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Rozdzia³ I

AKSJOLOGIA I PERCEPCJA MIEJSCA W 

ATRAKCYJNOŒCI ZASOBÓW 

TURYSTYCZNYCH

Pamiêtam, ¿e porusza³em siê jeszcze czasem na czworaka. To by³o u nas w domu. By³ 
tam salon, do którego nie wolno mi by³o wchodziæ  zreszt¹ drzwi by³y prawie zawsze 
zamkniête. Pewnego dnia po po³udniu, kiedy rodzice wyszli  ojciec by³ w koszarach, 
matka u s¹siadki  podszed³em do drzwi i otworzy³em je. Wszed³em … To by³o 
niezwyk³e doœwiadczenie. Na oknach wisia³y zielone zas³ony, a poniewa¿ by³o lato, 
ca³y pokój by³ zielony. Czu³em siê jakbym by³ wewn¹trz winogrona. By³em 
oczarowany zielono-z³otym œwiat³em, rozgl¹da³em siê wokó³ siebie. By³a to 
przestrzeñ zupe³nie nie znana, inny œwiat. Uda³o mi siê to tylko raz. Nastêpnego dnia 
próbowa³em otworzyæ drzwi, ale by³y ju¿ zamkniête.
                                                                                     Mircea Eliade, Próba labiryntu 

Wstêp

Autor publikacji chce zwróciæ uwagê na specyficzne znaczenie wartoœci miejsca 

turystycznych doznañ, jako jednego z g³ównych elementów budowania atrakcyjnoœci 

produktu turystycznego. W pracy postawiona zosta³a teza, wed³ug której sens miejscu 

turystycznych doznañ nadaje jego kulturowy kontekst. Ró¿nice pomiêdzy percepcj¹ 

œwiata przez osoby reprezentuj¹ce tê sam¹ kulturê s¹ mniejsze od ró¿nic 

wystêpuj¹cych w percepcji ludzi z ró¿nych kultur. Zjawisko to stwarza wiele 

problemów z punktu widzenia tworzenia i promocji produktu turystycznego i jego 

atrakcyjnoœci.

Oceniaj¹c szanse turystyki w rozwoju naszego kraju poprzez europejski 

kontekst mo¿emy zaryzykowaæ tezê mówi¹c¹ o tym, ¿e turystyka mo¿e byæ ko³em 

zamachowym tego rozwoju. Na ca³ym œwiecie turystyka sytuuje siê w œcis³ej 
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czo³ówce pod wzglêdem rentownoœci, bior¹c pod uwagê ró¿ne dzia³y gospodarki. 

Prognozy wskazuj¹ na to, ¿e czas przysz³y wzmocni jeszcze bardziej tê tendencjê. 

Prawdopodobnie nastêpowaæ bêdzie wzrost obrotów, zyskownoœci i zatrudnienia w 

tej bran¿y. Mo¿emy s¹dziæ, ¿e podobnie jak w œwiecie, tak¿e w Polsce tendencja 

bêdzie wzrostowa. Turystyka przyjazdowa na ca³ym œwiecie przynosi du¿e zyski. 

Dlaczego mielibyœmy z niej rezygnowaæ? Tego rodzaju turystyka przybli¿a 

cudzoziemcom nasz kraj, a jego liczne walory i atrakcyjnoœæ produktów 

turystycznych w najbli¿szym czasie zapewne bêdzie z wielu powodów wzrastaæ.

Z kilku powodów turystyka mo¿e odegraæ rolê stymuluj¹c¹ w ma³ych 

miejscowoœciach, rejonach ubogich, nie wymaga ona bowiem wielkich nak³adów 

inwestycyjnych, nowoczesnej technologii, stosunkowo ³atwo jest przekwalifikowaæ 

ludzi do nowego rodzaju wykonywanej pracy. Turystyka mo¿e zatem pomóc w 

rozwi¹zywaniu problemów bezrobocia w rejonach jego wystêpowania. Jednak¿e 

oprócz szans s¹ te¿ s³abe strony. Mamy do czynienia z du¿¹ luk¹, któr¹ stanowi brak 

tanich lecz o przyzwoitym standardzie miejsc hotelowych przeznaczonych  dla mniej 

zasobnego klienta. Takich klientów jest wielu. Ich potrzeby powinny byæ preferowane 

w przygotowywaniu atrakcyjnego produktu turystycznego. Du¿e zyski powstaj¹ ze 

sprzeda¿y taniego produktu masowego. Drug¹ s³ab¹ stron¹ jest ci¹g³y brak pomys³u 

na promocjê Polski w œwiecie, a co za tym idzie takiego konstruowania atrakcyjnego 

produktu turystycznego, które uwzglêdnia³oby potrzeby grup docelowych oferty 

prezentowanej w ró¿nych krajach, ró¿nych krêgach kulturowych oraz o ró¿nej sile 

nabywczej potencjalnych klientów. 

Turystyka jest specyficznym rodzajem biznesu. Nie do koñca rz¹dz¹ ni¹ te 
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same prawa, które rz¹dz¹ innymi ga³êziami gospodarki. Turystyka jest „sprzeda¿¹ 

marzeñ”, czegoœ, co jest ulotne w swej istocie. Dzia³a ona w sferze emocji, silnych 

doznañ zmys³owych. Zaspokaja potrzebê poznania, ciekawoœæ œwiata. Ludzie marz¹ 

o urlopie ca³y rok, ekscytuj¹ siê nim. Potem d³ugo wspominaj¹ kogo poznali na 

wakacjach, tworz¹ siê bowiem przy okazji urlopowych wyjazdów bardzo silne wiêzi 

miêdzyludzkie, nawi¹zywane s¹ przyjaŸnie, mi³osne przygody itd. Turyœci 

wspominaj¹, jak by³o weso³o jeszcze przez d³ugi czas po urlopie. Prze¿ywali radoœæ, 

euforiê. Sprzeda¿ produktu turystycznego jest wiêc szczególnego rodzaju sprzeda¿¹  

radoœci, szczêœcia, które w normalnych warunkach czêsto bardzo trudno jest 

osi¹gn¹æ. W tego rodzaju biznesie klient nie mo¿e przed kupnem dotkn¹æ produktu, 

choæ ma do dyspozycji wspania³e katalogi ze zdjêciami, nie widzi go dok³adnie, z 

detalami. Produkt ten jest wiêc czêsto przez klienta idealizowany, kumuluj¹ siê w nim 

têsknoty nabywcy, jego niespe³nione dotychczas pragnienia wspania³ych doznañ, 

przede wszystkim zmys³owych. Dlatego te¿ w tym biznesie ceni siê bardzo ludzi, 

którzy wnosz¹ dobry pomys³ pozwalaj¹cy na zbudowanie atrakcyjnego produktu 

turystycznego, pozwalaj¹cego zarobiæ. 

1.1. Miejsce turystycznych doznañ

… nadmierne omawianie zakrywa i doprowadza coœ rozumianego do pozornej 
jasnoœci, tj. do niezrozumia³oœci…   [1]                                              

              Martin Heidegger

 Analizuj¹c pojêcie atrakcyjnoœci produktu turystycznego nale¿y zwróciæ 

uwagê na specyficzne znaczenie wartoœci miejsca turystycznych doznañ,[2] jako 

jednego z g³ównych elementów budowania tej¿e atrakcyjnoœci. Miejsce, samo w 

sobie, mo¿e byæ „konsumowane”, doœwiadczane np. poprzez odbiór doznañ natury 
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estetycznej, czysto zmys³owej lub intelektualnej ale tak¿e, u¿ywaj¹c bliskoznacznego 

terminu, mo¿e staæ siê ono obszarem, na którym dokonywaæ siê bêdzie zaspokojenie 

potrzeb, „konsumpcja” usytuowanego na nim samego produktu turystycznego w 

w¹skim rozumieniu. 

Czym zatem jest miejsce i co tworzy jego specyficzn¹ aurê, wa¿n¹ z punktu 

widzenia percepcji tego wszystkiego, co wp³ywa na atrakcyjnoœæ produktu 

turystycznego? Podobne pytanie zadali sobie dwaj fizycy  Niels Bohr i Werner 

Heisenberg, gdy zwiedzali zamek Kronborg w Danii.[3] Wówczas to Bohr zwracaj¹c 

siê do Heisenberga, stwierdzi³: „Czy to nie dziwne, jak zmienia siê ten zamek, kiedy 

cz³owiek sobie wyobrazi, ¿e tutaj ¿y³ Hamlet? Jako uczeni wierzymy, ¿e zamek sk³ada 

siê z kamieni i podziwiamy sposób, w jaki architekt je zestawi³. Kamienie, zielony, 

satynowy dach, snycerka w kaplicy  oto, z czego sk³ada siê zamek. Fakt, ¿e Hamlet 

tutaj ¿y³, nie zmienia ¿adnego z tych elementów, a jednak zmienia wszystko. Œciany i 

mury przemawiaj¹ nagle innym jêzykiem. Dziedziniec staje siê ca³ym œwiatem, 

ciemny k¹t przypomina ciemne zakamarki ludzkiej duszy i s³yszymy Hamletowe: 

„Byæ albo nie byæ.” Tymczasem o Hamlecie wiemy tyle tylko, ¿e jego imiê pojawia siê 

w trzynastowiecznej kronice. Nikt nie potrafi udowodniæ, ¿e Hamlet w ogóle ¿y³, a ju¿ 

tym bardziej, ¿e ¿y³ tutaj. Ale ka¿dy zna pytanie, które kaza³ mu zadaæ Shakespeare, 

g³êbiê ludzk¹, któr¹ Hamlet odkry³, a wiêc i dla niego trzeba by³o znaleŸæ miejsce na 

ziemi, tutaj, w Kronberg. A kiedy ju¿ o tym wiemy, Kronberg staje siê dla nas zupe³nie 

innym zamkiem.”[4] Wydaje siê, i¿ powy¿sza wypowiedŸ bardzo dobrze oddaje to, 

czym jest percepcja miejsca z punktu widzenia atrakcyjnoœci zasobów turystycznych. 

Prawdziwa wydaje siê byæ teza g³osz¹ca, ¿e sens miejscu nadaje jego kulturowy 
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kontekst.

1.2. Kulturowy kontekst miejsca

Jeœli…œwiat mo¿e siê w jakiœ sposób rozjaœniæ, to musi w ogóle byæ otwarty. [5]
  Martin Heidegger

Z pojêciem kontekstu zwi¹zane jest uœwiadamianie sobie przez cz³owieka 

istnienia selektywnej zas³ony, jak¹ stawia on miêdzy sob¹ a zewnêtrznym œwiatem w 

procesie jego percepcji.[6] Zas³ony, które tworzy pomiêdzy sob¹ a postrzegan¹ 

rzeczywistoœci¹ cz³owiek-turysta, s¹ jednymi z form strukturalizacji tej¿e 

rzeczywistoœci i nadawania jej znaczenia z punktu widzenia jej atrakcyjnoœci 

turystycznej.

Twierdzenie, ¿e kilka osób nie widzi nigdy dok³adnie rzeczywistoœci w ten 

sam sposób wydaje siê prawdziwe, bior¹c pod uwagê ró¿nice w relacjach œwiadków 

ró¿nych zdarzeñ. Ró¿nice pomiêdzy œwiatami percepcji ludzi z tej samej kultury s¹ 

mniejsze od œwiata percepcji ludzi z ró¿nych kultur,[7] co stwarza wiele problemów z 

punktu widzenia tworzenia produktu turystycznego i jego wysokiej atrakcyjnoœci. 

Mamy zatem do czynienia z atrakcyjnoœci¹ produktu turystycznego jako 

miejsca samego  w sobie  np. piêkny widok krajobrazu oraz z atrakcyjnoœci¹ produktu 

turystycznego usytuowanego w kontekœcie atrakcyjnego, z punktu widzenia 

turystyki, miejsca np. koncert muzyczny odbywaj¹cy siê na powietrzu w pa³acowym 

parku.

Powy¿sza uwaga ma istotne znaczenie. Czêsto bywa bowiem tak, ¿e 

atrakcyjny sam w sobie produkt turystyczny nie jest ju¿ tak dobry w kontekœcie 

miejsca, na którym bêdzie odbywa³a siê jego konsumpcja, np. nocleg w stylowym 

pensjonacie, ale usytuowanym w s¹siedztwie ha³aœliwego lotniska. W tym przypadku 
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mamy do czynienia z konfliktem atrakcyjnoœci produktu turystycznego z 

nieatrakcyjnym t³em, w którym ten¿e produkt jest oferowany. Jest to sytuacja, która 

mo¿emy porównaæ z piêknym obrazem eksponowanym w brzydkiej ramie na 

obskurnej œciennej tapecie. Taki konflikt sprawia, ¿e klient sumuje pozytywne 

doznania i doznania negatywne odbierane z nieatrakcyjnego t³a. Zatem wartoœæ pe³ni 

jego doznañ nie bêdzie zadowalaj¹ca w stopniu wystarczaj¹cym. Wiele firm 

operuj¹cych w bran¿y turystycznej nie w pe³ni zwraca na ten problem uwagê. Pojmuj¹ 

one czêsto atrakcyjnoœæ produktu turystycznego w w¹skim rozumieniu, pomijaj¹c 

ca³y z³o¿ony kontekst.

1.3. Aksjologia miejsca

Wartoœci rozrzucone w przestrzeni wo³aj¹ do nas, sugeruj¹ sw¹ obecnoœæ, … daj¹ 
znaæ o sobie, i¿ mog¹ byæ gdzieœ tam, ukryte, niedookreœlone  w swych cechach , 
wabi¹c nas tym,, i¿ po prostu istniej¹ i ¿e zapewne s¹ inne, ni¿ to, z czym mamy w³aœnie 
do czynienia tu i teraz.  [8]                                                                            

          Józef Lipiec

Dokonuj¹c uogólnienia tematu miejsca w turystyce mo¿emy stwierdziæ, ¿e 

jednym z g³ównych elementów budowania atrakcyjnoœci produktu turystycznego jest 

tzw. zobiektywizowana  wartoœæ przestrzenna miejsca.[9] Co ten termin oznacza? W 

rozwoju ka¿dej jednostki organizacji przestrzennej decyduj¹ce znaczenie ma wartoœæ 

przestrzenna danego miejsca, okreœlona przez istniej¹ce w nim mo¿liwoœci 

zaspokojenia potrzeb podmiotów dzia³aj¹cych w przestrzeni. Podejœcie takie 

prezentuje Ryszard Domañski (1982), mówi¹c o dynamicznych niszach atrakcyjnoœci 

tworz¹cych siê w przestrzeni geograficznej. Wartoœæ przestrzenn¹ danego miejsca 

mo¿na okreœlaæ z dwóch ró¿nych punktów widzenia przestrzeni przez dzia³aj¹ce w 

niej podmioty. W pierwszym przypadku mamy do czynienia z subiektywnym, czêsto 
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wyidealizowanym obrazem atrakcyjnoœci miejsca. W drugim przypadku wartoœæ 

przestrzenna zostaje zobiektywizowana przez mo¿liwoœci zaspokojenia potrzeb 

wystêpuj¹ce realnie, a nie potencjalnie, w danym miejscu. Miejscami o szczególnym 

znaczeniu w przestrzeni geograficznej, atrakcyjnymi ze wzglêdu na ich wartoœæ 

przestrzenn¹, s¹ miejsca oferuj¹ce dzia³aj¹cym w nich podmiotom szeroki zakres 

mo¿liwoœci zaspokojenia ró¿nych potrzeb oraz gwarantuj¹ce wy¿sz¹ ni¿ w 

œrodowisku konkurencyjnym efektywnoœæ ich realizacji. 

Konkluduj¹c, firmy turystyczne musz¹ pamiêtaæ o tym, ¿eby „sprzedaj¹c 

marzenia” nie sprawiæ klientowi zawodu. Produkt w pe³ni atrakcyjny, to taki produkt, 

w którym to, co jest deklarowane przez oferenta harmonizuje z tym, co jest 

rzeczywiœcie oferowane, realizowane. Wszelki dysonans w tym wzglêdzie dzia³a na 

niekorzyœæ kupuj¹cego i sprzedaj¹cego. Jest to równie¿ problem kodeksu etyki 

zawodowej pracowników bran¿y turystycznej. Dokonuj¹c wysi³ku tworzenia 

atrakcyjnego produktu turystycznego jego kreatorzy  mened¿erowie ds. rozwoju 

produktu powinni zwracaæ baczn¹ uwagê na to, kto jest ich klientem i pod jego 

potrzeby oraz jego percepcjê rzeczywistoœci budowaæ ca³¹ skomplikowan¹ 

„architekturê produktu”. Powinna byæ ona oparta na wynikach klasycznych badañ 

marketingowych, lecz tak¿e badañ dotycz¹cych percepcji rzeczywistoœci w ró¿nych 

kontekstach, w tym kulturowych, przez okreœlone grupy docelowe potencjalnych 

klientów. Cz³owiek wspó³czesny ¿yje w wielu œwiatach postrze¿eniowych a turystyka 

stanowi jeden z obszarów szczególnie bogatych jako Ÿród³o dotycz¹ce wiedzy o 

naszej percepcji.

Aby powy¿sze uwagi mog³y byæ skutecznie stosowane w zarz¹dzaniu 
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produktem turystycznym niezbêdne jest wprowadzanie strategii rozwoju produktu 

turystycznego. Jest to drogi i trudny program lecz stanowi on w³aœciwie imperatyw 

dla przedsiêbiorstw turystycznych[10] dla których fundamentalnymi czynnikami 

powodzenia w walce konkurencyjnej na rynku globalnym s¹ wiedza i unikalne 

umiejêtnoœci.[11]

1.4. „Chippendale” z Nowogrodzkiej

Do istoty funkcji odkrywania przez zatroskane zanurzenie w najbli¿szy œwiat wyrobów 
nale¿y to, ¿e zale¿nie od sposobu tego zanurzenia […] wewn¹trzœwiatowy byt 
pozostaje mo¿liwy do odkrycia z ró¿n¹ wyrazistoœci¹  i przy ró¿nym zakresie 
przegl¹dowej penetracji.   [12]   

 Martin Heidegger

Turyœci goni¹ ulicami dzisiejszej Warszawy. Atakuj¹ ich witryny 

luksusowych sklepów, nie ró¿ni¹cych siê wiele od tych w Berlinie, Londynie czy 

Pary¿u. S¹ mo¿e nawet mniej od nich ciekawe. Nagle staj¹ przed przycupniêtym od 

dziesiêcioleci w tym samym miejscu lokalikiem, którego wygl¹d kontrastuj¹c z 

okoliczn¹ ponowoczesnoœci¹ „pachnie czasem” nastrajaj¹c niczym Proustowska 

Magdalenka z powieœci „W poszukiwaniu utraconego czasu”.

Jak po ods³oniêciu teatralnej kurtyny z³aknionym oczom turystów ukazuje 

siê warsztat stolarstwa artystycznego.[13] W powietrzu unosi siê aromat szlachetnego 

drewna, farb i preparatów. W³aœciciel zak³adu przy ulicy Nowogrodzkiej potrafi 

oczarowaæ interesanta mi³oœci¹ do swojej sztuki. W pracowni tej odtwarzane s¹, 

wed³ug wzorów Chippendale'a, meble, które mog¹ nadaæ indywidualny wyraz 

ka¿demu reprezentacyjnemu wnêtrzu. 

Wartoœæ artystyczna, niezwyk³y kunszt tych dzie³ sztuki meblarskiej 

odpowiada ich wartoœci rynkowej. Ceny mebli uzale¿nione s¹ od stopnia 
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wyrafinowania snycerskiej ornamentyki. S¹ tam krzes³a, sto³y i biurka oraz inne 

meble do salonów czy gabinetów. 

Nazwisko Thomasa Chippendale'a, przedstawiciela angielskiej odmiany 

rokoka w meblarstwie godne jest przypomnienia osobom zasiadaj¹cym ka¿dego dnia 

za biurkiem z „plastikowym” blatem. Pocz¹tkowo snycerz, szybko osi¹gn¹³ 

mistrzostwo w projektowaniu mebli. Czterdziestoletnia twórcza dzia³alnoœæ 

Chippendale'a przypada na œrodek XVIII w. W jego pracach francuskie rokoko 

zmiesza³o siê z elementami stylu królowej Anny i króla Jerzego I. Czerpa³ te¿ z 

motywów gotyckich, a tak¿e wschodnio-azjatyckich. W 1754 r. wyda³ wzornik, który 

wywar³ wp³yw na meblarstwo nie tylko w Anglii, ale te¿ w Europie kontynentalnej i 

Ameryce. 

Najbardziej charakterystyczne s¹ sprzêty do siedzenia, w rozmaitych 

wersjach, z pogrubiaj¹cymi siê ku górze wygiêtymi nogami o szponiastym 

zakoñczeniu. A¿urowe oparcia to reminiscencje francuskiego rokoka. Ukszta³towa³a 

siê wtedy ostatecznie forma wspó³czesnego krzes³a… Spotyka siê u Chippendale'a 

piêkne przyk³ady fotela gabinetowego. Konstruowa³ równie¿ wielkie oszklone szafy 

biblioteczne, bardzo przemyœlane biurka, stoj¹ce zegary wybijaj¹ce nawet dzisiaj 

miarowo czas, czas odnaleziony…

…Dobrze wiêc, ¿e trafiamy jeszcze na kontynuacjê tych szlachetnych 

tradycji.

1.5. Od ¿yrandola z dusz¹ do filozofii bia³ego œwiat³a

[…]oœwietlenie uwzglêdnia ciemnoœæ, tzn. specyficzn¹ zmiennoœæ obecnoœci
 i nieobecnoœci œwiat³a dziennego, czyli „pozycjê s³oñca”.  [14]

 Martin Heidegger
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W nowej sytuacji gospodarczej, w œwiecie wspania³ych, pe³nych przepychu 

domów towarowych, wielkich hipermarketów i hurtowni, znikaj¹ gdzieœ ma³e pe³ne 

uroku, autorskie zak³ady rzemieœlnicze, przechodz¹ce z ojca na syna. Coraz wiêksza 

anonimowoœæ oferowanych produktów, które kojarzymy z mark¹ a nie z konkretnym 

cz³owiekiem, jego wytwórc¹, powoduje, ¿e z przyjemnoœci¹, sentymentem i 

rozrzewnieniem zagl¹damy do pracowni nale¿¹cych do rzemieœlniczych rodów. 

Jedn¹ z nich jest pracownia br¹zownicza za³o¿ona w 1945 r. w Warszawie przez 

Mieczys³awa Rudnickiego. 

Historiê firmy przedstawia ciekawskim i zagranicznym goœciom obecny 

w³aœciciel Wojciech Rudnicki: - Za³o¿ycielem zak³adu by³ mój dziad, Mieczys³aw 

Rudnicki, który w okresie miêdzywojennym przeszed³ wszystkie stopnie 

wtajemniczenia zawodowego w znanej, bardzo du¿ej firmie braci Bonieckich. By³a to 

jedna z trzech firm na terenie Polski zajmuj¹cych siê oœwietleniem, produkcj¹ lamp i 

¿yrandoli z br¹zu i mosi¹dzu. Dysponowa³a olbrzymi¹ gam¹ wyrobów. Po 

zakoñczeniu okupacji hitlerowskiej z firmy braci Bonieckich powsta³o kilka 

zak³adów na terenie Warszawy. Jednym z nich jest nasza „Pracownia br¹zownicza  

in¿. Rudnicki i synowie”. Po wojnie w tej pracowni mój dziadek wykonywa³ wyroby, 

wykorzystuj¹c wzory pozostawione mu przez braci Bonieckich. Do 1966 r. dziadek 

wyposa¿y³ w stylowe oœwietlenie Bibliotekê Narodow¹ w Warszawie, Filharmoniê 

Narodow¹, niezliczon¹ iloœæ koœcio³ów, wiele hoteli i innych obiektów o charakterze 

zabytkowym. Opanowaliœmy, jako jedna z nielicznych firm w Polsce, technologiê 

produkcji i wzory du¿ych 36, a nawet 64  p³omiennych ¿yrandoli koœcielnych. 

Naœladuj¹ one styl gotycki, barokowy i z okresu Ksiêstwa Warszawskiego.
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PóŸniej, gdy firmê przej¹³ mój ojciec, zrobiono u nas ¿yrandole dla Pa³acu 

Krasiñskich; olbrzymie konstrukcje, po³¹czenie mosi¹dzu z kryszta³em. Najnowsza 

historia firmy to oœwietlenie dla Biblioteki Uniwersytetu Warszawskiego. 

Wykonaliœmy te¿ oœwietlenie dla siedziby SARP w Warszawie. Konserwatorzy 

zabytków i architekci wnêtrz dokonali wyboru naszej firmy ze wzglêdu na 

przestrzeganie „czystoœci” stylów. 

