, jak
gdyby dziecko, bawiac si¢ na plazy, raczkami przenosito wod¢ z mo-
rza do swojego dotka w piasku, nie chcac uroni¢ ani kropli. Pomig-
dzy zewngtrzna sytuacja a powstajacym rysunkiem nic bylo najmniej-
szej szczeliny, w ktora wdartby sie¢ falsz, efekty dowolnosci; rysunek
nie zawiera! przypadkowych kresek, a w tym, co robil, byla niesamo-
wita dyscyplina. Na koniec zazartowal: ,Prosz¢ si¢ nie przejmowac,
jak rysunek nie zmie$ci si¢ na kartce, przeciez zawsze papier mozna
doklei¢”. Chciat przez to powiedzie¢, ze rysunek to co$§ wigcej niz
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poprawno$¢ rozmieszczenia i zbudowania postaci na kartonie wy-
mierzona otéwkiem.

Wtasciwie nigdy Profesor nie koncentrowal si¢ na tradycyjnej
korekcie typu: ta ptama jest w ztym kolorze, to jest za ciepte czy za
zimne, za blisko czy za daleko. Obraz mogt mie¢ duzo niedocia-
gni¢¢, lecz musial by¢ zapisem wiasnych odczu¢ i by¢ przede wszyst-
kim dobrze zbudowany s$rodkami czysto malarskimi - kompozycja,
forma, kolor, $wiatlo, kontrast. Obojetnie, jaki to byl rodzaj malar-
stwa, to dzialanie jego musialo wynika¢ z zawartego w nim klucza
abstrakcyjnego. Prof. Nowosielski czesto powtarzat: ,malujcie tak,
jak jest” i te stowa bardzo utkwity mi w pamigci. Liczyta si¢ prawda
i szczeros¢ wypowiedzi w odniesieniu do dziatania catosci tematu,
jego klimatu, nastroju i niedajacych si¢ opisa¢ stowami emocji we-
wnetrznych. Mowil: ,,nie wystarczy namalowaé obraz, trzeba tchnaé
w niego ducha”. Obce mu bylo obojetne podejscie do tematu; uczu-
ciowos¢ jest nieodzownym elementem jego malarstwa i bardzo istotng
rzecza bylo to, czy maluje akt kobiety, czy rondle martwej natury,
cho¢ w jedno, jak i w drugie wkiadat cate swoje serce. Przytocze
tutaj pigkne slowa Maksymiliana Gierymskiego: ,Pod farba dobrze
potozong i pod werniksem lezy czasem zagrzebane trochg uczucie,
w ktore si¢ samemu nie wierzy czgsto lub, o ktorym sie watpi w pew-
nych chwilach, ta trocha przeglada jednak przez farbe i moze jej
blasku dodaje (...). Liryzm jest wlasciwy tez malarstwu, jesli mozna,
pod jaka badz formg dawaé¢ wilasne uczucia, wngtrze samego siebie.
W obrazach moich odbicie mojego usposobienia koniecznie byé
musi”.

Wracajac do spraw dotyczacych techniki i technologii, trudno
nie zauwazyC, ze wspoOlczesny warsztat artysty malarza czesto pozo-
stawia wiele do zyczenia. Jes$li dotyczy to wylacznie jego wiasnej twor-
czodci, to on sam ponosi tego konsekwencje. Gorzej jest natomiast,
kiedy nauczyciel wilasng niedbato$¢ technologiczna przenosi na swo-
ich uczniéw, badz, jesli koncentruje si¢ wylacznie na efektach arty-
stycznych, a jest calkowicie obojetny na sprawy warsztatowe. Ilez to
razy, wchodzac do ktorejs z pracowni w Akademii, ,,opadaly mi rece”
na widok totalnego technicznego niedbalstwa i ogarniala mnie bezsit-
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no$¢ w stosunku do tak krancowej ignorancji spraw rzemiosta, czyli
tego, od czcgo zalezy tak wiele, jak méwi Maksymiliam Gierymski:
,.Strona techniczna wykonania, tak rozmaita jak §wiat, tak jest wazng”.

Zacznijmy od palety, ktorej posiadanie, niestety, jest rzecza wy-
jatkowa (uwagi te odnosza si¢ glownie do powszechnie stosowanej
techniki olejnej). Z reguly studenci mieszaja farby na tym, co wpad-
nie im w rgce, a w tym wzgledzie nie sg wybredni. Jesli w poblizu
stoi szafka na materialy, to szafka jest paleta, jezeli stoi krzesto, to
krzeslo staje si¢ paleta. Ostatnio zauwazylem uzywanie jako palet
desek do rysunku. Zgadzam si¢, ze pod jednym wzgledem taka pa-
leta jest dobra, poniewaz jest duza i nie wymaga czyszczenia, bo za-
wsze znajdzie si¢ jaka$ inna $wieza. Paleta jest jednak bardzo waz-
nym narzedziem dla artysty, ktory chce $wiadomie budowaé kolor
w obrazie i chce, zeby ten kolor, jak dzwigk w muzyce, byt czysty. Jej
powierzchnia powinna by¢ gtadka, aby nie $cierata pedzli, powinna
by¢ lekka, aby wygodnie mozna bylo jg trzymaé w rgce i powinna
by¢ przede wszystkim czysta, czyli po poszczegdlnych etapach pracy
czyszczona. Najlepiej zrobi¢ sobie palet¢ samemu, dostosowang
ksztaltem do wtasnych wymagan. Po wycigciu jej z bardzo cienkiej
sklejki Iub zaraz po dokonaniu zakupu, drewno palety nalezy moc-
no nasgczy¢ olejem Inianym (aby przyspieszy¢ schnigcie, mozemy
doda¢ do oleju odrobing sykatywy lub zuzy¢ w tym celu stary mik-
stion olejny, uprzednio rozcienczony nieco terpentyna). Zaimpre-
gnowana w ten sposob paleta tatwo si¢ czy$ci i nie chlonie spoiwa
farb. Druga bardzo wazna rzecza jest to, aby nigdy od razu nie wy-
ciska¢ zbyt duzej ilos¢ farb, a czgsto powraca¢ do uzupetniania po-
szczegdlnych kolorow. Nie mamy wtedy problemoéw z czyszczeniem
palety, a ponadto, jesli jest ona chlonna, czgsto niepotrzebnie odsa-
cza spoiwo i pdzniej farby nie sg dostatecznie zwigzane w obrazie.
Po skoficzonej pracy w pracowni czy tez w plenerze, nalezy zebrac¢
czyste kolory i mieszaniny kolorow szpachelka malarska do matych
pojemniczkéw. Ja do tego celu uzywam najczgSciej plastikowych
nakrgtek z wody mineralnej, do ktorych przektadam resztki farb
z palety i zaklejam je szczelnie tasma papierowa. Tak przechowywa-
na farba nie wysycha nawet przez kilka tygodni.
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Po zebraniu farby z powierzchni palety nalezy usuna¢ reszte
szmatkg i1 przemy¢ rozpuszczalnikiem. Milo jest na drugi dzien wziaé
czyste narzedzie do reki wiedzac, ze kolory z poprzedniego dnia
mamy zabezpieczone przed wysychaniem i wystarczy tylko otworzy¢
pojemniczki, zeby je dalej uzywaé, zanim zaczniemy wyciska¢ $wie-
ze odcienie z tub. Dzigki takiemu gospodarowaniu materiatem moz-
na sobie pozwoli¢ na farby najwyzszej jakosci, co ma z kolei kolosal-
ne znaczenie dla jakosci obrazu.

Nastgpna rzecz to spoiwo, czyli medium. Bardzo czesto stosuje-
my nieodpowiednie spoiwa. Nie nalezy malowa¢ sama terpentyna
ani samym olejem, ani czystym werniksem, co czgsto ma miejsce.
Farba w czasie malowania wymaga wickszej iloSci spoiwa, niz jest
go w tubie, dlatego ze, naktadajac kolory na ptdétno, cze¢$¢ spoiwa
wsigka w zaprawe i pozostaje niedostateczna jego ilo$¢ wigzaca far-
by zbyt stabo. Dlatego nie nalezy malowac czysta terpentyna, bo jest
to rozpuszczalnik, ktory pomaga tylko wsigka¢ spoiwu w grunt i poz-
niej calkowicie odparowuje. Nie mozna tez malowaé czystym ole-
jem Inianym, poniewaz technika olejna jest tylko wtedy trwala, jeze-
li nic posiada w nadmiarze spoiwa olejnego, a najlepiej jezeli jest to
spoiwo z olejem polimeryzowanym. Olej polimeryzowany jest ole-
jem Inianym tak zmodyfikowanym, aby maksymalnie usunaé wady
zwyk-tego oleju Inianego, czyli sklonnosci do ciemnienia i utraty ela-
stycznosci, jednak zdumiewajace jest to, jak malo artystow postugu-
je si¢ olejem ,Standol”. Prawidlowe spoiwo poza olejem polimery-
zowanym powinno zawiera¢ rowniez nieco zywicy damarowej, ktora
polepsza wilasciwosci farby. Mozna czysty gesty werniks damarowy
miesza¢ z olejem polimeryzowanym i rozciencza¢ terpentyng. Moz-
na rowniez zywice damarowa stapia¢ w oleju polimeryzowanym na
goraco 1 rozciencza¢ terpentyna. Malowanie czystym werniksem nie
jest dobre, gdyz farby takie sa zbyt szkliste, tatwo rozpuszczajg sig
w rozpuszczalnikach, nawet w terpentynie, a poza tym trudno daja
si¢ rozprowadzi¢ na szerokich powierzchniach, poniewaz werniks
szybko staje si¢ lepki i wysycha. Wazne jest rOwniez, aby w czasie
malowania zadba¢ o to, by spoiwo bylo caly czas czyste. Mozna to
rozwigza¢ w bardzo prosty sposob, np.: do naczynka ze spoiwem wkla-
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damy migkki pedzel z obcigtym trzonkiem tak, aby tylko mozna go
wygodnie chwyci¢ palcami w celu strzepnigcia spoiwa na paletg; do-
brze jezeli jest to pedzel, ktory nabiera sporo spoiwa. Oprocz spo-
iwa musimy mie¢ roéwniez w czasie malowania czysta terpentyne,
gdyz farby najpierw rozrabiamy spoiwem, a poOzniej w czasie nakla-
dania, jesli wyparuje rozpuszczalnik, rozcienczamy terpentyng. Nie
mozna wcigz dodawac spoiwa, kiedy ulatnia si¢ tylko terpentyna.

Nie tylko paleta, lecz takze i pedzle musza byé utrzymywane
w czystosci Czesto studenci dziwia sig¢, dlaczego biel nie $wieci w ich
obrazie, dlaczego kolor jest zafalszowany, dlaczego pojawiaja si¢ tzw.
brudy. W wigkszo$ci przypadkow dzieje si¢ to za sprawa brudnej
palety, brudnych pedzli i brudnego spoiwa. Pedzle nalezy my¢ w sza-
rym mydle zawsze po pracy (a czasem réwniez i w czasie, jeSli jest to
konieczne) i wazne jest tez, aby mie¢ ich dostateczng ilo§¢. Najle-
piej, jesli uzywamy osobnych pedzli do wszystkich podstawowych
kolorow. Wigkszos¢ studentow w ogodle nic dba o elementarne zasa-
dy dobrego warsztatu (maluja brudng terpentyna, brudnymi pedzla-
mi, rozrabiajagc farby na papierach czy plytach pilsSniowych, chton-
nych jak bibula). Dziwi mnie tylko, jak taka sytuacje¢ moze tolerowaé
mistrz, ktory przeciez bywa w pracowni i ma zazwyczaj do pomocy
asystenta. Nie mozna koncentrowaé si¢ jedynie na osigganiu samych
efektow plastycznych w obrazie, gdyz na nie trzeba bardzo dlugo
czeka¢, jesli si¢ nie dba o warsztat. Jest taki mlodzienczy autopor-
tret Rembrandta, ktory stoi przy swojej sztaludze, chcac nam poka-
zaC, jak zaczyna malowaé, jak wyglada jego pracownia i warsztat.
Wyraznie widoczna paleta, ktorag trzyma w rgce, jest bardzo czysta,
z natozonymi kilkoma guziczkami farby w réznych kolorach, a prze-
ciez jest to mistrz ekspresji i faktury w obrazie.

Teraz kilka stow na temat farb. Nie ma farb dobrych i zarazem
bardzo tanich. Farby tanie, tzw. studyjne, to farby w pewnym sensie
oszukane. Poszczegélne ich odcienie nie odpowiadaja wzorcom,
a czgsto nie maja z nimi nic wspoélnego. Jest to niezmiernie wazne,
gdyz bazujac caly czas na takich samych powtarzalnych i prawidlo-
wych barwach, uczymy si¢ nimi operowac¢ i dochodzimy do perfekcji
w uzyskiwaniu zadanych odcieni. Taka praca prowadzi do tego, ze
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po pewnym czasie wiemy bardzo doktadnie, jakie kolory zmieszaé
i w jakich proporcjach, aby uzyska¢ dany odcien. Kiedy postuguje-
my si¢ farbami zlej jakosci, efekt jest taki, jakbySmy grali na instru-
mencie, ktory za kazdym razem jest inaczej strojony. W tanich far-
bach nazwa koloru nie zawsze pokrywa si¢ z jego treScia w tubie
i czegsto nic s one powtarzalne w kolejnych seriach. Jest jeszcze jed-
na bardzo istotna rzecz, jesli chodzi o farby studyjne czy tez farby
tanie. Otéz to, ze produkowane sa na ogdl tansza, uproszczong me-
toda i mogg zawiera¢ =zanieczyszczenia wolnymi zwigzkami, ktore
z kolei nie sa obojetne w mieszaninach i wchodza z nimi w reakcje,
co konczy si¢ czgsto zmiang niektorych odcieni w obrazie. W far-
bach najwyzszej jakoéci, bardzo czystych i jednorodnych, wyprodu-
kowanych najnowszymi metodami technologicznymi, ryzyko zmia-
ny odcienia jest minimalne nawet wtedy, gdy mieszane kolory nie sa
chemicznie obojetne. Farby te nie posiadaja wolnych zwiazkow,
a ich ziarna otoczone s3 blonami spoiwa i wzajemne oddzialywanie
na siebie jest maksymalnie utrudnione.

Lekcewazenie warsztatu pracy czgsto dotyczy réwniez podob-
razi, dlatego warto roéwniez par¢ slow powiedzie¢ na temat prze-
klejania i gruntowania plotna. Przeklejanie ma na celu zaslepienie
drobnych szczelin miedzy nitkami pldtna, podtrzymywanie jego spre-
zysto$ci oraz zwigzanie zaprawy z poditozem. Jak widaé, jest to bar-
dzo odpowiedzialna rola, jednak i tutaj poprawno$¢ technologiczna
pozostawia wiele do Zzyczenia nawet u samych mistrzow. Kleju nie
moze by¢ za duzo, gdyz moze spowodowaé zluszczenie si¢ zaprawy
z malowidlem. Pl6tno pod wplywem wilgoci kurczy si¢, a warstwa
kleju pecznieje i rozszerza. Te dwie warstwy pracuja przeciwnie do
siebie i rowniez w stosunku do zaprawy z malowidlem, ktére to war-
stwy sa mniej wrazliwe na wilgo¢ z powodu przesycenia spoiwem
olejnym. Wzajemnie przeciwna praca wszystkich warstw powoduje
stopniowe, systematyczne odklejanie si¢ zaprawy z malowidlem od
podioza. Im grubsza warstwa kleju, tym wigksze ryzyko odspojenia
zaprawy. Jezeli natomiast kleju jest zbyt malo lub klej jest za staby,
nie nastgpuje zamknigcie szczelin migdzy nitkami i zaprawa prze-
chodzi na druga stron¢ plotna. W $lad za zaprawa w czasie malowa-
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nia, do niezaimpregnowanego podioza przedostaje si¢ rowniez spo-
iwo olejne, ktore powoduje stopniowa degradacje i rozpad ptotna.
Bardzo dobre rezultaty uzyskujemy, stosujac do przeklejania ptotna
roztwor zelatyny najwyzszej jakosSci - dokladnie 5 dkg na J litr wody.
Przeklejamy woda ciepta, nie goraca, i mozemy zabieg powtorzyc,
jesli nie uzyskaliSmy pozadanego efektu. Zaprawa nie powinna by¢
zbyt gruba, a nalozona kryjaco, ale cienko. Na grubsze potozenie
zaprawy mozemy sobie pozwoli¢ jedynie w przypadku najwyzszej
jakosci akrylowego gruntu dyspersyjnego-oryginalnego Gessa, ktory
mozna naklada¢ na plotno szpachelka malarska, nawet do uzyska-
nia idealnie gladkiej powierzchni. Gesso jest najlepsza zaprawa, jaka
mamy obecnie do dyspozycji. Jest ona bardzo elastyczna i nie zmie-
nia swego odcienia z czasem. Mozemy ja dowolnie barwi¢ i regulo-
wac jej chionno$¢ przez stopniowe nasycanie spoiwem. W technice
olejnej - rzadkim werniksem damarowym lub werniksem z dodat-
kiem oleju polimeryzowanego (nieco chudszym medium niz to, kto-
rego uzywamy do malowania); w technice akrylowej - rozcienczo-
nym medium akrylowym. Zaprawy klasyczne, zawierajace duza ilos$¢
oleju Inianego i kleju skornego, tracg z czasem swojg elastyczno$é;
nie wolno naktada¢ ich zbyt grubo i jesli sa wykonane ze zwyklym,
a nie polimeryzowanym olejem Inianym, to zawsze znacznie ciem-
nieja.

Osobng rzecza jest werniksowanie obrazow. Modne sa obecnie
matowe powierzchnie malowidel, co jest troche¢ nienaturalne dla
techniki olejnej, ale jezeli chcemy, aby obraz byl matowy, nalezy go
zawerniksowa¢ werniksem matowym (czyli werniksem czysto dama-
rowym z dodatkiem wosku pszczelego) lub matowym fabrycznie przy-
gotowanym werniksem syntetycznym (zawierajacym dodatek wosku
syntetycznego). Czgsto studenci, korzystajac z gotowego werniksu
matowego w plynie, naktadaja go na zimno (bez podgrzewania), nie
rozpusciwszy uprzednio osadzonego na dnie butelki wosku, a na-
stegpnie dziwig si¢, ze mimo stosowania werniksu matowego otrzy-
muja efekt blyszczacy. Nie radze¢ jednak pozostawiaé obrazu nieza-
werniksowanym, gdyz taki tatwiej ulega niszczeniu. Werniks jest
barierg dla wilgoci, a przede wszystkim dla zabrudzen, ktoére tatwo
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usuwa si¢ z jego powierzchni, a bardzo trudno (czgsto kosztem pew-
nego uszkodzenia malowidla) z powierzchni niezawerniksowanej.
Powltoka werniksu zabezpiecza takze malowidlo przed mechanicz-
nymi uszkodzeniami, np. przetarciami podczas wycierania obrazu
z kurzu, czy tez innymi nieprzewidzianymi zdarzeniami. Pierwszy
werniks - autorski - najlepiej naktada¢ po uptywie roku, a przynaj-
mniej kilku miesigcy od czasu namalowania obrazu i powinien on
zawiera¢ niewielki dodatek oleju polimeryzowanego (od 2,5 do 4%),
aby trudniej si¢ rozpuszczal i tworzyl bariera dla chemikaliow pod-
czas poOzniejszego mycia obrazu. Obrazy niedostatecznie wyschnig-
te mozna jedynie lekko przyproszy¢ werniksem w aerozolu, nie do-
puszczajac do wytworzenia na powierzchni malowidla szczelnej
powloki. Werniksujac pedzlem czy rozpylajac werniks w aerozolu,
nalezy kierowac si¢ zasada, ze im cieniej go polozymy, tym lepiej
dla obrazu. Widzimy zatem, jak istotne dla osiagania zamierzonych
efektow i trwaloSci malowidla sg te najprostsze i wydawaloby si¢
btahe czynnosci.