Najwiêksze znaczenie ma w tym zawodzie ludzka rêka. Oczywiœcie s¹ 

urz¹dzenia mechaniczne s³u¿¹ce do idealnej obróbki, ale wtedy taki ¿yrandol bêdzie 

pozbawiony duszy. Œlad rêki jest niezbêdny. Znawca nie kupi przedmiotu, na którym 

patyna po³o¿ona jest jak farba, któremu brak œladów staroœci. Nowinki techniczne w 

niewielkim stopniu odgrywaj¹ u nas rolê. 

G³ówne grono klientów rekrutuje siê spoœród osób zamo¿nych. Klientami 

mojego ojca byli przewa¿nie ludzie w œrednim i starszym wieku  mówi Wojciech 

Rudnicki. Dzisiaj coraz wiêcej ludzi m³odych kupuje nasze ¿yrandole i kinkiety. 

M³ode ma³¿eñstwa, które chc¹ mieæ w domu klimat nieco odmienny, nie godz¹ siê na 

wspó³czesne standardy oœwietlenia, np. na œwiat³o halogenowe. Nowoczesny 

¿yrandol jest modny, ale przez dwa trzy lata. Nasze ¿yrandole s¹ modne przez 

dziesi¹tki lat. Do nich cz³owiek przywi¹zuje siê jak do kogoœ bliskiego. Istniej¹ razem 

z rodzin¹ i z rodzin¹ siê starzej¹. 

Oferujemy du¿y wybór ¿yrandoli flamandzkich. Maj¹ proste kszta³ty ramion 

i prost¹ konstrukcjê. S¹ uniwersalne. Pasuj¹ zarówno do mebli stylowych, jak i do 

supernowoczesnych. Najlepszym przyk³adem jest to, ¿e nasza firma wyposa¿y³a w 

tego typu oœwietlenie salon sprzeda¿y komputerów. Sam nie wierzy³em, ¿e to mo¿e w 
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takim wnêtrzu a¿ tak elegancko „zagraæ”. Te ciemne, skromne w rysunku, surowe 

¿yrandole i kinkiety, w otoczeniu œcian i supernowoczesnych sprzêtów biurowych 

wytworzy³y wspania³¹ harmoniê przez kontrast  podsumowuje Wojciech Rudnicki, 

przedstawiciel rodu nielicznych ju¿ dzisiaj warszawskich br¹zowników. [15]

Inne z kolei, autorskie spojrzenie na „filozofiê œwiat³a” zaprezentowali 

w³aœciciele mocno osadzonej na rynku oœwietlenia warszawskiej firmy „Maya”. 

Produkcja sprzêtu oœwietleniowego, podjêta zgodnie z zasadami ekologii, to 

specjalnoœæ tego zak³adu. 

Ambicj¹ w³aœciciela firmy  Andrzeja Szurgociñskiego sta³a siê, oprócz 

typowej dzia³alnoœci handlowej, produkcja wysokiej klasy opraw oœwietleniowych. 

W ramach przedsiêbiorstwa rozpoczê³o dzia³alnoœæ „Ekostudio Maya”, oœrodek 

udzielaj¹cy profesjonalnych porad dotycz¹cych oœwietlenia, a tak¿e miejsce, w 

którym mo¿na wykonaæ konkretne indywidualne projekty. Zak³ad dysponuje 

nowoczesnymi programami komputerowymi wspomagaj¹cymi skrojenie oœwietlenia 

na miarê potrzeb projektu ka¿dego wnêtrza. 

Od pocz¹tku swojej dzia³alnoœci „Maya” w niemal¿e obsesyjnej „filozofii” 

preferowa³a zdrowy typ oœwietlenia. Jak stwierdzi³ dr Zbigniew Turlej, inicjator 

„Ekostudia Maya”, wiedza na temat oœwietlenia jest w naszym kraju niska. 

Tymczasem œwiatowy przemys³ oœwietleniowy komercjalizuje rozwój badañ 

naukowych w tej dziedzinie. Ambicj¹ kierownictwa firmy „Maya” jest wzniesienie 

siê ponad komercjê. Na œwiecie jest wielu producentów oœwietlenia. Wyró¿nienie siê 

spoœród nich akcentami ekologicznymi jest atutem sk³aniaj¹cym klientów do bardziej 

racjonalnych zakupów. 
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Koncepcja ekologicznego oœwietlenia, lansowana przez „Ekostudio” opiera 

siê na kilku wiod¹cych elementach. Pierwszy  to element energooszczêdnoœci. Firma 

sprzedaje sprzêt przeznaczony do hoteli, biur, mieszkañ. S¹ to lampy wy³¹cznie z 

niskim poborem mocy. 

Nastêpny element to preferencja „bia³ej” barwy œwiat³a zbli¿onego do widma 

œwiat³a naturalnego. Zdaniem dra. Turleja, cz³owiek przy bia³ym œwietle widzi lepiej 

(badania dra S.M. Bermana z Lawrence Berkley Laboratorium). Porównuj¹c œwiat³o 

¿ó³te z bia³ym  mo¿na zaobserwowaæ, ¿e przy tym samym poziomie natê¿enia Ÿrenica 

oka staje siê mniejsza, gdy pada na ni¹ œwiat³o bia³e. Widzenie jest wówczas bardziej 

precyzyjne. Wystêpuje tutaj analogia z przys³ona aparatu fotograficznego. Im 

mniejszy otwór przys³ony, tym wiêksza g³êbia ostroœci. Dla przyk³adu, w kraju o tak 

wysokim stopniu rozwoju cywilizacji technicznej, jakim jest Japonia, zastosowanie w 

miejscach publicznych œwiat³a „ciep³ego”, czyli o temperaturze barwowej poni¿ej 

4000K, jest przez s³u¿by publiczne karane. „Ekostudio” prowadzi³o prace nad 

przygotowaniem sympozjum pt. „Filozofia bia³ego œwiat³a”, na które zaproszone 

zosta³y autorytety naukowe ze Stanów Zjednoczonych. Intencj¹ firmy by³o to, aby 

kwestie, które upowszechnia oparte zosta³y na rzetelnych podstawach naukowych. 

Trzeci element wi¹¿e siê z preferencjami dla czystych technologii. 

Odrzucane s¹ przez firmê np. klosze, przy których produkcji stosuje siê metody 

trawienia chemicznego. Taka technologia powoduje zanieczyszczenie œrodowiska 

naturalnego pochodnymi substancjami. 

Czwarty element ekologicznego programu dzia³alnoœci zak³adu jest bardziej 

skomplikowany i warto go zasygnalizowaæ. Mowa w nim o ekologicznych sygna³ach 
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w oœwietleniu przestrzeni.  Przestrzeñ mo¿na tworzyæ œwiat³em, podobnie jak to siê 

robi w inscenizacjach teatralnych. Dla prawid³owych reakcji psychologicznych 

cz³owieka konieczne jest np. stosowanie przemyœlanego stopniowania kontrastów, 

si³y Ÿród³a œwiat³a. W ruchu drogowym kierowca ma œciœle okreœlone zasady 

stosowania œwiate³ d³ugich i krótkich. Dobrze by siê sta³o, gdyby podobne zasady 

obowi¹zywa³y nie tylko w ruchu drogowym. Jest w tym myœleniu nowe spojrzenie na 

przestrzeñ. Zwraca siê w nim uwagê na zak³ócenia œrodowiska naturalnego cz³owieka 

niew³aœciwym oœwietlenie, nadmiernym ba³aganem œwietlnym. Zjawiska te 

powoduj¹ brak poczucia kontaktu cz³owieka z natur¹, Ÿle dzia³aj¹ na psychikê 

cz³owieka atakowanego sygna³ami œwietlnymi, coraz czêœciej bardzo agresywnymi. 

Szczególnie jest to widoczne w reklamach œwietlnych… Problem ten jest niezwykle 

ostro postrzegany w krajach dawnej Europy Zachodniej i w Stanach Zjednoczonych. 

Rozwa¿a siê mo¿liwoœæ wprowadzenia europejskiej normy ograniczaj¹cej sztuczne 

œwiat³o rozproszone w œrodowiskach miejskich (Light Polution).

Dr Turlej, choæ swoje ekologiczne teorie szerzy od 1979 r., dopiero od 

niedawna znajduje przychylny klimat. Mo¿na s¹dziæ, i¿ maria¿ teorii z praktyk¹ ma w 

tym wzglêdzie przysz³oœæ. Je¿eli bowiem jakakolwiek firma chce trwale zaistnieæ na 

rynku, a nie robiæ interesy za wszelk¹ cenê, to dysponowanie wy³¹cznie dobrym 

produktem dzisiaj ju¿ nie wystarcza. 
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Rozdzia³ II

ARCHITEKTURA JAKO JÊZYK 

ARTYKU£OWANIA TREŒCI FILOZOFICZNYCH

Granice mojego jêzyka okreœlaj¹ granice mojego œwiata.
                                                                                 

         Ludwig Wittgenstein

Wstêp

W tekœcie podjêty zosta³ problem architektury jako jêzyka komunikowania 

treœci filozoficznych. Wybitni twórcy za³o¿eñ urbanistycznych i pojedynczych 

obiektów przekazuj¹ w swych dzie³ach okreœlone przes³ania. Interpretacja tych 

przekazów pozwala na odkrycie pod warstw¹ znaków, symboli, form 

architektonicznych okreœlonej aksjologii, idei i wartoœci preferowanych przez 

twórców i inwestorów. Bogaty œwiat owych wartoœci nie koncentruje siê jedynie na 

estetyce, ale tak¿e na etyce.     

O architekturze w kontekœcie filozofii wypowiada³o siê wielu znacz¹cych 

myœlicieli. Jest to zrozumia³e, gdy¿ cz³owiek od wieków funkcjonuje w 

„trójwymiarowej przestrzeni” w znaczeniu dos³ownym i metafizycznym. Przestrzeni 

tej stara siê nadaæ sens przez budowanie i zamieszkiwanie. Doskona³¹ ilustracj¹ 

naszych zamierzeñ niech bêd¹ s³owa niemieckiego filozofa Martina Heideggera: 

„Myœlenie o budowaniu, o które nam tu chodzi, nie roœci sobie pretensji do znalezienia 

jakiegoœ pomys³u urbanistycznego czy nadania budowaniu regu³. Podjêta tu próba 

myœlenia nie przedstawia w ogóle budowania z punktu widzenia budownictwa i 
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techniki, lecz tropi je a¿ do tego obszaru, gdzie przynale¿y to, co jest.” [16]

 Architektura jest dziedzin¹, w której semiotyka napotyka najwiêksze trudnoœci w 

analizie opisywanej rzeczywistoœci. Z punktu widzenia badacza stanowiæ to mo¿e 

interesuj¹ce wyzwanie, ale stawia te¿ du¿e wymagania podejmowanej refleksji. 

Trudnoœci pojawiaj¹ siê w zwi¹zku z tym, ¿e budowle pozornie  nic nie „mówi¹”, 

pe³ni¹ jedynie funkcjê u¿ytkow¹. Nie mo¿na w¹tpiæ w to, ¿e dach s³u¿y w pierwszym 

rzêdzie do przykrycia wnêtrza budynku a mur do wyznaczenia granicy obszaru.[17] 

Dach chroni wnêtrze obiektu przed deszczem i s³oñcem a mur przed intruzami. S¹ to 

stwierdzenia oczywiste, i dziwne by³oby doszukiwanie siê na si³ê aktu 

komunikowania jakichœ treœci w czymœ tak prozaicznym jak w³aœnie dach czy te¿ mur. 

Sytuacja staje siê bardziej z³o¿ona gdy podejmujemy siê analizy dachu, którym 

brytyjski  architekt Norman Foster przykry³ gmach niemieckiego parlamentu w 

Berlinie. Podobnie bêdzie, gdy zaczniemy analizowaæ wymowê takiej budowli, jak¹ 

jest np. Mur Berliñski. W tym drugim przypadku prze¿ywamy budowlê, jak¹ by³ Mur 

Berliñski w wymiarze g³êboko etycznym, w odniesieniu do zaprzeczenia idei 

wolnoœci i demokracji. W imiê tych idei dziesi¹tki ludzi z³o¿y³o ofiarê ze swojego 

¿ycia podejmuj¹c próby przekroczenia Muru. W podobnym tonie mo¿emy podj¹æ 

próbê odczytywania sensu nowoczesnej amerykañskiej architektury wiêzieñ, 

obiektów odnosz¹cych siê do idei sprawiedliwoœci oraz prawa.   

Na obserwatorze Reichstag  budynek parlamentu niemieckiego robi 

niezwyk³e wra¿enie. To, w jaki sposób architekt powi¹za³ historyczn¹ budowlê ze 

wspó³czesnoœci¹ za pomoc¹ supernowoczesnej, szklanej kopu³y jest znacz¹cym 

osi¹gniêciem twórczym. Od szczytu kopu³y w dó³ zbudowano wielki lej z luster 



odbijaj¹cych œwiat³o padaj¹ce z zewn¹trz i kieruj¹cy je do wnêtrza budowli.    

Nasuwa siê pytanie: w jakim znaczeniu u¿ywamy terminu „filozofia” w 

stosunku do architektów, w¹skim czy szerszym? Przypisujemy im w niniejszym 

opracowaniu raczej charakter myœlicieli w szerszym rozumieniu. Zabieg ten wydaje 

siê byæ uzasadniony gdy¿ w dzia³alnoœci wielu z nich, Albertiego, Le Corbusiera, 

Libeskinda, poszukiwaniom i realizacjom twórczym towarzyszy³a systematycznie 

uprawiana refleksja. Programowi artystycznemu odpowiada³ program filozoficzny. 

U¿ywaj¹c metafory mo¿emy powiedzieæ, ¿e by³y to niejako dwie równoleg³e linie 

melodyczne.

Leo Battista Alberti (1404-1472) z wykszta³cenia filolog klasyczny i filozof, 

by³ najwybitniejszym w XVw. teoretykiem sztuki, twórc¹ naukowych zasad 

wyznaczania perspektywy matematycznej, malarzem, rzeŸbiarzem i architektem. 

Jego rozprawa De re aedificatoria libri decum wywar³a g³êboki wp³yw na rozwój 

renesansowej teorii architektury.[18] Po ukoñczeniu studiów uniwersyteckich w 

Padwie i Bolonii wst¹pi³ do stanu duchownego, ale ¿adne z jego pism nie dotyczy³o 

spraw religii, wiele natomiast dotyka³o zagadnieñ sztuki i filozofii. Alberti traktowa³ 

architekturê jako sztukê, w której uporz¹dkowana hierarchia idei powinna byæ 

wyra¿ona z jasnoœci¹ i powag¹..[19] 

Le Corbusier z kolei, jeden z najwiêkszych architektów XX stulecia, 

rozkochany by³ w filozofii Fryderyka Nietzschiego. Jako myœliciel jest autorem 50 

ksi¹¿ek. Jako architekt zrealizowa³ oko³o 57 budowli. S³ynny teoretyk architektury 

Charles Jencks mówi¹c o Le Corbusierze pyta: „Czy mamy uwa¿aæ Le Corbusiera za 

architekta, czy za mesjanistycznego proroka, czy te¿ za jednego z wielkich pisarzy 
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dwudziestego wieku, którzy nie umieli pisaæ ortograficznie i robili najró¿niejsze 

b³êdy sk³adniowe?”.[20]

A jak traktowaæ kataloñskiego architekta i in¿yniera, autora projektu katedry 

Sagrada Familia w Barcelonie, Antonia Gaudiego, którego proces beatyfikacyjny 

trwa od 1992 roku? Nikolaus Pevsner analizuj¹c twórczoœæ Gaudiego i pytaj¹c o to, 

komu chcia³oby siê mieszkaæ pod dachami przypominaj¹cymi grzbiety dinozaurów, 

odpowiada przewrotnie, ¿e chyba jedynie ludziom pokroju Picassa i samego 

Gaudiego.[21] 

W dalszej czêœci naszych rozwa¿añ przedstawimy wybrane dzie³a 

architektów. Treœæ i formê tych budowli postaramy siê zinterpretowaæ w kontekœcie 

myœli i jêzyka architektonicznego ich twórców za pomoc¹ odpowiednio 

dopasowanego klucza interpretacyjnego.       

2.1. Wybrane kwestie teorii filozofii architektury

Wœród wybranych przez nas kwestii teoretycznych dotycz¹cych zwi¹zków 

pomiêdzy architektur¹ i filozofi¹ nasz¹  uwagê skoncentrujemy na nastêpuj¹cych:

-  filozofia budowli, kwestie etyczne

-  kwestia odpowiedzialnoœci architekta za swoje dzie³o

-  estetyka budowli

-  kwestia stosunku architekta i inwestora do dobra u¿ytkownika obiektu (troska o 

   u¿ytkownika)

-  pomys³ twórczy

-  kwestia innowacyjnoœci i technologii w jakiej obiekt zostanie wybudowany

-  kwestia tworzenia wizerunku publicznego inwestora w kontekœcie poziomów 
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 kultury organizacji (podstawowe za³o¿enia filozoficzne, wartoœci, symbole 

   organizacyjne)

-  okreœlenie funkcji obiektu

-  kwestia lokalizacji obiektu

2.2. Problematyka badawcza, cele pracy, g³ówna hipoteza, metoda badawcza

W niniejszej pracy autor podejmuje problem zwi¹zków architektury z myœl¹ 

filozoficzn¹ w kontekœcie jêzyka komunikowania idei i wartoœci przez architektów. 

Zwi¹zki te maj¹ historycznie stosunkowo bogat¹ tradycjê. Autor stawia hipotezê, 

której prawdziwoœæ bêdzie stara³ siê udowodniæ. Brzmi ona nastêpuj¹co:

Architektura oprócz swojej oczywistej funkcji u¿ytkowej mo¿e byæ tak¿e 

jêzykiem ekspozycji treœci filozoficznych. Wypowiadaj¹cy siê za pomoc¹ tego 

jêzyka architekci i inwestorzy odwo³uj¹ siê do uniwersalnych znaków, symboli i 

treœci kultury ludzkiej. 

Na potrzeby niniejszej pracy przyjmujemy, bior¹c pod uwagê powy¿sze 

uwagi,  ¿e architekturê mo¿emy traktowaæ jako jêzyk.  

Metod¹ podjêtych przez autora badañ w niniejszej pracy jest analiza przyk³adów dzie³ 

wybranych architektów oraz analiza literatury przedmiotu. Realizuj¹c postawione 

zadanie autor czerpie inspiracjê z dokonañ szko³y semiotyki kultury. Obran¹ metodê 

zastosowa³ do takiego objaœniania architektury, które pozwala ods³oniæ obiekt analiz 

jako zespó³ znaków i symboli, jako „tekst” do interpretacji.

2.3. Ogólna charakterystyka badanego materia³u

Badany przez nas materia³ Ÿród³owy obejmuje prezentacjê ca³ych zespo³ów 

architektoniczno urbanistycznych, pojedyncze budowle, elementy architektoniczne, 
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wypowiedzi architektów, wypowiedzi filozofów, wypowiedzi krytyków itp. materia³.

Rodzaje i typy obiektów poddanych analizie s¹ zró¿nicowane pod wzglêdem 

przeznaczenia. Jest to miêdzy innymi zabudowa przestrzeni miejskiej w du¿ej skali, 

jak i jednostkowy obiekt w postaci  muzeum. 

Styl i kompozycja obiektów odzwierciedlaj¹ tendencje panuj¹ce w okresie 

ich powstawania. Mamy wiêc do czynienia z czymœ, co moglibyœmy nazwaæ w 

architekturze ekologizmem,[22] biodesignem, architektur¹ organiczn¹, 

strukturalizmem,[23] dekonstruktywizmem[24] czy metaracjonalizmem[25] jak i 

korporacjonizmem.[26] Wybrane przez nas obiekty swoim stylem wyraŸnie 

nawi¹zuj¹ do kierunków i w¹tków filozoficznych w tradycji kulturowej. Widzimy w 

nich œlady pogl¹dów Nietzschego, Levi-Straussa, Derridy, Naessa i wielu innych 

uznanych myœlicieli.     

2.4. Komunikaty architektoniczne w ujêciu Umberto Eco

W³oski myœliciel Umberto Eco w swojej pracy zatytu³owanej Nieobecna 

struktura wiele miejsca poœwiêci³ architekturze jako formie komunikowania siê. Jego 

zdaniem w analizowaniu architektury odpowiednim narzêdziem jest semiologia, 

która jest nauk¹ badaj¹c¹ wszystkie zjawiska kulturowe jako systemy znaków, czyli 

jako komunikaty.[27] Zakres pojêcia architektura badacz ten rozszerza na 

urbanistykê i wzornictwo przemys³owe, co ma dla podjêtej w niniejszej pracy 

problematyki pewne znaczenie, gdy¿ spektrum naszych  badañ wyznaczymy w 

granicach miêdzy detalem architektonicznym, jakim jest np. Okno,[28] dach czy 

schody, a ca³ym du¿ym  projektem za³o¿enia urbanistycznego autorstwa Magdaleny 

Abakanowicz, znanej przede wszystkim z twórczoœci rzeŸbiarskiej. Co jest 

26



znamienne, Eco uwzglêdnia równie¿ w swojej definicji pojêcia architektura 

scenografiê. Tak szeroka definicja pozwala nam sensownie, wraz z ca³ym 

kontekstem, analizowaæ taki element scenograficzny, jakim s¹ np. „schody odeskie” 

w kultowym dziele Siergieja Eisensteina, filmie „Pancernik Potiomkin”,[29] czy te¿ 

niezwykle bogat¹ w treœæ tytu³ow¹ budowlê z wielokrotnie nagradzanego polskiego 

filmu animowanego Katedra.  Masakra na schodach odeskich z Potiomkina i 

podskakuj¹cy na stopniach schodów wózek z niemowlêciem, wypuszczony z r¹k 

zastrzelonej przez Kozaków matki, przetrwa ca³e epoki historii kina. Na tym obrazie 

schodów ucz¹ siê studenci wszystkich szkó³ filmowych na œwiecie. Wed³ug Andrea 

Palladia, staro¿ytni przestrzegali aby liczba stopni schodów by³a nieparzysta, ¿eby t¹ 

sam¹ nog¹ wchodziæ na pierwszy stopieñ i schodziæ z ostatniego; uwa¿ano to za dobr¹ 

wró¿bê i oznakê pobo¿noœci przy wchodzeniu do œwi¹tyni.[30]

Umberto Eco twierdzi, ¿e schody zniewalaj¹ nas. Gdy chcemy przejœæ 

przestrzeñ wyznaczon¹ przez schody, to zmuszeni jesteœmy kolejno wykonywaæ 

zaplanowane przez architekta ruchy nóg, podnosiæ je i wchodziæ coraz wy¿ej.[31] 

Aby wejœæ musimy siê najpierw nauczyæ, czym schody s¹. Pojawia siê tutaj pytanie o 

to, do czego prowadziæ nas mo¿e ten sposób interpretacji architektury. Czy takie jej 

pojmowanie mo¿e nas uprawniaæ do myœlenia o jej funkcjach w kontekœcie 

behawiorystycznej koncepcji cz³owieka;  budowli jako bodŸca mog¹cego wzbudziæ 

okreœlone zachowania? Nisko osadzona futryna drzwi w dawnych dworach 

szlacheckich mia³a sprawiæ, by przybywaj¹cy goœæ pok³oni³ siê gospodarzom domu. 

Do Groty Narodzenia Pañskiego w Betlejem wkracza siê poprzez nisko osadzony 

otwór wejœciowy poniewa¿ niegdyœ do wnêtrza niektórym zdarza³o siê wje¿d¿aæ 
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konno.      

2.5. Hermeneutyka architektury

Ja myœlê  powiada Kant  powinno towarzyszyæ wszelkim moim przedstawieniom. [32]

W niniejszym opracowaniu chcielibyœmy zastanowiæ siê nad tym, co 

wyró¿nia niektóre dzie³a architektury spoœród innych, co sprawia, ¿e zwracaj¹ nasz¹ 

uwagê, zyskuj¹ akceptacjê, wywo³uj¹ euforiê? Najbardziej wartoœciowe z nich po 

mistrzowsku rozwi¹zuj¹ nie tylko problemy techniczne, ale tak¿e trafiaj¹ do odbiorcy, 

gdy¿ nios¹ z sob¹ pewne przes³anie, odwo³uj¹c siê do jego wiedzy, wyobra¿eñ i 

doœwiadczeñ poruszaj¹c wszystkie jego warstwy œwiadomoœci. Ich cech¹ wspóln¹ 

jest to, ¿e w tworzonych przez  nich formach architektonicznych zosta³a zawarta, i 

wyra¿ona w sposób symboliczny, okreœlona treœæ, dziêki czemu sta³y siê one 

elementami znacz¹cymi w przestrzeni egzystencjalnej. Warstwa znaczeniowa zosta³a 

w nich w sposób racjonalny zastosowana jako jêzyk, kod, system znaków, dziêki 

czemu ich wymiar wzbogaca siê po to, by forma by³a czymœ wiêcej ni¿ tylko zwyk³ym 

tworzywem przestrzennym. Dla osi¹gniêcia tego celu architekci pos³uguj¹ siê 

ró¿norodnymi œrodkami: metafor¹, symbolem, tradycj¹, kanonem, stylem, gestem, 

odniesieniem, innowacj¹ a nawet gr¹ pozorów czy ironi¹. Bogactwo tych œrodków 

odpowiada z³o¿onoœci wspó³czeœnie przekazywanych treœci. Warstwa znaczeniowa 

najczêœciej ujawnia siê w ogólnym wygl¹dzie budynku, czasem tylko w detalach, 

geometrii planu, sk³adni elementów. Znaczenia mog¹ byæ odczytywane w cechach 

zastosowanych materia³ów i technologii, w grze œwiat³a i cienia, uk³adzie bry³, 

koloru, dŸwiêków, a nawet zapachów, fakturze zastosowanych materia³ów 

budowlanych np. surowy beton, p³yty tytanowe. Mo¿na je odczytaæ tak¿e ze sposobu, 
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w jaki budynek nawi¹zuje dialog z otoczeniem.

Rozwój technologii budowlanych w ostatnich dziesiêcioleciach, dostêpnoœæ i 

³atwoœæ stosowania ró¿norodnych materia³ów poci¹gaj¹ za sob¹ czêsto 

niekontrolowane efekty. Wynika to zwykle z nie do koñca uœwiadomionych aspektów 

kompozycyjnych na etapie tworzenia formy, a tak¿e nie doœæ jasno przewidzianych 

konsekwencji jej percepcji w œwiecie wspó³czesnym zmierzaj¹cym do uniformizacji, 

co nieuchronnie prowadzi do stopniowego zanikania dotychczasowych wartoœci 

ludzkiej egzystencji. Istotne staje siê, aby sens œrodowiska przestrzennego nie tylko 

zachowaæ, ale wzbogacaæ w sposób œwiadomy i kontrolowany. Architekci bior¹ w tej 

pe³nej dramatyzmu grze ze œwiatem aktywny udzia³, tworz¹c coœ wiêcej ni¿ same 

tylko budynki.  Wyposa¿eni w bogaty wachlarz niemal nieograniczonych mo¿liwoœci 

technologicznych i materia³owych w rzeczywistoœci staj¹ siê scenografami nowych 

przestrzeni egzystencjalnych.[33] 

Stanowi to szansê: architektura  zamiast pog³êbiaæ technokratyczn¹ 

samotnoœæ cz³owieka  mo¿e i powinna, budowaæ nowe wzory nie tylko mierzone 

wartoœci¹ estetyczn¹, ale i etyczn¹, wyra¿aj¹c¹ wszelkie aspekty kulturowe i aspiracje 

 duchowe.[34]  

Architektura jest jednoœci¹ natury, techniki, sztuki, jednoœci¹, w której 

cz³owiek odnajdywaæ mo¿e jednoœæ swojej psychiki.[35] Jako dziedzina œciœle 

zwi¹zana z rzeczywistoœci¹, jest architektura form¹ materialn¹ wpisan¹ w œrodowisko 

przestrzenne, œciœle uzale¿nion¹ od kontekstu historycznego i spo³ecznego, w którym 

powsta³a. To w³aœnie sprawia, ¿e na architekturze bardziej ni¿ na innych dziedzinach 

twórczoœci cz³owieka odciska siê znamiê epoki, historii, okreœlonych uwarunkowañ 
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politycznych, religijnych i kulturowych. Mutacje rzeczywistoœci spo³ecznej 

implikuj¹ zmiany w sposobie pojmowania okreœlonych treœci, znaczeñ i symboli. 

Wiedza na temat warstwy znaczeniowej w architekturze potrzebna jest nie tylko 

nadawcom komunikatów niewerbalnych, ale i odbiorcom, wymaga te¿ popularyzacji 

zarówno wœród inwestorów, jak i u¿ytkowników pojmowania przestrzeni 

architektonicznej. Jest to istotne w procesach identyfikacyjnych, jeœli cz³owiek ma siê 

dobrze czuæ w swoim œrodowisku przestrzennym i jeœli ma ono stanowiæ dlañ istotn¹ 

wartoœæ egzystencjaln¹.

Forma pozbawiona znaczenia jest niema, jest zamkniêta na interpretacjê, nie 

prowokuje odbiorcy do myœlenia. Forma wzbogacona o znak i symbol  otwarta  

sk³ania do przetwarzania wra¿eñ i intuicji na myœli i s³owa; staje siê znacz¹cym 

elementem obecnoœci w przestrzeni. Przebywanie poœród architektury nasyconej 

znaczeniami daje cz³owiekowi mo¿liwoœæ poszerzenia wymiarów w³asnej 

egzystencji, wp³ywa na jego poczucie podmiotowoœci osoby ludzkiej lub jej 

przedmiotowoœci, daje mo¿liwoœæ identyfikacji z innymi przestrzeniami i 

odmiennym ¿yciem. Wartoœci duchowe, intelektualne, emocjonalne wpisane w formê 

i przestrzeñ poprzez okreœlone zabiegi architektoniczne staj¹ siê komunikatem 

p³yn¹cym od twórców ku odbiorcom. Komunikatem, który posiada nieograniczon¹ 

zdolnoœæ kreowania nowych œrodków wyrazu. [36]

2.6. Jêzyk i s³ownik form Le Corbusiera

Urbanistyka odzwierciedla ¿ycie epoki.
Architektura ujawnia jej ducha.
                                                                                      Le Corbusier

Wiêkszoœæ znanych i cenionych architektów operuje wybranym przez siebie 
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repertuarem elementów architektonicznych oraz metod budowlanych: ³¹czenie 

betonu ze szk³em, stosowanie drewna czy ceg³y itp. Uzasadnione jest to najczêœciej 

uwarunkowaniami ekonomicznymi, ale te¿ np. lokaln¹ tradycj¹ budowlan¹. Jêzyk 

autorskich form jest z regu³y rozpoznawalny przez postronnego obserwatora. Widaæ 

w nim jakieœ odniesienie do idei piêkna, preferencjê dla okreœlonej postawy 

estetycznej twórcy. Na podobieñstwo porozumiewania siê za pomoc¹ s³ów architekci 

konstruuj¹ skomplikowane struktury przestrzenne ze znanych ju¿ powszechnie form 

wplataj¹c w swoje dzia³ania formy nowatorskie, wykraczaj¹c w ten sposób poza 

dotychczasowe przyzwyczajenia i  konwencje jêzykowe. Praca twórcza architekta 

zale¿y wiêc od istniej¹cej sk³adni (struktury i technologii) i semantyki (zwi¹zki takich 

form jak np. okna, drzwi, schody).[37] Ró¿nica pomiêdzy zwyk³ym jêzykiem a 

jêzykiem, jakim „mówi¹” poprzez swoje dzie³a architekci polega na tym, ¿e mowa 

architektów staje siê o wiele bogatsza ani¿eli ta konwencjonalna. To tak jakbyœmy 

porównali jêzyk wiadomoœci telewizyjnych z jêzykiem poezji. Jak mówi Talmud, sen 

którego nie pojmujemy jest jak list, którego nie otwieramy. Podobnie jest z 

przekazem, który niesie wartoœciowa architektura. Analizuj¹c np. dzie³a Gaudiego 

mo¿emy podj¹æ próbê ich interpretacji w konwencji psychoanalitycznej, podobnej do 

tej któr¹ Erich Fromm bada³ sny. Fromm swojej ksi¹¿ce nada³ tytu³ - Zapomniany 

jêzyk.[38] Mówi¹c o jêzyku architektury moglibyœmy powiedzieæ  Ukryty jêzyk.  

Ró¿nica pomiêdzy jêzykiem a architektur¹ wi¹¿e siê z tym, ¿e architekt dysponuje o 

wiele wiêksz¹ palet¹ mo¿liwoœci stosowania nowatorskich form ani¿eli ktoœ, kto 

u¿ywa zwyk³ych wyrazów do porozumiewania siê.[39] Prawdopodobnie jêzyk 

architektury jest bardziej plastyczny w sensie jego giêtkoœci i przyswajalny przez 
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œrodowisko, w którym wystêpuje.

W opinii Jencksa twórcy budowli o wiele ³atwiej jest modyfikowaæ 

zale¿noœci pomiêdzy treœci¹ a form¹ ni¿ mówcy usun¹æ utrwalone znaczenia  s³ów w 

stosunku do ich brzmienia czy zapisu. Architektura ma jednak ograniczone 

mo¿liwoœci operowania pojêciami i mniejsz¹ si³ê oddzia³ywania. Wywód powy¿szy 

jest uzasadniony gdy¿ dokonuj¹c prezentacji postaci Le Corbusiera musimy 

podkreœliæ jego krytyczny stosunek do ograniczeñ tradycyjnego jêzyka architektury. 

Le Corbusier by³ przekonany, i¿ zadaniem architekta jest stworzenie nowego jêzyka:

„Wydaje mi siê, ¿e zg³êbi³em sens logiki. Odkry³em podstawow¹ zasadê: architekt 

tworzy nowe s³owa...”[40]

Zatrzymajmy siê dla przyk³adu nieco bli¿ej nad jednym z takich nowych 

s³ów, których pe³ne s¹ plany i realizacje Le Corbusiera. Mo¿e nim byæ np. okno. Jak 

sam mówi³, niezbêdne jest wyjœcie od zera, albowiem podstaw¹ projektowania jest 

okreœlenie problemu. Je¿eli jest on dobrze zdefiniowany, sam wska¿e mo¿liwe 

rozwi¹zania.[41]  

2.7. Projekt Vertical Green Magdaleny Abakanowicz, Miasto Ogród czy utopia?

Ogrodem zamkniêtym jesteœ siostro ma, oblubienico, 
Ogrodem zamkniêtym, Ÿród³em zapieczêtowanym. 

           Pieœñ nad pieœniami 

W 1991 r. Magdalena Abakanowicz wziê³a udzia³ w konkursie 

urbanistycznym, którego celem by³o przedstawienie propozycji przed³u¿enia tzw. 

Wielkiej Osi Pary¿a przecinaj¹cej miasto od strony Luwru przez Pola Elizejskie i £uk 

Triumfalny a¿ do dzielnicy La Defense.

Wspominaj¹c okres pracy nad projektem artystka zwraca uwagê, i¿ 
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przyjecha³a do Pary¿a zaproszona na konkurs - apel o idee na temat przed³u¿enia 

Wielkiej Osi.  Penetruj¹c z architektami tkankê miejsk¹, która mia³a zostaæ poddana 

transformacji, Abakanowicz dostrzeg³a straszne zaniedbania tego obszaru, chaos 

architektoniczny, brak ³adu i wizji logicznej struktury porz¹dkuj¹cej tê przestrzeñ. 

Gospodarze akcentowali bardzo czêsto dominuj¹ce problemy mikro skali: stacje 

metra, kolej, most itp., niew¹tpliwie wa¿ne z punktu widzenia funkcji miasta. 

Zag³êbiaj¹c siê coraz bardziej w tego typu detale Magdalena Abakanowicz w pewnym 

momencie uœwiadomi³a sobie, ¿e tak naprawdê nie jest to jej problem. Dosz³a do 

wniosku, ¿e problemem, który powinna podj¹æ, bêdzie próba znalezienia odpowiedzi 

na pytanie, jak z tego potwornego ba³aganu, który widzia³a skonstruowaæ ca³oœæ.

Zasadnicze pytanie, które sobie postawi³a by³o pytaniem o ideê harmonii. 

Wydaje siê, i¿ praca artystki koncentrowa³a siê wokó³ okreœlenia siê przez ni¹ po 

stronie harmonii przez podobieñstwo b¹dŸ przez kontrast. Je¿eli mówimy o harmonii, 

to od razu narzuca siê pytanie  „harmonia czego z czym”? Œledz¹c refleksjê artystki 

zauwa¿amy, ¿e typ myœlenia obrany przez ni¹ podczas pracy nad omawianym 

projektem, nazwanym Vertical Green, wykracza daleko poza problematykê 

ograniczon¹ do operowania wy³¹cznie bry³¹ i przestrzeni¹. Jej propozycja wykracza 

poza „zabawê form¹” a wchodzi g³êboko w treœci antropologiczne. Projekt M. 

Abakanowicz ujawnia w jej przemyœleniach okreœlon¹ koncepcjê cz³owieka i natury. 

Architektura, urbanistyka przez ni¹ proponowane staj¹ siê jêzykiem wypowiedzi dla 

treœci filozoficznych. 

W jej pracy odnajdujemy zarówno samodzielne myœli jak i recepcjê 

klasycznych dla filozofii nurtów myœlenia. Porusza ona kluczowe problemy 
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filozoficzne. Wydaje siê, i¿ zajêta jest g³ównie prób¹ stworzenia w oparciu o 

koncepcjê „architektury arbrealnej” nowego jêzyka wypowiedzi plastycznej, w której 

wyraziæ pragnie sw¹ stanowcz¹ postawê etyczn¹ wobec spo³ecznego kryzysu 

œwiadomoœci ekologicznej.[42] Podobnie jak Abakanowicz, w znakomitej 

wiêkszoœci twórcy sztuki dnia dzisiejszego wchodz¹ w obszar filozofii w ten sposób, 

¿e œwiadcz¹ swymi dzie³ami czy dzia³aniami o przyjêtej postawie filozoficznej b¹dŸ 

te¿ przekazuj¹ swoj¹ filozoficzn¹ refleksjê o cz³owieku i œwiecie.[43]

Koncepcja Magdaleny Abakanowicz zak³ada powstanie alei wyznaczonej 

szeregiem wysokich na 80 m budynków mieszkalnych przypominaj¹cych sw¹ form¹ 

gigantycznych rozmiarów drzewa. Jest to zatem propozycja wywodz¹ca siê z nurtu 

architektury organicznej, odleg³a „kubistycznym” formom zapisywania przestrzeni 

miejskiej, zabudowywanej przede wszystkim w oparciu o geometriê linii i k¹tów 

prostych. W geometrycznie martw¹ strukturê porozrzucanych „klocków Lego” 

Abakanowicz wpisuje zwielokrotnion¹ formê ¿yj¹cego domu  drzewa, 

wprowadzaj¹c tym samym porz¹dkuj¹cy rytm i harmoniê w chaotyczn¹ przestrzeñ 

fragmentu miasta.   

 Pocz¹tek alei zaprojektowanej przez Magdalenê Abakanowicz daje 

ekspozycja struktury zbudowanej z dwóch zespolonych drzew-domów. Swym aktem 

twórczym artystka odwo³uje nas prawdopodobnie do bardzo g³êbokiej interpretacji 

poprzez symbolikê obrazu drzewa obecn¹ w tradycji kulturowej.  Biblia mówi o 

dwóch drzewach w raju, które odnosi siê do dwóch ró¿nych sfer w boskiej dziedzinie. 

Drzewo ¿ycia uto¿samiano z Tor¹ pisan¹, a drzewo poznania dobra i z³a 

identyfikowano z Tor¹ ustn¹.[44] Projekt dzieli siê na ekspozycjê z pierwszym 
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tematem, który buduje zespó³ dwóch drzew oraz ekspozycjê z drugim tematem, który 

buduje seria form drzewiastych roz³o¿onych w rzucie alei. Pomiêdzy tymi tematami 

rozwija siê niemal¿e muzyczny dialog formalny. Widaæ tutaj wyraŸne odniesienia do 

budowy kompozycji muzycznej. Powtórzenie pojawia siê w tej kompozycji jako 

element konstrukcyjny. Warto zwróciæ uwagê na znaczenie wzajemnych stosunków 

miêdzy formami serii i ich transpozycjami nadaj¹cymi projektowi jednoœæ. Pary serii 

form drzewiastych zawieraj¹ walory strukturalne.

To czego Abakanowicz dokona³a w architekturze projektem Vertical Green 

nawi¹zuje w sposobie myœlenia do okresu renesansu. W tym bowiem historycznym 

okresie czasu nast¹pi³a gruntowna zmiana w traktowaniu przez ludzi œwiata 

materialnego i w³asnej w nim pozycji. Zmiana ta spowodowa³a w plastyce pe³ne 

ukszta³towanie siê zjawiska aktualnego po dzieñ dzisiejszy: dialogu plastyki z natur¹. 

Istnia³ on oczywiœcie równie¿ w œredniowieczu, gdy¿ ¿adna twórczoœæ plastyczna nie 

mo¿e siê bez niego obejœæ, ale nie by³ w pe³ni œwiadomy i s³u¿y³ innym celom. Jeœli 

artysta romañski lub gotycki siêga³ do form natury  do postaci ludzkich, motywów 

zwierzêcych lub roœlinnych czy pejza¿u  nie czyni³ tego dla analizy formalnej tych 

motywów lub odkrywania ich w³asnych walorów estetycznych, lecz po to, by uzyskaæ 

materia³ do tworzenia symboli przedmiotowych œwiata nadprzyrodzonego, by 

poprzez nie udostêpniæ ten œwiat ludzkiej wyobraŸni. Dla artysty renesansu natura  

oprócz tego, ¿e by³a Ÿród³em impulsów dla procesów twórczych w postaci wra¿eñ 

zmys³owych, emocji, wzruszeñ estetycznych itp.  sta³a siê, co ju¿ jest nowoœci¹, 

wzorem, modelem, który stara³ siê on odtworzyæ.[45]

Podobny dialog mo¿na by³o spotkaæ w antyku grecko-rzymskim, gdzie 
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zreszt¹ posiada³ inny charakter, spowodowany jego odmienn¹ genez¹. Na jego 

powstanie wp³yn¹³ bowiem z jednej strony antropomorfizm greckich wierzeñ 

religijnych, z drugiej pewne estetyczne koncepcje antycznej filozofii, szukaj¹cej 

formu³ piêkna w tzw. kanonach, okreœlaj¹cych np. w rzeŸbie idealne proporcje cia³a 

ludzkiego. St¹d  zw³aszcza w plastyce renesansowej okresu klasycznego  w owym 

dialogu sk³onnoœæ do idealizacji form natury górowa³a nad tak charakterystyczn¹ dla 

pierwszej fazy renesansu postaw¹ analityczno-badawcz¹. Jednak¿e, mimo pewnej 

odmiennoœci, dialog ten doprowadzi³ do wielkiej umiejêtnoœci w przedstawianiu form 

natury, zw³aszcza cia³a ludzkiego w rzeŸbie i dlatego powstaje u plastyków 

renesansowych owa fascynacja sztuk¹ antyczn¹, jako zjawiskiem pokrewnym i 

bliskim ich w³asnym kierunkom twórczym.[46]

By³oby jednak b³êdem przypuszczaæ, ¿e pod pojêciem natury artyœci 

renesansowi rozumieli tylko otaczaj¹c¹ cz³owieka i doznawan¹ zmys³ami 

rzeczywistoœæ. Obok tego rozumienia natury, które mo¿na by okreœliæ jako bierne, 

istnia³o te¿ czynne, pojmuj¹ce naturê jako ¿yw¹ si³ê kieruj¹c¹ ¿yciem ludzi, zwierz¹t i 

roœlin, podobnie jak powstaniem dzie³ sztuki. Rozró¿nienie to siêga filozofii greckiej, 

w której np. Anaksagoras, Demokryt i Arystoteles pojmowali naturê w sensie 

biernym, a Anaksymander w sensie czynnym. W œredniowieczu to pierwsze pojêcie 

natury otrzyma³o nazwê natura naturata (natura stworzona), a to drugie  natura 

naturans (natura tworz¹ca).[47] 

W pierwszej fazie w³oskiego renesansu (Quattrocento  XV w.) odnajdujemy 

obie koncepcje natury, przy czym w pierwszej po³owie wazniejsz¹ rolê odgrywa 

natura naturata, a w drugiej natura naturans. U najwybitniejszego teoretyka tego 
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okresu, Albertiego, spotykamy oba pojêcia, przy czym postawê artysty wobec obu 

pojêæ natury okreœla naœladowanie. Jednak¿e skutki praktyczne owego naœladowania 

natury bêd¹ zupe³nie odmienne w zale¿noœci od tego, w jakim znaczeniu siê j¹ 

pojmuje.[48] Naœladowanie natura naturata prowadzi do rozwoju iluzjonistycznego 

przedstawiania i do bardziej biernego stosunku do wygl¹du rzeczywistoœci.

Dymitr Lichaczow twierdzi, ¿e mo¿na uznaæ za pewnik, ¿e ruch 

humanistyczny epoki Renesansu mia³ swój pocz¹tek w ogrodach, które 

organizowano na podstawie posiadanych wiadomoœci o ogrodach staro¿ytnego 

Rzymu.Jak wiadomo w okresie renesansu od¿y³o zainteresowanie Akademi¹ Platona. 

Jeden z najistotniejszych aspektów ogrodów antycznych, do którego powrócono w 

epoce renesansu, polega³ na po³¹czeniu ich z placówkami naukowymi i 

dydaktycznymi.[49]

Swoim projektem Magdalena Abakanowicz wpisuje siê w ekofilozofiê. Jej 

intencj¹ jest niew¹tpliwie d¹¿enie do poprawy stanu œrodowiska mieszkaniowego w 

dzielnicach œródmiejskich i na obrze¿ach wielkich miast. 

Innym w¹tkiem interpretacyjnym mo¿e byæ genialne dokonanie owym 

„zabiegiem na idei drzewa” odwo³ania siê przez artystkê do koncepcji tzw. Ogrodu 

francuskiego w estetyce parkowej, polegaj¹cej na strzy¿eniu drzew w geometryczne 

formy architektoniczne. Natura staje siê wówczas architektur¹. Interesuj¹co 

podejmuje temat semantyki uczuæ w ogrodach Dymitr Lichaczow.[50] Abakanowicz 

dokonuje bardzo inteligentnej wolty. W jej „wydaniu” architektura staje siê natur¹. 

Nobilituje tym samy pozycjê architekta. Z naœladowcy natury staje siê jej kreatorem. 

Staje zatem wy¿ej w hierarchii w stosunku do zajmowanej uprzednio pozycji. U 
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Abakanowicz widaæ zafascynowanie si³¹ biologiczn¹, witalizmem. Niew¹tpliwie 

odnajdujemy w jej pracach refleksjê egzystencjaln¹. Projektuj¹c Vertical Green 

artystka mówi, ¿e trzeba rozwi¹zaæ problem zieleni w postaci takiej, z której cz³owiek 

bêdzie autentycznie korzystaæ w codziennym obcowaniu z ni¹. Gdzie mo¿e on sadziæ 

sobie dowolne roœlinki i bêd¹ siê one piê³y, dlatego ka¿da z tych zaproponowanych 

przez ni¹ struktur jest uzbrojona jakby w kostium, sieæ przygotowana do podpierania 

roœlin i która jest jednoczeœnie systemem irygacyjnym. Odpowiednio mineralizowana 

woda wystarcza roœlinom do ¿ycia.[51]  

Wnioski

Wydaje siê, i¿ poddany przez nas analizie materia³ badawczy pozwala na 

potwierdzenie postawionej hipotezy mówi¹cej o tym, ¿e architektura oprócz swojej 

oczywistej funkcji u¿ytkowej mo¿e byæ tak¿e jêzykiem ekspozycji treœci 

filozoficznych. Wypowiadaj¹cy siê za pomoc¹ tego jêzyka architekci i inwestorzy 

odwo³uj¹ siê do uniwersalnych znaków, symboli i treœci kultury ludzkiej. 

Nowoczesne budownictwo miejskie wypycha przyrodê ponad dopuszczaln¹ 

miarê poza granice tradycyjnie pojêtych miast. Dotyczy to przede wszystkim gêsto 

zaludnionych dzielnic œródmiejskich, w których bardzo silnie odczuwa siê brak 

kontaktu z natur¹. Miasta stanowi¹ aglomeracjê martwych materia³ów, takich jak 

beton, stal, szk³o, asfalt. Materia³y te nie bior¹ udzia³u w ¿adnym obiegu 

ekologicznym. Pozosta³oœci naturalnej zieleni s¹ zbyt ubogie, aby mog³y mieæ jakieœ 

istotne znaczenie z punktu widzenia œrodowiska naturalnego cz³owieka.[52] Ten 

problem podejmuje swoj¹ koncepcj¹ architektury arborealnej Magdalena 

Abakanowicz. Jest to niew¹tpliwie architektura komunikuj¹ca istotne treœci z obszaru 
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ekofilozofii, jednoczeœnie wpisuj¹ca siê w nurt europejskiej i œwiatowej tradycji 

kulturowej.

Forma wypowiedzi artystki tworzy charakterystyczny, rozpoznawalny jêzyk. 