Sprobujmy odpowiedzie¢ sobie na pytanie, czym jest odpowie-
dzialno§¢ mistrza w stosunku do ucznia i ucznia w stosunku do mi-
strza. MySle, Ze najistotniejsze jest to, aby nie zostal zmarnowany
ogromny potencjat tworczy mlodego cztowieka, ktory z ufnoscia
dziecka pozwala si¢ prowadzi¢ swojemu nauczycielowi. Przede
wszystkim mistrz powinien stara¢ si¢, na ile to jest mozliwe, poznaé
osobowo$¢ swojego wychowanka i zaznajomi¢ si¢ z aktualnym sta-
nem jego umiejetnosci oraz dokona¢ oceny indywidualnych predys-
pozycji i mozliwosci ucznia. Ten wstgpny etap jest bardzo wazny
i nie nalezy go lekcewazyC czy tez pomija¢, gdyz w przeciwnym ra-
zie, stawiajac wymagania nieadekwatne do mozliwosci wychowan-
kéw, mozna wigcej uczyni¢ zlego niz dobrego. Kazdego ucznia po-
winniémy traktowa¢ indywidualnie i w stosunku do kazdego z osobna
nalezy stosowa¢ indywidualny tryb prowadzenia, uwzgledniajacy jego
osobiste predyspozycje i dazenia. Jedni czujg kolor, lecz maja pro-
blemy z rysunkiem, inni znowu odwrotnie itp. Co uczen, to inny tem-
perament, inny sposéb oddawania rzeczywistosci, inny etap rozwo-
ju. Wazne jest, aby mlodemu ufnemu czlowiekowi, ktory w'kracza
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w $wiat sztuki, nie wprowadzi¢ zamgtu w jego prosty, szczery sposob
pojmowania tworczosci i nie naktania¢ do rzeczy dla niego nie zro-
zumiatych. Czasem dzieje si¢ tak, kiedy nauczyciel bardzo wyso-
ko nagradza rdéznego rodzaju wybryki artystyczne, moze nawet nie
do konca zrozumiale dla samego autora, a nie docenia w takim sa-
mym stopniu rzetelnych prac studyjnych, prac wykonanych z obser-
wacji 1 analizy danej rzeczywisto$ci, zgodnie z tym co mowi Paul
Cezanne: ,,(...) Nalezy wnika¢ w to, co si¢ ma przed soba i dazyé
uparcie do mozliwie logicznego wypowiedzenia si¢ (...) chce zrobié¢
wizerunek (...)”. Mam pewne obawy, czy nie jest to dgzenie do tzw.
kreatywnosci za wszelka ceng, czasem mimo braku podstawowych
umiejetnosci  swobodnego obrazowania otaczajacego nas $wiata. Za-
stanawiam si¢ takze, czy nie jest to sprzeczne z fundamentalnymi
zalozeniami uczelni, ktéra ma uczy¢ pozbywania si¢ bledow, wypo-
saza¢ w bogate $rodki wyrazowe, rozwija¢ i ¢wiczy¢ w dazeniu do
doskonatosci. Pracownia mistrza powinna przede wszystkim przy-
gotowywaé do zawodu, a nie ubiera¢ w szaty awangardy zwykla aka-
demicka niedoskonalo$¢. Pewnych etapéw nie da si¢ przeskoczy¢,
a sztuki nie da si¢ oszukal. Istniejace zaniedbania wczesniej czy poOz-
niej dadza o sobie zna¢. Dlatego myslg, ze nie nalezy zbyt wczes$nie
zachgcaé uczniow do rezygnacji z pracy studyjnej, z doskonalenia umie-
jetnos$ci warsztatowych, gdyz doswiadczenia te w przysztosci dla kaz-
dego z nich beda narzedziem do swobodnego postugiwania si¢ forma
artystyczng. Uczenie malarstwa i rysunku oparte na rzetelnej obser-
wacji, czyli tzw. ¢wiczenie oka, rgki i wrazliwosci - ,,muzykalnoséci
malarskiej”, nie moze by¢ rzecza wstydliwa, gdyz nie chodzi tu

o C¢wiczenie poprawnosci, lecz o doskonalenie si¢ w tym, co nazywa-
my profesjonalizmem. Maksymilian Gierymski pisze: ,(...) Talent to
tylko pomoc i ulatwienie przy studiach, to won i $wiezo$¢, ale tylko
wielka 1 sumienna az do pedanterii praca przy studiach wydaje owo-
ce, ktore za ptody swobodnego i polotnego talentu inni uwazaja”.

W procesic wychowywania mlodego artysty - budowania jego
umiejgtnosci  zawodowych, S$wiadomos$ci twodrczej 1 rozwijania pew-
nych cech osobowych bardzo wazne jest, aby mistrz umial pokazaé,
ze z pracy plynie satysfakcja, ktora z kolei jest mechanizmem pobu-
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dzajacym do dalszych zmagan i czynienia postgpow, czyli stosowa-
nie czynnika motywacyjnego. Pamigtam, jak wiele znaczyly dla mnie
stowa, ktore ustyszalem z ust Profesora, bedac studentem, kiedy to
malowaliSmy akt modelki - Pani Eryki (ktéra do dzi§ pozuje w Aka-
demii). Profesor wszedt do pracowni i pierwsze, co zrobil, to pod-
szedt do S$ciany, na ktérej wisialy moje ostatnio namalowane obrazy
i po chwili powiedzial: ,Jak si¢ nazywa ten czlowiek, ktory namalo-
wal te obrazy - gratuluj¢”. Pani Eryka, pokazujac na mnie palcem
powiedziata: ,;To ten pracu$”. Tak mnie nazywata, poniewaz nie da-
rowatem jej nigdy ani godziny pozowania. Nie zapomn¢ nigdy tych
stow, byly one woéwczas dla mnie niesamowitym bodZzcem do dalszej
pracy 1 stokrotng zaplata za dotychczasowy trud. Nie ma wigkszej
mobilizacji i pokrzepienia jak to, kiedy mistrz z uznaniem odniesie
si¢ do prac ucznia. To dodaje sil i wiary w siebie. Stosowanie czynni-
ka motywacyjnego pomaga w rozbudzaniu pasji i oddania si¢ sztuce
z bezinteresowng mito$cig. Cennini pisze:

,»(...) Niektorzy za$§ sa, co z biedy i potrzeby jej si¢ oddaja, a wigc
dla zarobku, ale i z ukochania sztuki takze; lecz ponad wszystkich sa
ci godni chwaty, co z mitosci i szlachetno$ci ku wzmiankowanej sztuce
podazaja”.

Umiejetno$¢ zaszczepienia w uczniach pasji do sztuki, ktéra sta-
je si¢ trescig ich zycia, jest chyba najtrudniejszym i najwickszym za-
daniem mistrza.

Mistrz nie powinien roéwniez przegapi¢ okazji, w ktorej uczen
zashuguje na pochwale, gdyz on sam najczesdciej nie jest w stanie oce-
ni¢ warto$ci tego, co zrobil i czgsto niesSwiadomie psuje rzeczy do-
bre. Uczen jest jak §lepiec idacy przez las w intuicyjnie wyczuwanym
kierunku, a mistrz musi by¢ dla niego ramieniem, na ktérym si¢
wspiera, aby nie zabladzic. Czgsto nieswiadomie uczniowie robig
rzeczy genialne w obrazie, ktére ging bezpowrotnie, niedostrzezo-
ne, zamalowane - ,poprawione” przez autora z powodu niewiedzy
i braku doswiadczenia. Pamigtam, jak obraz, ktory ja odrzucitem
i nie chcialem powiesi¢ na wystawie, Profesor uzna! za najlepszy
i zostal on wyrdézniony. Ten brak umiejgtnoSci warto$ciowania prze-
ktada si¢ rowniez na sfer¢ pogladow teoretycznych i oceny rdzno-
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rodnych zagadnien. Dlatego tez nie zawsze wychowanek we wszyst-
kim musi rozumie¢ swego mistrza i do konca si¢ z nim zgadzaé, lecz
to jest wlasnie odpowiedzialno$¢ ucznia w stosunku do swego na-
uczyciela, polegajaca na catkowitym zaufaniu, akceptacji i realizo-
waniu jego uwag, w przekonaniu, ze do$wiadczenie mistrza jest naj-
wigksza gwarancja powodzenia. Powodzenia, o ktéorym pigknie pisze
Cennino Cennini:

»(...) Zasi¢ pdzniej przyjdzie na ci¢ czas, jesli§ od natury choc
troche fantazji obdarzony, ze posiadziesz swoja wlasng manierg
i bedzie musiata by¢ dobra, gdyz rgka twoja, gdy intelekt przywykt
zbiera¢ kwiaty, z trudem cierni by si¢ imata”.

Summary

The paper presents certain models of approaches taken in the
process of training a young painter based mainly on Cennino Cen-
nini’ s 15h century treaty ,II Libro dell’ Arte (Trattato della Pittu-
ra)”
prepare to this profession. The author points out to some negative

, confronting them with the present situation in the studios that

phenomena relating to building the workshop and developing cre-
ative talents of the student and tries to encourage opposing them. It
reminds about basic technological principles referring to the use of
some materials and tools in oil painting (palette, brushes, paint ve-
hicles, paints, varnish, mordant) and also about the need to develop
the technique, that is building a wide spectrum of own means of
expression. The paper also shows a great role of the Master’s au-
thority and the use of an essential motivation factor in the process
of training a young painter - building his professional skill, creative
awareness and development of some personality characteristics. It
is important for the Master to show that work brings satisfaction
which in turn is a mechanism encouraging further attempts and pro-
gress. The author mentions his Master, Prof. Jerzy Nowosielski, who-
se outstanding personality could affect not only the artistic but also
the life choices of his students teaching them love for spiritual valu-
es and the everlasting rights of humanism.



Mistrz, uczen - odpowiedzialno$é 29

A Master is somebody who gives profession and prepares to self-
dependent life. At the same time he offers a kind of continuation to
the upbringing given by parents. Concluding, a xMaster means great
responsibility for a human being trusted to him. This responsibility
does not only involve the Student’s artistic growth but also the
general human values building his personality.
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Krzysztof Bien

Autorska wizja estetycznego ksztaltowania
przestrzennego miasta XXI wieku
na przykladzie Krakowa

Krakow jest jeden jedyny i niepowtarzalny

Najwigksza wartos¢ wspolczesnego Krakowa stanowi jego histo -
ryczne Centrum, zlozone ze Starego Miasta, Stradomia, Kazimie-
rza 1 gorujacego nad wszystkim Wawelu. Niepodwazalne pigkno tej
czegsci Krakowa, zauwazone i docenione przez migdzynarodows spo-
feczno$¢ (czego dowodem jest wpisanie historycznego Krakowa na
liste Swiatowego Dziedzictwa Dobr Kultury UNESCO), musi byé
uwzglednione przy planowaniu rozwoju przestrzennego wspotcze-
snego Krakowa. Pigkno, jako warto§¢ nadrzgdna, powinno stanowié
jedna z najwazniejszych, jezeli nie najwazniejsza przestanke towa-
rzyszaca wszystkim przedsigwzigciom inwestycyjnym projektowanym
i realizowanym na obszarze krakowskiej aglomeracji, niezaleznie od
potozenia w stosunku do historycznego centrum.

Na odbior estetyczny catego Krakowa rzutuja jego poszczegdl-
ne elementy. Brzydota i balagan przestrzenny, otaczajace chocby
najpickniejsze elementy tkanki miejskiej, dezawuuja dodatnie war-
tosci tej ostatniej. Rodzi si¢ zasadnicze pytanie: czy dla dobra wspdl-
nego, jakim jest niewatpliwie Miasto Krakow, wolno nam, calej spo-
fecznosci naszego miasta, przyja¢ 1 rygorystycznie przestrzegaé
surowe prawo ograniczajace swobode dowolnego ksztattowania no-
wej zabudowy, a w szczegdlno$ci ograniczajace jej wysokos¢? Czy to
surowe prawo powinno rownocze$nie narzuca¢ inwestorom 1 pro-
jektantom znaczace ograniczenia w tworzeniu nowych form archi-
tektonicznych? Odpowiedzi na te pytania mozemy znalez¢ w do-
$wiadczeniach historycznych Krakowa. Wystarczy przesledzi¢ wplyw,
jaki niosty akty prawne zwigzane z ksztaltowaniem przestrzennym
miasta na jego wyglad. Najdonioslejszym z nich byt niewatpliwie Akt
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Wielkiej Lokacji Miasta Krakowa z 1257 roku, ktéremu zawdzig-
czamy nie tylko niezwykle wyrazisty i po dzi§ dzien w pelni funkcjo-
nalny i niczym nieznieksztalcony uklad urbanistyczny ulic, placow
i blokéw zabudowy Sredniowiecznego Krakowa, otoczonego pier-
$cieniem Plant, ale takze uktad urbanistyczny prawie wszystkich naj-
wazniejszych ulic od sredniowiecznego miasta odchodzacych.

Funkcjonalna i estetyczna dlugowieczno$¢ rozwiazan przyjetych
ponad siedem i pol wieku temu $wiadczy o wiasciwym podejsciu do
zagadnien tkanki miejskiej w postaci w petni $wiadomego i1 daleko-
wzrocznego planowania przestrzennego, pod ktéorym to pojgciem na-
lezy rozumie¢ nie tylko tworzenie ,plaskiego” planu urbanistyczne-
go, ale takze uwzglednianie w nim jakze istotnego trzeciego wymiaru.
Gabaiyty zabudowy s$redniowiecznego Krakowa, z jego wszystkimi
dominantami, wyznaczaja takze 1 dzisiaj dopuszczalne i nieprzekra-
czalne granice ksztaltowania gabarytdéw architektonicznych najbliz-
szego otoczenia Starego Miasta.

Zasada ksztaltowania trzeciego wymiaru wspolczesnego Krako-
wa zawarta w idei: ,,im dalej od centrum, tym wyzej”, implikujaca
swoisty ,amfiteatralny” uktad architektoniczny, stanowi credo mo-
jej autorskiej wizji estetycznego ksztaltowania przestrzennego Kra-
kowa XXI wieku. Porzucenie planowania przestrzennego i skaza-
nie si¢ na destrukcyjng pastwe tak zwanej ,,gry rynkowej” prowadzi
w efekcie do utraty wszystkich dotychczas nienaruszonych wartosci
urbanistycznych 1 architektonicznych a w szczegoélnosci do unice-
stwienia niezaprzeczalnego pickna starego Krakowa.

Krakéw miat to szczescie, ze w okresie burzliwego rozwoju prze-
mystu w w'ieku XIX i towarzyszacego temu rozwojowi réwnie burz-
liwego 1 czesto chaotycznego rozwoju zabudowy przemystowej
i mieszkaniowej w wielu miastach europejskich, w Krakowie, wsku-
tek szeregu ograniczen natury polityczno-gospodarczej i militarnej
(Twierdza Krakoéw), taki rozwdj mial miejsce w bardzo ograniczo-
nej formie. Dopiero w okresie Autonomii Galicyjskiej miasto za-
czeto sig burzliwie rozwijaé, lecz na szcze$cie nowe dzielnice z zabu-
dowa mieszkaniowa powstawaly w wiekszoSci przy aktywnym udziale
dalekowzrocznie my$lacych architektow - planistow. W efekcie za-
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budowa starego Krakowa zachowala si¢ niemal w nienaruszonym
stanie, czego nie mozna powiedzie¢ o wielu wielkich miastach euro-
pejskich, w ktorych najstarsze, $redniowieczne dzielnice, zostaty cal-
kowicie zburzone, aby stworzy¢ miejsce dla nowoczesnych (wow-
czas) budynkoéw i szerokich arterii komunikacyjnych.

Niestety, w okresie migdzywojennym takze stary Krakéw nie opart
si¢ zakusom modernizacyjnym, ktéorym patronowaly wielkie pienia-
dze i dazenie do mylnie pojetego prestizu polegajacego na lokalizacji
nowych, ,,wspaniatych” gmachoéw w jak najblizszym sasiedztwie stare-
go, historycznego centrum. Dominujace nad otaczajacg je starg zabu-
dowa, wychodzace ze skali tej zabudowy, duzo wyzsze i ,,wigksze”
budynki ,Feniksa” w Rynku Gléwnym i KKO przy placu Szczepan-
skim sg tego zywotnym dowodem. Powstale w miejscach wyburzo-
nych w tym celu starych, historycznych kamienic mieszczanskich, na
dzialkach faczonych po kilka w jedna, stanowia wynik ,gry rynkowej”
okresu wzrostu gospodarczego II Rzeczypospolitej Polskiej, rozumia-
nej jako maksymalne ekonomiczne wykorzystanie dziatek budowla-
nych zlokalizowanych jak najblizej $cistego centrum.

Rodzi si¢ pytanie, czy w §wiadomosci 6wczesnych architektow
i urbanistow powstalo wyobrazenie roli S$redniowiecznego Krako-
wa, jaka odegra on juz kilkadziesigt tat pozniej, stajac si¢ mekka
turystow z calego S$wiata, ktorzy beda tu przyjezdzaé, aby chlonaé
klimat starych muréw, zachwycaé si¢ pigknem zabytkowego centrum
tylko nieznacznie naruszonym ze¢bem czasu 1 nieodpowiedzialnymi
dziataniami nowozytnych burzymurkéw. Na szcze$cie zapedom uno-
woczesniaczy oparta si¢ niemal w pelni kompozycja urbanistyczna
kompleksu $redniowiecznego Krakowa, Okotu, Stradomia i Kazi-
mierza, a tkanka architektoniczna ulegla tylko czgéciowym przetwo-
rzeniom, dzigki czemu charakterystyczny klimat miasta w pelni si¢
zachowal. Wspomnie¢ tu nalezy, ze nawet w okresie okupacji nie-
mieckiej podczas II wojny $wiatowej, miasto nie tylko nie zostalo
choéby w czgéci zniszczone, ale zostalo w tym czasie wzbogacone
o nowe inwestycje, w wigkszoSci zlokalizowane w kulturalny sposob
daleko od historycznego centrum. Wyjatkiem sa oczywiScie budynki
nowo wzniesione na Wawelu dla Hansa Franka oraz zburzone licz-
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ne pomniki (m.in. Adama Mickiewicza i Bitwy pod Grunwaldem),
a takze, a moze przede wszystkim, zniszczone liczne zabytki kultury
zydowskie;.

Czy Krakow poczatku XXI wieku pehilby role mekki turystycz-
nej, gdyby jego S$redniowieczna tkanke urbanistyczng i architekto-
niczng zastapity modernistyczne budynki zlokalizowane wokoét Rynku
i wzdtluz przylegajacych do Rynku ulic, a te ulice bylyby na przyklad
poszerzone, a zakrety wyprostowane w imi¢ nowoczesnosci?

Czy gdyby nawet czgs¢ starej zabudowy zastgpi¢ wspotczesng
i nowoczesng, pozostawiajac nienaruszony uklad urbanistyczny, to
czy do takiego dysharmonijnic zabudowanego Krakowa przyjezdzal-
by ktokolwiek, aby chtona¢ jego pigkno?

Czy S$wiatowa spoteczno$¢ docenitaby jego warto§¢ i wpisata na
liste Swiatowego Dziedzictwa Dobr Kultury UNESCO?

Moja odpowiedZ na powyzsze pytania brzmi: nie!

Niestety, zagrozenia dla Krakowa, ktorych zrédlami sa te same
przestanki, co w okresie II Rzeczypospolitej, pojawily si¢ ponownie.
Nikt nie zagwarantowal, co pokazuje praktyka ostatnich lat, ze za-
réwno kompozycja urbanistyczna Starego Miasta, jak i wypeliajaca
ja tkanka architektoniczna, sg trwale 1 nienaruszalne. Zakusy ak-
tywnie dziatajacych na rynku deweloperéw i $ci§le z nimi wspotpra-
cujacych architektow juz zaowocowaly blednymi decyzjami o wybu-
rzeniu  zabytkowych obiektow (przyktadem jest budynek tzw.
Browaru Krolewskiego przy ul. Powisle) i o lokalizowaniu w miej-
scach wyburzen, a takze na wolnych dziatkach, nowoprojektowanych
budynkéw niedopasowanych ani skala, ani gabarytami, ani tez sty-
lem do starego Krakowa. Zwolennicy takiego dziatania twierdza, ze
,Krakow nie moze by¢ skansenem” i Zze o inwestycjach powinna de-
cydowaé ,gra rynkowa”. Nie uwzgledniaja jednakze, ze w tej ,.grze
rynkowej” uczestniczg takze wszyscy ci mieszkancy miasta, dla kto-
rych warto$cia nadrzedna, niepoliczalng jest spuscizna historyczna
w formie takiego Krakowa, jaki chca odwiedza¢ niezliczone rzesze
turystow, pozostawiajacych w naszym mieScie pienigdze takze w ul-
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tranowoczesnych hotelach, do ktérych by nie przyjechali, gdyby sta-
ry Krakoéw nie istniat.

Swoiste zagrozenie dla Krakowa stanowia projektowane w bli-
skim sgsiedztwie starego miasta budynki wysokie lub wysokosciowe.
Woyrastajac ponad dachy staromiejskich kamienic i koSciotow, czg-
sto usytuowane na osiach ulic $redniowiecznego centrum, po ich
realizacji trwale i skutecznie zdezawuujg niepowtarzalne pigkno tej
czesci miasta, z czego zwolennicy takiej zabudowy zwykle nie zdaja
sobie sprawy albo nie chcg o tym styszec.

Przyktadem takich btgdnych zamierzen inwestycyjnych jest mig-
dzy innymi biurowiec o wysokosci ok. 144 m (36 kondygnacji), pro-
jektowany pierwotnie w ramach inwestycji ,,Nowe Miasto”, usytu-
owany w poblizu Politechniki Krakowskiej przy ul. Warszawskie;j.
Po realizacji zamykatby on osie ulic $w. Jana i Florianskiej, a ko$ciot
Pijarow i Brama Florianska majaczylyby jedynie na tle jego domi-
nujacej sylwety (ilustracja 1).