Budowle domy-drzewa nawi¹zuj¹ do prezentowanych na wielu œwiatowych 

wystawach rzeŸb-drzew jej autorstwa. W projekcie Vertical Green artystka kr¹¿y 

wokó³ idei miasta ogrodu Ebenezera Howarda, angielskiego urbanisty ¿yj¹cego w 

latach 1850-1928, który wywar³ znacz¹cy wp³yw na wspó³czesn¹ urbanistykê. Fakt, 

¿e zwyciêski konkursowy projekt Abakanowicz do dzisiaj nie zosta³ zrealizowany 

nasuwa odpowiedŸ na pytanie zadane w jednym z tytu³ów podrozdzia³u niniejszego 

opracowania, brzmi¹cego nastêpuj¹co: Projekt Vertical Green Magdaleny 

Abakanowicz  Miasto Ogród czy utopia? Chyba jednak utopia, choæ trudno tak¹ 

odpowiedŸ zaakceptowaæ.

Drugim artyst¹, którego jêzyk architektoniczny nosi znamiona prezentacji 

treœci filozoficznych jest ukazany wczeœniej architekt Le Corbusier. O ile jêzyk 

architektoniczny Abakanowicz wykorzystuje formy organiczne, to jêzyk Le 

Corbusiera dla odmiany ukazuje formy abstrakcyjne. Prostok¹t okna obecny w 

szeregu znacz¹cych realizacji tego wybitnego twórcy prezentuje okno jako narzêdzie 

osobistego wgl¹du w rzeczywistoœæ œwiata. Niemal¿e ka¿de okno kaplicy w 

Ronchamp jest inne. Ka¿de z tych okien jest ma³ym œwiatem spojrzeñ. Nasuwaj¹ siê 

tutaj s³owa uwielbianego przez Le Corbusiera niemieckiego filozofa Fryderyka 

 
Nietschego: „Dom na mieszkanie w³asny mam.”[53]  Te ró¿norodne okna Ronchamp 

to ma³e furtki prowadz¹ce ze œwiata wewnêtrznego ka¿dego z nas, otwieraj¹ce siê na 

zewnêtrzne œwiat³o nieskoñczonoœci. Kaplica Ronchamp jest dokonaniem 
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zaanektowania przez architekta przestrzeni na miejsce, w którym cz³owiek  byt 

skoñczony staje siê podmiotem poznania, otwieraj¹cym siê na nieskoñczonoœæ 

poprzez obecnoœæ w owej specjalnej strefie bycia. Kolejnoœæ spojrzeñ, które 

wyznacza nam architekt-re¿yser tego procesu poznawczego staje siê szeregiem 

„¿ywych” aktów œwiadomoœci. Budowla wyznacza temu poznawaniu ramy 

symboliki wpisanej w geometriê czworoboku okna. Jest to surowa geometria pionu i 

poziomu. Cz³owiek istnieje w perspektywie horyzontalnej w relacji do innych ludzi i 

œwiata materialnego. Wertykalizm otwiera go na absolut. Cz³owiek wspina siê ku 

nieskoñczonoœci. 

Wydaje siê, i¿ tak¹ w³aœnie wymowê ma dzie³o Le Corbusiera  kaplica 

Ronchamp, zaliczana do szczytowych osi¹gniêæ artysty, nietuzinkowego myœliciela. 

Krytycy analizuj¹cy to dzie³o, mocni w etykietowaniu sztuki ró¿nymi „izmami” 

okreœlili styl tej budowli jako irracjonalizm (James Stirling)[54] wpisuj¹c go tym 

samym do szeregu racjonalizmów w architekturze obok racjonalizmu (czystego),[55] 

neoracjonalizmu,[56] metaracjonalizmu[57] i racjonalizmu strukturalnego.[58]

Paradoks jêzyka polega na tym, ¿e ta rzeczywistoœæ, któr¹ tworzy Le 

Corbusier trudna jest do opisania tradycyjnym jêzykiem. Ona sama staje siê jêzykiem, 

który mówi o racjach jej istnienia.    

Jako filozofuj¹cy architekt Le Corbusier jest postaci¹ tragiczn¹. Pewna czêœæ 

jego szczerych i g³êbokich pomys³ów artystycznych jest z praktycznego punktu 

widzenia chybionych. Jest tragizm ideologii przekuwanej w praktykê dnia 

codziennego. Projekt szpitala w Wenecji zak³ada³, ¿e ka¿dy pacjent otrzyma osobn¹ 

celê bez okien, przez które mo¿na ogl¹daæ œwiat zewnêtrzny. Mia³o to zdaniem 
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architekta sprzyjaæ wyciszeniu, spokojowi niezbêdnemu chorym powracaj¹cym do 

zdrowia. Zastosowane okna pozbawione by³yby jednej z funkcji, mianowicie 

widokowej, inne funkcje zosta³yby zachowane. Œwiat³o wpada³oby przez wysoko 

umieszczone otwory pod sufitem. Problem polega na tym, jak pisze Jencks o tym 

projekcie, ¿e ludzie powracaj¹cy do zdrowia chc¹ widzieæ i s³yszeæ to, co dzieje siê 

dooko³a, chc¹ mieæ kontakt ze œwiatem zewnêtrznym i odnawiaæ z nim zwi¹zki, 

pragn¹ kontaktu, a nie bycia w surowej strukturze rozproszonego œwiat³a tworz¹cego 

atmosferê wci¹gaj¹cej w g³¹b kostnicy. Narzucenie owej surowoœci szpitalowi jest 

uznawane przez krytyków Le Corbusiera za b³¹d. Mamy do czynienia z kwesti¹ troski 

o dobro u¿ytkownika w realizacjach architektonicznych. Kwestia ta  staje siê 

elementem dominuj¹cym w weneckim szpitalu. Jej to podporz¹dkowane s¹ inne 

kwestie, takie jak np., estetyka budowli. B³êdem Le Corbusiera by³y Ÿle rozpoznane 

potrzeby potencjalnych u¿ytkowników. Dotykamy tutaj nastêpnej kwestii, która jest 

odpowiedzialnoœæ  architekta za swoje dzie³o i to, co ono sob¹ niesie.

Wydaje siê, ¿e zaprezentowane w niniejszej pracy dwie postacie wybitnych 

twórców architektury nowoczesnej symbolicznie ³¹czy trzecia postaæ  Piet Mondrian. 

Jak pisz¹ Barbara i Stanis³aw Stopczykowie,[59] drzewem genealogicznym 

biegn¹cego po dziœ dzieñ nurtu abstrakcji geometrycznej w sztuce jest pewna jab³oñ w 

stanie kwitnienia. W 1912 roku Piet Mondrian rysowa³ j¹ w ca³ym bogactwie splotów 

korony, zwieszaj¹cej siê nisko do ziemi. Stopniowo artysta zacz¹³ ten temat 

abstrachowac, oczyszczaæ z rzeczy „zbêdnych”. Kolejne studia tego drzewa ogl¹dane 

w chronologicznej kolejnoœci zadziwiaj¹ poszukiwaniem czystej, sterylnej, 

abstrakcyjnej formy. W stadium koñcowym prostok¹t p³ótna wype³niaj¹ ju¿ tylko ³uki 
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i odcinki ³uków. Ostatecznie Mondrian redukuj¹c niemal ca³kowicie krzywizny linii 

dochodzi do form pionu i poziomu, buduj¹c kompozycjê nazwan¹ Fasada koœcio³a. 

W kompozycji tej artysta zastosowa³ uk³ad ³uków jedynie w symboliczny sposób  

trzykrotnie w centralnym fragmencie. Resztê powierzchni buduj¹ tylko piony i 

poziomy. Od rysunku realistycznego drzewa przeszed³ d³ug¹ drogê do pionu i 

poziomu w rysunku œwi¹tyni.       
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Rozdzia³ III

CHRISTO - SZTUKA JAKO BRAMY W 

WÊDRÓWCE DO RZECZYWISTOŒCI

Wstêp

 Ernest Cassirer w Eseju o cz³owieku snuje myœl dotycz¹c¹ tego, ¿e cz³owiek  

wspó³czesny nie potrafi ju¿ bezpoœrednio ustosunkowaæ siê do rzeczywistoœci. Nie 

mo¿e stan¹æ z ni¹ twarz¹ w twarz w pe³nym jej ogl¹dzie. Wraz z rozwojem jego 

symbolicznej dzia³alnoœci, rzeczywistoœæ fizyczna zdaje siê cofaæ przed 

cz³owiekiem.[60] Umyka ona jego percepcji. Zamiast zajmowaæ siê rzeczami 

samymi w sobie, cz³owiek rozmawia sam z sob¹.[61] Jego doœwiadczanie œwiata jest 

doœwiadczaniem siebie. Jest w tym jakiœ rodzaj nieustannego powrotu do „Myœlê, 

wiêc jestem.” Kartezjusza i niemo¿noœci przekroczenia tego progu oddzielaj¹cego 

cz³owieka od otoczenia zewnêtrznego. Ludzkie Ja p³awi siê w otoczeniu 

wewnêtrznym „przeró¿nych” warstw jaŸni, œwiadomoœci, podœwiadomoœci czy 

zbiorowej nieœwiadomoœci. Cz³owiek patrzy na œwiat przez zas³ony, kurtyny, które 

jedynie chwilami ods³aniaj¹ przed nim tajemnicê istnienia, tajemnicê rzeczywistoœci; 

ods³aniaj¹ jej piêkno i powagê. Takimi ods³onami s¹ niew¹tpliwie dzie³a sztuki. 

Poetyka jêzyka, jakim staraj¹ siê mówiæ wspó³czeœni artyœci, jest odzwierciedleniem 

ich  umys³ów i tego, „jak myœlê i jak jestem”, parafrazuj¹c Kartezjusza. Œwiadectwem 

tego, jak wspó³czeœni artyœci myœl¹ i jak tworz¹ jest sztuka Christo, Amerykanina 

pochodzenia bu³garskiego, jednego z najwiêkszych wspó³czesnych twórców.        
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3.1. „Bramy”  Pierwsze arcydzie³o XXI w.?     

W lutym 2005 roku na szlaku 42 km g³ównych alejek Central Parku w 

Nowym Jorku dwoje artystów œwiatowej s³awy, Christo i jego ¿ona Jeanne-Claude, 

przedstawi³o instalacjê artystyczn¹ pod nazw¹ „Bramy”. Dzie³o sk³ada³o siê z 7500 

piêciometrowych metalowych stela¿y, ram o intensywnej pomarañczowej barwie. W 

„Bramach” powiewa³y szafranowe kotary z plisowanego nylonu. Do budowy tej 

artystycznej instalacji u¿yto 4799 ton stali (2/3 masy wie¿y Eiffla), 95,5 km 

winylowych prêtów, 99 tys. 155 metrów kwadratowych nylonu, 165 tys. nakrêtek i 

bolców. Koszt instalacji wyniós³ 20 mln dolarów.  Artyœci otrzymali zgodê na 

realizacjê tego projektu po 26 latach trudnych zabiegów. S¹ oni autorami znanej 

realizacji artystycznej polegaj¹cej na opakowaniu tkanin¹ gmachu Reichstagu w 

Berlinie oraz wielu podobnych przedsiêwziêæ twórczych. 

Kilka dni przed sam¹ prezentacj¹ s³ychaæ by³o liczne g³osy krytyki 

Nowojorczyków zdegustowanych tym, co ukazywa³o siê ich oczom w czasie 

budowania prowokacyjnej instalacji. Klimat tej krytyki ukazuj¹cy kondycjê duchow¹ 

wspó³czesnego Nowojorczyka, a w pewnym sensie tak¿e uniwersalnego mieszkañca 

wielkiej metropolii, zaklêtego w sacrum i profanum miejsca miejsc jakim sta³o siê 

miasto Nowy Jork, oddaje dobrze fragment powieœci Paula Austera Miasto ze szk³a. 

Trylogia nowojorska:

„Nowy Jork stanowi³ nieograniczon¹ przestrzeñ, labirynt nie koñcz¹cych siê kroków; 

niezale¿nie od tego, jak daleko Quinn zaszed³, niezale¿nie od tego, jak dobrze pozna³ 

swoje s¹siedztwo i okoliczne ulice, zawsze ogarnia³o go uczucie zagubienia. 

Zagubienia nie tylko w ogromnym mieœcie, ale i w sobie samym. Zawsze gdy 
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wybiera³ siê na spacer, czu³ siê tak, jak gdyby poddawa³ siê ruchowi ulic, ograniczaj¹c 

siebie do obserwuj¹cych rzeczywistoœæ oczu, w ten sposób potrafi³ uciec przed 

koniecznoœci¹ myœlenia, a to, bardziej ni¿ cokolwiek innego, przynosi³o mu spokój, 

zbawienn¹ pustkê. Œwiat by³ poza nim, wokó³ niego, przed nim, a szybkoœæ, z jak¹ 

ustawicznie œwiat ów siê zmienia³, sprawia³a, ¿e Quinn nie potrafi³ skupiæ siê na 

niczym d³u¿ej ni¿ przez chwilê. Treœci¹ by³ ruch, akt stawiania jednej stopy przed 

drug¹ i poddawanie siê rytmowi cia³a. Bezcelowe wêdrówki sprawi³y, ¿e wszystkie 

miejsca sta³y siê dla niego identyczne i nie mia³o ju¿ znaczenia gdzie siê znajdowa³. W 

czasie najlepszych spacerów czu³, ¿e jest nigdzie. A tego w³aœnie oczekiwa³, chcia³ 

byæ nigdzie. Nowy Jork stanowi³ takie nigdzie, które wybudowa³ wokó³ siebie. 

Zdawa³ sobie sprawê, ¿e nie ma zamiaru kiedykolwiek go opuœciæ.” [62]

Powy¿szy fragment powieœci Austera potraktujmy jako wprowadzenie do 

dzie³a Christo zaprezentowanego w Nowym Jorku. Auster intuicyjnie ukazuje wielk¹ 

metropoliê z jej ulicami i miejscami jako metaforê drogi poszukiwania siebie przez 

cz³owieka. Lecz w odró¿nieniu od widza Christo bohater Austera nie ma 

przewodnika, b³¹dzi w bezcelowej wêdrówce zagubiony w ogromnym mieœcie, które 

autor powieœci nazywa „nigdzie”. Christo poprzez swoj¹ wizjê zrealizowan¹ w 

artystycznej instalacji wytycza swojemu widzowi szlak, nadaje kierunek jego 

wêdrówce poprzez kolejne bramy-kurtyny-zas³ony. Nie jest zatem jedynie 

rejestratorem duchowej pustki wspó³czesnego cz³owieka. Wydaje siê, i¿ w obu 

dzie³ach sztuki artyœci odwo³uj¹ siê do odwiecznego mitu labiryntu. Próbuj¹c na 

potrzeby naszego opracowania zdefiniowaæ pojêcie labiryntu dochodzimy do 

wniosku, ¿e od czasów Platona stosuje siê je nie tylko jako przenoœniê, lecz równie¿ 
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jako pewien obraz, który mo¿emy okreœliæ mianem archetypu.[63] Oxford Dictionary 

w nastêpuj¹cy sposób definiuje pojêcie labiryntu: „Trasa skomplikowana i 

nieregularna z licznymi przejœciami, przez które i naoko³o których jest trudno bez 

przewodnika odnaleŸæ swoj¹ drogê.”. W S³owniku symboli W³adys³awa 

Kopaliñskiego natrafiamy na szereg interesuj¹cych interpretacji pojêcia labiryntu. 

Miêdzy innymi autor wskazuje na to, ¿e labirynt symbolizuje duchowe tortury, trudny 

i zawi³y problem, œwiat miast  nekropoli, wtajemniczenie, m¹droœæ, umys³, 

nieskoñczonoœæ, zwyciêstwo ducha nad materi¹, wejœcie w g³¹b œwiata idei, prawdê 

itd.[64]     

Analizuj¹c „Bramy” Christo odkrywamy ich immanentny i zarazem 

transcendentny charakter. Za ich pomoc¹ rzeczywistoœæ wnika w œwiadomoœæ 

poznaj¹cego. Wszystko, co poznajemy, jest zale¿ne od poznaj¹cej œwiadomoœci, jest 

immanentne. „Bramy” s¹ szkie³kiem i okiem mêdrca. S¹ one prób¹ spotêgowania 

przez artystê percepcji rzeczywistoœci przez widza i jego doœwiadczenia wêdrówki ku 

niej a tak¿e przez ni¹. S¹ zatem „Bramy” tak¿e transcendentne . 

Christo, twórca wêdrówki, staje siê przewodnikiem duchowym. Wskazuje bowiem 

drogê.  „Bramami” wyznacza szlak wêdrówki. Obraz wêdrówki, któr¹ proponuje, 

stanowi jak siê wydaje, wyobra¿enie duszy ludzkiej, przebudzenie siê œwiadomoœci 

cz³owieka, refleksje jego rodz¹cego siê umys³u.[65] Jego droga wije siê miêdzy 

delikatnymi ga³¹zkami drzew Central Parku niczym myœl w unerwionej strukturze 

mózgu. 

Wydaje siê, i¿ w tej niezwykle bogatej w treœci nowojorskiej instalacji 

odnaleŸæ mo¿emy interpretacyjny trop prowadz¹cy wprost do greckiego teatru. W 



nim to akcja czêsto skupia³a siê na wrotach. W Orestei Ajschylossa wrota ³¹czy³y w 

sobie dwa znaczenia - metateatralne i teatralne. W œwiecie realnym brama stanowi³a 

granicê  artystycznej iluzji, w œwiecie przedstawianego dramatu symbolizowa³a próg 

pomiêdzy ¿yciem a œmierci¹. Bramy kry³y tajemnicê.   

3.2. Koncepcja cz³owieka  w sztuce Christo

Cz³owiek-widz zaproszony do uczestnictwa w wêdrówce pod 

przewodnictwem Christo jest podmiotem samorealizuj¹cym siê w procesie poznania. 

Jest on odkrywc¹ ods³aniaj¹cym, zdejmuj¹cym zas³onê z rzeczywistoœci. Christo 

usi³uje obudziæ cz³owieka ze snu, w którym ten ¿yje. Snu niewiedzy, snu obojêtnoœci 

w stosunku do rzeczywistoœci i nadrzeczywistoœci.[66]  

 Poznanie staje siê warunkiem jego samookreœlenia. W poznaniu o 

charakterze twórczym, które proponuje Christo wydaje siê, i¿ mamy do czynienia z 

przejœciem od poznania poœredniego metod¹ ogl¹du, otwieraj¹cego jedynie umys³ na 

rzeczywistoœæ, do poznania bezpoœredniego metod¹ wgl¹du (obserwacji 

uczestnicz¹cej). Cz³owiek, widz, podmiot poznaj¹cy, wêdrowiec uczestnicz¹cy w 

doœwiadczeniu drogi wyznaczonej przez Christo wydobywa w akcie twórczego 

poznania rzeczywistoœæ z mroku w œwie¿oœci spojrzenia. Rezultatem takiego 

poznania jest s¹d dotycz¹cy rzeczywistoœci. Sztuka dla tak pojmowanego, 

samorealizuj¹cego siê kreatywnego cz³owieka staje siê zewnêtrznym 

wzmocnieniem, motywuje go, stymuluje do rozwoju, tworzy atmosferê kultury 

porywaj¹cych zadañ a nie roszczeñ.  Wiedza o rzeczywistoœci uzyskana drog¹ 

wyznaczan¹ przez Christo jest drog¹ aposteriori, a wiêc metodologicznie w procesie 

poznawczym  akcentuje on doœwiadczenie.        
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3.3. Droga twórcza Christo

Christo W³adimir Javaczew urodzi³ siê 13 czerwca 1935 roku w rodzinie 

przemys³owca z Garbowa w Bu³garii. W latach 1951-56 studiowa³ na akademii sztuk 

piêknych w Sofii, a 1957 w Wiedniu. W 1958 roku znalaz³ siê w Pary¿u. Od 1961 

nale¿a³ do artystycznego ugrupowania Nouveaux Realistes. W 1964 roku zamieszka³ 

w Nowym Jorku. W okresie paryskim zacz¹³ tworzyæ pierwsze realizacje w 

„opakowañ”, pocz¹tkowo ró¿nych przedmiotów, w nastêpnych latach ca³ych 

budynków, a wreszcie fragmentu wybrze¿a. Realizowa³ w plenerze 

wielokilometrowe nylonowe kurtyny. W 1968 opakowa³ budynek Kunsthalle w 

Bernie; w tym samym roku zrealizowa³ Opakowane powietrze w plastikowej rurze 

wysokoœci 93 m. W nastêpnym roku zrealizowa³ Opakowane wybrze¿e Litttle Bay w 

okolicach Sydney. W 1970 roku opakowano z jego inicjatywy w Mediolanie pomnik 

Wiktora Emanuella, Plazza Duomo i pomnik Leonarda da Vinci. W 1971 i 1972 

wykona³ Zagrodzenie w¹wozu w okolicach Riflle w Kolorado, wysokoœæ 60 m, 

szrokoœæ 420 m. Praca ta przynios³a mu szerok¹ s³awê. W 1985 roku stworzy³ 

Opakowany Pont Neuf  400 letni paryski most zawiniêty 40 tys. 876 metrami 

kwadratowymi z³ocistego poliamidu. W 1991 zrealizowa³ Parasole z 3100 wysokich 

na 6 metrów parasoli rozstawionych w dolinach w Kalifornii (¿ó³te) i Japonii 

(niebieskie). Najg³oœniejsz¹ jego prac¹ wykonan¹ wspólnie z ¿on¹ jest Opakowany 

Reichstag 1995 rok. Budynek przykryto 100 tysi¹cami metrów kwadratowych 

syntetycznego materia³u pokrytego warstw¹ aluminium. 

Prace tego artysty i jego ¿ony s¹ niezwykle kontrowersyjne. Maj¹ licznych 

zwolenników ale tak¿e przeciwników, którzy uwa¿aj¹ ma³¿eñstwo artystów za 
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megalomanów zdolnych do nara¿ania ¿ycia ludzkiego i œrodowiska naturalnego dla 

realizacji artystycznej wizji. Podczas prezentacji s³ynnych Parasoli zginê³o dwoje 

ludzi a pod plastikow¹ foli¹ Wysp w otoczce dusi³y siê ryby i roœliny. Jednak¿e 

uczestnicy wydarzenia w Nowym Jorku obserwowali Amerykanów i licznie 

przybywaj¹cych obcokrajowców po³¹czonych zachwytem dla odwa¿nego projektu i 

szacunkiem okazywanym artystom za ich wytrwa³oœæ. Obserwowano jeszcze jeden 

fenomen. Bezkszta³tny ludzki t³um w tej niezwyk³ej procesji id¹cej szlakiem 

wyznaczonym przez Christo stawa³ siê wspólnot¹ bliskich sobie ludzi. Odczuwa³o siê 

bezinteresown¹ solidarnoœæ, przyjaŸñ i otwarcie siê na innych ludzi. Central Park sta³ 

siê w tych dniach bezpiecznym miejscem bez przemocy,  w którym nawi¹zywano 

przyjaŸnie i podejmowano rozmowy o powa¿nych sprawach. Rodzi³y siê znajomoœci, 

które przetrwa³y wiêcej ni¿ czas ¿ycia instalacji. Dzie³o artystów nabra³o wiêc 

niebanalnego wymiaru socjologicznego.

Ale dzie³o to ma tak¿e powa¿ny wymiar gospodarczy. Z szafranowych bram 

Christo korzysta³y nowojorskie hotele, restauracje, transport. Kultura i sztuka 

nowoczesna o¿ywi³y gospodarkê. Wydawano piêkne albumy, plakaty, pami¹tki. 

Tysi¹ce ludzi przychodzi³o do Central Parku po kilka, kilkanaœcie razy. Miasto ¿y³o 

tym wydarzeniem, realizowano o nim filmy, dokumentowano je. Warto wspomnieæ, 

¿e burmistrz Nowego Jorku Michael Bloomberg zgodzi³ siê na realizacjê projektu po 

podpisaniu z artystami kontraktu, w którym zobowi¹zywali siê do poniesienia 

wszystkich kosztów realizacji dzie³a (23 miliony USD) i przywrócenia Central Parku 

do stanu przed instalacj¹. 

W ¿yciu tych dwojga artystów jest te¿ w¹tek polski. W 1998 roku goœcili w 
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Polsce na wystawie w Muzeum Narodowym. Podarowali tej instytucji kilka 

rysunków Christo i innych prac. W kontekœcie wspomnianych dwóch wymiarów 

nowojorskiej instalacji  kulturowego i gospodarczego znamienny staje siê brak 

zainteresowania Warszawy opakowaniem Pa³acu Kultury i Nauki, co proponowali 

artyœci. Warszawa przyci¹ga uwagê œwiata innymi „socjologicznymi i 

gospodarczymi” wydarzeniami...   

Wnioski

Podsumowuj¹c nasze rozwa¿ania stwierdzamy, i¿ sztuka nowoczesna mo¿e 

byæ zrozumia³a dla zwyk³ego cz³owieka. Ogromne zainteresowanie, jakim ciesz¹ siê 

dzie³a sztuki realizowane przez uznanych artystów przyci¹gaj¹ t³umy widzów. 

Zjawisko to mo¿e byæ wykorzystane dla rozwoju turystyki. Nie tylko dzie³a sztuki 

dawnych epok poruszaj¹ serca i umys³y. Ka¿da epoka wypracowuje swój w³asny 

specyficzny jêzyk artystyczny bêd¹cy medium, za pomoc¹ którego komunikowany 

jest œwiat wartoœci ludzi widz¹cych to, czego inni nie dostrzegaj¹ lub widz¹ to przez 

„zas³ony”... Wydaje siê, i¿ jedn¹ z funkcji artysty jest zdejmowanie „zas³on” z 

rzeczywistoœci i tym samym ods³anianie jej.   
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Rozdzia³ IV

ROLA ŒWIAT£A W INSCENIZACJI MIEJSCA 

DOZNAÑ ESTETYCZNYCH

Ja jestem duchem wiecznym, ja jestem s³oñcem, które wy³oni³o siê z chaosu. Mój duch 
jest bóstwem, ja jestem stworzycielem s³owa. Z³o jest mi wstrêtne, nie widzê go. 
Jestem stwórc¹ £adu, gdy¿ ja ¿yjê. Jestem s³owem, które nie bêdzie nigdy 
unicestwione w mym imieniu „Duch”. [67]
                                                                                             Egipska Ksiêga Umar³ych

4.1. Efekty œwietlne w budowaniu dramaturgii i symboliki miejsca

Nowoczesne inscenizacje traktuj¹ efekty uzyskiwane za pomoc¹ 

technicznych œrodków wyrazu jako integraln¹ czêœæ ka¿dego widowiska. Dotyczy to 

wiêkszoœci spektakli realizowanych na scenach teatralnych, jak te¿ 

improwizowanych widowisk plenerowych, traktowanych jako sezonowa atrakcja 

turystyczna. Efekty œwietlne s¹ jednymi z kluczowych elementów buduj¹cych nastrój 

chwili, podkreœlaj¹cymi dramaturgiê miejsca i atmosferê psychologiczn¹ 

artystycznych i turystycznych doznañ. Umiejêtne, profesjonalne operowanie 

oœwietleniem, kszta³towanie za jego pomoc¹ przestrzeni materialnej i niematerialnej 

pozwala na wêdrówkê w czasie poprzez zmianê pór roku czy dnia. Zapadaj¹cy mrok, 

budz¹cy siê poranek, szalej¹ca burza niejednemu zabytkowemu obiektowi 

turystycznemu doda³y tajemniczego uroku za spraw¹ wyre¿yserowanych œwiadomie 

œwietlnych spektakli. Œwiat³o zmienia miejsce z zewn¹trz ale i kszta³tuje obraz 

wnêtrza. Mo¿e ono wygl¹daæ przytulnie lub groŸnie. Œwiat³o kreuje zatem œwiat 

postrze¿eñ. Interpretuje niejako miejsce doznañ widza, turysty. Nadaje ono treœæ 

formie architektonicznej wnêtrza czy budowli. Gazowe latarnie dodaj¹ niezwyk³ego 



uroku parkowym alejom, staromiejskim skwerom i  zabytkowym uliczkom tworz¹c 

efekt niemo¿liwy do osi¹gniêcia w ¿aden inny sposób. To jest w³aœnie  ta magia 

œwiat³a, któr¹ mo¿emy dostrzec obserwuj¹c przemykaj¹ce noc¹ doro¿ki podœwietlone 

naftowymi lampami… Oœwietlenie potêguje prze¿ycia estetyczne i intelektualne, 

wzbudza emocje. Œwiat³a i cienie staj¹ siê niejeden raz samoistnymi bohaterami. 

Dla cz³owieka œwiat³o zawsze pe³ni³o, oprócz zapewnienia poczucia 

bezpieczeñstwa czy funkcji rozœwietlaj¹cej przestrzeñ, tak¿e bardzo wa¿n¹ funkcjê 

symboliczn¹. Ow¹ kwintesencjê znajdowa³o ono w inscenizacji ró¿nego rodzaju 

dzia³añ kultowych wielu religii, w których nale¿n¹ czeœæ oddawano bóstwu, ale te¿ 

znajdowa³o ono nale¿ne sobie miejsce w œwieckiej oprawie czci oddawanej w³adcy. 

Nie bez powodu mówiono o Ludwiku XIV - Król S³oñce. Podobnie okreœlano 

egipskiego w³adcê, faraona Amenthotepa III, na którego okres panowania przypad³ 

szczyt potêgi i presti¿u staro¿ytnego Egiptu.

Od szeregu wieków architekturze zwi¹zanej z wyznawaniem kultu, 

architekturze sakralnej reprezentowanej przez jej kluczowe obiekty - œwi¹tynie,  

przypisuje siê najwa¿niejsze znaczenie spo³eczne poœród innych budowli 

architektonicznych. Jest tak w wielu miejscach reprezentuj¹cych zró¿nicowane, 

odmienne kulturowo obszary œwiata. Jak twierdzi Marcin Zarówny, œwi¹tynie 

uwa¿ane s¹ za ukoronowanie sztuki architektonicznej. S¹ one trudne pod wzglêdem 

projektowania, wymagaj¹ od autora projektu najwy¿szych kompetencji 

profesjonalnych ale tak¿e osobowoœciowych. Œwi¹tynie to nie hale targowe czy sale 

widowiskowe, dlatego te¿ dzisiaj coraz trudniej jest znaleŸæ architektów, którzy mog¹ 

sprostaæ w pe³ni wyzwaniom i oczekiwaniom inwestora pragn¹cego zrealizowaæ 
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obiekty przepojone duchowoœci¹ ale i wpisuj¹ce siê w nowoczesn¹ estetykê. 

Przeznaczeniem œwi¹tyñ nie jest tylko funkcjonowanie jako miejsce zgromadzeñ lecz 

tak¿e miejsce spotkania cz³owieka z Istot¹ Najwy¿sz¹ we wspólnocie wiernych. 

Tak pojête, szczególne w swym rodzaju miejsce pozbawia przestrzeñ cech 

wy³¹cznie u¿ytkowych. W zamyœle autorów to miejsce i ta przestrzeñ maj¹ staæ siê 

t³em dla kontemplacji. Ma byæ oaz¹ spokoju, miejscem, w którym sp³ywaj¹ca na 

wiernych ³aska przemienia ich wewnêtrznie. Miejscem, w którym Bóg przemawia do 

cz³owieka w sposób szczególny. Autor ten podkreœla, ¿e droga do celu prowadzi 

architekta przez szereg dzia³añ z obszaru psychologii i pozytywnie pojêtej 

socjotechniki, za pomoc¹ których twórca mo¿e œrodkami architektonicznymi 

wp³ywaæ w jakimœ sensie na zachowania zbiorowe podmiotu, jakim s¹ wierni. W jego 

rozumieniu, architektura staje siê niezwykle silnym bodŸcem. Jak s¹dzê, Marcin 

Zagórny nie stawia tezy mówi¹cej o tym, ¿e cz³owiek jest „zewn¹trzsterowny”.  

Nutka behawioralna jest jednak w jego rozwa¿aniach niew¹tpliwie obecna. Tak 

pojêty widz  wierny jest uczestnikiem i œwiadkiem procesu komunikowania siê, a 

architekt staje siê niejako re¿yserem, nadawc¹ komunikatu. Widz  uczestnik dramatu i 

kultu staje siê obecny fizycznie i duchowo. 

Forma, jak¹ przybiera pod wp³ywem dzia³añ architekta miejsce kultu ma 

kolosalne znaczenie dla realizacji celów przed ni¹ postawionych. A zatem wybór 

odpowiedniej formu³y okreœlaj¹cej bry³ê zewnêtrzn¹ i wnêtrze staje siê 

podstawowym problemem stoj¹cym przed architektem. 

4.2. Œwiat³o uœwiêcaj¹ce i mrok uœwiêcaj¹cy

Z przeprowadzonych przez Marcina Zagórnego badañ architektury sakralnej 
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wynika, ¿e w perspektywie historycznej mo¿na stwierdziæ najsilniejsze 

oddzia³ywanie na cz³owieka œwi¹tyñ staroegipskich i katedr œredniowiecznych. 

Pomimo faktu ca³kowitej odmiennoœci typów obu œwi¹tyñ tym, co je ³¹czy z punktu 

widzenia estetyki jest opozycja œwiat³o-mrok. Œwiat³o lub te¿ jego brak pe³ni³o 

zasadnicz¹ rolê w tworzeniu klimatu tych miejsc kultu. Jego zadaniem by³o 

kreowanie stanów emocjonalnych w gronie uczestników sprawowanego kultu. Jak 

mówi Zagórny, œwiat³o lub mrok przejmowa³y rolê bóstwa, równoczeœnie 

rozdzielaj¹c wyraŸnie sferê sacrum od sfery profanum.  Manipulowanie œwiat³em, 

umocowane mocno symbolicznie, uœwiêca³o miejsce doznañ. W Egipcie, w 

staro¿ytnej œwi¹tyni, zaciemniano miejsce najœwiêtsze, natomiast doœwietlano sferê 

profanum. Jak twierdzi wspomniany autor, im wy¿szy stopieñ uœwiêcenia miejsca, 

tym stawa³o siê ono fizycznie ciemniejsze. Zasada ta znajduje swój najpe³niejszy 

wyraz w œwi¹tyni sepulkralnej (grobowej), czyli w pogr¹¿onej w ca³kowitym mroku 

piramidzie.[68] 

Œwi¹tynia Abu Simbel w Dolinie Królów reprezentuje wyj¹tkowy przyk³ad 

budowli sepulkralnej, uwidaczniaj¹cej perfekcyjne operowanie œwiat³em dla celów 

kultowych. Pochowano w niej faraona Ramzesa II. Obiekt ten sk³ada siê z trzech 

wyciosanych w masywie skalnym pomieszczeñ. S¹ one po³¹czone ze sob¹ osiowo 

otworami tworz¹cymi amfiladê. Do wnêtrza œwi¹tyni wchodzi³o siê jednym otworem 

wejœciowym. Prowadzi³ on do pierwszej komory. Ta pierwsza komora po³¹czona by³a 

z dziedziñcem. Jest ona najmocniej doœwietlona, co oznacza obszar najmniej 

uœwiêcony. Usytuowane s¹ tutaj pos¹gi Ozyrysa, o wysokoœci oko³o 10 metrów 

ka¿dy. S¹ to symboliczni stra¿nicy chroni¹cy wejœcia do nastêpnych dwóch komór. 
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Kolejna komora jest ju¿ s³abiej oœwietlona, co wed³ug Zagórnego oznacza 

obszar nieco bardziej uœwiêcony. Ostatnia komora, która mieœci siê na samym koñcu, 

jest sal¹ grobow¹ i jako taka jest miejscem o najwy¿szym stopniu uœwiêcenia. Jest ona 

mniejsza od pozosta³ych, co sprawia, i¿ fizycznie staje siê niejako przestrzennym 

apogeum kultowego dramatu. Owo miejsce tonie w mroku. W komorze znajduj¹ siê 

umieszczone naprzeciw wejœcia cztery pos¹gi: Ramzesa II, Ra, Hemarkhisa i Ptaha.

Opisana wy¿ej œwi¹tynia grobowa Abu Simbel stanowi wybitny przyk³ad 

re¿yserii za pomoc¹ œwiat³a u¿ytego w celach kultowych. Jedynie w dwóch krótkich 

momentach w cyklu rocznym, wyznaczaj¹cych s³oneczne przesilenie, o konkretnej 

godzinie promienie s³oneczne  drog¹ wyznaczonej osi wêdrowa³y kolejno przez 

nastêpuj¹ce po sobie komory, dochodz¹c w koñcu do sanktuarium. Jeden z pos¹gów 

nigdy nie zostaje rozœwietlony. Jest to pos¹g Ptaha. Pozostaje nieustannie w mroku. 

Jest to zabieg œwiadomy i celowy, bowiem Ptah bêd¹c bogiem œwiata umar³ych jest 

jednoczeœnie w³adc¹ krainy ciemnoœci. Jak twierdzi Marcin Zagórny, to niezwyk³e 

zjawisko, obserwowane jedynie przez nielicznych, stanowi jedno z 

najwybitniejszych zaprojektowanych dzia³añ œwiat³em w historii architektury. Maj¹c 

œwiadomoœæ trudnoœci technicznych, przed jakimi stali projektanci, tym bardziej 

nale¿y im siê uznanie za niewiarygodn¹ dok³adnoœæ w okreœleniu k¹ta usytuowania 

œwi¹tyni w stosunku do stron œwiata. Maj¹c œwiadomoœæ, jak trudne by³o to zadanie 

kilka tysiêcy lat temu, warto wspomnieæ, i¿ w latach piêædziesi¹tych XX wieku, ze 

wzglêdu na budowê tamy przeniesiono budowlê na wy¿szy poziom gruntu. Pomimo 

dysponowania przez in¿ynierów nowoczesn¹ technik¹ pope³niono niewielki b³¹d w 

k¹cie nachylenia œwi¹tyni. Wystarczy³o to, aby w wyniku tej nieœcis³oœci o jeden dzieñ 



przesun¹æ w czasie kulminacyjny punkt dramatu, wyznaczony astronomicznym 

s³onecznym przesileniem. Opisane dzia³anie œwiat³a w przesz³oœci by³o widoczne do 

momentu pochowania faraona. Po jego œmierci ca³¹ œwi¹tyniê grobow¹ poch³ania³ 

mrok, gdy¿ zasypywano j¹ piachem. 

W egipskim budownictwie sakralnym „odwrócenie œwietlnego porz¹dku” 

by³o prawdopodobnie pochodn¹ faktu, i¿ w tym rejonie geograficznym pal¹cego 

s³oñca zawsze by³o ponad miarê. W tym kontekœcie, jego brak, cieñ, ch³ód mia³y 

wiêksz¹ wartoœæ. By³y wiêc bli¿ej sacrum. Bóstwo tamtych czasów identyfikowano z 

czymœ groŸnym, tajemniczym, czego nie sposób ogarn¹æ wiedz¹. By³ tylko mrok 

niewiedzy. 

Dzisiaj musimy pamiêtaæ o tym, ¿e piramidy nie zosta³y wzniesione jako 

wyizolowane obiekty w piaskach pustyni, ale jako czêœæ rozleg³ych dzielnic 

grzebalnych ze œwi¹tyniami i ca³¹ infrastruktur¹ niezbêdn¹ do realizacji wielkich 

uroczystoœci religijnych odbywaj¹cych siê za ¿ycia faraona oraz po jego œmierci.[69] 

W tradycyjnej orientacji œwi¹tyñ egipskich na kierunku wschód  zachód o œwicie 

s³oñce ukazywa³o siê nad wierzcho³kiem œwi¹tynnej bramy, sprawiaj¹c wra¿enie, ¿e 

wychodzi na niebosk³on z samego wnêtrza œwi¹tyni, jako bóstwo z w³asnego domu, 

pisze Andrzej Niwiñski.[70] Spotykane w literaturze przedmiotu okreœlenie dom 

bo¿y, w stosunku do egipskiej œwi¹tyni, wydaje siê w pe³ni uzasadnione. W owych 

czasach w³adca, faraon uznawany by³ za najwiêkszego boga, a miejsce, w którym na 

sta³e przebywa³ - pa³ac, traktowane by³o jak sanktuarium. Uk³ad pomieszczeñ 

œwi¹tynnych równie¿ charakteryzuje trójpodzia³ odpowiadaj¹cy strukturze 

pa³acowej. Pierwsza znajduj¹ca siê na zewn¹trz czêœæ stanowi³a dziedziniec, 
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podobnie jak w œwi¹tyni tak i w pa³acu by³ on dostêpny dla goœci przy wyj¹tkowych 

okolicznoœciach. Sala hipostylowa œwi¹tyñ by³a czasem miejscem audiencji, np. 

wys³anników obcych mocarstw, oddzia³uj¹c w ten sposób o wiele mocniej ani¿eli sam 

pa³ac, budowla œwiecka. Podobnie jak faraon ukazywa³ siê w sali audiencyjnej, tak 

bóg niesiony podczas procesji w specjalnej barce ukazywa³ siê oczom 

zgromadzonych na dziedziñcu, gdy nadal znajdowa³ siê w sali hypostylowej, nosz¹cej 

nazwê sali pojawieñ. Usytuowane w najdalszym zak¹tku œwi¹tyni, dostêpne jedynie 

szczególnym wybrañcom, kap³anom, sanktuarium i s¹siaduj¹ce z nim wnêtrza 

odpowiada³y prywatnym apartamentom faraona. 

Egipskie wierzenia przekonywa³y, ¿e ¿ycie doczesne jest krótkie i nietrwa³e, 

jedynie ¿ycie duchowe trwa wiecznie. W zwi¹zku z tak pojmowan¹ teologi¹, 

budownictwo maj¹ce s³u¿yæ celom duchowym musia³o byæ trwa³e. Powy¿sz¹ ideê 

reprezentowa³y œwi¹tynia i grobowiec. Grobowiec sta³ siê dla staro¿ytnych Egipcjan 

bram¹ do ¿ycia a œwi¹tynia siedzib¹ bóstwa. Staro¿ytne pañstwo egipskie przesta³o 

istnieæ, piramidy i œwi¹tynie trwaj¹ w piaskach pustyni i w pal¹cym s³oñcu, bêd¹c 

Ÿród³em podziwu dla kunsztu ich budowniczych i si³y ducha spo³eczeñstwa, które 

potrafi³o stworzyæ skromnymi œrodkami technicznymi takie pomniki, œwiadectwa 

swojej duchowoœci zaliczane do cudów œwiata. Piramidy by³y pocz¹tkowo pokryte 

jasnym licowaniem z kamienia wapiennego, tworz¹cego czysto bia³e œciany. Szczyty 

wieñczy³y poz³acane piramidiony , ostros³upy intensywnie odbijaj¹ce promienie 

s³oneczne i tym samym podkreœlaj¹ce mistyczny zwi¹zek zmar³ego faraona z bogiem 

s³oñca Re. Ten zabieg architektoniczny nadawa³ nekropoli olœniewaj¹cy wyraz.[71]
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4.3. Miejsce œwiête œwiêtych i sanktuarium s³oneczne

W czasie gdy powracaj¹ca do œwi¹tyni egipskiej procesja religijna znalaz³a 

siê na dziedziñcu, zatrzymywano siê, by odprawiæ ostatnie rytua³y i po¿egnaæ bóstwo, 

pisze Niwiñski. Jak twierdzi ten autor, sk³adano prawdopodobnie wówczas ofiary i co 

dla nas interesuj¹ce, recytowano hymny do zachodz¹cego S³oñca. Dziedziñce by³y 

tradycyjnie otoczone kolumnami, pomiêdzy którymi w trakcie pewnych uroczystoœci 

przechodzi³a procesja. Niekiedy jednak do tego celu wyznaczano specjalny, drugi 

dziedziniec, na który mogli dostaæ siê jedynie wyselekcjonowani starannie uczestnicy 

ceremonii. Do sali hypostylowej poza kap³anami mogli dostaæ siê tylko nieliczni. 

By³o to mo¿liwe w trakcie œwiêta. Od tego miejsca im dalej w g³¹b œwi¹tyni 

pomieszczenia stawa³y siê ni¿sze, jego posadzka znajdowa³a siê na wy¿szym 

poziomie a œwiat³a dociera³o stopniowo coraz mniej. W znajduj¹cym siê w g³êbi 

sanktuarium by³o ju¿ zupe³nie ciemno. Ta atmosfera tajemniczoœci i jak pisze 

Niwiñski swoistej intymnoœci by³a wyrazem wymagañ liturgicznych. Do miejsca 

œwiêtego œwiêtych w praktyce mia³ dostêp tylko jeden cz³owiek. Nieopodal od 

sanktuarium znajdowa³y siê schody prowadz¹ce na dach, gdzie kultowy pos¹g by³ 

ustawiany o poranku w dniu egipskiego Nowego Roku. W tym miejscu znajdowa³o 

siê prawdopodobnie sanktuarium s³oneczne, zwane Domem Re na Dachu Domu 

Amona. 

Re, bóstwo s³oñca podró¿uj¹ce bark¹ po niebosk³onie od wschodu do 

zachodu, by³o wed³ug staroegipskich wierzeñ stwórc¹ bogów i ludzi. Jak zgodnie 

twierdz¹ Jadwiga Lipiñska i Marek Marciniak, koncepcja tego boga jest stosunkowo 

stara w religii egipskiej. S¹dzi siê, ¿e powsta³a ona dopiero za panowania pierwszych 
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dynastii, a etapy jej przeœledziæ mo¿emy do czasów V dynastii, gdy Re zosta³ 

uniwersalnym bóstwem a tak¿e opatrzony zaszczytnym tytu³em króla bogów. 

Wyobra¿any by³ on pod postaci¹ soko³a lub cz³owieka z g³ow¹ soko³a. Nosi³ 

podwójn¹ koronê Egiptu Górnego i Dolnego oraz isygnia królewskiej w³adzy. Wraz z 

Re bark¹ podró¿owa³a ca³a plejada bogów. Bogini Nieba rano rodzi³a s³oñce, a 

wieczorem je po³yka³a. Wed³ug innej z kolei koncepcji, Re podró¿owa³ noc¹ przez 

niebo podziemne. Z Re identyfikowano wiele bóstw z ró¿nych oœrodków religijnych, 

nadaj¹c im takie nazwy jak: Amon-Re, Montu-Re, Chnum-Re. Nawet Ozysrys w 

czasach Nowego Pañstwa by³ identyfikowany z nim i jako jedno bóstwo odbywa³ 

nocn¹ podró¿ bark¹ przez wody podziemia. Równie¿ Horus, pierwotne bóstwo nieba, 

jak twierdzi para wzmiankowanych autorów, zosta³ w czasach Starego Pañstwa 

wch³oniêty przez Re, kreuj¹c wraz z nim jedn¹ z postaci boga nazwan¹ RE-Hor-

Achte. Jako pierwszy z egipskich królów Chefren zosta³ obdarowany tytu³em Syna 

Re, stosowanym od czasów V dynastii przez wszystkich w³adców Egiptu. W czasach 

XVIII dynastii syn króla Amenhotepa III, Echnaton, sprawuj¹cy godnoœæ arcykap³ana 

Re w Heliopolis, po dojœciu do w³adzy zreformowa³ na pewien okres religiê egipsk¹ 

wprowadzaj¹c powszechnie obowi¹zuj¹cy kult boga s³oñca Atona, maj¹cego mocne 

powi¹zania z dawnym bóstwem. Równoczeœnie Echnaton zakaza³ praktykowania 

kultu wszystkich dot¹d czczonych bogów, oprócz Re oraz bogini Maat, bêd¹cej 

personifikacj¹ harmonii œwiata, prawdy i sprawiedliwoœci emanuj¹cej z Re i 

uwa¿anej za jego córkê. Najstarsze odkryte sanktuaria Re znajdowa³y sie w Abu 

Gurab w pobli¿u Gizy i Sakkary. Ich lokalizacja na terenie miasta umar³ych sugeruje 

znaczenie Re w wierzeniach w ¿ycie poœmiertne, jak twierdz¹ Jadwiga Lipiñska i 
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Marek Marciniak.[72]  

4.4. Miasto S³oñca  Heliopolis

Poœród wielkich oœrodków religijnych staro¿ytnego Egiptu wyj¹tkowe 

miejsce zajmowa³o miasto, któremu Grecy nadali nazwê Heliopolis  Miasto S³oñca. 

W III tysi¹cleciu p.n.e. Heliopolis zaczê³o stanowiæ oœrodek kultu boga s³oñca i 

stwórcy œwiata. Boga tego symbolizowa³ obelisk. Heliopolis uleg³o zag³adzie. Jego 

teren wyznacza dziœ tylko jeden obelisk wzniesiony w XX wieku p.n.e. Kilka z 

tamtejszych obelisków zachowa³o siê do dzisiaj. Tzw. Ig³y Kleopatry ustawione s¹ w 

Londynie, w Central Parku w Nowym Jorku oraz w Rzymie. Niegdyœ prostok¹tny, 

zaostrzony na koñcu monolit by³ symbolem dla czcicieli s³oñca, którego pierwsze 

poranne promienie pada³y na wypolerowany, pokryty z³ot¹ blach¹ wierzcho³ek 

ka¿dego dnia.    

4.5. Iluminacja

W tê bia³oœæ wiary przyodzia³a siê dusza od wyjœcia z ciemnej nocy. Sz³a bowiem, jak 
mówiliœmy, wœród mroków i przykroœci wewnêtrznych, gdy¿ rozum nie dawa³ jej 
¿adnej podpory ni œwiat³a.                                                    

      Œwiêty Jan od Krzy¿a  

Zmiana w postrzeganiu znaczenia œwiat³a w architekturze jest widoczna ju¿ 

w staro¿ytnej Grecji. W greckiej œwi¹tyni œwiat³o pada³o na miejsce centralne staj¹c 

siê symbolem zrozumienia, poznania. Œwiat³oœæ przechodzi³a w symboliczne 

oœwiecenie by staæ siê w koñcu iluminacj¹. W procesie tym Grecja by³a jednym z 

istotnych ogniw poœrednich. Obszar sacrum wraz z pos¹giem bóstwa by³y dobrze 

oœwietlone. Przyjêty wówczas kod znaczeniowy przypisywany roli œwiat³a w 

architekturze pozosta³ aktualny do dzisiaj. Podobnie jest z mrokiem. 
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Wa¿ny dla rozwoju antycznego wnêtrza œwi¹tynnego sta³ siê rzymski 

Panteon. Wpadaj¹ce przez umieszczony w kopule oculus œwiat³o jednoznacznie 

okreœla³o rangê miejsca. 