Tustracja 1. Ulica $w. Jana w Krakowie z projektowanym wiezowcem w tle
Fot. Krzysztof Bien
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Innym przyktadem jest biurowiec projektowany przy Alei Po-
wstania Warszawskiego, w poblizu budynkow Sadoéw, wysoki na ok.
100 m (22 kondygnacje), ktory stanalby w tle kopuly kosSciola $§w.
Piotra 1 Pawla, w jej widoku obserwowanym z kopca KoSciuszki.
Podobne ,efekty” wizualne towarzyszy¢ beda realizacji kazdego zbyt
wysokiego budynku w zbyt bliskiej od Starego Miasta odlegtosci, na
przyktad hotelowi zlokalizowanemu na terenie czgSciowo wyburzo-
nej zabytkowej Rzezni, gdzie powstaje obecnie centrum handlowe
0 nazwie ,Galeria Kazimierz”, czy tez wiezowcom projektowanym
wzdluz Wisty na terenie Gazowni na Kazimierzu, a takze znacznie
wyzszym od tych ostatnich budynkom zlokalizowanym na prawym
brzegu Wisty, na terenie restrukturyzowanej poprzemyslowei dziel-
nicy Zabtocie. Stang one w osiach uliczek Kazimierza i Podgorza.
Zamykanie osi staromiejskich ulic ultranowoczesnymi budynkami
stanowi swoiste nasladownictwo dziatania $wiadomych swych decy-
zji Sredniowiecznych planistow krakowskich, ktérzy rowniez zamy-
kali osie ulic dominantami utworzonymi najczesciej przez wieze
kosciotéw. Rodzi si¢ pytanie, czy takie nasladownictwo wzbogaci
pejzaz krakowskich zautkéw o rzeczywiScie wartoSciowe elementy?
Czy tez moze efekt bedzie diametralnie odmienny, poréwnywalny
z tym osiagnietym dzigki bitedowi planistycznemu powstalemu w wy-
niku lokalizacji Elektrowni feg i1 jej kominéw dokladnie na osi wi-
dokowej Wawelu z Alei Waszyngtona?

Czy taki ,,unowocze$niony”, idacy z duchem czasu Krakow na-
dal bedzie atrakcyjny dia jego mieszkancow, jak tez odwiedzajacych
g0 turystow?

Czy taki Krakéw pozostanie na liscie Swiatowego Dziedzictwa
Débr Kultury UNESCO?

Przytoczone przykltady inwestycyjnych zamierzen stanowia do-
wod lekkomys$lnego stosunku architektow do warto$ci uniwersalnych,
tworzenia architektonicznych wizji na zamodwienie tych inwestorow,
ktorzy za wszelka cen¢ daza do wybudowania jak najwigkszych ku-
batur jak najblizej historycznego centrum miasta - czy to w poblizu
Rynku, czy tez Wawelu. Tak si¢ dzialo w okresie migdzywojennym
1tak si¢ dzieje obecnie.
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Mozna mnozy¢ przyklady budynkow zrealizowanych przez ar-
chitektow hotdujacych ,.grze rynkowej” i projektujacych coraz wigk-
sze kubatury w coraz mniejszej odleglosci od obiektow zabytkowych,
aby inwestorzy mogli coraz wigcej zyskiwa¢ z zainwestowanego ka-
pitatu.

Nic jest moja intencja gloszenie tezy, ze Krakow, stolica regio-
nu, centrum kultury i nauki, wazna lokalna metropolia, ma si¢ za-
trzyma¢ w rozwoju, zaprzestaé rozbudowy' i kreacji, nie budowaé
nowoczesnych budynkow i catych dzielnic - nie! Rozwdj miasta jest
konieczny-wymaga jednakze $wiadomego, bezkonfliktowego tacze-
nia starego z nowym, wymaga stworzenia i S$cistego przestrzegania
planu zagospodarowania przestrzennego obejmujacego caly obszar
miasta, opartego na takiej idei kompozycji przestrzennej, ktéra da
rownocze$nie mozliwo$¢ swobodnego rozwoju i nie spowoduje de-
gradacji tego, co juz istnieje i stanowi warto$¢ uniwersalng. By¢é moze
dla ochrony zasobow urbanistycznych 1 architektonicznych starego
Krakowa nie wystarczg zapisy uchwat Rady Miasta, by¢ moze nie
wystarczg tez zapisy aktu prawnego wyzszego rzedu, na przyktad
Ustawy o Krakowie, jezeli w naszym mieScie nie bedzie przestrzega-
ne prawo, a w jego lamaniu pomagaé¢ beda aktywnie skorumpowani
urzednicy magistratu i radni miejscy.

Jednakze nadzieja tkwi w spotecznosci lokalnej, ktora uswiado-
miona przez niezalezne media o zagrozeniach plynacych ze strony
tamigcych prawo inwestoré6w, projektantow 1 urzednikow, stanie
w obronie dobra wspdlnego nie tylko naszego, mieszkancow Krako-
wa, ale wszystkich Polakow i wszystkich ludzi na $§wiecie. Uzbrojony
w lakg nadzieje, pragng przedstawi¢ najwazniejsze zasady mojej
autorskiej wizji estetycznego ksztaltowania przestrzennego Krako-
wa XXI wieku (ilustracja 2).

Jak juz wcze$niej wspomnialem, credo mojej koncepcji ksztatto-
wania nowej zabudowy Krakowa stanowi zasada ,im dalej od cen-
trum, tym wyzej”, ktoéra implikuje swoisty amfiteatralny uktad ar-
chitektoniczny.

Zastosowanie wprost tej zasady w praktyce, bez jej przestrzen-
nej modyfikacji, spowodowaloby jednakze zaslonigecie po jakim$ cza-
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sie, przez ,kurtyng” ztozong z wysokich budynkéw, widoku perspek-
tywicznego na centrum Krakowa ogladanego z wigkszych odlegtosci
(z naturalnych lub sztucznych punktow widokowych) i1 stworzyloby
tym samym uktad przestrzenny trudny do zaakceptowania. Z tego
tez powodu, a takze z przestanek funkcjonalnych, zwigzanych z ko-
nieczno$cig przewietrzania kotliny Wisly, w ktorej zlokalizowany jest
Krakéw, wprowadzitem modyfikacje idei pierwotnej, polegajaca na
wyznaczeniu dozwolonych i zabronionych obszarow lokalizowania
zabudowy wysokiej i wysokosciowej, opartych w przyblizeniu na sche-
macie wycinkow kol przypominajagcych na planie miasta trojkaty,
ktorych wierzchotki tworzg $rodki okregdéw zlokalizowane w rejonie
centrum miasta, a podstawy moga pozostaé nie w pelni zdefiniowa-
ne, aby pozwoli¢ na rozwéj miasta w odleglej przysztosci. Takie sg
zasady wyznaczone na ,ptaskim” planie miasta. Dodatkowa zasada
wyznaczania dozwolonych i zabronionych obszaréw lokalizowania
zabudowy wysokiej i wysokosciowe] jest wytyczna zwigzana z ogra-
niczeniami trzeciego wymiaru, czyli wysokoséci, polegajaca na idei,
ze w obszarze osi kazdego z trzech proponowanych przeze mnie
wycinkow kot, tworzacych obszary dozwolone dla lokalizowania za-
budowy wysokiej, dopuszczalna jest zabudowa najwyzsza, lecz im
dalej w bok od tej osi, tym ta zabudowa musi by¢ nizsza.

Po zlozeniu powyzszej zasady z zasads, ze ,,im dalej od centrum,
tym wyzej” otrzymujemy tréjwymiarowy plan zagospodarowania
przestrzennego Krakowa, ktorego model bedzie przypominat uktad
trzech wydluzonych piramid, zbudowanych na podstawach z trojka-
tow o wierzchotkach zlokalizowanych w poblizu centrum miasta
a podstawach w rejonie zdefiniowanych *tub $wiadomie niezdefi-
niowanych obrzezy miasta. Wyznaczone przeze mnie obszary do-
zwo-lone dla lokalizowania zabudowy wysokiej przebiegaja w trzech
kierunkach: od centrum w kierunku Bronowie, od centrum w Kkie-
runku Krzestawic i od centrum w kierunku Woli Duchackiej. Wierz-
chotki ,,piramid” moglyby znajdowac si¢ w rejonie Bronowie (wierz-
chotek zachodni), Czyzyn (wierzchotek wschodni) i Piaskow Wielkich
(wierzcholek poludniowy). W strefach ,wierzcholkowych” moglyby
by¢ zlokalizowane wysokie i wysoko$ciowe (22 kondygnacje) budynki
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biurowe, hotelowe i mieszkalne, tworzac lokalne, alternatywne dla
centrum Starego Miasta, centra administracyjno-handlowe.

Tlustracja 2. Schemat estetycznego ksztaltowania przestrzennego Krakowa
XXITI wieku

Na powyzej zdefiniowanym schemacie kompozycyjnym Krako-
wa oparlem przed laty zasady kompozycji urbanistyczno-architek-
tonicznej projektowanego przeze mnie osiedla Widok w krakow-
skich  Bronowicach, z budynkami wysokimi zlokalizowanymi
w jego potnocnej czgéci (ilustracja 3).

Powyzej opisane trojwymiarowe zasady ksztaltowania planu za-
gospodarowania przestrzennego Krakowa, dzigki $wiadomym ogra-
niczeniom w lokalizowaniu zabudowy wysokiej i wysokosciowej,
pozwola na swobodne ogladanie panoramy miasta (z jej najwarto-
sciowszymi elementami - dominantami zabytkowego centrum) moz-
liwie najwickszej liczbie mieszkancow 1 uzytkownikéw budynkow
wysokich, zlokalizowanych w strefach dozwolonych dla lokalizacji
takich budynkow.
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Tlustracja 3. Schemat kompozycji przestrzennej Krakowa z 1970 r.

Zgodnie z moja koncepcja ksztattowania planu zagospodarowa-
nia przestrzennego miasta, w strefach zabronionych dla lokalizowa-
nia budynkow wysokich znajdg si¢ zarowno obszary dozwolone dla
lokalizowania zabudowy niskiej jak tez obszary zabronione dla lo-
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kalizowania jakiejkolwiek zabudowy, z wyjatkiem juz istniejace;j.
Takim obszarem w Krakowie powinien by¢ w szczegdlnosci obszar
obejmujacy wzgoérza $w. Bronistawy 1 caly teren Sikornika i Lasku
Wolskiego z wlaczonymi w ten obszar Btoniami.

Idea zabraniania lokalizacji zabudowy wysokiej w bliskim sgsiedz-
twie zabytkowych centréw miast nie jest nowa. Wprost przeciwnie,
zasada ta od lat jest skutecznie egzekwowana w wielu historycznych
miastach europejskich. Najlepszym przyktadem jest Florencja, kto-
ra, podobnie jak Krakow, lezy na dnie plaskiej doliny rzecznej. Zakaz
budowy jakichkolwiek wspolczesnych budynkéw wyzszych, niz ota-
czajagca zabudowa, w rozleglym obszarze calej doliny, skutkuje za-
chowaniem nie zmgconej zadnym dysonansem przepigknej panora-
my miasta ogladanej zaréwno z zewnatrz, z otaczajacych Florencje
wzgorz, jak tez z wewnatrz, na przyklad z tak znanych turystom z ca-
tego $wiata punktow widokowych jak taras wokot latarni na kopule II
Duomo czy wierzcholek Kampanili (ilustracja 4).

Ilustracja 4. Panorama historycznego centrum Florencji.
Fot. Editnice Giusti di S. Becocci S. v. 1., Firenze
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Podobne rygory obowigzuja zaréwno w Oxfordzie, jak i w Sankt
Petersburgu. W tym ostatnim wysokos¢ nowej zabudowy jest ogra-
niczona zasada niezaslaniania widoku na najwazniejsze zabytki
w miescie.

Wiadze budowlane Paryza, po wybudowaniu w centrum miasta
(w latach siedemdziesigtych ubiegltego wieku) ponad pigcdziesig-
ciokondygnacyjnego  wiezowca Tour Montparnasse, nazywanego
przez mieszkancow Paryza ,tasakiem”, zdecydowaly o wprowadze-
niu rygorystycznie przestrzeganego (i pilnowanego przez specjalnie
ustanowionych architektow dzielnicowych) zakazu lokalizacji takich
dysonansow na rozleglym obszarze wielowiekowej aglomeracji. Czym
innym w Paryzu jest natomiast $wiadomie skomponowana, usytu-
owana na przeciwleglym do Luwru koncu osi Pol Elizejskich, wy-
pelniona niemal samymi bardzo wysokimi budynkami, dzielnica biu-
rowa La Defense, oddalona od Luwru o blisko 8 kilometrow. Ta,
nazywana ,,paryskim Manhattanem”, nowa dzielnica stanowi silna
i charakterystyczng dominant¢ na dalekich krancach miasta, wzbo-
gacajagc nudny w ogladzie krajobraz obrzezy aglomeracji i tworzac
swoistg ,,przeciwwage” dla wzgoérza Montmartre z dominujaca nad
nim koputg bazyliki Sacre-Coeur.

Miasta, w ktorych nie zadbano o ochron¢ ich historycznych pa-
noram, w ktorych mniej lub bardziej $wiadomie zniszczono stara
historyczng tkank¢ urbanistyczng i architektoniczng (czgsto w imig
mylnie pojetej ,,nowoczesnosci”), nie przyciagaja do siebie thumow
turystow, bo maja im niewiele do zaproponowania. Jezeli nie sg to
wielkie, $wiatowe metropolie, bedace centrami biznesu, handlu lub
administracji, sa skazane na wegetacj¢ ekonomiczna. Krakéw nie
jest taka metropolia i nig, mimo najszczerszych chgci, nigdy nie be-
dzie.

Krakéw moze by¢ waznym miastem na mapie europejskich osrod-
kow naukowych, a przede wszystkim moze by¢ jednym z najwazniej-
szych w Europie osrodkoéw kultury i turystyki, podobnie do Wenecji,
Florencji, Awinionu czy Edynburga, miast w skali §wiata, a tym bar-
dziej Europy, sredniej wielkosci pod wzgledem liczby mieszkancow
czy zajmowanych obszardéw, ale za to gigantow kultury i turystyki.
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Duzo wigksza od Krakowa Warszawa, gdyby nie byta stolica
Polski, w ktorej lokujag swoje siedziby przedstawicielstwa dyplo-
matyczne i handlowe z catego S$wiata, przyciggataby do siebie nie-
wielu turystow, pomimo skrupulatnego odtworzenia historycznego
centrum S$redniowiecznego miasta 1 Zamku Kroélewskiego. Gdy-
by nie lokalizacja ,centralnego” polskiego lotniska na Okeciu, wy-
cieczki turystow z calego $wiata duzo rzadziej ladowatyby w War-
szawie, zwiedzajac ja ,przy okazji”. Chaos urbanistyczno-architek-
toniczny stworzony przez marne proby na$ladowania nowymi,
wysokimi budynkami, obcego europejskim miastom sposobu zabu-
dowy centrow miast amerykanskich, zatarty niemal wszystkie war-
toSciowe elementy kompozycji historycznej czg$ci miasta, zastania-
jac nie tylko réwnie obcg form¢ Patacu Kultury i Nauki, ale takze
rodzima sylwete Starego Miasta ulokowanego na wysokiej wislanej
skarpie. Lokalizacja nowych, wysokich i wysokosciowych budynkéw
w Warszawie gdzie popadnie, zgodnie z zasada swobodnej ,.gry ryn-
kowej” 1 bez wyraznie okre$lonej kompozycji przestrzennej, owocu-
je wygladem miasta przypominajacym magazyn chaotycznie porzu-
conych szaf (ilustracja 5).

Ilustracja S. Sylweta wspélczesnej Warszawy
Fot. Alfred Zawada

Nie jest tu zadnym usprawiedliwieniem rzekome podobienstwo
do np. Nowego Jorku z jego skrupulatnie uporzagdkowanym planem
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Ilustracja 7. Manhattan z lotu ptaka
Reprodukcja z Grand Atlas Mondial, Wyd. Reader’s Digest 1970
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réwnolegtych i1 prostopadtych ulic, ale z chaotyczna zabudowa w gorg,
raz nizej raz wyzej, w zaleznoSci od zasobow portfela inwestorow
(ilustracja 6). Nowy Jork, a wlasciwie tylko jego cze$¢ - Manhattan,
jest niezwykle charakterystyczny ze wzgledu wilasnie na ten chaos
utworzony przez tak licznie zgromadzone w jednym miejscu, blisko
siebie, jedne z najwyzszych na $wiecie budynki. Ale ta niezwykla
charakterystyczno$¢ sylwety, nasladowana na calym $wiecie, jest trud-
na do podrobienia gdziekolwiek indziej, z racji niepowtarzalnego
potozenia Manhattanu na skalistym cyplu pomigdzy wielkimi rze-
kami i zwigzanej z tym polozeniem tlatwosci ogladu miasta z po-
wierzchni wody (ilustracja 7).

Stosunkowo wzajemnie bliskie usytuowanie nowojorskich wie-
zowcOw jest mozliwe =z racji polozenia geograficznego miasta.
W Warszawie te niewielkie odleglosci pomigdzy wiezowcami sa nie
do powtorzenia, stad wrazenie chaosu jest nie do uniknigcia. Niech
przyklad Warszawy, przez cate wieki harmonijnie rozwijajacego si¢
europejskiego miasta, a obecnie miasta poddanego silnym, destruk-
cyjnym wptywom ,gry rynkowej”, bedzie dla Krakowa ostrzezeniem,
a nie wzorem do nasladowania.

Wracajac do mojej autorskiej koncepcji ksztaltowania przestrzen-
nego miasta XXI wieku na przyktadzie Krakowa, pragne wspomniec,
ze w maju 2003 roku, podczas Walnego Zebrania czlonkéw Kra-
kowskiego Oddziatlu Stowarzyszenia Architektow Polskich, zglosi-
fem projekt uchwaly (przyjetej niemal jednoglosnie), aby wybrany
wowczas Zarzad Oddzialu wystapit do Rady Miasta Krakowa z ini-
cjatywa uchwalenia przez nig odpowiedniego zapisu (w formie
dokumentu) wyznaczajacego strefe ochronng dla unikalnej sylwety
Starego Krakowa. Obszar ochronny mialby si¢ zawieraé w polu utwo-
rzonym przez dwa nachodzace na siebie kota o promieniach okoto
2,5 kilometra, ze $rodkami w Rynku Gléwnym i na Wawelu, i rygo-
rystycznie ogranicza¢ wysoko$¢ lokalizowanych w tej strefie nowych
budynkéw oraz budynkéw modernizowanych i nadbudowywanych
(ilustracja 8).

Uchwata Rady Miasta w powyzszej sprawie moglaby sta¢ sie¢
zaczatkiem nowego planu zagospodarowania przestrzennego Kra-
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kowa, chronigc na poczatek to, co najwazniejsze. Podobnymi strefa-
mi ochronnymi nalezy obja¢ takze inne, niezwykle warto§ciowe wi-
dokowo rejony miasta. Obiekty, takie jak Wawel i klasztor Sidstr
Norbertanek, powinny by¢ objete dodatkowa ochrong w postaci stref

o jeszcze nizszej dozwolonej zabudowie, lecz o mniejszym ich zasig-
gu. Precyzyjne wyznaczenie gabarytow ochronnych dla catego mia-
sta wymaga zapewne stworzenia dokumentu o randze planu zago-
spodarowania przestrzennego. Wydaje si¢ jednak, ze czgs$¢ zapisow
takiego planu, dotyczaca gabarytow ochronnych, nie wymaga tyta-
nicznej pracy wielkiej rzeszy specjalistow ani tez wielkich kwot na
ich wynagrodzenia moglaby by¢ utworzona i uchwalona oddzielnie,
w stosunkowo krotkim czasie, przyczyniajac si¢ w znaczacy sposob
do ochrony niepowtarzalnych i raz utraconych, niemozliwych nigdy
wigcej do odzyskania, warto$ci uniwersalnych, ktorymi sa: historyczne
centrum Krakowa i jego pigkna sylweta.

Tlustracja 8. Strefa ochronna wokot Starego Krakowa
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Summary

The greatest value of present - day Cracow constitutes its histo-
rical centre comprising the Old Town, the Stradom and Kazimierz
quarters and the Wawel Hill dominating over all.

Indisputable beauty of this part of Cracow, noticed and appre-
ciated by international community (and as such evidenced by inclu-
ding historical Cracow on the list of World Cultural Heritage UNE-
SCO) must be taken into consideration while planning the spatial
development of present day Cracow. Beauty as a superior value sho-
uld consitute one of the most important, if not the most important
premise accompanying all investment ventures planned and imple-
mented on the area of Cracow agglomeration independent of their
location towards historical centre. The aesthetic perception of the
whole Cracow is to a large extent affected by its particular elements.
Uglines and spatial disarray surrounding even the most beautiful
components of urban tissue disavow its positive value.

A fundamental question arises; can we - farthe common good
which is Cracow, are we as a whole community of our town - allowed
to adopt and rigorously abide by the stringent law limiting the fre-
edom of optional modelling of new buildings and their height in par-
ticular? Should this strict law also impose upon investors and desi-
gners considerable restrictions while creating new architectural forms?

Answers to these questions can be found in the history of Cra-
cow. It will be sufficient to follow the influence of legal acts refer-
ring to spatial modelling upon its appearance. Most important of
them was undoubtedly the Act of Great Location from 1257 thanks
to which we can now enjoy a completely functional and undistorted
by anything urban arrangement of streets, squares and building bloks
of mediaeval Cracow surrounded by the ring of Planty as well as
urban arrangement of almost all major streets departing from me-
diaeval town.

Functional and aesthetic longevity of solutions adopted over 750
years ago bears witness to a proper approach towards urban tissue
in the form of fully conscious and far-sighted spatial planning.
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The term is meant to be understood not only as creating bi -
demensional masterplan but also taking into account by all means
significant third dimension.