Jak twierdzi Zagórny, w publikacji zatytu³owanej Œwiat³o w architekturze, 

usystematyzowanie znaczenia œwiat³a do okreœlenia obszaru zarezerwowanego dla 

obecnoœci sacrum przynosi romanizm. Architektura tego okresu historycznego 

ukazuje w typowych budowlach, jakimi by³y koœcio³y, ¿e miejscem najsilniej 

oœwietlonym by³o prezbiterium z o³tarzem. Najwiêkszy mrok panuje w obszarze 

wejœcia do œwi¹tyni. Wierny pokonuje symboliczn¹ drogê z ciemnoœci do œwiat³a. 

Idzie na spotkanie œwiat³oœci. W geœcie obmycia wod¹ œwiêcon¹, wykonuj¹c znak 

krzy¿a rozpoczyna wierny sw¹ wêdrówkê. Wraz z rozwojem myœli chrzeœcijañskiej 

wnêtrze œwi¹tyni zostaje coraz pe³niej rozœwietlone, dos³ownie i symbolicznie tak, by 

w okresie gotyku osi¹gn¹æ apogeum.[73] Gotycka katedra sta³a siê domem Bo¿ym, 

zbudowanym dla chwa³y Stwórcy.   

Naturalne œwiat³o dzienne by³o niewystarczaj¹ce do osi¹gniêcia wszystkich 

celów, zarówno estetycznych jak i symbolicznych tote¿ stosunkowo wczeœnie 

szukano sztucznych Ÿróde³ œwiat³a mog¹cych dope³niæ stawiane przed œwiat³em 

oczekiwania. Pocz¹tkow¹ si³ê œwiat³a ogniska, lampki oliwnej czy œwiec z czasem 

zastêpowaæ zaczê³y œwietlne instalacje gazowe a wspó³czeœnie elektrycznie zasilane 

oprawy ¿arowe.  Sztuczne oœwietlenie pozwala dzisiaj cz³owiekowi uniezale¿niæ siê 

od naturalnego rytmu dnia i nocy oraz pór roku. 

Architekci od dawna dostrzegali znaczenie w architekturze œwiat³a jako 

elementu pozwalaj¹cego re¿yserowaæ przestrzeñ wewnêtrzn¹ i zewnêtrzn¹. Œwiat³o 
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wydobywa plastykê budowli. Odpowiednie sterowanie kontrastem œwiat³a i cienia 

umo¿liwia architektom prowadzenie dramaturgicznej narracji. W³aœciwe oœwietlenie 

wydobywa i podkreœla urodê oraz plastykê budowli, logikê jej konstrukcji i z³o¿onoœæ 

bry³. Jednym z najstarszych obiektów, w którym odnajdujemy przemyœlan¹ i 

symboliczn¹ obecnoœæ œwiat³a jako g³ównego bohatera dramatu i kultu jest 

Stonehenge, kamienny kr¹g zbudowany na terenie Anglii. Obiekt ten jest niezwykle 

interesuj¹cy w okresie letniego przesilenia. 

Œwiat³o swoje szczególne miejsce znajduje w wielu historycznych okresach 

sztuki i stylach w architekturze. „Piêkny Dom Bo¿y promienieje blaskiem z³ota, aby 

wspanialej rozb³ys³o bezcenne œwiat³o wiary”. Tak brzmi anonimowa sentencja na 

jednej z rzymskich mozaik. Jak pisze Maria Rzepiñska, odczytujemy w tej sentencji 

dwa kluczowe motywy wiod¹ce dla postawy œredniowiecza chrzeœcijañskiego w 

stosunku do sztuki: Blask jako piêkno bêd¹ce odblaskiem œwiat³a boskiego, piêkna 

najwy¿szego, oraz kosztownoœæ materia³u, tworzywa, przez które cennoœæ, piêkno i 

trwa³oœæ sk³adamy Bogu. Jak pisze dalej Rzepiñska w Historii koloru, niezmiernie 

bogaty ale te¿ nowy i specyficzny sposób zjawiania siê wartoœci barwnych jest w 

sztuce œredniowiecznej motywowany now¹ postaw¹ duchow¹, ale jest tak¿e 

zdeterminowany nowymi technikami artystycznymi, w tym stosowaniem substancji 

chwytaj¹cych i refleksuj¹cych lub przes¹czaj¹cych œwiat³o. Nale¿y tu wymieniæ 

przeró¿ne pasty szklane i ceramiczne, drogie kamienie, emalie i witra¿e.[74] Blask, 

lœnienie i migotanie œwiat³a, si³a, g³êbia i czystoœæ koloru jest ho³dem z³o¿onym Bogu 

za pomoc¹ tego, co na Ziemi najwspanialsze, a równoczeœnie pojmowane jest jako 

widomy, dostêpny zmys³om znak obecnoœci, odblask najwy¿szego, niewidzialnego 
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œwiat³a. Ju¿ historyk bizantyñski Prokop opisuj¹c œwi¹tyniê Hagia Sofia w 

Konstantynopolu stwierdza, ¿e pe³na jest œwiat³a i lœnienia s³onecznego; mo¿na by 

powiedzieæ, ¿e przestrzeñ nie otrzymuje zewnêtrznej jasnoœci, lecz sama w sobie jest 

œwietlista, taki przepych blasku rozlewa siê w œwi¹tyni.[75] 

S³ownictwo œredniowieczne dotycz¹ce œwiat³a i blasku jest bardzo bogate i 

bardziej zró¿nicowane od nazewnictwa samych barw. Zwi¹zane jest to z faktem, ¿e 

myœliciele œredniowieczni, szczególnie teolodzy stawiali w hierarchii wartoœci wy¿ej 

œwiat³o czyste, blask sam sobie, ani¿eli kolor. By³ to wyraz koncepcji mówi¹cej o tym, 

¿e œwiat³o jest czymœ pe³niej duchowym, kolor zaœ, chocia¿ zwi¹zany ze œwiat³em, ma 

charakter zmys³owy, materialny. I tak Bonawentura podsumowuje tê koncepcje 

s³owami mówi¹cymi o tym, ¿e kolor powstaje ze spotkania dwóch œwiate³, œwiat³a 

przenikaj¹cego przez œrodowisko przeŸroczyste i œwiat³a wcielonego w œrodowisko 

nieprzeŸroczyste. Jest to wielka apologia œwiat³a. Jak pisze Rzepiñska, w koœcio³ach 

³aciñskiego œredniowiecza nie panuje nigdy pe³ne dzienne œwiat³o, lecz barwny 

migotliwy pó³mrok lub z³ociste lœnienie, z³ota poœwiata. Romañskie okna 

przepuszczaj¹ ma³o œwiat³a, lecz jest to œwiat³o skoncentrowane, przepuszczone 

przez ró¿ne „filtry”, nigdy nie jest ono banalnie surowe. Ale ju¿ okna gotyckie 

pozwalaj¹ na zwiêkszenie powierzchni lœni¹cych tafli szklanych witra¿y. Jest to, 

zdaniem Rzepiñskiej, szczyt mo¿liwoœci transformacji œwiat³a w jego ca³kowitym 

odrealnieniu i izolacji wnêtrza œwi¹tyni od œwiata zewnêtrznego. Wed³ug tej autorki 

tradycja tak budowanej „scenografii” siêga bazylik starochrzeœcijañskich zarówno 

zachodnich jak i wschodnich, w których otwory okienne by³y du¿e, ale œwiat³o 

przepuszczone by³o przez p³yty alabastrowe, przez a¿urowe kraty, b³ony z rybich 
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pêcherzy, pergamin, skorupy muszli. Takie materia³y przetwarzaj¹ œwiat³o w 

odrealnion¹ poœwiatê; lœni ono tajemniczym ¿yciem, jest g³ównym estetycznym 

akcentem  bêd¹cym znakiem nieziemskiej œwiat³oœci.  Jak niezwykle œwiadomie 

akcentowano technikê operowania œwiat³em oraz jego wymiar symboliczny i 

emocjonalny ukazuje napis w kaplicy pa³acu arcybiskupa w Rawennie: „Albo tutaj 

zrodzi³o siê œwiat³o, albo pojmane tutaj swobodnie króluje”. W jednej ze œwi¹tyñ, na 

mozaice umieszczonej wewn¹trz kopu³y oczom zwiedzaj¹cych ukazuje siê wiele 

mówi¹cy cytat z ewangelii œw. Jana: ”Ja jestem œwiat³oœæ œwiata, kto pójdzie za mn¹, 

nie bêdzie b³¹dzi³ w ciemnoœciach, lecz bêdzie mia³ ¿ycie wieczne”.[76] 

Bonawentura przedstawia tezê, wed³ug której œwiat³em duszy jest prawda. 

Twierdzi on, ¿e umys³ ludzki mo¿e ujmowaæ wieczne prawdy i wyprowadzaæ pewne i 

konieczne wnioski tylko w Bo¿ym œwietle. Jego zdaniem intelekt sam nie jest zdolny 

do ujmowania ¿adnej prawdy w sposób pewny inaczej jak pod kierownictwem samej 

Prawdy.[77] W innym miejscu Bonawentura mówi: „O, jak wielki bêdzie blask, kiedy 

jasnoœæ s³oñca wiecznego oœwieci dusze uwielbionych… Nadzwyczajna radoœæ siê 

nie ukryje, poniewa¿ objawi siê w œpiewie i pieœni tych, do których nale¿eæ bêdzie 

królestwo niebieskie.”[78]

4.6. Koncepcja emanacyjna

Najbardziej spektakularn¹ obecnoœæ œwiat³a odnajdujemy w gotyku i baroku. 

W estetyce œredniowiecza odnajdujemy obecnoœæ i kontynuacjê koncepcji 

emanacyjnej, której przedstawicielami byli Plotyn a nastêpnie Pseudo-Dionizy. 

Koncepcja ta by³a zbudowana na modelu œwiat³a. Zak³adano, ¿e byt ma naturê 

œwiat³a, ¿e promieniuje tak jak ono. Piêkno absolutne i promieniowanie z niego 
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wszelkiego piêkna wyobra¿ano sobie  na wzór œwiat³a. Do estetyki wprowadzono 

zatem pojêcie œwiat³a jako pojêcie podstawowe. Pseudo-Dionizy czêsto przedstawia³ 

piêkno jako œwiat³o czy blask (lumen, claritas), twierdzi W³adys³aw 

Tatarkiewicz.[79] To nowe pojêcie Psedo-Dionizy po³¹czy³ z tradycyjnym pojêciem 

piêkna jako harmonii (consonantia). W ten sposób piêkno zosta³o okreœlone jako 

consonantia et claritas, co oznacza  harmoniê i œwiat³o lub proporcje i blask, mówi 

Tatarkiewicz. Koncepcja Psedo-Dionizego wywar³a ogromny wp³yw na architekturê, 

na jej mistyczne i symboliczne pojmowanie. Myœliciele tamtych czasów wyobra¿ali 

sobie wszechœwiat jako szeœcian przykryty kopu³¹ nieba. Podczas gdy chrzeœcijañski 

œwiat Zachodu wybra³ dla swoich budowli œwi¹tynnych praktyczny kszta³t bazylik, to 

architekci chrzeœcijañskiego Wschodu budowle tworzyli na kszta³t mistycznego 

obrazu œwiata. By³y to budowle centralne o bryle szeœcianu pod pó³kul¹ kopu³y. 

Œwi¹tynie zaczêto traktowaæ jako potrójny symbol. Œwi¹tynia by³a symbolem Boga w 

Trójcy œw.; tote¿ mia³a trzy identyczne fasady, a „jedyne œwiat³o” wnika³o do jej chóru 

trzema otworami okiennymi. Œwi¹tynia by³a te¿ symbolem Koœcio³a za³o¿onego 

przez Chrystusa i ukazywa³a jego „fundamenty”: aposto³ów, proroków i 

mêczenników. Po trzecie, œwi¹tynia by³a symbolem kosmosu. 

Jak pisze W³adys³aw Tatarkiewicz, by³a to ju¿ inna symbolika ani¿eli 

wczeœniejszych stuleci chrzeœcijañskich, wed³ug których œwi¹tynia przedstawia³a 

tylko samego Boga; ta nowa symbolika ukazywa³a recepcjê pogl¹dów Pseudo-

Dionizego oraz filozofii emanacyjnej. Œwi¹tynia ukazywa³a zatem nie tylko Boga, ale 

równie¿ œwiat, który z Boga emanowa³. To w³aœnie stanowi³o pierwszy rys, który 

ówczesna symboliczna architektura zawdziêcza³a Pseudo-Dionizemu; drugim by³a 

65



jego programowa tajemniczoœæ, jej d¹¿enie do tego, by daæ wyraz „wznios³ym 

tajemnicom dotycz¹cym nieba i ziemi”. Po trzecie, co dla naszych rozwa¿añ 

szczególnie istotne, architektura ta wyznacza³a szczególn¹ rolê œwiat³u.  Jak mówi 

Psedo-Areopagita: „Nadbytowe piêkno zowie siê piêknoœci¹ dlatego, ¿e z niego ca³ej 

rzeczywistoœci udziela siê odpowiednie dla ka¿dej rzeczy piêkno, a tak¿e dlatego ¿e 

jest ono przyczyn¹ proporcji i blasku, jako ¿e na kszta³t œwiat³a oœwietlaj¹c wszystkie 

rzeczy i zalewaj¹c je swymi promieniami daje im udzia³ w tworzeniu piêkna, i jeszcze 

dlatego ¿e wszystko do siebie przyzywa i dlatego ¿e wszystko we wszystkim 

sprowadza do jednoœci.”[80]  Dalej ten sam filozof œredniowieczny mówi tak: „Dla 

myœl¹cego zjawiskowe piêknoœci staj¹ siê obrazami piêkna niewidzialnego. Wonie 

zmys³owe s¹ odbiciami umys³owej przyczyny, a œwiat³a materialne s¹ obrazami 

niematerialnego Ÿród³a jasnoœci.”[81]   Z kolei teksty filozofów z okresu Karolingów 

rolê œwiat³a ukazuj¹ w nastêpuj¹cy sposób: „Zmys³ wzroku jest dobrem 

przyrodzonym i dany jest przez Boga dla ogl¹dania œwiat³a cielesnego, aby przez to 

œwiat³o i w nim dusza rozumna mog³a rozpoznawaæ formy, kszta³ty i proporcje rzeczy 

zmys³owych.”[82] 

4.7. Boskie œwiat³o katedr

Celem ¿ycia cz³owieka jest wzniesienie we w³asnej duszy budowli. 
                                                                                                                Simone Weil

Badacz gotyku Otto von Simson przedstawi³ w 1948 roku, nawi¹zuj¹c do tzw. 

„rozjaœniaj¹cego” komentarza Panofsky'ego do pism opata Sugera, now¹ 

interpretacjê œwiat³a jako konstytutywnej zasady budowy gotyckiej katedry. W 1956 

roku autor ten wyda³ pracê zatytu³owan¹ The Gothic Catedral. Od tego momentu 

zaczêto szerzej dyskutowaæ o znaczeniu s¹cz¹cego siê przez barwne szk³o œwiat³a dla 
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zrozumienia gotyckiej katedry. W miarê nowym przyk³adem takich rozwa¿añ s¹ 

wypowiedzi Michaela Camille'a w rozdziale Himmlisches Licht ksi¹¿ki Die Kunst der 

Gotik wydanej w 1996roku. W dwóch tekstach, Libellus de consecratione ecclesiae s. 

Dionysii i De rebus in administratione sua gestis (ok. 1145-1150) opat Suger napisa³ o 

budowie opactwa i uzasadni³ swoje przedsiêwziêcie jako dzie³o mi³e Bogu. Co 

charakterystyczne, jest w tym tekœcie tak¿e mowa o szczególnym znaczeniu œwiat³a, i 

w³aœnie w tym kontekœcie Suger przedstawia sw¹ estetykê wstêpowania od sfery 

materialnej (œwiat³o z okna, kamienie szlachetne) do duchowej (œwiat³o Boga). Opat 

Suger wspomina o lux mirabilis, cudownym œwietle, i o sacratissimae vitrae, 

najœwiêtszych oknach. Ju¿ historyk sztuki Panofsky s¹dzi³, ¿e uwagi Sugera nale¿y 

interpretowaæ w zwi¹zku z neoplatoñsk¹ metafizyk¹ œwiat³a, i tym samym da³ asumpt 

do interpretacji Simsona w tradycji metafizyki œwiat³a. Wed³ug tych opinii, wierny 

odwiedzaj¹cy œwi¹tyniê powinien zostaæ doprowadzony do stanu g³êbokiego 

doœwiadczenia religijnego za spraw¹ medium jakim jest sztuka architektury 

sakralnej.[83]  

W czasach œwiêcenia tryumfu przez scholastykê, odrodzenia myœli 

platoñskiej, rozkwitaj¹ce w teologicznej szkole w Chartres, w dobie wiary w boski 

charakter œwiat³a i miary katedra staje siê wizerunkiem œwiêtego miasta, pisze Jan 

Bia³ostocki. Myœliciele tamtych czasów cytowali Ksiêgê M¹droœci Salomona, 

mówi¹c¹ o Stwórcy, i¿ „wszystko u³adzi³ wedle miary, liczby i wagi”. Obrazem 

takiego Bo¿ego dzie³a jest katedra œredniowieczna. O boskim œwietle pisa³ w 

najwspanialszym dziele œredniowiecza sam Dante Alighieri:

„Bo skroœ wszechœwiata wnika œwiat³o bo¿e
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I wedle zas³ug ró¿nie siê rozdziela

A nic mu stan¹æ oporem nie mo¿e”

Bia³ostocki opisuj¹c w Sztuce cenniejszej ni¿ z³oto s³owa opata Saint-Denis  

przytacza s³owa Sugera opisuj¹ce now¹ œwi¹tyniê, w którym to opisie mówi on o 

pó³kolistym wieñcu kaplic „dziêki któremu ca³y koœció³ bêdzie b³yszcza³ cudownym i 

nieprzerwanym œwiat³em najœwiêtszych okien, przenikaj¹cym wewnêtrzne piêkno”. 

Na drzwiach wykonanych z br¹zu Suger kaza³ wykonaæ napis brzmi¹cy nastêpuj¹co: 

„Kimkolwiek jesteœ, jeœli chcesz oceniæ chwa³ê tych drzwi,

Podziwiaj nie z³oto i koszta, lecz mistrzostwo dzie³a.

Jasne jest dzie³o szlachetne; lecz bêd¹c szlachetnie jasnym 

Winno oœwiecaæ umys³y, tak by przez œwiat³o prawdziwe

Ku prawdziwemu sz³y œwiat³u, gdzie Chrystus  

Wrota prawdziwe. A jak to w tym œwiecie mo¿liwe

Drzwi mówi¹: myœl prosta do prawdy siê wznosi

Poprzez materiê, a widz¹c to œwiat³o, unosi siê

Wzwy¿ z poni¿enia swojego!”

Z kolei napis na nowym chórze ufundowanym przez Sugera jeszcze dobitniej 

ukazuje symboliczne znaczenie œwiat³a w œredniowiecznym wnêtrzu sakralnym:

„Gdy nowa czêœæ wschodnia ³¹czy siê z czêœci¹ z przodu

Koœció³ jaœnieje, rozjaœniony w partii poœredniej.

Jasne jest bowiem, co jasno z jasnym siê ³¹czy,

I dzie³o jaœnieje, nowym przenikniête œwiat³em…”[84]
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4.8. Lœnienie witra¿y

… obrzyd³y nam ciemnoœci nasze, i nawróciliœmy siê „do Ciebie”, „i sta³a siê 
œwiat³oœæ”. I oto byliœmy „kiedyœ ciemnoœci¹, lecz teraz” jesteœmy „œwiat³oœci¹ w 
Panu”.                                                                                               

  Œwiêty Augustyn    

Przes¹czaj¹c œwiat³o witra¿e reprezentuj¹ szczególny rodzaj jego 

wykorzystania w architekturze wieków œrednich. Witra¿ownictwo jest sztuk¹ nieco 

bardziej zwi¹zan¹ z architektur¹ ani¿eli inne, oœwietlaj¹c bowiem wnêtrza witra¿e 

jednoczeœnie je zdobi¹. Du¿e znaczenie dla rozwoju tej sztuki mia³ wynalazek 

polegaj¹cy na zast¹pieniu drewnianej obramówki witra¿u siatk¹ opraw o³owianych, 

umo¿liwiaj¹c¹ stosowanie bogatego rysunku i wiêkszych powierzchni. Ta techniczna 

innowacja uzyska³a atest klasztoru na Monte Cassino w 1071 r. Mnich Teofil 

przedstawia opis procesu wytwarzania witra¿y ze szk³a powstaj¹cego z dwóch czêœci 

popio³u bukowego i jednej czêœci dobrze wyp³ukanego piasku. W wieku XII 

stosowano popió³ z paproci. Otrzymywane w ten sposób szk³o by³o niezbyt trwa³e i do 

tego mia³o oko³o pó³ centymetra gruboœci. Aby je zabarwiæ stosowano przewa¿nie 

b³êkit z tlenku kobaltu oraz czerwieñ ze zwi¹zków miedzi. Potrafiono tak¿e 

uzyskiwaæ zieleñ ze zwi¹zków miedzi, purpurê z manganu i kolor ¿ó³ty z po³¹czenia 

¿elaza i manganu. Kolory niemal „fowistyczne” w swej dzikoœci odpowiada³y 

prostocie formy rysunku, podkreœlanego o³owiana ramk¹. Oprócz kolorowych 

wykonywano niekiedy witra¿e bezbarwne aby nie zaciemniaæ wnêtrz o ma³ych 

otworach okiennych.[85]

Technika witra¿u nie ma swoich korzeni w gotyku, jak mog³oby siê zdawaæ, 

znana by³a wczeœniej, prace witra¿ownicze wykonywano ju¿ w okresie romañskim. 
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Wówczas to uzdolnieni rzemieœlnicy-artyœci nauczyli siê oprawiaæ kolorowe kawa³ki 

szk³a w elastyczne o³owiane ramki, tworz¹ce kontury rysunku. Najwczeœniejsze do 

dzisiaj zachowane witra¿e pochodz¹ z XII wieku. Jednak¿e dopiero okres gotyku w 

pe³ni ukaza³ artystyczn¹ i ideow¹ wartoœæ tego nowatorskiego œrodka artystycznego 

wyrazu, którego œwiat³o sta³o siê g³ównym aktorem. Jak twierdzi Jean Paul 

Couchoud, te œwietlne monumentalne obrazy mocowane w otworach okiennych 

budowli sakralnych pe³ni³y potrójn¹ rolê: praktyczn¹, edukacyjn¹  pouczania 

wiernych za poœrednictwem motywów ikonograficznych oraz duchow¹  ukazywanie 

symboliki kolorów przez które przenika œwiat³o. „Witra¿e  pisa³ Guallaume Durand w 

XIII wieku  s¹ to pisma Bo¿e, które wnosz¹ blask prawdziwego s³oñca, to znaczy 

Boga, do koœcio³a, to znaczy do serc wyznawców, przepe³niaj¹c je jasnoœci¹”. 

Witra¿e, jak pisze dalej Couchoud, s¹ zmaterializowaniem wizji Apokalipsy, z 

wnêtrza koœcio³a czyni¹ prefiguracjê Jeruzalem Niebieskiego, którego mury 

zbudowane s¹ z drogich kamieni.[86] Jak mówi David Watkin, poczucie boskiego 

oderwania od œwiata potêguje œwiat³o, które przenikaj¹c tajemniczo swoimi 

promieniami przez jarz¹ce siê bogatymi kolorami witra¿e wydaje siê pochodziæ z 

jakiegoœ nienaturalnego Ÿród³a.[87]  

Klimat estetyczny i duchowy katedr, który tworzy³y œredniowieczne witra¿e 

by³ œwiadectwem powszechnej wiary w przejrzystoœæ wszechœwiata, w którym 

najdrobniejszy nawet byt stanowi³ ¿ywy dowód obecnoœci Boga. Jeden ze 

œredniowiecznych myœlicieli tak opisuje mistyczne doœwiadczenie: „Wydaje siê, jak 

gdyby zst¹pi³o nañ œwiat³o, dziêki któremu widzi Bo¿e doskona³oœci, niektóre ich 

w³aœciwoœci i zachodz¹ce miêdzy nimi stosunki, a tak¿e wszelkie ³¹cz¹ce je 
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zwi¹zki…”[88]  

Mo¿na chyba pokusiæ siê o stwierdzenie, ¿e witra¿e stanowi¹ najwiêksze 

osi¹gniêcie sztuki szklarskiej w okresie panowania gotyku w Europie wieków 

œrednich. W odró¿nieniu od architektury romañskiej architektura gotyku 

charakteryzuje siê wiêkszymi powierzchniami okiennymi doprowadzaj¹cymi œwiat³o 

do wnêtrz. Barwy staja siê w gotyku intensywniejsze.  W górnych partiach witra¿y 

umieszczano czêsto postacie w czteroliœciach pod arkad¹. Ubywa³o partii czysto 

ornamentalnych takich jak np. wici, kwiatonów czy palmet. Ju¿ w wieku XIV 

pojawia³y siê bordiury przyozdabiane ludzkimi sylwetkami. Sponsorami witra¿y, jak 

byœmy to dzisiaj powiedzieli, byli w³adcy, hierarchowie koœcielni lub rzemieœlnicze 

cechy.   