Building dimensions of mediaeval Cracow with all its dominant
features indicate even today admissible and unsur passable limits of
modelling architectural dimensions of the dosest environment of
the Old Town. The principle of modelling the third dimension of
present - day, Cracow contained in the idea ,the farther from the
centre, the higher”, implying a specific ,,amphitheatrical” arrange-
ment is a credo of my authors vision of aesthetic spatial modelling
of the 21st century town. Abandoning spatial planning and destruci-
vely falling prey to so - called ,market game” eventually leads to
the loss of all hither to intact urban and architectural values and the
annihiliation of indisputable beauty of old Cracow.
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Andrzej Bojes

Nowa technika budowlana jako jedna z przyczyn
rozwoju architektury na $wiecie

Wisréd  kierunkdéw  estetycznych wspoétczesnej architektury moz-
na wyloni¢ taki, ktérego istota jest stosowanie nowej techniki bu-
dowlanej. Pod pojeciem tym kryje si¢ szereg nowych materiatow
i technologii, wkraczajacych do budownictwa w ostatnim okresie.
Wykorzystanie ich przez architektow prowadzi do powstania budyn-
kow, w ktorych sa one zastosowane bez uzyskania istotnych efektow
estetycznych, ale istnieje réwniez taki kierunek, ktorego istotne efek-
ty estetyczne wywodza si¢ wlasnie z zastosowania nowej techni-
ki. Mozna to zaobserwowal na przykladach budynkéw, ktore eks-
ponuja nowe elementy i materialy budowlane. Jednym z nich sg sys-
temowe obudowy elewacyjne, ksztaltowane =z metali, stosowa-
ne wspolczesnie w wielu standardowych rozwiazaniach architekto-
nicznych.

Przyktadem takich rozwigzan jest budynek Muzeum Gugenhe-
irna w Bilbao, autorstwa architekta Franka Gerry, w ktorym zasto-
sowano elewacyjna obudow¢ najnowszej generacji, a mianowicie
obudoweg o strukturze pofaldowanej. Jest ona nie tylko nowa, syste-
mowa obudowa elewacyjna, lecz rowniez przyktadem wprowadze-
nia do budownictwa i architektury nowego materialu budowlanego,
jakim jest tytan. Wprowadzenie tytanu w postaci cienkich blach
o grubosci 0,8 mm, odpowiednio uksztattowanych w elementy kase-
tonéw o powierzchni pofaldowanej, pozwolito na uzyskanie nowych,
dotychczas niespotykanych efektow estetycznych.

Efekty, o ktorych tu mowa to nie tylko dziatania estetyczne spo-
wodowane niezwyklosciag pofaldowanej powierzchni, lecz takze re-
fleksyjno$¢ 1 kolorystyka blach tytanowych, ktore w zaleznosci od
o$wietlenia $wiatlem dziennym 1 stoncem zmieniaja swoje odcienie
naturalnej powierzchni blachy od srebrnego poprzez fiolety do czer-
wieni.
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Tlustracja 1. Muzeum Gugenheima w Bilbao,
widok $cian zewnetrzych

Tak uksztaltowana elewacja budynku jest nie tylko niezwykla
formalnie, ale stanowi atrakcyjny akcent miasta. Budynek ten jest
przykladem tworzenia architektury przez wprowadzenie nowego ma-
teriatu budowlanego i nowej, systemowej obudowy elewacyjnej. Sta-
nowi ona w dobie wspoélczesnej architektury pewne odreagowanie
na estetyke architektoniczna innej obudowy elewacyjnej, rdwniez
ostatnio wprowadzonej do budownictwa, a mianowicie systemowej
obudowy kasetonwo-ptytowej z laminatu aluminiowo-tworzywowe-
go. W odréznieniu od poprzedniej, powyzej omowionej, obudowa
z plyt tego laminatu jest to niezwykle umiarowa, geometryzujaca
elewacja budynkow. Wszelkie potaczenia, naroza i uksztaltowania
przestrzenne z tego materialu charakteryzuja si¢ geometryczng po-
prawnos$cia ksztaltow i powierzchni. Dzialanie tej obudowy jest spro-
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wadzone do takiej wlasnie estetyki architektonicznej, spotggowanej
kolorem i walorem powierzchni przegrody, utworzonej z tego mate-
rialu. Moze ona by¢ uksztaltowana roznorodnie: jako blyszczaca,
matowa lub z wzorami na powierzchni uzyskanymi poprzez obrob-
k¢ mechaniczna.

Ilustracja 2. Salon Mercedesa w Krakowie,
widok budynku biurowego

Przedstawicielem tego typu estetyki architektonicznej moze by¢
budynek salonu Mercedesa w Krakowie autorstwa biura projektow
DDJ. Elewacja tego budynku utworzona z systemowej obudowy
z plyt laminatu aluminiowo-tworzywowego nosi cechy krancowo in-
nej estetyki niz obudowa o strukturze pofaldowanej i jest jednym
z przykladow uzyskania architektury budynku zdefiniowanej przez
zastosowanie nowej techniki budowlane;j.

Kolejnym przykladem nowej estetyki w architekturze budynkéw
jest wprowadzenie wielkopowierzchniowych przeszklen. Przeszkle-
nia te, wystepujace w budynkach w trzech podstawowych systemach
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technologicznych, moga by¢é wprowadzone jako czgs$¢ przegrod ze-
wnetrznych budynku lub tez jako calo$¢ przegrod zewngtrznych bu-
dynku, wplywajac tym samym na odbidr estetyczny obiektu odczyty-
wany jako budynek-bryla, potraktowany jako rzezba ze szkla.
Przyktadami takich uksztaltowan moga by¢: budynek Migdzynaro-
dowego Centrum Biznesu w Moskwie Luznikach i nieco mniejszy
budynek reklamowy ,,Futuroscope” ,,Kinemax” we Francji.

Ilustracja 3. Budynek Miedzynarodowego Centrum Biznesu w Moskwie,
widok czesci wysokiej

Migdzynarodowe Centrum Biznesu to budynek administracyj-
no-biurowy, ktorego wszystkie przegrody zewnetrzne (rdwniez da-
chy) zostaly wykonane w postaci lekkiej $ciany ostonowej w kon-
strukcji  metalowej, stlupowo-ryglowej z oszkleniem strukturalnym.
Budynek ten jest odbierany jako rzezba ze szkla. Efekt ten zostat
uzyskany przez wprowadzenie nowej techniki budowlanej w dzie-
dzinie wielkowymiarowych przeszklen.
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Innym rozwigzaniem o podobnym uksztattowaniu jest budynek
wystawienniczy ,,Kinemax” majacy eksponowa¢ najnowsza techni-
ke audiowizualng. Jego S$ciany zewnetrzne zostaly wykonane w po-
staci lekkich S$cian ostonowych w rozwiazaniu systemowym punkto-
wego mocowania szyb. Budynek ten odbierany jest jako rzezba ze
szklta budowlanego, a jego uksztaltowanie brylowe nawigzuje do form
krystalicznych, podkreslajac odbidr estetyczny tej ,,szklanej” archi-
tektury. Pozwolilo to na uzyskanie nowych mozliwosci w ksztatto-
waniu architektury, nawigzujacych do rzezbiarskiego potraktowa-
nia bryly tego budynku.

Tlustracja 4. Budynek ,,Kinemax” w Solido we Francji,
widok ogolny

Kolejnym nowym elementem, czgsto ostatnio spotykanym w ar-
chitekturze budynkow uzytecznos$ci publicznej, jest pokrycie dacho-
we z wykorzystaniem blachy tytanowo-cynkowej. Stosowanie jej
w ukladzie systemowym pozwala na ksztaltowanie dachow w nowy
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sposob, znacznie rozszerzajagcy mozliwo$¢ architektonicznego pro-
jektowania 1 realizacji budynkéw. System ten, oprocz zastosowania
pokrycia w nowym wyrazie estetycznym i nowej kolorystyce, pozwa-
la na tworzenie bryty dachéow budynkow jako krzywiznowych, z usko-
kami i innych, ktore poprzednio byty mozliwe do zastosowania wy-
facznie z pokryciami rolowymi o niewystarczajacej estetyce. Nowe
pokrycie w sposob istotny ozywia potacie dachowe, podkresla je swoja
rytmiczno$cig, uwypukla uksztattowanie brytowe. Nalezy podkresli¢
uniwersalno$¢ tego pokrycia dachowego, pozwalajacego na stoso-
wanie go na niewielkich spadkach, na potaciach pionowych czy na
odchylonych od pionu dodatnio Iub ujemnie, czyli mozliwych do sto-
sowania jako obudowa elewacyjna.

Przykladem takich rozwigzan moze by¢ kompleks nowych bu-
dynkéw Akademii Ekonomicznej w Krakowie, autorstwa Romual-
da Loeglera z zespolem, o charakterystycznym uksztaltowaniu kom-
pleksu sal wykladowych w formie ,jajka”, pokrytych blachg tytanowo-
-cynkowa w wydaniu systemowym.

Tlustracja 5. Nowe budynki Akademii Ekonomicznej w Krakowie,
widok skrzydla z salami wykladowymi
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Pokrycie to, oprocz wystgpowania na potaci krzywiznowej, znaj-
duje swoje drugie zastosowanie jako obudowa elewacyjna na $cia-
nach szczytowych, przechodzac z dachu na pionowe plaszyczyzny
elewacyjne. Nowa technika budowlana wystepuje we wspotczesnej
architekturze takze w postaci taczacej rézne jej systemy. Obok no-
wego pokrycia dachowego pojawia si¢ wielkopowierzchniowe prze-
szklenie zastosowane w sposob, ktory stanowi kontynuacje zadanej
formy architektonicznej. Jest to mozliwe dzigki wprowadzeniu ta-
kich systemoéw, ktore wspoldziataja ze soba i1 dzigki swej umiejetno-
Sci polaczen materiatowych oraz detalu architektonicznego takie
uksztattowanie formy architektonicznej wyrazaja i podkreslajg.

Obserwowane aktualnie na rynku architektonicznym nowe, nie-
konwencjonalne, indywidualne rozwiazania formalne 1 materiato-
we w znacznym stopniu zawdzigczaja swoje powodzenie nowej tech-
nice budowlanej. Stanowi ona podstawe tworzenia nowej estetyki,
a takze prognozuje przysztosciowe rozwigzania techniczne i archi-
tektoniczne.

Summary

The report presents examples of buildings which architectural
views is strictly connected with introducing the new buildings tech-
nology. Quite new and original aesthetic effects have been reached
by applying the new technology. The report presents the new way of
architectural activity - useing the new building technology - as one
of applied in the contemporary world architecture.



Krzysztof Ingarden

Pawilon Polski - EXPO Aichi w Japonii

I. Idea projektu

Pawilon Polski zastal zaprojektowany jako przestrzen metaforycz-
na podporzadkowana glownemu hastu Expo 2005 Aichi ,,Macierz
natury - sztuka zycia - ekologia” oraz wiodacemu tematowi polskiej
prezentacji ,,Dostrzez Pigkno”, eksponujagcemu sylwetke Fryderyka
Chopina i kopalni¢ soli w Wieliczce. Elementami kreujacymi t¢ prze-
strzen sa: eksperymentalna wiklinowa elewacja oraz usytuowany we-
wnatrz budynku symboliczny przekrdj przez Polske: od morza na pot-
nocy, po gorskie szczyty na potudniu. Konsekwencja tego pomystu
jest podzial przestrzenny pawilonu - na przestrzen ,nad powierzch-
nig ziemi” - przestrzen, w ktorej prezentowane beda za pomocg pro-
jekcji multimedialnych tematy zwigzane z postacia Chopina, z polska
muzyka, literatura, sztuka, zabytkami, polskimi miastami itd., i prze-
strzen ,pod powierzchnia”, w ktorej prezentowana bedzie komnata
wylozona autentycznymi blokami solnymi z Wieliczki.

Ilustracja 1. Elewacja wiklinowa
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Elewacja pawilonu zdefiniowana jest za pomocg prototypo-
wej technologii opartej o modularny uklad przestrzennie wygietych
stalowych ram oplatanych biata wikling. Ma ona na celu wyrazenie
dynamicznego a =zarazem zréwnowazonego rozwoju wspolczesnej
Polski, w ktorym wspotbrzmi tradycja, ekologia, rekodzieto oraz
wspolczesna technologia i1 sztuka; jest pofaczeniem tendencji ,high-
tech” 1 ,Jlow-tech”. Ksztalt fasady generowany jest za pomoca mo-
delowania komputerowego, a jej wykonanie powierzone begdzie pol-
skim artystom r¢kodzielnikom. Jest to pierwsze 1 calkowicie
nowatorskie zastosowanie wikliny do realizacji fasady budynku.

II. Koncepcja wngtrza i wystaw

1. Wejscie do pawilonu

Strefe wejscia tworzy forma bedaca kontynuacja bryly fasady,
wprowadzajaca zwiedzajacego do srodka pawilonu.

Ilustracja 2. Przestrzen wystaw i prezentacji - Forum
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2. Przestrzen wystaw i prezentacji - Forum

Wnetrze zaprojektowano w formie uktadu tarasowego, nawigzu-
jacego do glownej idei ekspozycji, przez ktéory widz prowadzony jest
tagodng rampa - od poziomu wejscia po umownie potraktowang prze-
strzen goér. Poziom zerowy spelia¢ ma funkcj¢ sceny, a tarasowa for-
ma ,przekroju przez Polsk¢” stanowi¢ ma amfiteatr przeznaczony do
realizacji nastgpujacych funkcji: prelekcja i spotkania, mate formy kon-
certowe, projekcje filmowe, instalacje multimedialne.

A. Instalacja multimedialna pt. ,,Chopin”

Gléwnym elementem instalacji wewnatrz przestrzeni ,,forum”
jest szklana rzezba unoszacego si¢ ponad sceng fortepianu. Jest ona
sercem instalacji muzyczno-projekcyjnej. Od niego kazda z projek-
cji wezmie swoj poczatek, rozchodzac si¢ po powierzchni catego
pawilonu zgodnie z logika falowego rozchodzenia si¢ dzwigku. Pro-
jektowane na wszystkie $ciany forum obrazy zharmonizowane s3
z muzyka i przedstawiaja sylwetke Chopina.

Ilustracja 3. Instalacja multimedialna pt. ,,Chopin”
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B. Instalacja multimedialna pt. ,,Echo”

Sktada si¢ z mikrofonu oraz siedmiu rzutnikdw umieszczonych
w plaszczyznie tarasowo wznoszacej si¢ platformy. Dzwigk urucha-
mia rzutniki i echo. Obrazy uruchamiane sekwencyjnie, od najbliz-
szego umieszczonego blisko sceny po ostatni umieszczony na gorze
wzniesienia, imitujac rozchodzace si¢ echo zarazem, wyznaczajg
zwiedzajacym droge do przejscia. Kazde z pods$wietlonych miejsc
posiada osobny rodzaj projekcji. Poszczegdlne obrazy w sposob im-
presyjny pokazywaé majg fragmenty Polski widziane z lotu ptaka,
z wkomponowanymi obrazami bardziej reprezentatywnych motywow
dla danej krainy czy miasta.

3. Przestrzen wystawowa - Wieliczka

U szczytu wzniesienia zaplanowane jest wejécie do kopalni soli
w Wieliczce. Tu przestrzen ograniczona jest z jednej strony skalista
forma ,g0r” na najwyzszym poziomie platformy, z drugiej $ciana
boczng pawilonu. W formie iluzyjnej obrazowa¢ ma wngtrze kopalni.
Winda lub schody sprowadzaja zwiedzajacych w dot.

4. Hol wyjsciowy, punkt informacyjny, sklep

W strefie wyjécia, na poziomie parteru, znajdowa¢ si¢ ma hol
z punktem informacyjnym, sklepem oraz sanitariatami.

III. Projekt elewacji

Projekt elewacji pawilonu jest proba artystycznej interpretacji
wiodacych tematow wystawy Swiatowej EXPO 2005 i ilustruje kilka
mozliwych pozioméw interakcji pomigdzy czlowiekiem, sztuka, tech-
nikg a naturg.

Zalozeniem projektu bylo znalezienie i wykorzystanie do celu
realizacji pawilonu niekonwencjonalnych, naturalnych materiatow,
tradycyjnie wytwarzanych i przetwarzanych w Polsce. Na dodatek
materiatdéw, ktérych produkcja i1 przetworstwo nie degraduje $rodo-
wiska naturalnego i jest wyrazem lokalnej tradycji i ciagtosci kultu-
rowej. Materialem takim jest wiklina. W Polsce istnieje kilka zagte-
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bi wikliniarskich, osad, wsi, ktore tradycyjnie zajmuja si¢ uprawag
i przetworstwem wikliniarskim (np. Rudnik nad Sanem, rejony pod
Poznaniem).

Material ten, wyplatany regcznie, staje si¢ elastycznym i podat-
nym na przestrzenne formowanie tworzywem, idealnym do realiza-
cji zatozonego w projekcie celu.

Forma elewacyjna z spadki wiklinowej zostala okreSlona w pro-
cesie faczacym tradycyjne rekodzielo z najnowsza technika kompu-
terowa. Dynamiczny ksztalt elewacji ma na celu stworzenie wraze-
nia przenikania i ciaglo$ci przestrzeni wnetrza 1 zewnetrza.

Komputerowo zdefiniowane plaszczyzny elewacji oraz $cian
o dwukierunkowym wygigciu zostaly podzielone na poziome ele-
menty modutowe o wymiarach 60x180 cm.

Stalowe, odpowiednio wygiete ramki o tych samych wymiarach
definiujag pole do wyplotu poszczegélnych elementow elewacji. Pra-
ca nad wypleceniem tak zdefiniowanych ksztaltoéw jest wykonywana
przez lokalnych rzemie$lnikow z osad tradycyjnie zajmujacych si¢
wikliniarstwem.

Ingarden & Ewy

Tlustracja 4. Studia nad elewacja wiklinowa
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Wiklinowa forma przestrzenna zawieszona przed budynkiem jest
utrzymana w kolorystyce zlamanej bieli, naturalnej barwie specjal-
nie wybranego gatunku polskiej wikliny (Salix sp.). Dolng cz¢$¢ fa-
sady tworza punktowo mocowane tafle szkla lub plexi z kolorowym
nadrukiem obrazujacym ,,przekréj przez warstwy kulturowe Polski”.
Wz6ér nadrukow oparty jest na kompozycji kolorowych punktéw
»pikseli” roznej wielkosci, przy czym kazdy punkt bedzie obrazowat
histori¢ i wspotczesnos¢ polskiej sztuki i kultury.

Polski Pawilon

Expo 2005 Aichi, Japonia

architekt: Ingarden & Ewy, Architekci

autorzy: Krzysztof Ingarden oraz Aleksander Janicki
wspotpraca: Jacek Ewy

inwestor: Krajowa Izba Gospodarcza, Warszawa
projekt: 2004 (I nagroda w konkursie)

realizacja: 03/2005

powierzchnia uzytkowa: ok 1000 m?2

Summary

The Polish pavilion has been designed as a metaphorical space
following the theme of Expo 2005 Aichi - “Nature’s Matrix - The
Art of Life - Ecology” and the main theme of Polish presentation:
“See the Beauty” presenting the figure of Frederic Chopin and Wie-
liczka Salt Mine.

The elements creating the space are: an experimental wicker ele-
vation and a symbolic cross section of Poland from the sea in the
North to the mountains in the South. The Elevation of the pavilion is
defined with a prototypical technology based on a modular arrange-
ment of spatially bent steel frames wrapped with white wicker. This
material represents in the project the Polish landscape being a natu-
ral background for Chopin's music. The shape of the elevation has
been generated using computer modelling and its manufacturing will
be commissioned to Polish craftsmen from Rudnik upon San.
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Dom pod Globusem
- Stryjenski, Maczynski, Mehoffer

Od lat ten gmach wzbudzal moje zainteresowanie i1 podziw
z uwagi na wybitne walory budowli i osobowosci jej tworcow. Wi-
doczny z perspektywy Plant intrygowal i oddzialywat na wyobraz-
nie. Dom pod Globusem! ma dla mnie szczegdlng warto§é, ponie-
waz wigze si¢ z latami mojego dojrzewania i rozwojem estetycznej
wrazliwosci. Bywalem w tym budynku jako dziecko, pdzniej liceali-
sta i $wiadomy wybranego kierunku student. Na kazdym z etapoéw
zycia zauwazatlem nowe elementy struktury tego niezwyktego bu-
dynku - rozwigzania, ktore wczesniej wydawaly si¢ nieistotne teraz
zaczynaly przykuwa¢ moja uwage, jakby dopeilniaé owag zamierzong
przez architektow catos¢.

Budowa budynku pod Globusem przypadta na poczatek XX
wieku (lata 1903-1906), czyli na czas rewolucyjnych przemian, jakie
dokonywaty si¢ w sztuce i architekturze u progu nowego stulecia.
Wiek XIX stal pod znakiem historyzmu. Historyzm opieral si¢ na
tym, co juz sprawdzone, tzn. rozwijal dorobek antyku, $redniowie-
cza i czasOw nowozytnych, tworzac nowe jakosci artystyczne.

Stryjenski i Maczynski nie mieli latwego zadania. Obaj zyli na
przetomie wiekow, musieli stworzy¢ - zgodnie z obowiazujacym ka-
nonem - obiekt oddajacy tendencje, jaka pojawila si¢ w Owczesnej
sztuce europejskiej. Znaczacy wplyw na secesyjno$¢ form tej spotki
architektow miat niewatpliwie mlodszy z nich, Franciszek Maczyn-
ski.

Trzecia wybitng indywidualnoscia zwigzang z tym budynkiem
byt Jozef Mehoffer.

1 Przy ulicy Dlugiej 1 w Krakowie, od 1972 r. siedziba Wydawnictwa Lite-
rackiego.
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Tadeusz Stryjenski (1849-1943)

Urodzit si¢ w 1849 roku w Carouge pod Genewa. Studiowat
w Zurychu. Praktyki w Wiedniu i Budapeszcie pozwolily naby¢ mu
odpowiednie doswiadczenie, a z czasem zdoby¢ kunszt w zawodzie?.
Z koncem 1878 przybyt do Krakowa. To wiasnie temu miastu poswie-
cit cate swoje doroste zycie. Projektowat domy, wille, patacyki miej-
skie, a takze budowal i przebudowywal dwory ziemianskie. Przez lata
umacnial swoja pozycje w krakowskim $rodowisku architektonicznym,
wygrywajac wiele konkursow. Prowadzit ozywiong dzialalno$¢ pu-
bliczng, byl konserwatorem, radnym a takze wiceprezesem w krakow-
skim Towarzystwie Technicznym. Jako jeden z pierwszych w Polsce
zastosowat zelbet przy przebudowie Starego Teatru w Krakowie. Byt
tez wlascicielem stolarni, fabryki ptytek azbestowych i farb. Zajmo-
wal si¢ konserwacja zabytkow (m.in. kosciota Mariackiego w Krako-
wie 1889-1891) oraz projektowaniem budowli uzyteczno$ci publicz-
nej. Stryjenski mowil, ze nie ma talentu do projektowania fasad, dlatego
dobierat sobie wspolpracownikéw. Najowocniejsza okazata si¢ wspdlna
praca z dwadzie$cia pi¢¢ lat mtodszym Maczynskim.

Franciszek Maczynski (1874-1947)

Urodzit si¢ w Wadowicach, studiowat w Wyzszej Szkole Prze-
mystowej, a nastgpniec na Akademii Sztuk Pigknych w Krakowie.
Swoja wiedze poglebiat w Paryzu i w Wiedniu. Jego dzielem jest
m.in. budynek krakowskiego Towarzystwa Przyjaciot Sztuk Pigknych
przy Placu Szczepanskim ukonczony w 1901 roku. Rok wczesdniej
zdobyl nagrode w Paryzu za projekt willi zakopianskiej. Mimo iz ze
Stryjenskim dzielita ich roznica pokolenia, to los sprawit, ze dla obu
najlepszy okres tworczosci przypadt na poczatek XX wieku. Trzy
monumentalne budowle to flagowe projekty, ktore wyszty z ich de-

2 Po wygasnieciu kontraktu w Peru, gdzie zaprojektowal szkole rolnicza
w Limie, powréci! do Europy i kontynuowat studia w Paryzu.
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sek kreslarskich. Obok budynku Krakowskiej Izby Handlowej wznie-
sli klasztor i kosciot karmelitanek bosych przy ulicy tobzowskiej,
a takze przebudowali gmach Starego Teatru im. Heleny Modrze-
jewskiej.

Jozef Mehoffer (1869-1946)

Malarz, rysownik, grafik, projektant witrazy, tkanin, scenogra-
fii teatralnej, plakatow, wystroju wnetrz i mebli - jeden z najwaz-
niejszych przedstawicieli sztuki Mtodej Polski. Urodzit si¢ w Rop-
czycach kolo Lwowa, ksztalcit na Wydziale Prawa Uniwersyte-
tu Jagiellonskiego, rownolegle studiowat w Krakowskiej Szkole Sztuk
Pigknych pod kierunkiem m.in. Jana Matejki, a takze w Wiedniu i Pa-
ryzu. Odbyt artystyczne podréze do Niemiec, Szwajcarii i Francji.
Mehoffer rywalizowal z Wyspianskim. Obaj byli uczniami mistrza
Matejki, startowali w tych samych konkursach, lecz kazdy wypraco-
watl ostatecznie odmienng stylistyke. Mehoffer zdobyl najwigkszy
rozglos jako tworca witrazy we Fryburgu w gotyckiej kolegiacie $w.
Mikotaja. Malowat kompozycje symboliczne (stynny Dziwny ogrod
z 1903 r.) portrety, zalane stoncem wnetrza: werandy i ogrody, wi-
doki polskie i wloskie.

sick¥

W drugiej potowie XIX wieku zakladano izby handlowe zrze-
szajace kupcow 1 rzemie$lnikow. Rowniez w Krakowie powstata taka
izba jeszcze za panowania monarchii austriackiej. W 1903 roku po-
wolany zostal komitet, ktory miat si¢ zaja¢é budowa gmachu dla Izby
Handlowej i Przemyslowej w Krakowie. Szkicowy plan budynku opra-
cowal Tadeusz Stryjenski wraz z architektem Karolem Knausem.
Plany realizacyjne opracowat Stryjenski we wspétpracy z mtodym
Franciszkiem Maczynskim. Zostaly one zatwierdzone w czerwcu
1904. Budoweg rozpoczeto w lipcu 1904 roku. Budynek byl gotowy
w stanie surowym przed zimg 1904 roku. Otwarcia gmachu dokona-
no 15 wrzesénia 1906 roku. Do 1950 roku budynek zajmowata Izba
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Handlowa, od 1972 roku ma tu swoja siedzib¢ znana krakowska ofi-
cyna - Wydawnictwo Literackie. W 1919 czgsciowo przebudowano
wnetrze, a w latach 1926-1928 gmach przeszedt kapitalny remont.

Tlustracja 1. Dom pod Globusem, fasada.
Fot. Maciej Kowalik

Gmach wykonany zostal z cegly, a kamienia uzyto wylacznie do
dekoracji. Ma dwa pietra 1 trzypietrowa wiezg. Jest w cato$ci pod-
piwniczony. W rzucie przypomina wydluzony prostokat, krotszym
bokiem przylegajacy do ulicy Basztowej, dluzszym do ulicy Dtugie;.
Elewacje budynku rozwigzane sg jednolicie. Podzial horyzontalny
wprowadzony jest za pomoca szerokich pasow dwubarwnej cegly,
biegnacych nad parterem i pod gzymsem wienczacym. Okna na pie-
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trze zamknig¢te sa lukami, natomiast okna drugiego pigtra maja
ksztalt prostokata 1 zwienczone sa ceglanymi nadprozami. Parter
budynku zajmuja obecnie sklepy. Te obszerne wysokie pomieszcze-
nia z antresolami do dzisiaj zachowaty swoj charakter.

Elewacja od strony ulicy Dilugiej na parterze jest siedmioosio-
wa, na pietrach osie zwielokrotniaja si¢ nawet do pigtnastu. Elewa-
cj¢ ozywiajg trzy plaskie ryzality. Ryzalit §rodkowy zweza si¢ do gory
i zwieficzony jest trojkatnym szczytem z wngkami arkadowymi i ster-
czynami. Pod szczytem we wngce arkadowej umieszczony zostal
zaglowiec wykonany z blachy miedzianej. Na wzdgtym zaglu znaj-
duje sie¢ logo Izby Handlowej i Przemystowej. Zaglowiec symbolizo-
wat zwigzki transportu z handlem.

Pozostate dwa ryzality zwieniczone sa dekoracja nasladujaca
drewniane portale. W ryzalicie $rodkowym umieszczony jest portal
glowny, rozwigzany jako ogromna wngka arkadowa siggajaca pierw-
szego pigtra. Nad wngka znajduje si¢ plasko rzezbiona sowa, wska-
zujaca na to, ze za zrodto sity gospodarki uznawano nauke.

Wejscie podzielone jest na trzy strefy za pomocg filarow kamien-
nych, ozdobionych alegorycznymi przedstawieniami: Handlu i Prze-
mystu. Mlody chtopak w czapce Hermesa ma przed soba kaduceusz.
Tors dziewczyny z korong na glowie jest przestonigty skrzyzowanym
miotem i1 zgbatym kotem. Obie rzezby wyszly spod dhuta Konstante-
go Laszczki, wybitnego artysty krakowskiego. Migdzy tymi filarami
znajduje si¢ zelazna dwuskrzydtowa brama.

Elewacja od strony ul. Basztowej jest waska, dwuosiowa, jedna o$
nalezy do wiezy zegarowej, ktéra wtopiona jest w budynek. Z wie-
zy wida¢ rynek, kos$ciéot Mariacki, Barbakan, co podkre§la wazno$é
budynku. Na parterze jest niewysoka potkolista arkada, na pierwszym
pictrze dwa waskie okna blizniacze zamknigte potkoliscie. Na dru-
gim pigtrze znajduje si¢ balkon z ciosowa balustrada o gwiezdzistych
przeswitach nalezacy do mieszkania na wiezy. Trzecie pigtro wie-
zy ma skromne okno bez oprawy architektonicznej. Elewacje wie-
zy zwienczone sa trojkatnymi uskokami na przemian ceglanymi
i kamiennymi. Zegary umieszczono od strony potudniowej i wschod-
niej.
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Gdy na poczatku 1905 roku rozwazano sprawe budowy wiezy
ustalono, ze bedzie si¢ na niej znajdowal zegar. Izba zgodzila sie,
aby zegar mial oszklone i pod$wietlone tarcze, ale tylko pod warun-
kiem iluminacji na koszt miasta. Ostatecznie miasto przekazalo na
ten cel fundusze.

Hetm wiezy o ksztalcie czworobocznego ostrostupa nakryty zo-
stat blacha miedziang. Na szczycie umieszczono globus o metalowej
azurowej konstrukcji. Pierwotnie byly na nim skrzydta Hermesa.
Obecnie w ich miejscu znajduja si¢ owalne monogramy - logo Wy-
dawnictwa Literackiego. Zaréwno globus, jak i zaglowiec symboli-
zowaly $wiatowy zasieg kontaktow handlowych miasta Krakowa.
U podstawy helmu zaprojektowane zostaly rzygacze, przedstawiaja-
ce by fantastycznych zwierzat.

Do wnegtrza gmachu prowadza cigzkie, ozdobne drzwi. Staje-
my w przeszklonym po strop hallu, a przed nami rysuje si¢ trojbie-
gowa klatka schodowa o palacowym charakterze. Schody wykonane
sa z granitu i zabezpieczone kuta balustrada z drewniang porgcza.
Przgsta balustrady zdobia groteskowe 1by fantastycznych smo-
kéw. W oknach klatki widzimy barwne witraze, zawierajace sceny
krajobrazowe, takie jak np. lokomotywa parowa, pejzaz miejski,
pejzaz przemystowy czy posta¢ Merkurego siedzacego w pozie ,,my-
$liciela”.

Na pierwszym pigtrze, w prawym skrzydle, znajduje si¢ sala kon-
ferencyjna, zwana Mehofferowska. W sali znajduja si¢ ogromne okna,
zamknigte potkoliscie z podzialem dwustrefowym, trojosiowym,
umieszczone w bocznych $cianach.

Z historig projektu sali wigze si¢ ciekawe wydarzenie. Do udzialu
w pracach zwigzanych z dekoracjg wngtrza gmachu zaproszono naj-
pierw Stanistawa Wyspianskiego. Wyspianski zapisat w swoich no-
tatkach: ,,Przychodza Benis i Maczynski, jade z nimi do budujgcego
si¢ domu Izby Handlowej. Nic mi si¢ nie podoba, procz widoku
z okien™.

3 Z. Beiersdorf, J. Purchla, Dom pod Globusem, Krakow 1988, s. 34.
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Wyspianski pracowal nad projektem i zachowalo si¢ kitkanascic
rysunké6w wnetrza sali konferencyjnej. Obraz umieszczony nad pre-
zydium mial przedstawia¢é widok rynku krakowskiego z kopcem
Kos$ciuszki w tle. Do konfliktu z izbg dosztlo w momencie, gdy komi-
tet budowy zazadal umieszczenia w sali konferencyjnej, pod wspo-
mnianym obrazem, popiersia cesarza Franciszka Jozefa. Wyspianski
protestowatl: ,Nie uznaj¢ Franciszka Jozefa jako moment dekora-
cyjny”4.

Przyczyny protestu byly nie tylko artystycznej, ale tez ideowej
natury. Wyspianski nie mogt si¢ zgodzi¢, aby w projektowanym przez
niego wnetrzu znalazt si¢ symbol obcej wiladzy i ostatecznie od pro-
jektu odstapit. W takich okolicznosciach o wyposazenie i dekoracje
sali poproszono Jozefa Mehoffera, ktory byt juz wtedy tworca witra-
zy we Fryburgu.

W centralnym punkcie sali umieScit malarz obraz zatytulowany
,Poskromienie zywiolow”. Symbolizuje on ludzki wysilek i aktyw-
nos¢, ktéra jest zrodlem postgpu cywilizacji. Jest to kompozycja
przedstawiajaca ludzki geniusz personifikowany przez nagiego mez-
czyzng ujarzmiajgcego zywioty symbolizowane przez cztery kobiety
- Ziemi¢, Wodg, Ogien, Powietrze. Ziemia - kobieta w brunatnej
sukni, z drogocennymi bransoletami jest przydeptywana przez mez-
czyzne. Jedna rcka trzyma on ujarzmiong wode przedstawiong przez
dziewczyne w sukni koloru wody morskiej z falujacymi blond wtlosa-
mi, w ktore wplecione sg perty. Druga reka milodzieniec przytrzy-
muje za suknie dwie uskrzydlone istoty, symbolizujace ogien i po-
wietrze. Ogien ma skrzydla plomieniste, a powietrze ma jasno
upierzone ramiona i nogi. Symbolizm obrazu przejawia si¢ nie tylko
w jego tematyce, ale i ksztaltowaniu formy - symbolice barw, atry-
butéow i zastosowaniu typowego chwytu stylistyki secesyjnej, jakim
sg falujace dlugie wlosy.

Whnetrze sali jest wielobarwne, o wyraznie secesyjnej stylistyce
formy (kolorystyka, zdobnictwo ro$linne czy falujaca, gieta linia).

4 Ibidem, s. 37.
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Malowidlo na stropie mieni si¢ tgczowymi barwami pawich pidr
i migotliwie potyskujacymi tuskami wezy. Stolarka boazerii wyko-
nanej z jasnego drzewa brzozowego nawigzuje do tradycji ludowe;j.
Plastyczny efekt dekoracji uzupelniaja $wieczniki podstropowe i kin-
kiety z mosiagdzu wykonane z ukwieconych gatazek. Tradycyjnie opra-
cowane zostaly fotele z dekoracyjnymi oparciami - byly wygodne
dzigki wiasciwej konstrukcji i dobrej tapicerce. Calo$¢ wngtrza sali
posiedzen ma swoisty, zamierzony charakter sakralny. Podkresla to
zaroOwno wazno$¢ pomieszczenia i centralne umieszczenie w budyn-
ku, jak i symbolizuje rangg Izby jako instytucji.

Ciekawe indywidualne rozwiagzania zastosowane przez Stryjen-
skiego 1 Maczynskiego daly dzietlo o wysokich warto$ciach artystycz-
nych. Budynek ten niewatpliwie nalezy do najciekawszych przykta-
dow europejskiej architektury poczatkow XX wieku.

Bibliografia

1. Beiersdorf Z., Purchla J., Dom pod Globusem, Krakéw 1988.
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Le Corbusier i inwestorzy w dziele La Tourette

Klasztor La Tourette w Eveux w poblizu Lyonu to dzieto Le
Corbusiera, ktore moglto powsta¢ tylko jako wynik prawdziwego spo-
tkania mig¢dzy architektem i inwestorem.

Zadziwil mnie fenomen tego porozumienia i dlatego zapragne-
fam przyjrze¢ si¢ nieco blizej okolicznosciom powstania klasztoru
La Tourette. Zwiedzatam go w 1990 roku i wtedy wpadla mi w rgce
ksiazka pt. Le Cobrusier et 1’architecture sacree autorstwa Francois
Biot i Francoise Perrot, z fotografiami Jacqueline Salmon (La Ma-
nufacture, Lyon 1985). Jest ona dobrym Zzrédlem dokumentdéw i opinii
na temat klasztoru La Tourette oraz wyboru jego architekta i stano-
wi podstawe mojego krotkiego opracowania.

Bryta klasztoru znajduje si¢ na pochylym zboczu, na skraju nie-
duzego lasu. Czesto podkresla si¢ jej oschlos¢ i wzniostos¢, ale we-
dlug mnie wida¢ tu raczej trudng harmoni¢. T¢ sama trudng harmo-
ni¢ dostrzegam w spotkaniu architekta z inwestorem. Na pewno nie
jest to harmonia tania, osiagana przez unik, wycofanie sig¢, tchorz-
liwg zgod¢ na pominigcie dramatu - migdzy naturg i czlowiekiem,
instynktem 1 heroizmem, zyciem 1 $miercig, S$wiattem 1 cieniem.
W moim pojeciu harmonia Le Corbusiera jest harmonig drama-
tyczna, dlatego tak poruszajaca.

Zeby najkrocej, a sprawnie opisaé klasztor, postuze si¢ fragmen-
tem poematu o La Tourette autorstwa Laurenta Taurnie, pt. Des
volumes sous la lumiere:

Jest ko$ciot.

Jest fasada poludniowa; sg inne fasady...

Jest refektarz zalany Swiatlem.

Jest klasztor, atrium, dzwonnica, ogrod na dachu, sg cele i kaz-

da ma swoja loggi¢, sa przejscia, schody, sate, czytelnia, biblio-

teka, mownica, kapitularz, kuchnia, spizarnia, kottownia, par-
king, nawet winda...
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Sa stupy, wolny plan, wolna fasada, wstggowe okno, dach - ogrdd,
loggia ,lamacz $wiatta”, tafle szkla, kolumny, belki, podlogi,
mury...

Jest kosciol.. zagadka: przestrzen zagadki osiagnigta obecno-

scig dwoch systemow przestrzennych”, ktore s3 ekspresja dwoch

rodzajow (mi¢dzy innymi) organizacji przestrzeni w dziele Le

Corbusiera. (...)

19 pazdziernika 1960 roku nastgpilo uroczyste poswigcenie klasz-
toru La Tourette. Le Corbusier tak podsumowal swoja prace:

»Sprobowatem stworzy¢ miejsce medytacji, poszukiwan i modli-
twy dla braci mniejszych. Przewodniczyl naszej pracy ludzki wymiar
tego problemu (..). Wyobrazalem sobie bryly, potaczenia, cyrkula-
cje, ktora trzeba stworzy¢, aby modlitwa, liturgia, medytacja, studia
»czuly si¢” w tym domu na swoim miejscu. Moj zawdd to da¢ ludziom
domostwo, zadomowienie. Zadaniem bylo stworzenie domu dla oséb
zakonnych, starajac si¢ da¢ im to, czego tak bardzo potrzebuja ludzie
dzisiaj: ciszg i pokdj. Zakonnicy w tej ciszy znajduja Boga. Len klasz-
tor z surowego betonu jest dzielem mitoéci. On nic méwi - milczy
i zyje w swoim wnetrzu. To w jego wnetrzu dzieje si¢ jego sens”.

Przygoda zaczeta si¢ osiem lat wczedniej, w 1952 roku, kiedy
ojciec Alain Couturier zaprosit Le Corbusiera do wspotpracy i zlecit
mu z ramienia dominikanéw z Lyonu projekt nowego klasztoru,
szczegdlnego przez swoje przeznaczenie dla pracy intelektualne;j.

Francois Biot wyjasnia przyczyny takiego zamoéwienia. Kolo lat
trzydziestych XX wieku niech¢¢ wobec zakonnikéw we Francji znacz-
nie ostabla, umozliwiajac dominikanom powrot do kraju. Bracia
z prowincji lionskiej kupili duzy dom w Savoie, kilka kilometréw od
Chambery 1 sprobowali przeksztalcic go w  klasztor, m.in. dodajac
kruzganki o gotyckich arkadach! Jednak bardzo szybko stworzyli
projekt nowego klasztoru, blizej duzego miasta uniwersyteckiego
i lepiej zaadaptowanego do zlozonych wymagan zycia rozwijajacego
si¢ zakonu. Do tego projektu mozna bylo wrdci¢ po drugiej wojnie
Swiatowej, w okresie duzego ozywienia Kkatolicyzmu francuskiego,
ktore m.in. wyrazilo si¢ we wstgpowaniu wielu nowicjuszy réwniez
do Zakonu Braci Mniejszych. Wtedy wlasnie prowincja Lyonu po-
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wzieta decyzje, aby poprosi¢ Le Corbusiera i budowg¢ upragnionego
klasztoru powierzy¢ wlasnie jemu. Pomyst ten wysunal wspomniany
juz ojciec Alain Couturier, dominikanin, wielki przyjaciel wielu ar-
tystow, a w szczeg6Olnosci stawnego architekta. Pisujac do ,,L’Art
Sacre” ojciec Couturier z entuzjazmem 1 zaangazowaniem zache-
cal, by zasada reguly - Verite - byla realizowana rowniez w tworze-
niu tego, co okresla si¢ jako sakralne.

»lak zaczat si¢ stynny pojedynek - pisze Biot - klasztor (...) moze
by¢ $wiadectwem autentyczno$ci i znaczenia tego pojedynku”.

Le Corbusier zabratl si¢ do dzieta - nie bez pewnych oporow, ale
i nie bez zainteresowania i pasji. Uwazal si¢ za odlegtego spadko-
bierce katarow, ktorzy w XIII wieku precyzyjnie zwalczali, jesli nie
przesladowali, regut¢ dominikanow. Dzielo La Tourette moglo by¢
dla Le Corbusiera punktem zakonczenia swoich dlugich badan od
Chartreuse Ema az do jednostki mieszkalne;.

,»Czy tym razem - pisze Francois Biot - nie chodzilo o skonstru-
owanie domu dla szczgsliwej harmonii zycia indywidualnego i ko-
lektywnego, pojedynczego i grupowego, dla wspdlnoty o strukturze
precyzyjnej, wymagajacej i mocnej?”