Zdaniem L. Grodeckiego, witra¿ w ró¿noraki sposób spe³nia³ wymienione 

wy¿ej funkcje. Jeszcze w XII wieku, gdy jego barwy s¹ czyste i p³omienne doœwietla 

mocno wnêtrza œwi¹tyñ. Jednak¿e z czasem witra¿owe o³owione szk³o i stosowane 

przez rzemieœlników pigmenty ciemniej¹ stopniowo nadaj¹c wnêtrzom tajemnicz¹ 

poœwiatê tworz¹c¹ atmosferê nadrealnoœci i duchowoœci. Stosowane wczeœniej 

b³êkity kobaltowe zastêpowane s¹ ciemniejszymi b³êkitami manganowymi. Rozety 

paryskiej katedry Notre-Dame ukazuj¹ „wielkie ¿a³obne kwiaty, olœniewaj¹ce i 

smutne”, mówi Emile Male.[89] 

Szukaj¹c Ÿróde³ gotyckich witra¿y odnajdujemy opactwo Saint-Denis, 

za³o¿one przez s³ynnego opata Sugera. Tematyka witra¿y zamontowanych w 

kaplicach tego opactwa mia³a g³osiæ wzniesienie siê ducha ze œwiata materialnego do 

œwiata niematerialnego poprzez zachwyt, który doznania estetyczne oddaje w s³u¿bê 
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mistyki.[90]  

Witra¿e z katedry w Chartres reprezentuj¹ najliczniejszy zbiór, jest ich 

bowiem sto siedemdziesi¹t trzy, a zajmuj¹ powierzchniê 2600 m kwadratowych i 

poœwiêcone s¹ motywom ze Starego i Nowego Testamentu, Marii i dziejom Karola 

Wielkiego. Jak siê wydaje, zespó³ witra¿y jest dzie³em trzech reprezentuj¹cych ró¿ne 

style warsztatów.  W niskich oknach odnajdujemy ma³e sceny, w wysokich widniej¹ 

potê¿ne postacie. Piêkne, wykonane z rozmachem realizacje charakteryzuje 

monumentalizm i dostojeñstwo. Z kolei styl paryskich witra¿y w Sainte-Chapelle 

uwidacznia podzia³ œwietlistej powierzchni na bardzo du¿¹ iloœæ niewielkich 

zamkniêtych technologicznym konturem p³aszczyzn.

Witra¿ownictwo w wieku XIV przechodzi znacz¹c¹ przemianê stylu. 

Medalionowa kompozycja zmienia siê w obrazy zajmuj¹ce ca³¹ wysokoœæ witra¿u, 

okno dzielono pionowo cienkim kamiennym lakowaniem. Linia staje siê bardziej 

elastyczna, kolorystyka staje siê jaœniejsza i podkreœlona jest srebrem  i szk³em 

mlecznym. W XV wieku kolory maj¹ jaœniejsz¹ tonacjê i wystêpuj¹ w bogatszej 

gamie ciep³ych odcieni. Widaæ wysubtelnienie rysunku. W tym czasie wynaleziono 

technikê podwójnego szk³a polegaj¹c¹ na nak³adaniu p³ytki barwnej na szk³o bia³e. 

Mo¿liwe by³o równie¿ nak³adanie kilku warstw kolorowego szk³a na siebie, co 

pozwala³o uzyskiwaæ jeszcze wiêksze bogactwo barwnego œwiat³a przeœwituj¹cego 

przez tak zmontowany witra¿. Uzyskiwano w ten sposób wiêksze zró¿nicowanie 

tonalne oraz wiêksze nasycenie koloru.[91] 

Sztuka witra¿u z czasem nabiera³a cech bliskich malarstwu. Pocz¹tkowo 

rzemieœlnicy coraz rzadziej stosowali o³owiane ramki a kontur zaznaczali pêdzlem 
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œrodkami malarskimi. Kontur przesta³ mieæ cechy konstrukcyjne, stawa³ siê 

rysunkiem. Przestano równie¿ stosowaæ zestawienia ró¿nych kawa³ków kolorowego 

szk³a. Zaczêto podmalowywaæ wiêksze powierzchnie farbami dokonuj¹c w ten 

sposób kolorystycznych korekt jednolitego pod³o¿a. Witra¿ przestaje byæ barwn¹, 

mozaikow¹ kompozycj¹, tajemnicz¹ zas³on¹, zza której przebija nadprzyrodzone 

boskie œwiat³o a staje siê stopniowo bliskim realizmowi  obrazem ukazuj¹cym 

„œwiête” treœci na sposób literacki. Dawny witra¿ otwieraj¹cy widza-wiernego na 

nadprzyrodzon¹ przestrzeñ staje siê w wieku XVI p³aski przypominaj¹c œwiec¹cy 

ekran LCD.                 

4.9. Œwiat³o Il Gesu

W architekturze okresu baroku mo¿emy zaobserwowaæ kontynuacjê i rozwój 

problematyki œwiat³a jako tworzywa artystycznego.  Fasady budowli ukazuj¹ pe³niê 

œwiat³a operuj¹cego na ca³ej powierzchni. Z kolei wnêtrza nasycone s¹ œwiat³em 

rozproszonym równomiernie. Nowe zasady wspó³istnienia œwiat³a i architektury 

decyduj¹ o bardziej zró¿nicowanym przestrzennie, rzeŸbiarskim modelunku ca³ej 

bry³y oraz powierzchni œcian. Œwiat³o zeœlizguje siê po odstaj¹cych mocno 

ozdobnych detalach, za³amuje siê gwa³townie na wymodelowanych, 

rozcz³onkowanych gzymsach, ryzalitach czy w rytmach kolumn. Ukazuj¹ siê 

widzowi przepiêknie stopniowane kontrasty œwiat³ocieniowe potêguj¹ce wra¿enie 

malarskoœci uzyskanych efektów, nadaj¹ce dynamiki bry³om, daj¹ce odczucie ruchu 

mas w przestrzeni. W najlepszych realizacjach œwiat³o staje siê czynnikiem 

komponuj¹cym wnêtrze, podobnie jak w malarstwie stanowi dominantê. Dominant¹ 

œwietln¹ we wnêtrzu staje siê kopu³a. Œwietlne efekty stosowane w architekturze s¹ 
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niejednokrotnie stosowane z du¿ym wyczuciem i smakiem, dopasowane do 

ró¿norodnych materia³ów o powierzchniach odmiennie przyjmuj¹cych œwiat³o  

matowych, b³yszcz¹cych, chropowatych, jasnych, ciemnych. W myœl d¹¿enia do 

zaskakuj¹cych niespodzianek stosuj¹ architekci œwiat³o w celu wywo³ania efektów 

iluzjonistycznych. S¹ to ukryte okna, lustra itp. Wa¿n¹ rolê odgrywa zwi¹zek œwiat³a z 

ruchem. W koœciele jezuickim Il Gesu, zaprojektowanym przez Vignolê, 

wprowadzenie przez wielkie okna du¿ej iloœci œwiat³a wp³ywa na to, ¿e wzrok 

wchodz¹cego do œwi¹tyni koncentruje siê na prezbiterium i mocno oœwietlonym 

o³tarzu. Ca³a elewacja frontowa rozcz³onkowana jest parami pilastrów korynckich, a 

œrodek górnej czêœci zajmuje du¿e okno stanowi¹ce g³ówne Ÿród³o œwiat³a. [92]

W 1660 r. rozpoczêto budowê koœcio³a Santa Maria in Campitelli. Cech¹ 

charakterystyczna tej œwi¹tyni s¹ efekty œwiat³ocieniowe uzyskane dziêki 

odpowiedniemu usytuowaniu Ÿróde³ œwiat³a. W ró¿nych porach dnia kolejne 

fragmenty wnêtrza oœwietlane s¹ intensywnie a inne kolejno znajduj¹ siê w cieniu. Te 

luministyczne efekty s¹ charakterystyczne dla architektury baroku, dla której 

stopniowanie kontrastu sta³o siê form¹ budowania kolejnoœci „czytania” 

„architektonicznego tekstu” napisanego rêk¹ architekta. 

Ju¿ w œwiecie grecko-rzymskim s³oñce przekszta³ca siê w ideê, i tak Platon 

twierdzi³, ¿e s³oñce jest obrazem dobra. Z kolei dla orfików s³oñce jest rozumem 

wszechœwiata. Jak twierdzi Eliade, na ogó³ mamy tu tylko s³aby obraz tego, co 

pierwotnie oznacza³y hierofanie solarne, i to obraz coraz s³abszy, wyp³owia³y pod 

wp³ywem racjonalizmu. Zdaniem tego wybitnego religioznawczy,  w ten sposób tym, 

którzy przyszli jako ostatni spoœród „wybrañców”, filozofom, uda³o siê 
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zdesakralizowaæ jedn¹ z najpotê¿niejszych hierofanii kosmicznych.[93] 

4.10. Œwiat³o sztuczne w kreowaniu miejsca 

Architekci dawnych wieków, którzy tworzyli potê¿ne monumentalne 

budowle sakralne, potrafili w ró¿nych epokach historycznych wprowadzaæ du¿e 

iloœci œwiat³a naturalnego do wnêtrz koœcielnych, a jednak œwiadomie w taki sposób 

nim operowali, ¿e ograniczaj¹c jego iloœæ troszczyli siê przede wszystkim o 

kreowanie odpowiedniego nastroju wnêtrza. Dysponowali niezwyk³ymi 

kompetencjami w dziedzinie kierowania i koncentrowania uwagi wiernych na 

wyznaczonych, wa¿nych z punktu widzenia percepcji miejscach. Nawet obecnie, 

ka¿dy kto podziwia zabytkowe obiekty sakralne, odnosi wra¿enie, ze wzglêdu na ich 

oœwietlenie, ¿e znajduje siê w miejscu szczególnym, a poddaj¹c siê tej aurze zbli¿a siê 

do sacrum. Dominik Mi¹czyñski zadaje retoryczne pytanie: czy jeœli za pomoc¹ 

œwiat³a sztucznego rozœwietlimy np. katedralne sklepienia , oczyszczone przez 

konserwatorów i doprowadzone prawie do stanu z chwili budowy obiektu, to czy nie 

zgubimy czegoœ ulotnego z atmosfery takiego wnêtrza, które byæ mo¿e teraz stanie siê 

bardziej bliskie wnêtrzu muzealnemu? Staraj¹c siê odpowiedzieæ na tak postawione 

pytanie Mi¹czyñski wymienia pozytywne rozwi¹zanie jakim jest przyk³ad 

konserwacji wystroju malarskiego Kaplicy Sykstyñskiej w Watykanie, w której po 

wykonaniu prac konserwatorskich zrezygnowano z wczeœniej zamontowanego we 

wnêtrzu kaplicy silnego sztucznego oœwietlenia, skierowanego na dekoracjê 

sklepienia z freskiem Micha³a Anio³a.   

We wspó³czesnej architekturze zastosowanie œwiat³a jest rozleg³e. Du¿o 

uwagi poœwiêcaj¹ architekci roli œwiat³a sztucznego, traktowanego jako kolejne 
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tworzywo uczestnicz¹ce w kreowaniu obiektu  mówi Ma³gorzata Gabrych. 

Zewnêtrzne oœwietlenie budynków mo¿emy podzieliæ na iluminacje zewnêtrzne i 

scenografie œwietlne. Iluminacje zewnêtrzne oœwietlaj¹ budynek odtwarzaj¹c za 

pomoc¹ œwiat³a sztucznego jego bry³ê i elewacjê w nocy. Z kolei scenografia œwietlna 

jest to stworzenie odrêbnego nocnego wizerunku budynku w oparciu o wyobraŸniê 

projektanta i jego zamys³ ideowo plastyczny. Obydwa sposoby realizowane s¹ 

poprzez oœwietlenie p³aszczyznowe i punktowe. Pierwsze oddzia³uje na ca³e du¿e 

p³aszczyzny budynku, zwykle delikatnym œwiat³em rozproszonym bez uwypuklania 

detali. Oœwietlenie iluminacyjne zwane punktowym dekoracyjnym uwypukla 

wzajemne relacje przestrzenne oraz koncentruje siê na ukazaniu ozdobnych detali 

architektonicznych stanowi¹cych przyci¹gaj¹ce wzrok widza formalne bogactwo na 

tle monotonnych p³aszczyzn. W obydwu metodach doœwietlania stosuje siê Ÿród³a 

œwiat³a o zró¿nicowanej mocy i kolorystyce. Przyjmuje siê zasadê polegaj¹c¹ na 

oœwietlaniu ciep³ym œwiat³em, pochodnym od czerwieni i ¿ó³ci, powierzchni w 

ciep³ej tonacji a œwiat³em zimnym, pochodnym od niebieskiego i zielonego 

powierzchni ch³odnych. 

W paŸdzierniku 1928 roku ukazano mieszkañcom stolicy Niemiec „Berlin w 

œwietle”, realizacjê artysty Nauma Gabo. Rozœwietlone miasto sta³o siê na przeci¹g 

kilku dni b³yszcz¹c¹ feri¹ œwiat³a turystyczn¹ atrakcj¹. Z kolei dzisiaj zachwycaj¹ nas 

œwietlne oprawy plenerowych koncertów Jeana Michela Jarrea. Koncert „Paris la 

Defense” zmieni³ parysk¹ dzielnicê nie do poznania za pomoc¹ projekcji z u¿yciem 

reflektorów i barwnych holograficznych obrazów na niebie. Inny koncert, który odby³ 

siê w Egipcie a koñcz¹cy XX wiek ukaza³ artystyczn¹ wizjê dziejów cywilizacji w 
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przedziale od piramid do dnia obecnego. Spektakle realizowane pod has³em „Œwiat³o 

i dŸwiêk” zawsze wzbudzaj¹ ogromne zainteresowanie i staj¹ siê œmia³¹ forma 

promocji miast. 

Wydaje siê, i¿ ka¿dy projekt oœwietleniowy jest dzia³alnoœci¹ twórcz¹. 

Wymaga on bowiem powa¿nego przygotowania i szerokiej interdyscyplinarnej 

wiedzy, wra¿liwoœci i smaku estetycznego ale i przygotowania technicznego, twierdzi 

Przemys³aw Oziemblewski  autor projektu iluminacji koœcio³a Œwiêtej Rodziny w 

Pile. Projektant tak wyrafinowanego oœwietlenia rozpoczyna swoj¹ pracê od 

odczytania danego obiektu w otaczaj¹cej go przestrzeni. Ocenia on, z których 

kierunków jakie elementy budynki s¹ widoczne w bli¿szym i dalszym planie. 

Nastêpny etap to praca nad koncepcj¹ iluminacji œwi¹tyni. 

Obiekty o charakterze zabytkowym, atrakcyjne z punktu widzenia turystyki a 

tak¿e urbanistycznej wartoœci architektonicznej wiêkszych kompleksów miejskich 

powinny mieæ profesjonalnie przygotowane projekty iluminacji. Takie projekty mog¹ 

byæ realizowane etapami lecz z regu³y s¹ one podporz¹dkowane jakiejœ jednej 

estetycznej  idei przewodniej. Doœwiadczenia krajów, w których iluminacje 

historycznych kwarta³ów miejskich s¹ godne uwagi wskazuj¹, ¿e budowle o wysokiej 

randze oœwietlone s¹ w taki sposób, ¿e staj¹ siê naturaln¹ dominant¹ œwietln¹ 

przykuwaj¹c uwagê odwiedzaj¹cych te miejsca turystów.  Jak twierdzi Dominik 

M¹czyñski, nie nale¿y jednak takiej dominacji traktowaæ jako silnego, agresywnego 

strumienia œwiat³a. Zdaniem tego autora, obiekt mo¿e dominowaæ w otaczaj¹cej go 

przestrzeni poprzez sw¹ monumentaln¹ bry³ê lub architektoniczny charakter lecz 

powinien byæ iluminowany w sposób subtelny, kulturalny, wywa¿ony a zatem 
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harmonijnie wpisuj¹cy oœwietlenie w zastany styl budownictwa i ca³ego za³o¿enia 

urbanistycznego. Zak³ócenie tej hierarchii wa¿noœci, jak mówi M¹czyñski, poprzez 

mocne doœwietlenie obiektów mniej istotnych, o mniejszej randze, prowadzi do 

chaosu widokowego, w którym mniej wa¿ne obiekty konkuruj¹ wzajemnie z tymi 

wy¿szej klasy prowadz¹c do „wojen œwietlnych”. Taka œwietlna konfrontacja 

niczemu nie s³u¿y. Burzy naturalny ³ad estetyczny i staje siê œwietln¹ pstrokacizn¹. W 

tym kontekœcie mówiæ nale¿y o planie œwietlnym miejsc atrakcyjnych turystycznie. 

Dlatego ten rodzaj oœwietlenia staje siê przedsiêwziêciem kompleksowym, którego 

celem jest uporz¹dkowanie mniej lub bardziej chaotycznie rozrzuconych plam 

œwietlnych oraz zamiana ich na dobrze przemyœlane, nowoczesne rozwi¹zania, 

których celem jest podkreœlenie walorów miejsca turystycznych doznañ i pe³niejsza 

ich percepcja.

Interesuj¹cymi przyk³adami, godnymi naœladowania, s¹ prace realizowane w 

miastach francuskich takich jak Pary¿, Lyon, Tuluza czy Bordeaux. Jak pisze 

Dominik Mi¹czyñski z Krajowego Oœrodka Badañ i Dokumentacji Zabytków w 

Warszawie, plan oœwietlenia mo¿na okreœliæ jako dzia³ania o charakterze 

technicznym, artystycznym, spo³ecznym, ekonomicznym i finansowym, które s¹ 

wpisane w planowane i realizowane w mieœcie przedsiêwziêcia, z po³o¿eniem 

szczególnego nacisku na wyeksponowanie œwiat³em sztucznym sylwetki miasta, 

poszczególnych jego dzielnic, najwa¿niejszych zabytków, najistotniejszych ulic, 

ci¹gów komunikacyjnych, handlowych i turystycznych. Intencj¹ owych dzia³añ jest 

miêdzy innymi w³aœciwe uczytelnienie historii i to¿samoœci miasta. Iluminowane 

odpowiednio miejsca staj¹ siê wieczorem charakterystycznymi punktami 
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orientacyjnymi. Dla przyk³adu, w Lyonie realizacji iluminacji miasta podjêta zosta³a 

w roku 1989 i trwa do dzisiaj. Obecnie iluminowanych profesjonalnie jest ponad 250 

obiektów. Praktyka w tej dziedzinie wskazuje na to, ¿e bogatych europejskich 

pañstwach dzia³ania podejmowane w zwi¹zku z projektowaniem oœwietlenia 

miejskiego w pozytywny sposób wp³ywaj¹ na przyspieszenie renowacji zabytków i 

podejmowanie aktywnoœci zwi¹zanej z porz¹dkowaniem ich otoczenia, twierdzi 

Mi¹czyñski. W efekcie przeobra¿eniu ulega ca³y miejski krajobraz, który staje siê 

bardziej czytelny, przyjazny, bezpieczny, w którym ³atwiej jest siê poruszaæ zarówno 

mieszkañcom jak i licznie przybywaj¹cym goœciom szukaj¹cym miejsc atrakcyjnych 

o ka¿dej porze dnia i nocy.   
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ROZDZIA£ V
ESTETYKA MROKU I ESTETYKA ŒWIAT£A
 BERLIN W ARCHITEKTURZE LIBESKINDA

I FOSTERA
(DOŒWIADCZENIE ESTETYCZNE JAKO FORMA 

POZNANIA)

Wszystko w naturze, góry, rzeki, powietrze i my ludzie, powstaliœmy z twórczego 

œwiat³a.
                                                                          Architekt Louis Kahn (1901-1974)             

Wstêp

W artykule podjêty zosta³ problem odczytywania ideowych treœci i 

formalnych inspiracji wybitnych dzie³ nowoczesnej architektury. Do realizacji 

postawionego sobie zadania autor pos³u¿y³ siê hermeneutyk¹, jedn¹ z szeregu 

nowoczesnych metod interpretacji. Doœwiadczenie estetyczne towarzysz¹ce 

przygodzie widza z architektur¹ autor traktuje w kategoriach procesu poznania w 

rozumieniu filozoficznym. Hermeneutyczna metoda interpretacji zastosowana przez 

autora ods³ania wartoœci, które nie s¹ oczywiste na poziomie doœwiadczenia 

bezpoœredniego. Ujêcie hermeneutyczne staje siê odkrywaniem zas³oniêtych znaczeñ 

symboli i ich przeznaczeñ.

Uwagê turystów licznie odwiedzaj¹cych Berlin przyci¹gaj¹ dwie wyj¹tkowe 

budowle reprezentuj¹ce nowoczesny nurt w architekturze, jednoczeœnie dwa miejsca 

pamiêci dwóch narodów, które zaznaczy³y siê w historii, jako na dwa ró¿ne sposoby 

wybrane.  Pierwszym budynkiem jest Judisches Museum Berlin autorstwa Daniela 

Libeskinda, drugim jest przebudowany przez Normana Fostera gmach parlamentu 
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niemieckiego, os³awiony Reichstag. 

Obydwa budynki mo¿emy okreœliæ terminem tzw. architektury 

dialogicznej.[94] Dialogicznoœæ jest w nich obecna w sensie nadanym temu 

terminowi przez Bachtina, jako najwa¿niejsza w³aœciwoœæ dzie³a sztuki 

sprzeciwiaj¹ca siê traktowaniu go w kategoriach autonomicznej i samowystarczalnej 

ca³oœci interpretacyjnej.[95] Budynek muzeum prowadzi swoisty dialog z 

barokowym budynkiem znajduj¹cym siê w bezpoœrednim s¹siedztwie. Z kolei 

budynek przebudowany przez Fostera prowadzi „dialog z samym sob¹”. Jest to 

w³aœciwie mowa wewnêtrzna budynku, którego Foster tworzy drugie Ja. 

W niniejszym opracowaniu podejmujemy próbê ukazania ideowych treœci i 

formalnych inspiracji tych wybitnych dzie³ architektury. Do realizacji postawionego 

sobie zadania pos³u¿ymy siê hermeneutyk¹, jedn¹ z szeregu metod interpretacji,  

wybran¹ przez nas do badania obiektów sztuki architektury. 