Przez trzy lata trwaly same rozmowy i studia, zanim rozpoczg-
to budowe. Ojciec Couturier wyjasnial architektowi znaczenie regu-
ly Braci Mniejszych. Korespondencja migedzy nim 1 architektem
z lata 1953 roku pokazuje, jak bardzo lezalo mu na sercu prawdzi-
we porozumienie z przysztym tworca klasztoru i dotarcie do sedna
skomplikowanego zlecenia. Tilumaczyl potrzeby zakonnikow, a nie
wyobrazang forme¢ przyszlego klasztoru. Ta postawa wspolodpowie-
dzialno$ci za przedsigwzigcie w zakresie uzgodnien programowych
z jednoczesnym szacunkiem dla kompetencji architekta, zaufaniem
do jego uczciwosci i talentu jest najlepsza postawa inwestora.

Ojciec Couturier zaproponowatl Le Corbusierowi pobyt w Le
Thoronet, jednym z trzech klasztorow cysterskich z XII wieku za-
chowanych w Prowansji, zeby zobaczy t tam ,(...) esencj¢ tego, czym
ma by¢ klasztor dla epoki, ktéra go buduje, widzac, ze ludzie powo-
fani do ciszy, skupienia i medytacji w zyciu wsplOlnym nie zmieniajg
si¢ zbyt wiele z czasem”.
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Wedlug dominikanow opactwo Thoronet dobrze zniosto probe
czasu i moglo by¢ zaproponowane architektowi jako model.

Miedzy XH-wiecznym Le Thoronet i La Tourctte widoczne byto
podobienstwo w spadzistosci terenu dziatki. W Le Thoronet budow-
niczowie z XII wieku bardzo zrecznie i z wielkg znajomoscig rzeczy
zintegrowali mocno nachylony stok z bryla klasztoru. ,,Ojciec Co-
uturier nie omieszkal, z wiasciwg sobie delikatnoscig, zwrdci¢ uwagi
Le Corbusiera na to inteligentne i harmonijne rozwiazanie”. Po-
traktowanie spadzistoSci podloza w La Tourette mozna traktowac
jako wniosek z posadowienia Le Thoronet.

»Wedlug planu tradycyjnego, powinien pan przewidzie¢ wokot
dziedzinca trzy wielkie bryly: kosciota, na wprost refektarza (w Tho-
ronet budynek zawalony), z trzeciej strony kapitularza; i w koncu
z czwartej strony dwoch duzych sal spotkan. Na pierwszym pigtrze
wielka biblioteka. Reszta budynku ma by¢ zajeta przez cele i kilka
sal mniejszej wielkosci”!.

Kilka precyzyjnych uzupelnien przyniost list z 2 sierpnia 1953
roku:

»Dla wielkich przestrzeni wewngtrznych, o ktérych panu mowi-
tem, oczywistym jest, ze ich wysokoSci powinny by¢ proporcjonalne
do ich powierzchni, ko$ciol, naturalnie, dominujagcy nad resztg. Co
do kapitularza i refektarza, wedlug wymagan, powinny mie¢ dtu-
g0$¢ minimum siedem metrow (...).

Dla nas skromno$¢ budynkéw ma byé bardzo precyzyjna, rady-
kalna, bez zadnego luksusu ani zbednosci i w zwigzku z tym maja
by¢ wzigte pod uwage jedynie konieczno$ci, wynikajace z zycia wspol-
noty: cisza, temperatura wystarczajaca do nieprzerwanej pracy inte-
lektualnej, przejscia i drogi zredukowane do minimum. Na parterze
cyrkulacje podstawowa tworzy w naturalny sposob czworokat obej-
$cia dziedzinca; co do niego, trzeba uwzgledni¢ klimat lionski, przy-
puszczalnie trzeba bedzie go zamknaé oknami, a przynajmniej nie
dublowa¢ komunikacji wewnatrz [nie tworzy¢ drugiej komunikacji

1 List ojca Couturier do Le Corbusiera, 28 lipca 1953.
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na czas zimy (B.S.)]. Na pietrach, ogélnie rzecz biorac, wielkie kory-
tarze sg w Srodku budynku z celami po dwoch stronach”.

Zaopatrzony w te wskazowki Le Corbusier zabrat si¢ do pracy.
Jak zwykle nie rozstawa! ze swoim szkicownikiem. W notatkach za-
pisat:

,.Narysowalem droge, narysowalem horyzont, zrobitem orienta-
cje wzgledem slonca, «zweszylem», podpatrzylem topografie. Za-
decydowatem, gdzie bedzie miejsce, bo miejsce wcale nie bylo wy-
znaczone. Wybierajac miejsce, popelitem akt - przestepczy tub
dozwolony”.

Ten pierwszy wybor musial pociaggna¢ za sobg nastepne: doty-
czace polgczenia budynku ze stokiem, decyzji, jak umiesci¢ i roz-
miesci¢ klasztor w stosunku do miejsca samego w sobie i gdzie usy-
tuowac kos$cidt, jak uzyska¢ dostgp do $wiatta i jak wprowadzi¢ §wiatto
do s$rodka, itd.

Ze szkicow, wykreséw, rzutdow, kosztorysow, poszukiwan przed-
sigbiorstw budowlanych - wylanial si¢ zarys dzieta: bardzo powolne
pokonywanie stopnia, ktory prowadzil do otwarcia budowy 8 sierp-
nia 1956 roku.

Potem nastapity trzy lata pracy, znaczone przez rézne wypadki -
z ktorych najmniejszym nie bylo wcaie zawalenie si¢ plyty kosciota -
ale w koncu jednak punktowane przez wzruszajace chwile osiagnig¢.

Pazdziernik 1956 - odeskowanie pierwszej posadzki skrzydia
zachodniego, kwiecien 1957 - pierwsze odeskowanie skrzydia
wschodniego, maj 1957 - fundamenty ko$ciota i wylanie posadzek
skrzydta wschodniego, grudzien 1957 - wylanie plyty atrium, nastep-
nie moment podjecia od nowa budowy kosSciota, trwajacej rok, od
lipca 1958 do lipca 1959.

W koncu zakonnicy przejeli cato$¢ klasztoru 1 lipca 1959 roku,
a 19 pazdziernika 1960 kardynat Gerlier w towarzystwie ojca Brow-
ne, Generala Zakonu, poswiecit kompleks w trakcie wzruszajacej
ceremonii.

Podczas tej uroczystoSci jedna nieobecno$¢ byta bardzo mocno
odczuwalna i dotkliwa - ojca Couturiera, zmartego nagle w 1954
roku, na samym poczatku przedsigwzigcia. Ten czlowiek o glgbo-
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kiej kulturze i niezwyklej wrazliwosci, $ciSle zwigzany z odnowie-
niem sztuki sakralnej, jest przykladem inwestora o niemal genial-
nym wyczuciu i sile przekonywania.

Osobowos¢ ojca Couturier’a nie thumaczy jednak do konca, dla-
czego dominikanie zwrocili si¢ do Le Corbusiera, ani jak zakonnicy,
zyjacy w tradycji z XIII wieku, mogli zgodzi¢ si¢ z architektem, kto-
ry w tamtym czasic uwazany byt za najbardziej awangardowego.

»len wybdér byl zainspirowany przez pragnienie wiernosci tra-
dycji dominikanskiej” - twierdzi brat Beland. Sw. Dominik w swoim
czasie - zmart w 1226 r. - byl wielkim nowatorem, ktory gtosit po-
trzebe powaznej reformy stanu Kosciota. Nie oznaczato to przebu-
dowania nauki Kosciola, jak to czynili wowczas niektorzy heretycy,
np. katarzy, ale przede wszystkim chodzilo o zaadaptowanie zakon-
nikow' do zycia spoleczenstwa w jego ewolucyjnym rozwoju. Ponie-
waz za czasOw $w. Dominika miasta przezywaly pelny rozkwit i sta-
waly si¢ miejscami tworzenia nowego rodzaju spoleczenstwa, wilasnie
w nich Dominikanie mieli zaklada¢ swoje klasztory. Roéwniez w na-
stepnych wiekach widaé troske zakonnikdéw o uczestniczenie w no-
wym czasie z wlasciwa sobie kulturg. Wedlug brata Belanda wiasnie
ten duch nowatorstwa stoi u zrddet przyczyn wyboru architekta La
Tourette: ,,Nowoczesno§¢ §w. Dominika w jego czasie zostala prze-
niesiona w nasz czas”.

W chwili, gdy Le Corbusier zaczal studiowaé program i w jego
ramach sam nawet przedsigwziagt odnowienie réznych elementow
zycia dominikanskiego z czasu S$redniowiecza, dominikanie, szcze-
golnie we Francji, angazowali si¢ w dzialalno§¢ sugerujaca catkiem
inny typ zycia. Znaczaca dla tych lat byla np. praca ksiezy-robotnikow
czy praca nad ekumenizmem i dialogiem z innymi religiami. W wie-
lu klasztorach zaczeto nauczaé w formach nowych lub nawet awan-
gardowych. Niektorzy dominikanie, podobnie jak ojciec Alain Cou-
turier, z duza szczero$cig 1 przejeciem brali pod uwage znaczenie
i sitg sztuki wspolczesnej w odpowiedzialnym uczestniczeniu w swo-
im czasie, tu i teraz, z jej nowatorstwem, przelomowoscig, wspotcze-
snym jezykiem, z jej przekonywaniem, Ze czas romafszczyzny, goty-
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ku, a takze baroku i rokoka przemingt. ,Zaczeto si¢ tworzyé cos
nowego - pisze dominikanin - generalnie stabo dostrzeganego przez
ludzi KoSciota, generalnie dobrze dostrzeganego przez niektorych
naszych braci”.

Jeszcze w latach trzydziestych, w klasztorze w Savoie, niegdy$
wiejskim  domostwie, dominikanie postanowili skonstruowa¢, dla
uczynienia go bardziej klasztornym, ostre tuki. Dwadzie$cia lat poz-
niej ci sami bracia, a przynajmniej z tej samej prowincji, prosza Le
Cobrusiera o zbudowanie im nowego klasztoru.

Wyboér Le Corbusiera stanowil wyraz i konkretyzacj¢ przetomu
w stosunku do dotychczasowego schematu koncepcji dominikanskich,
byl znaczacym wyjatkiem, a lista przedtozonych mu potrzeb - bardzo
dluga. W koncu jednak dominikanie prosza Le Corbusiera o zbudo-
wanie klasztoru wedlug tradycyjnych wymagan, ale z ogromng $§wia-
domoécia, kogo o to prosza.

Le Corbusier wymagania te studiowal i pragnat zrozumieé, ale
nie mogt przesta¢ byé samym soba - pisze brat Biot. Jego wilasne
nakazy architektoniczne, jego pragnienie dotyczace estetyki, antro-
pologii, cztowieka, byty inne. Dla niego znaczyly one budowanie
dzisiaj, tj. w swoim czasie, z nowych materiatéw, nieznanych archi-
tektom z XII lub XIII wieku i niemozliwych wtedy do uzycia.

Inwestorzy byli wigc $wiadomi, ze trzeba znalezé nowy sposob
opisania tych samych wymagan, potrzeb estetycznych i zalozen antro-
pologicznych wspoétczesnymi instrumentami, bez uciekania w sceno-
graficzng malowniczo$¢, tak kuszacg dla szukajacych wyizolowania
si¢ od zgietku mnichéw, a z podkre§leniem swojej odpowiedzialno$ci
za czasy, w ktorych przyszio zy¢.

Le Corbusier podkre§lat przy réznych okazjach swoja fascyna-
cje¢ czlowiekiem i swoj stosunek do $wiata, krystalizujacy si¢ w upra-
wianiu sztuk - malarstwa i1 rzezby - ktérych synteza wyraza sie¢
w architekturze. Jawit si¢ czasem jako utopista - marzyciel, ale jego
bezkompromisowo§¢ 1 oddanie zycia pracy zaswiadczaly wyraznie,
ze traktuje swoj zawodd jako stuzbe czlowiekowi, nawet za ceng
$mieszno$ci 1 prawie nieustannej walki. Dla niego architektura nie
stanowita prostego zestawienia bryl, lecz obrobke przestrzeni: byta
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i jest to przede wszystkim odpowiedz na konkretna wizje zycia ludz-
kiego i jego potrzeb. Dlatego wlasnie osobowos¢ Le Corbusiera
musiala przyciagnaé uwage zakonnikow, budzi¢ zaufanie i co do jego
postawy tworczej, i co do jego oddania i uczciwosci osobiste;.

Uwazam za niezwykle cenne, ze te cechy architekta potrafili
dostrzec i doceni¢ bracia zakonni. Le Corbusier musiai by¢ niezmier-
nie wiarygodnym czlowiekiem dla dominikandéw, skoro mimo od-
mienno$ci wyznaniowej poprosili go o wybudowanie im domu klasz-
tornego, tak bardzo przeciez zanurzonego w sprawach wyznania.
Mysle, ze ta wlasnie wiarygodno$¢, a takze dziecigca otwarto$¢ i pasja
Le Corbusiera spotkaty si¢ z tym samym po stronie inwestora i za-
decydowaly, ze bracia z zapalem tlumaczyli architektowi swoje za-
konne potrzeby 1 vice versa, Le Corbisier tlumaczyl braciom swoje
decyzje.

Francois Biot podkresla, ze ,do innego architekta mozna by
zwréci¢ si¢ z prosba o skopiowanie (imitacj¢) klasztoru $redniowiecz-
nego. Dla Le Corbusiera - byloby to niemozliwe. On modgt jedynie
zainterweniowa¢ w swoOj wlasny sposob, wychodzac z przedstawio-
nego mu programu i zatozen”.

Dia dominikanéw przedsiewzigcie La Tourette stalo si¢ doswiad-
czeniem duchowym, oznaczajacym pewng przelomowos¢ albo ra-
czej wierno$¢ tradycji przelamywania zuzytych schematéow, ale nie
mniejszg przygoda stalo si¢ dla Le Corbusiera. Czlowiek ten, ktory
zdobyl uznanie catego $wiata w dziedzinie architektury i urbanisty-
ki, dotychczas tylko nieznacznie dotykal architektury' o znaczeniu
religijnym.

DSa niego ko$cidt nie mial precyzyjnego sensu sam w sobie, byt
zwiazany z funkcja dla ludzi. ,,M¢j zawdd to zadomawiaé ludzi (mon
metier c’est de loger les hommes), da¢ im opakowanie z betonu, ktore
pozwoli im wie$¢ zycie godne czlowieka. Jak zbudowac kosciot dla
ludzi, ktorym nie buduj¢ domu? Moze pewnego dnia poproszg mnie
o zbudowanie ko$ciota dla jednostki mieszkaniowej. To miatoby sens
dla mnie. Wy podgzacie bezposrednio do Boga, ja nie. Ale prosicie
mnie o zbudowanie klasztoru, to znaczy o zadomowienie dla stu
zakonnikéw 1 zapewnienie im ciszy. W tej ciszy oni umieszczaja swoje
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studia: wiec zrobi¢ dla nich biblioteke i sale do ¢wiczen. W tej ciszy
oni umieszczajag modlitwe: zrobi¢ wige dla nich kosciol, i ten kosciot
ma dla mnie sens”.

Mozna zreszta zauwazyé, ze podczas budowy kosciot powstal na
koncu, troche¢ tak samo jak architektura sakralna pojawila si¢ w ostat-
nim okresie zycia architekta, rOwniez najbardziej owocnym.

Z tych wzgledow La Tourette wytania si¢ jako synteza refleksji
prowadzonej przez Le Corbusiera podczas calego swojego zycia.

Podczas jednej z wizyt w jeszcze niezupetlnie ukonczonym klasz-
torze, Le Corbusier prowadzil przyjacielska rozmowg¢ z dominika-
nami. Odpowiadal na pytania ojca przetozonego, wyjasnial genezg
przyjetej formy klasztoru, zasady, ktére uznawal podczas budowy.
Ten wywiad zostal zarejestrowany na tasmie magnetofonowej. Frag-
menty rozmowy, swobodne, spontaniczne, rwane, zachowuja $§wie-
70$¢ pierwszej intuicji mistrza co do nowego dziela.

Oto niektore z nich:

»lutaj, na tym terenie, ktory byl ruchomy, ptynny, uciekajacy,
schodzacy, powiedzialem: nie chce potozy¢ na ziemi talerza, tak,
zeby go nie bylo wida¢ lub zeby kosztowat tyle, co forteca rzymska
czy asyryjska. Nie ma pienigdzy i nie jest to moment, by je zdobyc¢.
Pomyslalem, potézmy wigc nasz talerz wysoko, na poziomie samego
szczytu stworzmy budynek, ktory komponowatby si¢ z horyzontem.
I wychodzac od tej linii horyzontalnej na szczycie, od niej wszystko
odmierzajmy, az osiggniemy podtoze w momencie, gdy je dotknie-

(..)

To jest tak: na pewnej wysokoSci macie bardzo precyzyjny budy-
nek, ktory odkrywa swodj organizm i organizacj¢, schodzac powoli na
dot i dotykajac ziemi tam, gdzie moze. To jest co$, co nie pojawia si¢
w mysli przecigtnego czltowieka. Jest to aspekt wyjatkowy tego klasz-
toru, bardzo wyjatkowy.

(..)

Klasztor. W pewnym momencie klasztor jest na dachu, wspa-
nialy klasztor. Jest na wprost catego spektaklu natury. Mysle, ze
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wszyscy byliscie na dachu i widzieliscie, jak bardzo klasztor jest tam
piekny. Jest pigkny, bo go nie widac.

()

Wiecie, ze mng bedziecie mie¢ wcigz paradoksy. To dobrze, bo
kiedy zaciemnia si¢ nam widok, zblizamy si¢ do niego natychmiast,
by si¢ mu przyjrze¢. Wigc w te przestrzen bedzie prowadzi¢ cieka-
wos¢ jej fragmentow, ktore pozwolg rozjasnia¢ widok coraz bardziej.
Ale panoramiczne widoki wiele dla mnie nie znacza - w istocie nie
ceni¢ ich. Sa puste, bez substancji.

()

W pewnym momencie wpadl mi do glowy pomysh: zrébmy caty
klasztor tam, wysoko. Ale jesli bym go zrobit tak bardzo wysoko, to
byloby w nim tak pigknie, ze stworzyloby to braciom zakonnym sy-
tuacje wymykania si¢, by¢ moze niebezpieczng dla zycia zakonnego,
poniewaz jest jaki§ problem w waszym zyciu, wspanialym i odwaz-
nym. Macie bardzo trudne zycie wewngtrzne: jest ono mocne. Wspa-
niato§¢ nieba i chmur sa by¢ moze czasami zbyt tatwe. Teraz macie
je tylko od czasu do czasu: jesli pozwolicie komu$ wyjs¢ po schodach
na dach, bedzie to przyzwolenie dla tego, ktdiy osiagnal madrosé.

(..n)

UstaliliSmy, ze klasztor ma by¢é na dole. Ale wlasnie, zamiast
robi¢ kruzganek na dole, w cieniu, na wyréwnanym poziomie, ktory
wymagalby wypetnienia i podpar¢, réznych rzeczy, pomyslatem: zo-
stawmy ziemi¢, dokad zmierza, razem z woda opadowa i zrébmy
klasztor, ktorv bylby w krzyz, zamiast w kwadrat. Czemu nie?

(...)

Dyskusja o doprowadzeniu $wiatta do wngtrza. No tak, problem
ekonomii, madrej i takze okrutnej, sklonil nas do doprowadzenia
swiatta do miejsc tatwo dostgpnych. A jesli do niedostgpnych, to do
takich, gdzie nie trzeba mie¢ dobrze wyszorowanych ptyt posadzki.
Tu tkwi problem o$wietlenia: wiedzie¢, co ma by¢ o$wietlane. Tutaj
$ciany otrzymaja §wiatlo. To §ciany beda oSwietlone.

(--)

Emocja pochodzi od tego, co widza oczy, tzn. od bryt, od tego,
co cialo otrzymuje poprzez wrazenie lub ci$nienie $cian na siebie
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samo i dalej od tego, co daje wam o$wietlenie, badZ w intensywno-
$ci, badz w delikatnosci, wedlug miejsc, z ktoérych pochodzi. Kon-
czycie robotke na drutach i macie dzianing. Méwi¢ dzianina, bo chce
powiedzie¢, ze wszystkie rzeczy sa polaczone jedna w drugiej, jedna
implikuje drugg. I wtedy, w momencie tgczenia jednego z drugim
wygrywacie lub przegrywacie.

(...)

Niepok6j] budzi problem akustyki. UsitowaliSmy, mieliSmy po-
kuse, by catkowicie opanowa¢ akustyke, ktora trudno przewidzie¢
wczesniej, bardzo trudno. Mozna by, by¢ moze, ustali¢ ja naukowo,
ale potem w praktyce by¢ zaskoczonym przez rzeczywisto$¢. Osta-
tecznie, dla unikniecia tego, zdecydowaliSmy zrobi¢ dwa poligonal-
ne mury, by zlama¢ dzwigk odbicia. Jednak, kiedy zabrakto pienig-
dzy, powiedziano mi: nie mozna tego zrobi¢, nie warto tego robi.
I ja sam tez bylem zadowolony, Ze nie bedziemy ich robi¢, bo jednak
wydawalo mi si¢ to sztuczne i byloby w stanie wprowadzi¢ wizualng
wrzawe, ktéra nie podobataby mi si¢ i ktéora bytaby obca pigknej
czystosci dominujacej formy. I jakie szczeScie: akustyka wydaje si¢
wspaniata! Zta akustyka moze by¢ zaadoptowana do liturgii. Litur-
gia zaakceptuje ja. Wiele kosciolow ma zlta akustyke i miesza si¢ zig
akustyke z liturgia. To stwarza poglos, t¢ tajemniczo$¢, to zamiesza-
nie, ktore czasem ma wdzigk. Tutaj znajdujecie si¢ wobec akustyki,
ktora moze by¢ duza czystoscia. Nie jestem za nia odpowiedzialny,
nie bylem jej $wiadomy, ale twierdz¢, ze moze miatem dobrego nosa.

(..n)

To przez oltarze zaznaczony bedzie S$rodek grawitacji, tak jak
warto§¢ 1 hierarchia rzeczy. W muzyce jest klucz, diapazon, akord.
To oftarz, miejsce S$wigte par exellence, dajgce t¢ nutg, ktora ma
rozpetaé, rozryglowa¢ promieniowanie dzieta. To tu bedzie to miej-
sce, przygotowane przez catoS¢ proporcji. Proporcja jest rzecza nie-
wyslowiong.

Jestem tworca okreSlenia «niewypowiadalna przestrzen». Jest
to rzeczywisto$¢, ktora odkrylem na mojej drodze. Kiedy dzieto osiaga
swoje maksimum intensywnoS$ci, proporcji, jakosci wykonania, do-
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skonaio$ci, zachodzi zjawisko niewypowiadalnej przestrzeni: miej-
sce zaczyna promieniowaé, fizycznie, ono promieniuje. Stwarza to,
co nazywam «niewyslawialng przestrzenig® tzn. wstrzas, (szok), ktoiy
nic zalezy od wielkoéci dzieta, lecz od jako$ci jego perfekcji. Jest to
domena niewystawialnego.

(.)

Pojedynczy' czlowiek, grupa ludzi, kosmos, to byla zasada po-
szukiwan podczas calego mojego zycia”.

Francois Biot pisze:

,»(...) budowla, ktéra wyszta z inteligencji i z wyobrazni Le Cor-
busiera, powrdcila jako pytanie: czy jej struktura i organizacja zna-
czona przez istotne, podstawowe elementy Zycia monastycznego
i bezinteresowne poszukiwania intelektualne nie (...) okazuje si¢ zu-
petnie niezdatng i niezdolng do wszystkich zmian w uzytkowaniu
budynku? Czy mozna zrobi¢ z tego klasztoru co$§ innego niz to, do
czego przeznaczyl go swoj tworca, swoj wynalazca?

(...) Dzisiaj zyjemy tutaj, mata wspolnota religijna braci i kilku
siostr, juz bez dystynkcji strukturalnych migdzy réznymi czlonkami
wspolnoty (...) konfrontowani z pytaniami tudzi naszych czasow (...)

Z jednej strony prawda jest, ze ten dom nie nadaje si¢ zbyt do-
brze do tego, co chcemy robi¢. Poniewaz jest on akustyczny, bo jego
normy wygody sg - tagodnie mowigc - wyraznie przekroczone; po-
niewaz wielkie sale sg zrobione bardziej dla wyktadu profesora
z wysoko$ci katedry niz dla spotkan, w ktoérych kazdy posiada jedna-
kowe prawo glosu; poniewaz akustyka kosciola (...) czyni trudnym,
niewykonalnym komunikacj¢ (...); poniewaz ten dom stoi dwadzie-
$cia pig¢ kilometrow od Lyonu, a komunikacja miejska nie jest zbyt
czesta 1 poniewaz zostaja zawsze dwa kilometry drogi pod gorg, zeby
tu dotrze¢ z malego miasteczka; poniewaz refektarz powinien by¢
miejscem ciszy, a nie rozmow przy matych stolikach... itd. Le Cor-
busier zaangazowal si¢ w zaloZenia programowe zbyt mocno, by nie
wycisnaé na nich swojego wiasnego, zdecydowanego pi¢tna.

(...) Ale z drugie strony trzeba zauwazy¢é co$ bardzo waznego,
klasztor Najswietszej Maryi z La Tourette, okreslany po prostu jako
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klasztor Le Corbusiera, jak gdyby architekt byt takze naszym funda-
torem, wylania si¢ jako zadziwiajace 1 wspaniale miejsce spotkan
migdzy wszystkimi. Wspaniatle 1 zadziwiajace miejsce, w ktérym
mozna (...) W nowy sposob zharmonizowa¢ wymiar zycia osobistego
1 wymiar spotkania z wielo$cia innych twarzy. Ten budynek wylania
si¢ jako miejsce, w ktorym ludzie réznego typu - nie wszyscy jedno-
cze$nie - lubig przybywaé po refleksje, po to, by medytowaé, rozma-
wia¢ ze soba, wyizolowa¢ si¢, dla modlitwy, poszukiwan. Jak to si¢
stalo mozliwym?”

»Bez watpienia tutaj wilasnie tkwi geniusz architekta - podkre-
sla dominikanin - jego niezawodna zdolno$¢ osiggania istoty bez
pozwalania sobie na zajmowanie si¢ niepotrzebnym i drugorz¢dnym.
W tym sensie jesteSmy dzisiaj przekonani o przekroczeniu tego, co
mozna by nazwaé funkcjonalng interpretacjg klasztoru dla prob do-
siggnigcia serca lub lepiej fundamentalnej intencji zakonu. To, co
si¢ w rezultacie liczy, to nie sa ornamenty; na przyklad to, co si¢
umieszcza lub nie umieszcza na $cianach; ale (...) bryly, sposob,
w ktory wspolgraja one ze soba; to ich zespolenie wokdt okreslonej
osi, tub lepiej, wokot réznych mozliwych centrow. I jest to jeszcze
ruch, zawarty w catosci.

W tym wzgledzie przykitad znajdujemy od wielkiego muru po

fasade. Jak tylko przybysz nadejdzie, w rzeczywisto$ci uderza si¢
0 wielki goty mur bez otworéw, bez dekoracji (...). I by¢ moze pierw-
sze wrazenie jest takie: budynek nie zaprasza, ale odrzuca. (...).
1 wtedy, przygladajac mu si¢ uwazniej, wida¢ rzeczywiscie, ze na tym
murze §lepym i milczacym kresli si¢ jaki§ ruch. Dzwonnica jest jak
cigzar, ktory wszystko razem unosi w kierunku odlegltych wzgorz (...).
A oto stonce zachodzace zaczyna gra¢ ze $ciang, pozwalajac jej ob-
jawi¢ si¢ nie w smutku, ale w delikatnosci i czulosci. A przed mu-
rein, ktory po chwili wynurza si¢ z wszystkich stron, gestykuluja trzy
duze ramiona luf S$wietlnych, flankujacych na tarasie przecinajace
si¢ osie, ktore znacza kaplicg ottarzy.

W sercu zamiaru jest tez sens kierunku tego zakonu, ktéry pro-
wadzi od zycia indywidualnego, osobistego, do poszukiwania lub
lepiej spotkania transcendentalnego, przeprowadzajac przez miejsca
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wspolne, ktorymi sg sale wyktadowe i sale zebran, refektarz lub ka-
plica i korytarze klasztorne.

Istota lub lepiej serce, lub zamiar podstawowy', tkwi tutaj takze
w wymaganiu myS$lenia racjonalnego, ktére odwotuje si¢ do inteli-
gencji 1 ktore zaprasza do pokonania powierzchownej reakcji zbyt
pochopnej zmystowosci dla osiggnigcia innego poziomu, na ktérym
odkrywa si¢ stodycz i czulo$¢. Poniewaz, w ostatecznoéci, istota, ktora
jest zapisana w tych murach, w betonie, w powierzchniach i brytach,
i w grze, ktora laczy jedne z drugimi, to cztowiek i jego miara; czto-
wiek 1 jego otwarcie si¢ na transcendentno$¢. To wlasnie odczytuje
si¢ podczas przechodzenia przez klasztor, do ktdrego jesteSmy za-
proszeni, jest to precyzyjny stopien. Bez watpienia (...) bardziej de-
dukcyjny niz ten, ktory bylby od Boga do czlowieka. Budynek kresli
si¢ jak stopien w odkrywaniu: miara czlowieka z ramionami podnie-
sionymi lub cztowieka z ramionami spuszczonymi, ktora definiuje
Modulor, (...) otwiera si¢ na kogo$ z daleka, na ducha, transcenden-
cje, w ktorej Bog moze by¢ odkrywany (...) ewentualnie (...) nazwany.

Nie ma wigc potrzeby zwielokrotniania ilustracji, umieszczania
rzezb, poboznych obrazow... To cato$¢ budowli i stopnie, ktére ona
w sobie zawiera, prowadza nas na stromg, trudng, ryzykowna droge,
potwierdzaja, ze czlowiek nie moze odpowiadaé catkowicie tylko sam
z siebie 1 ze sam siebie nie zrozumie inaczej, jak tylko za cen¢ otwar-
cia sig, ktore raz jest budowla, raz jest rozdarciem”.



Marta A. Urbanska

Maciej Nowicki: humanista, wizjoner i architekt

31 sierpnia 2000 roku uplyngto pdt wieku od tragicznej, przed-
wczesnej S$mierci Macieja Nowickiego, ,architekta dla architektow”,
humanisty, ktory w opinii wielu taczyt niebywaty talent tworczy ran-
gi Le Corbusiera z wrazliwo$cig Wrighta.

Osobowos$¢ tworcza Macieja Nowickiego - czlowieka wybitnie
utalentowanego i doskonale ogtadzonego - uksztaltowata si¢ na styku
dawnego szlachetnego etosu ojczyzny, rodziny i tradycji, a z drugiej
strony epoki maszyny, pelnej nowego esprit.

Konsekwentne odejscie  ortodoksyjnego funkcjonalizmu, zwrot
w stron¢ architektury organicznej, kontekstualnej, regionalnej i wresz-
cie humanistycznej, wyraza si¢ paralelnie w pismach krytycznych pol-
skiego architekta i w jego projektach. Najwazniejsze zalozenia tej
koncepcji to: antycypacja nowej architektury, syntezy modernizmu
i humanizmu, poleganie tylko na nawiazaniu do zalozen organicz-
nych, do wernakularnych i historycznych inspiracji, do ludzkiej ska-
li, stosowania ornamentu i detalu. W przeciwienstwie do dziet poz-
niejszych postmodernistow, architektura Areny w Raieigh, autorstwa
Nowickiego, jest nowatorska przede wszystkim konstrukcyjnie, a nie
jedynie konceptualnie. Logika konstrukcji - optymalnego wykorzy-
stania wlasciwos$ci materiatow, Sciskanego Zzelbetu i rozcigganej sta-
li, znamionuje wizj¢ i geniusz architekta. Rewolucyjna idea konstruk-
cyjna dachu wiszacego prowadzi do powstania przestrzeni nowej
jakosci: jest signum temporis. Jak pisal Nowicki w ostatnim eseju
»..odnotowa¢ nalezy, ze w sekwencji «czasu, przestrzeni i architek-
tury» nacisk przesuwa si¢ w kierunku ostatniego stowa - w katego-
riach tajemnicy sztuki”. Wyzwolona przestrzen Areny fascynuje do
dzisiaj tajemnicg platonskiej idei.

Architektura Nowickiego wyprzedzata epoke. Ten poglad wy-
znawal nie tylko cytowany wielokrotnie przenikliwy krytyk Lewis
Mumford, ale i nowatorski konstruktor Frei Otto. Nazywat on No-
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wickiego ,architektem dla architektow”, wskazujac na wymiar idei
i wizje wytyczajace droge innym uprawiajagcym architekture. Polski
architekt pisat:

»Czlowiek 1 jego sposob zycia staja si¢ glownym zroditem inspi-
racji dla wspoélczesnego architekta (...) Jeden z aspektow to ciaggla
zmiana zycia i roznice istniejace nie tylko migdzy generacjami, ale
i migdzy ludzmi réznych dekad. Obecnie te przemiany zachodza gwat-
townie i sg jaskrawo widoczne, wymagajac cigglych zmian form ar-
chitektonicznych”.

Arena w Raleigh jest znakiem takiej wlasnie nowej, wizjoner-
skiej formy.

Dazenie do zaspokojenia nie tylko fizycznych, ale i wyrafinowa-
nych psychicznych potrzeb cztowieka, wykladane przez Nowickiego
w jego esejach, jest absolutnym novum w epoce ,funkcjonalnej do-
ktadno$ci” - stosujac terminologi¢ architekta - czyli w epoce mo-
dernizmu. Co wigcej, Nowicki $wiadomie nawigzuje do zatozen hi-
storycznych, nie kopiujac ich jednak anachronicznie, jak chcieli
postmodernisci, lecz starajac si¢ nada¢ im skalg wiasciwg wspotcze-
snosci-jak w wizyjnym, niezrealizowanym projekcie architektonicz-
no-urbanistycznym odbudowy $rodmiescia Warszawy z 1945 roku.

Ta tendencja widoczna jest takze w projekcie Chandigarh. Odej-
scie od Scistej segregacji funkcji i strefowania, zwrot w strong¢ zinte-
growanej kompozycji calo$ci miasta (,,...catkowita ciaglo$¢ jednej
kompozycji zamiast podzialu jej na niezwigzane czg$ci”), organicz-
ny plan Chandigarh, roznorodna hierarchia przestrzeni - od drama-
tycznej skali reprezentacji wladzy, przez przestrzenie tzw. superblo-
kéw, po polprywatng zabudowe sa pierwszym wyrazem powszechnej
pozniej, zwlaszcza w tatach osiemdziesigtych, idei urbanistyki. Na-
stapit radykalny odwrot od dyktatu zwulgaryzowanego City of To-
morrow. Poréwnanie organicznej koncepcji Chandigarh 1 bezlito-
$nie maszynowego aeroplanu - Brasilii Costy i Niemeyera-wykazuje
jasno, ze droga antycypowana przez Nowickiego zostala zaakcepto-
wana przez urbanistyke po modernizmie.

Humanizm nie musi oznacza¢ jedynie architektury o niewielkiej
skali, ,fadnym” detalu i czytelnym dla kazdego, najczesciej inspiro-
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wanym historycznie, zalozeniu urbanistycznym pelnym zieleni. Hu-
manizm w architekturze znaczyt dla Nowickiego przede wszystkim
»dwa oblicza... te dwa czynniki - zmieniajacy si¢ i niezmienny, jeden
zwigzany z zyciem, drugi z abstrakcja, jeden oparty o dynamike, ktéra
w kazdej epoce ma inng forme, drugi o statyk¢ w formie statej, po-
przez wszystkie czasy - tworza wspdlnie podstawe do myslenia

o kompozycji i detalu w architekturze”.

Humanizm nie wyklucza wizji abstrakcji i1 dynamiki, ale przez
nierozerwalny zwiazek ze stalymi aspektami czlowieczenstwa nie
istnieje asumpt do wizji totalitarnej, demiurga dekretujacego z gory
skolektywizowany humanizm socjalistyczny.

Na przestrzeni szesnastu lat, od purystycznego projektu domow
szeregowych na konkurs BGK w Warszawie, przez wizj¢ odbudowy
srédmiescia stolicy, po koncepcje polpublicznych przestrzeni w Chan-
digarh, od utraconej II Rzeczpospolitej, przez hitlerowska okupa-
cje, do wolnej Ameryki, gdzie rozwingt w pelni swoj talent, Nowicki
przebyl konsekwentng droge tworcza. W ostatnim liscie, pisanym
z Indii na kilka dni przed $miercia w katastrofie lotniczej nad delta
Nilu, architekt cytowat transcendentng madros¢ Wschodu, stowa
Kriszny: ,,..nie powinnismy czyni¢ jak glupcy, przywigzani do rze-
czy; ale jak czynig medrcy, poszukiwaé sposobu, by zaprowadzi¢ tad
w tym $§wiecie”.

Przedwczesnie przerwana tworczo$¢é Polaka, pelna zarowno ele-
mentdw nowatorstwa technicznego, jak 1 architektury organicznej,
zaskakujaco wczesnej 1 trafnej krytyki modernizmu, antycypowala
droge, na ktora wkroczyla pdzniej architektura $Swiatowa. Wierzac
zarazem Ww Norwidowskie ,,piekno nieproszone”, Nowicki wierzyt
w swa wizje: prometejskg moc humanistycznej architektury'. Stad tez
jego osoba i dzielo zdaja si¢ by¢ najbardziej odpowiednie, by patro-
nowaé nagrodzie przyznawanej za projekty jeszcze niezrealizowane
badz abstrakcyjne z zalozenia - lecz nowatorskie, oryginalne, inspi-
rujace, pene wizji...



Piotr Wrobel

Edukacyjne funkcje architektury wspoélczesnej
Kultura/architektura a natura

Wprowadzenie

Artykut sktada si¢ z dwoch czgéci: pierwsza zawiera prezentacje
projektu, nad ktorym autor ostatnio pracowal, druga natomiast ko-
mentarz teoretyczny. Obie czegSci SciSle si¢ ze sobg wigzg; projekt
jest ogolna ilustracja 1 pretekstem dla czgsci teoretycznej, ta z kolei
wyjasnia sposob myslenia o projekcie.

Tekst jest refleksja na temat mozliwoSci znalezienia formuly ar-
chitektury, ktora bylaby szansa na pogodzenie konieczno$ci ingero-
wania w krajobraz z mozliwoscig kreowania nowych warto$ci. W pro-
ponowaniu takiego spojrzenia i nakfanianiu do namyslu na temat
relacji pomigdzy budowanym §$wiatem architektury a naturalnym $ro-
dowiskiem zawiera si¢ - zdaniem autora - edukacyjna rola architek-
tury wspolczesne;j.

Prezentowany projekt zawiera koncepcje¢ urbanistyczno-archi-
tektoniczng II Kampusu Akademii Gorniczo-Hutniczej w  Krako-
wie. Ma on by¢ zlokalizowany w Mydlnikach, w sasiedztwie dawne-
go fortu - czgéci niegdysiejszej Twierdzy Krakow.

Obecnie znajduja si¢ tam tereny zielone o walorach wybitnie
rekreacyjnych, polozone na wzgérzu, z widokami na panorame¢ Kra-
kowa i pasmo Sikornika, chetnie odwiedzane przez turystow i spa-
cerowiczOw. Zachowaly si¢ tam $lady kulturowej dziatalnosci czlo-
wieka w postaci budowli inzynierskich i celowo uksztattowanych
elementow krajobrazu. Juz dawno stracilty one jednak swojg war-
tos¢ uzytkowa i nabraly cech niemal romantycznej ruiny, porastajac
zdziczalg roslinnoscia.

Uroda miejsca, nieuchronno$¢ zblizajacej si¢ przemiany oraz
osobisty w niej udzial autora to gldwne powody powstania niniej-
szego tekstu.
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Architektura - sztuka ksztaltowania przestrzeni spolecznej

Bodaj najbardziej popularna definicja architektury mowi, ze jest
to sztuka ksztaltowania przestrzeni. Po uzupeieniu, ze jest to sztu-
ka, ktora za pomoca techniki kreuje przestrzen spoleczng, otrzymu-
jemy definicj¢ fenomenu, ktdry bez watpienia wpisuje si¢ w nurt
refleksji konferencji zatytulowanej ,,Panstwo i spoteczefistwo w XXI
wieku”. Zwazywszy wszechobecno§¢ architektury wynikajaca z na-
turalnej ludzkiej potrzeby budowania oraz to, ze towarzyszy ona czto-
wiekowi od zawsze, bedac czgscia jego kultury, ksztattujac indywi-
dualng wrazliwo§¢ 1 zachowania zbiorowe, edukacyjna funkcja
architektury jawi si¢ rowniez jako rzecz bezdyskusyjna.

Na tym jednak prawdy oczywiste si¢ koncza i pojawiaja si¢ pyta-
nia: kto, jak i ku czemu ma spoleczefnistwo edukowac?

Od razu wypada wyjasni¢, ze nie chodzi tutaj o kwestie smaku
i gustu estetycznego, ktore to wartosci sg przedmiotem nieustajgce-
go sporu pomigdzy architektem a inwestorem. Swoja droga problem
ten nabiera nowych znaczen, zwlaszcza w kontekS$cie zmieniajacej
si¢ tradycyjnej struktury kultury dzielonej ciagle jeszcze na ludowa
(w zaniku), masowa (inaczej popularng, ostatnimi czasy niezwykle
ekspansywna 1 w rozkwicie) oraz wysoka (elitarng, coraz bardziej
poddang ciSnieniu wspotczesnej komercjalizacji i przenikajacg si¢
z kultura masows). W tradycyjnym systemie byto jasne, Ze czerpaé
mozna z kultury ludowej, kultur¢ masowa uszlachetnia¢, ale kieru-
nek byt jeden - aspirowa¢ nalezy do kultury wysokiej. Nastawiony
na to byt caly system edukacji i wychowania, a role jego uczestnikow
$cisle okreslone.

W swoim czasie architektoniczny modernizm zawierat wielki
ladunek szczego6lnie pojmowanego nauczania spolecznego. Przeko-
nanie o mozliwosci zbudowania nowego, lepszego $wiata jako ra-
cjonalnego systemu bylo tak silne, ze architekci nie wzbraniali sig¢
przed wystepowaniem w roli mentoréw. Mimo ze temat to bardzo
ciekaw}’, nie jest on przedmiotem niniejszego artykutu.

Odrzuci¢ nalezy takze podejrzenie o protekcjonizm - to nie ar-
chitekt jest nauczycielem, a odbiorca architektury uczniem. Nauczy-
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cielka jest Architektura, pojmowana zaréwno jako zwierciadlo, jak

i zrodlo ludzkiej samos$wiadomosci. Spoteczny kontekst, w jakim ar-
chitektura powstaje, pozwala patrze¢ nan jak na miejsce realizacji
potrzeb, materializacji idei i wizji $wiata cztowieka, ale takze miej-
sce nieustannego eksperymentu, ktérego nie sposob uniknaé, pro-
jektujac przysztos¢. Wydaje sig, ze w tym stwierdzeniu zawiera si¢
nierozstrzygalna sprzecznos$¢, z ktorg architektura boryka si¢ od za-
wsze, a ktdra stanowi zarazem o jej wewngtrznej dynamice; z jednej
bowiem strony architektura winna tworzy¢ dla czlowieka otoczenie
przyjazne, dajace oparcie i poczucie zadomowienia, z drugiej jed-
nakze nie moze pozwoli¢ sobie na konformizm i unikanie odpowie-
dzi na nowe wyzwania.

Mozna zatem uzna¢, ze pole istnienia architektuiy okreslaja za-
réwno powtdrzenia sprawdzonych wzordéw, jak 1 twoérczy ekspery-
ment, tak w plaszczyznie poszukiwan formalnych, jak i stosowania
innowacji technicznych. Z pierwszym sposobem dziatania wiaze si¢
niebezpieczenstwo proponowania odbiorcy rozwigzan anachronicz-
nych, nieprzystajacych do nowych potrzeb, w drugi natomiast wpi-
sane jest ryzyko bledu, takie samo, gdy przystgpujemy do budowy
prototypu. Swiadomo$é istnienia wspomnianych zagrozeh moze by¢
destrukcyjna dla woli dziatania, ale moze tez - przy odpowiednim
stopniu refleksji - wzmocni¢ motywacje.

Majac na uwadze powyzsze zastrzezenia, sformutujmy nastepu-
jaca hipoteze: architektura, poprzez swoje materialne ksztalty i towa-
rzyszacg jej refleksje, moze edukowac spoteczenstwo, to znaczy tagod-
nie perswadowa¢ i1 naklania¢ jej uzytkownikow do przyjecia pewnej
wizji kultury, a w jej ramach architektury skoncentrowanej wokot okre-
Slonych warto$ci. Tymi centralnymi warto$ciami wspotczesnosci wy-
dajg si¢ dzisiaj by¢ dziedzictwo kulturowe i przyroda-natura.

Odbudowa zwiazkow z przesztoscia
- autentyczny dialog z historia

Procesy modernizacyjne zawsze byly bolesne i wywotywaty opor.
Wbrew oficjalnym ideologiom nie dla wszystkich przyszto$¢ ozna
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cza fascynujaca przygode. Z reguly wiagze si¢ ona z niejasnym po-
czuciem zagrozenia przez nieznane. Dojmujace wrazenie niepew-
nosci wynikajacej ze zmian i poszukiwanie stabilizacji powinno by¢
fagodzone przez potwierdzanie zwigzkéw z przeszloscig. Problem
jednak w tym, ze ksztalt przesztoSci rOwniez, niestety, nie jest czyms$
stabilnym. Tradycja wymaga ciaglej reinterpretacji i tworczej kon-
centracji, a architektura jest wdzigcznym polem do prowadzenia ta-
kiej wlasnie intelektualnej gry.

Istnieje poglad, ze cale obszary dzisiejszej kultury cechuje zapo-
minanie historii, szczegdlna atrofia historycznej $wiadomosci. W to
puste miejsce pojawia si¢ specyficzna, podporzadkowana przemy-
stowi turystycznemu geografia zabytkow, zredukowanych do zna-
kow towarowych miejsc lub regionow. By¢ moze jest to reakcja na
zinstytucjonalizowane  formy  kreowania  dziedzictwa  kulturowe-
g0, zaprogramowane przez instytucje panstwowe, z ktorymi mieli-
$my do czynienia w nieodleglej przesztosci. Ta z kolei byta spadko-
bierczynig kultu pamigtek w stuzbie idei narodowych Nalezy przy-
pomnie¢, ze sam kult historycznych zabytkow, ktoéry mozna uznac
za nowoczesna, zeSwiecczong forme¢ kultu relikwii, jest stosunko-
wo mlodym zjawiskiem, bo pojawil si¢ w wieku XVIII w wyniku
wielkiej kulturowej transformacji zwigzanej z upadkiem starego po-
rzadku w Europie!. W kazdym razie pamigé przesztosci i bliskie,
intymne wspélzycie tudzi z przeszloScig miejsca, w ktorym miesz-
kaja, jest niezbednym elementem réwnowagi. Znajomo$¢ i akcep-
tacja przesztoSci na pewno ulatwia komunikowanie si¢ z teraZniej-
sz0scig.

Jedng z najnowszych koncepcji poszukujacych nowego mode-
lu integracji dziedzictwa kulturowego, koncepcja zrownujaca starg
architekture, budowle inzynierskie, uksztattowanie krajobrazu
i wszystkie materialne $lady dzialalnosci cztowieka pozostawione na
ziemi, jest idea parku kulturowego. Juz w samej nazwie mozna od-

1 Szerzej na ten temat: A. Milobedzki, Zabytki - polityka - kultura, ,,Ar-
che” nr 9.
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czytaé obiecujace dazenie do syntezy tego, co kulturowe z tym, co
naturalne?.

Projekt nowej architektury
-w kierunku krajobrazu kulturowego3

Stojac nad wielka dziura w ziemi przygotowana po to, aby przy-
jac tony stali i tysigce metréw sze$ciennych betonu, wykopang w miej-
scu, ktore jeszcze niedawno bylo skwerem lub laka, nietrudno o chwi-
lg zwatpienia i przywolanie mysli o ,zranionej naturze” i ,grzesznej
kulturze”.

Opozycja ta ma wymiar etyczny i nieodparcie pesymistyczny. Jest
na pozor archaiczna, ale nie zostala jak dotad ani przezwycigzona,
ani wyparta ze zbiorowe] $wiadomosci. Ciagle poszukujemy uzasad-
nienia dla postgpujacej urbanizacji i rozwoju techniki. Teza, Ze sta-
nowia one naturalne przedluzenie procesu ewolucji i w zwiazku
z tym sg czym$ w istocie ,naturalnym”, nie dla wszystkich jest wy-
starczajagcym usprawiedliwieniem dla przeksztalcania $rodowiska. In-
stynktownie i wbrew racjonalnym wyjasnieniom odczuwamy niepew'-
nos$¢ z powodu dziatan sprzecznych z jakim§ wyzszym porzadkiem
i obawe, ze w ostatecznym rozrachunku spotka nas za to kara. Kul-
tura pelna jest niepokojacych obrazoéw raju utraconego, lokowane-
go z reguly w przeszlosci, gdzie miata jakoby panowac jednos$¢ $wia-
ta kultury z natura.

2 Gernot Bohme, profesor filozofii na Uniwersytecie Technicznym w Darm-
stadt, w rozdziale Relacja czlowiek-przyroda na przykladzie miasta poddaje ana-
lizie geneze i obecny sens parku i willi, elementéw miasta wspélczesnego, poka-
zujacych zlozona nature relacji budowniczych miast wobec natury, w: G. Boh-
me, Filozofia i estetyka przyrody w dobie kryzysu srodowiska naturalnego, przel.
J. Marecki, Warszawa 2002.

3 W tek$cie wykorzystano fragmenty wystapienia autora Dobre Zycie w do-
brej architekturze na konferencji Architektura wspolczesna wobec natury, opu-
blikowanego w wydawnictwie pod tym samym tytulem. W A Politechniki Gdan-
skiej, Gdansk 2002.
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Warto w tym miejscu przypomnie¢, ze ksztalt myS$lowej figury
aktualnej do dzisiaj nadal problemowi Rousseau. Podstawa jego
koncepcji jest model wyobcowania opisujacy rozdzwiek migdzy kul-
tura a naturg. Jest to w istocie zsekularyzowana biblijna opowiesé
o grzechu pierworodnym. Grzech - samowyobcowanie jest wediug
Rousseau pierwszym osiggnieciem kulturalnym czlowieka. Wtraca
go ono natychmiast w spor migdzy natura i kultura, niedajacy si¢
inaczej przezwyciezy¢ jak przez ,parcie naprzéd ku pelni kultury”,
a nie przez ,,powrot do natury” (hasto przypisywane Rousseau, kto-
re pono¢ nigdzie u niego nie wystepuje).

W praktyce postawa ta oznaczala zaledwie nieche¢ do wielko-
miejskosci 1 pochwale prowincjonalizmu. Miarg wartoSci miato by¢
tu to, co nic zostalo wypaczone przez kulturg. Ale nie mozna tak po
prostu pozby¢ si¢ kultury, nie ma ,powrotu do natury”, a jedynym
wyjséciem jest doprowadzenie do jej petnit.

Powaznie potraktowany problem relacji pomiedzy natura a kul-
turg w architekturze nie daje si¢ zredukowa¢ do tzw. architektury’
organicznej. Imitowanie ksztalttow a nawet proceséw charakteryzu-
jacych $wiat przyrody mozna zaakceptowaé co najwyzej jako forme
pewnej retoryki. Mimo to szeroki nurt poszukiwan podbudowany
poglebiong refleksja ekologiczng, noszacy uogélnione miano Green
Architecture, wydaje si¢ niezwykle obiecujacy. Niektorzy teoretycy
wigza z nim wigksze nadzieje, tacznie z wykrystalizowaniem nowego
idiomu wspotczesnej kultury.

Poszukujac teoretycznego wsparcia dla architektury na innych
polach, zwracamy si¢ ku estetyce. Odnajdujemy tam teorie estetycz-
ne filozoféw Teodora Adorno czy Gernota Bohme.

Zdaniem Gernota Bohme, Adorno zrehabilitowal pojecie pigk-
na przyrody i uwolnit estetyke od jej krepujacego zawezenia do teo-
rii samego dzieta sztuki. W ten sposob umozliwi! pojmowanie este-
tyki jako sposobu do$wiadczenia rzeczywistosci w catym zakresie.

4 Kultura jako wyobcowanie, w: Filozofia. Podstawowe pytania, E. Martens
i H. Schnaldelbacha (red.), przel. K. Krzemieniowa, Warszawa 1995, s. 560.
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Sam Bohme idzie dalej i probuje stworzy¢ integralng ekologiczng
estetyke przyrody.

Nie nalezy jednak tego rozumie¢ - jak sam wyznaje - ani jako
zaleznego od smaku osgdu pigkna przyrody lub jako moralnej oce-
ny naturalnosci (...), lecz jako zmyslowe doswiadczenie cielesne be-
dace udzialem cztowieka, ktory znajduje si¢, mieszka, pracuje i po-
rusza si¢ w jakim$ okre§lonym fragmencie przyrody. Przez przyrode
nie rozumiem przy tym przeciwienstwa kultury czy techniki, lecz ,,spo-
tecznie ukonstytuowana przyrodg”, na ktorg wskazywatem jako na
temat rozszerzonej ekologii.

Pytanie, ,jak budowaé” bliskie jest pytaniu ,jak zy¢”. W ten spo-
sob prosta, wydawaloby si¢ praktyczna kwestia nabiera od razu gle-
boko egzystencjalnego sensu. Zawodowa pragmatyka architekta
zawarta w jasnej dyrektywie ,robmy swoje”, a jaka$ teoria si¢ znaj-
dzie, nie jest wystarczajaca. Wyglada na to, ze chcac tego czy nie,
zostaliSmy wyposazeni w rodzaj ekologicznego sumienia, ktorego
nie sposob juz zagluszy¢. Stawia ono wiele pytan, w tym roéwniez
istotne pytanie o relacj¢ pomigdzy architekturg i natura.

Wedlug historykow idei nasz stosunek do przyrody - czy tez do
tego, co przyroda juz nie jest - stanowi jeden z glownych instytucjo-
nalnych wymiardw nowoczesnosci®. Problem jest wazny i1 zyskuje na
znaczeniu, z jeszcze niedawno peryferyjnego przesuwa si¢ obecnie
ku centrum zainteresowania.

Historycy idei juz do$¢ dawno temu doliczyli si¢ ponad sze$¢-
dziesigciu roznych znaczen odnoszacych si¢ do pojecia natury. Ate
to jeszcze nie powod, aby dawaé za wygrang i porzuci¢ poszukiwa-
nie dzisiejszej spojnej idei natury. Oksfordzki Stownik filozoficzny
definiuje natur¢ jako ,niezwykle wieloznaczny termin, ktorego sens
zmienia si¢ wraz z nasza naukowa koncepcja $wiata; czesto najlepiej
jest przyjaé, ze konotuje on kontrast z czym$, czego nie uwazamy za

5 G. Bohme, op. cii., s. 8.
6 A. Giddens, Poza lewicq i prawicq. Przyszlos¢ polityki radykalnej, s. 222
i nast., przel. J. Serwanski, Poznan 2001.
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cze$¢ natury”’, na przyktad z tym, co wytworzone i sztuczne, z pro-
duktami ludzkiej dziatalno$ci lub powiazanym =z tymi produktami
swiatem konwencji i sztucznosci.

Z punktu widzenia architekta, ,,z natury” przyczyniajacego si¢
do powstawania twordw sztucznych, taka definicja jest nie do przy-
jecia, wszak zyjemy dzi§ w przyrodzie uspolecznionej, wyzutej z na-
tury. Wieden czy Krakéw nie sa mniej naturalne niz park etnogra-
ficzny w Zubrzycy Gornej albo tgka na wzgérzu w krakowskich
Mydlnikach. Mozemy zatem w sposob uprawniony moéwi¢ jedynie
o krajobrazach lub sceneriach ekologicznych, w réznym stopniu na-
znaczonych kultura.

Paradoksalnie, wielkie zainteresowanie naturg zbieglo si¢ z jej
zmierzchem. Natura w sensie wszechogarniajacej 1 panujacej przy-
rody nie stanowita dla poprzednich pokolen problemu - byla czym§
oczywistym 1 chciatoby si¢ powiedzie¢ - naturalnym. Dopiero gdy
niespodziewanie znalazla si¢ w defensywie, stata si¢ przedmiotem
refleksji - pelnej obaw, poczucia winy i rozterek.

»Natura nie jest przyroda, ale raczej pojgciem, norma, pamigcia,
utopia, kontrobrazem [podkre§lenie P.W.]. Dzi§ bardziej niz kiedy-
kolwiek, teraz, gdy juz nie istnieje, natura jest ponownie odkrywana,
hotubiona. «Natura» jest swego rodzaju kotwica, za pomoca ktorej
statek cywilizacji zeglujacy po otwartych morzach przywotuje, piele-
gnuje swe przeciwienstwo: suchy lad, port, zblizajaca si¢ rafe”s.

Barbarzynca (budujacy) w ogrodzie (natury)

Stosujac  kryteria ortodoksyjnej ekologii, architekt zawsze byl,
jest i chyba jeszcze dlugo bedzie barbarzynca budujacym w ogrodzie
natury. Biorac aktywny udzial w przeksztalcaniu zastanego S$rodo-
wiska, znalazt si¢ po zlej stronie juz do$¢ dawno, bodaj na poczatku

7 S. Blackburn, Oksfordzki stownik filozoficzny, wyd. 1, Warszawa 1997.
8 U. Beck, Ecological Politics in an Age of Risk, s. 65, cyt. za: A. Giddens,
op. cit.
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budowania cywilizacji. Nie stalo si¢ to z pewnoscig dopiero w mo-
mencie ogloszenia bankructwa modernistycznego planu ani tez za
sprawa raportow Kiubu Rzymskiego. Krytyka wspotczesnosci istniata
zawsze 1 zawsze nakazywala cofaé si¢ o krok, w poszukiwaniu lep-
szego, owego minionego §wiata przed zepsuciem.

Architektura jest czg$cig cywilizacji - kontestujac ja, wypada pa-
micta¢, ze przynalezy do nieuchronnego procesu poszerzania kon-
troli nad $rodowiskiem i postgpu ekonomicznego. Mimo calej swej
ulomnosci sa to Srodki tagodzenia podstawowych, egzystencjalnych
dylematow zyciowych, a nie elementy fatalnego systemu opresji. Oby
nie tylko architektura przesztoSci, a zwlaszcza ruina jako budowla
pokonana, ulegla wobec natury i ostatecznie z nig pogodzona byta
jedyna, ktéra bez oporow akceptujemy. Zauroczenie obrazami bu-
dowli obracajacymi si¢ w proch i powoli pochtanianymi przez zie-
mi¢, zdominowanymi przez ro$liny i zwierz¢ta $wiadczyé moze, za-
leznie od interpretacji, albo o jakim$§ autodestrukcyjnym nurcie ciagle
obecnym w naszej kulturze, albo - w co lepiej wierzy¢ - o istnieniu
ekologicznego sumienia.

Od czasu do czasu warto takze by¢ moze uswiadomi¢ sobie biolo-
giczny determinizm wplywajacy na ksztatt architektury'. Nalezy do nie-
go zar6wno trzecia pozycja naszej planety w Uktadzie Stonecznym,
klimat, jak i uktad oddechowy, krwionos$ny etc., wymiary i ci¢zar ludz-
kiego ciata, pionowa postawa. Zakres ludzkiego widzenia i stuchu da-
ny nam przez natur¢ (albo bardziej oschle - uksztaltowany w trakcie
procesu ewolucji) okre$la sztuki pickne. Jak na przyklad wygladatyby
budowle, gdyby$Smy poruszali si¢ na czterech konczynach? Albo gdy-
by$my mieli dlugie kosmate ogony? Oznaczatoby to inne kanony pick-
na, inne stroje i budowle, inng ergonomig i technikeg.

Podsumowanie

W nowoczesnych spoleczenstwach pojecie dziedzictwa kulturo-
wego nabiera nowych znaczen, zdecydowanie poszerzajac swoj za-
kres. W miejsce izolowanego dotad tzw. zabytku pojawia si¢ caly
obszar kultury materialnej wraz z budowlami utylitarnymi wzniesio-



98 Piotr Wrobel

nymi zupelnie niedawno. Stapiaja si¢ one z kolei w jedno z dobrem,
ktoéremu sktonni jesteSmy coraz cz¢$ciej nadawac warto$¢ nadrzedng

-z naturag. Majac $wiadomos¢, ze jej proste zdefiniowanie nie jest
mozliwe, gdyz prawie wszystkie sposoby zycia to systemy ekospo-
teczne i wyplatanie tego, co naturalne z tego, co spoleczne jest nie-
mozliwe, natura oznacza dzisiaj nie tyle idylle dzikiej przyrody, co
krajobraz kulturowy i struktury przestrzenne powstale we wspolpracy
z sitami natury.

Wspolczesna architektura wspierana osiagnigciami techniki czer-
pie z tych idei nowe energie. Dzigki swemu uniwersalnemu przeka-
zowi, zrozumialemu nawet bez werbalizacji, moze przyczyniaé si¢
do odczuwania estetycznej satysfakcji z umiejetnosci odczytywania
nowego jezyka, nigdy niekonczacego si¢ kulturowego dyskursu. I na
tym wiasnie, na zaproszeniu do dialogu z wyksztalconym i1 wrazli-
wym odbiorcg, a nie na pouczaniu i wyglaszaniu ex catedra prawd,
na naklanianiu do refleksji nad kondycja kultury, do poszukiwania
przymierza kultury z przyroda, winna polega¢ edukacyjna funkcja
wspotczesnej architektury.

Bibliografia

1. Beck U., Ecological Politics in an Age of Risk, w: Poza lewicq i prawicq.
Przyszlosé polityki radykalnej, przel. J. Serwanski, Poznan 2001.

2. Blackburn S, Oksfordzki stownik filozoficzny, wyd. 1, Warszawa 1997.

3. Bohme G., Relacja czlowiek-przyroda na priykladzie miasta, w:
idem, Filozofia i estetyka przyrody H’ dobie kryzysu Srodowiska natural-
nego, przel. J. Marecki, Warszawa 2002.

4. Giddens A., Poza lewicq i prawicq. Przyszlosé polityki radykalnej, przel.
J. Serwanski, Poznan 2001.

5. Kultura jako wyobcowanie, w: Filozofia. Podstawowe pytania, E. Mar-
tens i H. Schnaldelbach (red.), przel. K. Krzemieniowa, Warszawa 1995.

6.  Milobedzki A., Zabytki - polityka - kultura, ,,Arche” nr 9.

7. Wroébel P., Dobre Zycie w dobrej architekturze, w: Architektura wspot-
czesna wobec natury, Gdansk 2002.



Edukacyjne funkcje architektury wspélczesnej. 99

Summary

In modern societies the concept of cultural heritage acquires
new, wider sense. In the place of isolated so-called historical buil-
ding a whole area of material culture appears, with fairly modern
utilitarian buildings. They melt into one with the good we are begin-
ning to value higher - the nature. Presently, almost all ways of life
are ecosocial systems and separation of what is natural from what is
social is impossible. Today, the nature means not the idyll of wilder-
ness, but cultural landscape and structures raised in cooperation
with the forces of nature. Contemporary architecture supported by
technological advancements draws new energy from these ideas. Due
to its universal message it can contribute to the feeling of aestheti-
cal satisfaction derived from understanding the new language of
cultural discourse. It is precisely the invitation to a dialogue with
the sophisticated and sensitive recipient, as well as urging to reflect
on the state of culture and to search for alliance between culture
and nature that should be the educational function of contempora-
ry architecture.
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