Jednoczeœnie, niejako w tle hermeneutycznego podejœcia do badania 

architektury, sygnalizujemy próbê zbudowania przez nas modelu analizy i 

interpretacji dzie³ architektury uwzglêdniaj¹cego w sposób szczególny treœci 

filozoficzne, kryj¹ce siê „za murami” tego rodzaju obiektów poznania. Pomocne w 

podjêtym przez nas wysi³ku s¹ badania z obszaru teorii literatury jak i muzykologii. W 

transferze narzêdzi interpretacyjnych z obszaru literaturoznawstwa na obszar teorii 

architektury obiecuj¹ce wydaje siê byæ wykorzystanie przez nas prac Anny Pilch, 

dotycz¹cych interpretacji tekstu poetyckiego[96] oraz Michai³a Bachtina a za nim 

Haliny Brzozy odwo³uj¹cych siê do muzycznych kodów w twórczoœci Fiodora 

Dostojewskiego.   
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O ile w badaniach literackich czy muzycznych œmia³o mówi siê o filozofii literatury 

czy filozofii muzyki, o tyle o filozofii architektury wspomina siê mniej, a zwi¹zki tych 

dyscyplin s¹ silne. Potwierdzeniem powy¿szej tezy mo¿e byæ obecnoœæ 

dekonstruktywistycznej filozofii w architekturze. Wspó³czeœnie drog¹ od filozofii 

dekonstruktywistycznej do teorii architektury by³o twórcze oddzia³ywanie filozofii 

Jacques'a Derridy, Michela Foucaulta i Gillesa Deleuze'a na wybitnego architekta 

Petera Eisenmana. Jak twierdzi badaczka Irma Kozina pogl¹dy Petera Eisenmana 

skrystalizowa³y siê w artykule pt. Vison Unfolding: Architecture In The Age of 

Electronic Media    opublikowanym w 1992 w czasopiœmie „Domus”. Przedstawione 

tam przemyœlenia korespondowa³y z prac¹ francuskiego filozofa poststrukturalisty 

Gillesa Deleuze'a pt. Le pli. Lebnitz et le baroque wydana w 1988 roku. Deleuze 

przedstawi³ w swojej pracy reinterpretacjê tezy Leibnitza, mówi¹cej o tym, ¿e 

najmniejsz¹ jednostk¹ materii jest punkt. Zdaniem Deleuze'a podstaw¹ nie jest punkt 

lecz fa³da. Fa³dy mog¹ siê nieustannie zwijaæ i rozwijaæ. Nie wystêpuj¹ pomiêdzy 

nimi prostoliniowe granice. Brak w nich centrów umo¿liwiaj¹cych obserwacjê z 

najlepszego punktu widzenia. Obraz fa³dy uwarunkowany jest miejscem, z którego 

jest postrzegana. Nie jest to jednak równoznaczne z tym, ¿e prawda o niej staje siê 

relatywna, lecz ¿e mamy do czynienia z okreœlonym warunkiem, w którym prawda 

ukazuje siê podmiotowi poznaj¹cemu. Ten opisany przez Deleuze'a podmiot 

pojmowany jest jako monada wyra¿aj¹ca równoczeœnie ca³y œwiat i okreœlony jego 

fragment. Na œwiat sk³ada siê nieskoñczenie wiele podmiotów i nieskoñczenie wiele 

punktów widzenia. Wszystkie s¹ niezbêdne do tego, aby œwiat istnia³, twierdzi 

Deleuze. Pogl¹dy francuskiego filozofa sprawi³y, ¿e architekt Eisenman wypracowa³ 
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innowacyjny sposób postrzegania przedmiotów, okreœlony przez niego jako 

„widzenie odwrotne”.  Eisenman opisa³ to zjawisko jako „paradigm shifting”, 

zmianê, z któr¹ mamy do czynienia na przestrzeni ostatnich kilkudziesiêciu lat. Pod 

wp³ywem tej zmiany rzeczywistoœæ definiowana jest obecnie za pomoc¹ mediów i 

symulacji, które przedk³adaj¹ wygl¹dy nad byty, wizerunki rzeczywistoœci ponad 

same byty. Architektura d³ugo opiera³a siê tym zmianom, gdy¿ uwarunkowana by³a 

widzeniem opartym na perspektywie zbie¿nej, co dawa³o niejako jeden dominuj¹cy 

punkt widzenia. (Interesuj¹co pisze o ró¿nicach twórczego widzenia w kontekœcie 

rozwoju spo³eczeñstw W³adys³aw Strzemiñski w swojej Teorii widzenia.)       

Derrida, Eisenman oraz Daniel Libeskind w swojej twórczoœci 

zafascynowani byli ide¹ metafizycznej obecnoœci, która jest tematem wiod¹cym 

dekonstruktywistycznej filozofii architektury. Jej centralnym punktem jest teza, 

mówi¹ca o tym, ¿e architektura jest jêzykiem pozwalaj¹cym na komunikowanie 

sensu i jego analizê z udzia³em filozofii lingwistycznej. W filozofii  Derridy 

spotykamy pojêcie œladu i wymazania, które odnajdujemy tak¿e w dzie³ach 

Libeskinda. W berliñskim muzeum pojêciu œladu odpowiada specyficzne ujêcie 

formy okien, które artysta potraktowa³ jak naciêcia na powierzchni stalowego kolosa. 

Te naciêcia s¹ niczym rany zadane ostrym narzêdziem. Œlad, rysa nabieraj¹ u 

Libeskinda charakteru rytu naskalnego (petrografu)  gestu kultowego, który 

odnajdujemy w sztuce kultur pradziejowych. Libeskind staje siê w ten sposób niejako 

gigantycznym rytownikiem, rytuj¹cym powierzchniê metalu, a w powstaj¹ce 

wy¿³obienia zaklina mrok, podobnie jak rytownik wciera czarn¹ farbê, aby póŸniej 

zostawiæ odbity œlad na papierze  pamiêæ zaklêt¹ i przeniesion¹ ze stali na coœ tak 
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ulotnego jak bia³y, kruchy  papier odbitki stalorytniczej. W œwiadomoœci widza 

napotykaj¹cego, to co przedstawia Libeskind dokonuje siê operacja przeniesienia 

tajemnicy mroku i œwiat³a z tego, co symbolizuje zimny twardy metal na to, co 

symbolizuje krucha i delikatna kartka czystego papieru. Œwiadomoœæ widza jest tak¹ 

w³aœnie kartk¹ papieru, na której artysta odciska, na ile to mo¿liwe, na ile widz jest 

przygotowany wewnêtrznie, œlad  ryt, tajemnicê nie do ogarniêcia ludzkim rozumem, 

tajemnicê losu narodu wybranego. Jest to niew¹tpliwie próba, propozycja przejœcia 

od doœwiadczenia estetycznego do doœwiadczenia transcendentalnego. Koncepcja 

pisma u Derridy jest, jak pisze Christopher Johnson, w pewnym sensie 

transcendentalna, to znaczy wyprowadza przypadki pisma poza granice naszych 

codziennych doœwiadczeñ.[97] Podobnie jest u Libeskinda, jego „ryty naskalne”  

okna muzeum, patrz¹c od zewn¹trz i od wewn¹trz, wykraczaj¹ poza oczywistoœæ 

naznaczania. S¹ pismem, ci¹giem znaków (niby liter alfabetu hebrajskiego) 

podleg³ych okreœlonej Libeskindowskiej gramatyce. W swojej O gramatologii 

Derrida kwestionuje tradycyjn¹ myœl Zachodu, odsuwaj¹c¹ pismo na drugi plan a 

przypisuj¹c¹ mowie priorytet. Mowa jest uznawana tradycyjnie za wyznacznik 

rozumu i racjonalnoœci  logos. Derrida kwestionuje ów hellenistyczny logocentryzm, 

dowartoœciowuj¹c pismo. Wydaje siê, ¿e podobnie czyni Libeskind. W swojej 

twórczoœci dope³nia „tradycj¹ pisan¹” „tradycjê ustn¹”, wpisuj¹c siê w ten sposób w 

nurt myœlenia o judaizmie jako o religii ksiêgi. Realizacja Libeskinda przybiera 

plastyczn¹ formê rozprutej ksiêgi - ci¹gu, harmonii stalorytniczych, gigantycznych 

stronic-blach ustawionych w przestrzeni miejskiej Berlina. 

Patrz¹c na ten budynek i jego charakterystyczne okna, mo¿emy dostrzec w 
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nim tak¿e jakieœ odniesienia do Œciany P³aczu, w której szczeliny wierni wk³adaj¹ 

modlitewne proœby do Boga. Jest w tej budowli równie¿ jakieœ prozaiczne, bardzo 

ludzkie odniesienie do obrazu - idei skrzynki ze szpar¹ na listy, gigantycznej stalowej 

przechowalni wo³añ pe³nych treœci.                  

Wed³ug francuskiego filozofa Paula Ricoeura hermeneutyka jest metod¹ 

„czytania” dzie³ ludzkich. Jej celem jest „lepiej zrozumieæ autora, ni¿ on sam siebie 

rozumia³”. Zajmuj¹c siê teori¹ dyskursu (mowy) Ricoeur budowa³ teoriê interpretacji 

tekstu, której zadaniem jest poszerzenie horyzontu refleksji poprzez zrozumienie 

kontekstów powstawania dzie³a.   

Hermeneutyka ujêta tradycyjnie jest naukow¹ dyscyplin¹ filologiczn¹, za 

pomoc¹ której bada siê, objaœnia i interpretuje Ÿród³a pisane w celu ustalenia ich 

wiarygodnoœci tekstowej i w³aœciwego sensu. Z kolei w znaczeniu, które nadaje siê 

hermeneutyce obecnie, i które przyjmujemy na potrzeby niniejszej pracy, jest ona 

sztuk¹  interpretacji ró¿nych przejawów aktywnoœci ludzkiej, szczególnie w obszarze 

kulturowym, id¹c¹ w kierunku odkrywania ich dog³êbnego sensu i usytuowania ich w 

szerokim kontekœcie historycznym, spo³ecznym czy filozoficznym. Wa¿niejsze 

za³o¿enia hermeneutyki s¹ nastêpuj¹ce: 

1) akt interpretacji zmierza do ods³oniêcia zakrytych znaczeñ, których nie da siê 

uchwyciæ wy³¹cznie w zewnêtrznej  warstwie tego, co interpretowane

2) podmiot i przedmiot interpretacji warunkuj¹ siebie nawzajem, tzn. dzie³o czy 

badany problem ju¿ z góry determinuj¹ sposób, w jaki bêd¹ postrzegane, a odkrycie 

ich sensu jest te¿ rozpoznaniem w³asnej postawy interpretuj¹cego wobec nich

3) hermeneutyka nie jest jednoznacznie powi¹zana z jak¹œ metodologi¹, okreœla j¹ 
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konkretna sytuacja interpretacyjna, tzn. charakter dzie³a, mo¿liwoœci interpretatora, 

kontekst historyczno-kulturowy itd.

Mircea Eliade twierdzi, ¿e hermeneutyka jest bogactwem sensu, znaczeñ 

zjawisk, idei. Hermeneutyka powinna prowadziæ do odkrywania coraz g³êbszych 

znaczeñ. W ten sposób jest ona twórcza dla samego hermeneutyka. Wysi³ek 

odczytywania wzbogaca w szczególny sposób badacza. Jak twierdzi Eliade 

hermeneutyka ods³ania wartoœci, które nie s¹ oczywiste na poziomie doœwiadczenia 

bezpoœredniego. Praca hermeneutyka odkrywa zas³oniête znaczenie symboli i ich 

przeznaczenie.[98] 

Problemem badawczym podjêtym przez nas w analizie obydwu dzie³ 

architektury jest wykazanie, ¿e autorzy budowli odnosz¹ siê w swoich pracach do 

estetyki œwiat³a w warstwie treœci i formy.  O ile w obu obiektach œwiat³o jest 

g³ównym bohaterem, to w dziele Libeskinda sk¹po dawkowane dominuje jako 

niedosyt, jest ono (u¿ywaj¹c metafory) swego rodzaju reprezentacj¹ filozofii mroku 

w architekturze. Z kolei budowla Fostera jest jakimœ odniesieniem do idei œwiat³a 

pojmowanego na sposób oœwieceniowy, jako œwiat³o rozumu. 

W budowli stworzonej przez Normana Fostera odnajdujemy wyraŸne 

odniesienia do filozoficznej treœci wyra¿onej przez Platona w jego  Jaskini jako 

alegorii procesu poznania. Jak siê wydaje s¹ tam równie¿ obecne pogl¹dy greckiego 

filozofa na politykê.  Jak pisze Platon, wychodzenie pod górê i ogl¹danie tego, co jest 

tam wy¿ej mo¿na przedstawiæ jako wznoszenie siê duszy do œwiata myœli: „…na 

szczycie œwiata myœli œwieci idea Dobra i bardzo trudno j¹ dojrzeæ, ale kto j¹ dojrzy, 

ten wymiarkuje, ¿e ona jest dla wszystkiego przyczyn¹ wszystkiego, co s³uszne i 
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piêkne, ¿e w œwiecie widzialnym pochodzi od niej œwiat³o i jego pan, a w œwiecie 

myœli ona panuje i rodzi prawdê i rozum, i ¿e musi j¹ dojrzeæ ten, który ma postêpowaæ 

rozumnie w ¿yciu prywatnym lub publicznym.” [99]

Zachwyt nad œwiat³em jest typowo œredniowieczn¹ spontaniczn¹ reakcj¹, 

która dopiero w póŸniejszych czasach przekszta³ci siê w zainteresowanie naukowe i 

utworzy system spekulacji metafizycznych (mimo, i¿ od samego pocz¹tku œwiat³o w 

tekstach mistyków i neoplatoników pojawia³o siê jako metafora rzeczywistoœci 

duchowej).[100] Mistycy i filozofowie zachwycaj¹ siê œwietlistoœci¹ w ogóle i 

œwiat³em s³onecznym. Koœció³ gotycki jest zbudowany tak, aby umo¿liwiæ œwiat³u 

przenikniêcie konstrukcji; i to w³aœnie ta cudowna i nieprzerwana jasnoœæ zachwyca 

opata  Sugera z St-Denis (wspó³inicjator budowy gotyckich katedr), który mówi o 

swoim koœciele: 

Aula  micat  medio clarificato suo.

Claret enim claris quod clare concopulatur,

Et quod perfundit lux nova, claret opus

nobile.

„ Koœció³ jaœnieje, w œrodku swym rozjaœniony.

Jasne jest bowiem, co jasno z jasnym siê ³¹czy,

I dzie³o jaœnieje szlachetne, gdy nowe przenika je

œwiat³o…” [101]

Cz³owiek œredniowiecza wykazywa³ sk³onnoœæ do wyobra¿ania boskoœci w 

jêzyku odnosz¹cym siê do œwiat³a i dostrzegania w nim archetypu metafory 

rzeczywistoœci duchowej.[102] 
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Idea Boga jako œwiat³a wywodzi siê z dawnych tradycji. Poczynaj¹c od 

semickiego Baala, egipskiego Ra, irañskiego Ahura Mazdy, którzy byli 

personifikacjami s³oñca lub dobroczynnego dzia³ania œwiat³a, a¿ do Dobra  

platoñskiego s³oñca (idei). Poprzez w¹tek neoplatoñski (w szczególnoœci Proklosa) 

wyobra¿enia te wesz³y do tradycji chrzeœcijañskiej u Augustyna i u Pseudo-Dionizego 

Areopagity, który wielbi Boga jako œwiat³o, ogieñ, œwietlist¹ fontannê. W ca³ej 

póŸniejszej scholastyce zaznaczy³ siê tak¿e wp³yw panteizmu arabskiego, który 

przenosi³ wizje œwietlistych istot, ekstazy piêkna i blasku.[103] 

5.1. Hermeneutyka architektury Muzeum ¯ydowskiego w Berlinie Daniela 

Libeskinda  

Tak wiêc czas przesz³y nigdy nie jest ca³kowicie przesz³ym, dokonanym i zamkniêtym, 
zawsze kryje siê w nim czas przysz³y i nieznane, które budzi w nas lêk.[104]
                                                                                                            Antoni Kêpiñski

Koncepcjê budowli zaprojektowanej przez Daniela Libeskinda mo¿emy 

próbowaæ rozszyfrowaæ poprzez cztery warstwy. Widzowi nie przygotowanemu, 

nieznaj¹cemu Ÿróde³ inspiracji artystycznych i ideowych architekta trudno jest 

doœwiadczyæ w pe³ni przes³ania, jakie niesie to wybitne dzie³o sztuki 

architektonicznej, muzeum-pomnik. 

Pierwsz¹ warstwê stanowi fizyczne wpisanie budynku w otoczenie, w 

okreœlon¹ przestrzeñ geograficzn¹. Intencj¹ architekta by³o stworzenie zapisu 

obecnoœci ¯ydów w Berlinie. Ich Obecnoœæ i  Nieobecnoœæ w konkretnym czasie i 

miejscu wpisana jest w kontekst Istnienia i Nieistnienia, tajemnicy „bycia-w-œwiecie” 

jak mówi Martin Heidegger w Byciu i czasie.[105] Wydaje siê, kontempluj¹c treœæ 

dzie³a Libeskinda, ¿e chce on niejako powiedzieæ, ¿e nieistnienie jest oddaleniem 
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obecnoœci. Nawi¹zuje do wk³adu niemieckich ¯ydów w kulturê, naukê i gospodarkê 

Niemiec. Wyznaczy³ geograficzne linie ³¹cz¹ce domy Kleista, Heinego, Hoffmanna, 

Einsteina. Linie te utworzy³y obraz stylizowanej gwiazdy Dawida. Miejsce 

wyznaczone przez artystê jest geometrycznym sytuowaniem budowli „pomiêdzy 

liniami”, z których jedna, wyra¿aj¹ca pustkê (nicoœæ) jest ³amana na odcinki, a druga 

równie¿ ³amana na odcinki wyra¿aj¹c nieskoñczonoœæ tworzy bry³ê budynku. Owa 

pustka ma mówiæ o bezgranicznej nieobecnoœci. Konstruuj¹c ów uk³ad linii wyznacza 

artysta trzy nieprzecinaj¹ce siê drogi w œwiecie podziemnej wêdrówki dla 

zwiedzaj¹cego obiekt, raczej „turysty-pielgrzyma” ani¿eli banalnego ciekawskiego. 

Jedna z tych dróg kieruje nasze kroki w stronê ekspozycji ukazuj¹cej historyczn¹ 

obecnoœæ w mieœcie niemieckich ¯ydów. Druga z kolei wyprowadza nas do 

symbolicznego „Ogrodu Wygnañ i Emigracji” . Trzecia droga prowadzi do tzw. 

„Wie¿y Holocaustu”. Dla tej drogi trudno jest znaleŸæ odpowiednie s³owa. Pustka, 

droga w nieobecnoœæ? Gdzieœ blisko sytuuj¹ siê s³owa Martina Heidegera o byciu ku 

kresowi jako pewnemu œmierci inaczej, ni¿ chcia³oby siê j¹ uj¹æ w czysto teoretycznej 

refleksji. To inaczej jest jak¹œ przes³on¹ bycia nie odwa¿aj¹cego siê na przejrzystoœæ. 

Taki stan Heideger okreœla jako „trwo¿enie”. W tym kontekœcie nieobecnoœæ, pustkê 

trzeba pojmowaæ jako mo¿liwoœæ najbardziej w³asn¹, bezwzglêdn¹, 

nieprzeœcignion¹, pewn¹.[106] Jak mówi Heideger œmieræ jako coœ mo¿liwego nie 

jest czymœ obecnym, lecz jest mo¿liwoœci¹ bycia jestestwa. Drogi, które ukazuje 

Libeskind rozmyœlaj¹c o nieobecnoœci os³abiaj¹ j¹ przez wyrachowan¹ wolê 

dysponowania ni¹. Heideger mówi, ¿e jestestwo tylko wtedy mo¿e byæ w³aœciwie 

sob¹, gdy samo z siebie sobie to umo¿liwi. Droga w bezwzglêdn¹ mo¿liwoœæ wpêdza 
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podmiot w mo¿liwoœæ podjêcia z samego siebie najbardziej w³asnego bycia na 

podstawie siebie samego. Bycie ku w³asnej, bezwzglêdnej mo¿liwoœci pozwala 

jestestwu zrozumieæ, ¿e jako ostateczna mo¿liwoœæ egzystencji stoi przed nim 

porzucenie samego siebie.[107]  Czytanie Libeskinda Heidegerem jest byæ mo¿e 

ryzykowne lecz czy w ogóle mo¿na nauczyæ siê czytaæ Obecnoœæ i Nieobecnoœæ 

Narodu Wybranego? Tê Nieobecnoœæ czytamy dzisiaj niejako dotykaj¹c jej alfabetem 

Braille'a.   

Jak twierdzi J.K. Lenartowicz prekursorem niedostêpnej pustki 

symbolizuj¹cej nieobecnoœæ jest Claude-Nicolas Ledoux, który w swoim projekcie 

podziemnego cmentarza w Chaux wprowadzi³ kulist¹, oœwietlon¹ z góry przestrzeñ, 

na któr¹ otwieraj¹ siê podziemne galerie katakumb. 

Drug¹ warstwê stanowi odniesienie siê w tworzywie architektonicznym 

twórcy budowli (dostêpnym percepcji i procesowi poznania zmys³em wzroku)  do 

tworzywa muzycznego (dostêpnego z kolei zmys³em s³uchu), a konkretnie do 

twórczoœci muzycznej Arnolda Schonberga i jego opery Moj¿esz i Aaron.

Trzeci¹ warstwê stanowi lista nazwisk ¯ydów deportowanych z Berlina. W 

wyniku po³¹czenia wyznaczonych punktami na planie miasta adresów tych osób 

architekt otrzyma³ wi¹zkê zbiegaj¹cych siê linii. Wœród tych linii twórca odkry³ obraz 

gwiazdy Dawida. Zabieg rozci¹gniêcia pierwotnej formy figury geometrycznej 

gwiazdy w formê linii ³amanej pozwoli³ nadaæ rzeczywisty kszta³t budynkowi 

muzeum.

Czwart¹ warstwê stanowi odniesienie do utworu literackiego pt. Ulica 

jednokierunkowa Waltera Benjamina.
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W berliñskim muzeum doœwiadczamy oddzia³ywania przestrzeni na zmys³y 

widza jako zaprogramowanego elementu narracji niezale¿nego od prezentowanej 

ekspozycji muzealnej. Doœwiadczamy nie tyle samego eksponatu muzealnego, co 

oddzia³ywania budynku. Ten sposób doœwiadczania prowokowany jest przez 

specyficzny, narzucony przez architekta sposób percepcji „doœwiadczanego”. 

Architekt wyzwala siê z panowania osi budowli, symetrii, równowagi bry³, i co 

wyj¹tkowe  pozbawia budynek tradycyjnie pojêtego wejœcia, które jest niejako ukryte 

niczym w piramidach. W obiekcie zacieraj¹ siê granice kondygnacji, brak w nim 

tradycyjnie pojêtych okien widokowych. Szczeliny w stalowym pancerzu budynku, 

blizny, ¿³obienia, rozdarcia metalowej pow³oki  to jawi nam siê, gdy nasz wzrok 

usi³uje odnaleŸæ otwory okienne.

Zwiedzaj¹cy ten obiekt cz³owiek doznaje rozterki próbuj¹c interpretowaæ j¹ 

za pomoc¹ szeregu metafor, gubi klasyczne drogowskazy wyznaczaj¹ce kierunek 

scenicznej narracji. 

Daniel Libeskind podpowiada tak zagubionemu widzowi, ¿e wbrew pozorom 

budowle nie nale¿¹ do œwiata przedmiotów martwych. ̄ yj¹, oddychaj¹, s¹ jak ludzie. 

Maj¹ oblicza zewnêtrzne i wnêtrza. Maj¹ cia³a i dusze.[108] Jesteœmy w ich 

obecnoœci. Libeskind dokonuje czegoœ na kszta³t aktu personifikacji budynku. Ze 

œwiata przedmiotów poznania przenosi go do œwiata podmiotów poznania. Spotkanie 

z nim jest spotkaniem Ja-Ty.   

Prawdopodobnie jednym z duchowych ojców projektu Libeskinda jest 

francuski architekt Etiene-Louis Boulle (1728-1799). Zbudowa³ on niewiele ale jego 

publiczne wyst¹pienia w Akademii Królewskiej wp³ynê³y niew¹tpliwie na rozwój 
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architektury wizjonerskiej. Jego idee architektoniczne zmierza³y do powstania 

obiektów-monumentów o „majestatycznej szlachetnoœci”. Najczêœciej projektowa³ 

budowle gigantyczne, trudne do realizacji nawet dzisiaj. Kulê uzna³ za formê 

doskona³¹, ze wzglêdu na to, ¿e ¿adne zabiegi perspektywiczne nie s¹ w stanie 

zdeformowaæ jej kszta³tu. Z tego powodu grobowiec Izaka Newtona postrzega³ jako 

gigantyczn¹ pust¹ kulê wyobra¿aj¹ca wszechœwiat. „O, Newtonie!  wykrzykn¹³  

powzi¹³em idee obleczenia Ciebie Tob¹ samym”. Oprócz umieszczonego na dnie 

sarkofagu na poœmiertne szcz¹tki wielkiego mysliciela, wnêtrze nie jest niczym 

wype³nione, lecz w górnej po³owie sfery Boulle planowa³ zrobiæ niezliczon¹ iloœæ 

otworów, które  jako œwietliste punkty  mia³y tworzyæ iluzjê gwiazd. Newton 

wprowadzi³ obok pojêcia przestrzeni wzglêdnej, znanej z doœwiadczenia, pojêcie 

przestrzeni absolutnej i czasu absolutnego, uwa¿aj¹c ¿e przestrzeñ ta nie posiada 

w³asnoœci materialnych s¹dzi³, ¿e jest ona natury duchowej. G³osz¹c istnienie 

przestrzeni absolutnej ze swoich rozwa¿añ wyci¹ga³ wnioski teologiczne i 

metafizyczne.[109] Odnosz¹c dzie³o Libeskinda do Newtonowskiego pojêcia 

przestrzeni absolutnej mo¿emy powiedzieæ, ¿e doœwiadczenie przestrzeni skoñczonej 

jest w berliñskim muzeum przekraczaniem progu do przestrzeni nieskoñczonej. Z 

pomoc¹ jêzyka architektury twórca usi³uje paradoksalnie wyraziæ niewyra¿alne. 

Podobny problem ukazuje Arnold Schonberg w operze „Moj¿esz i Aron”, na któr¹ 

powo³uje siê Libeskind.  W tym sensie praca Libeskinda wpisuje siê w kontekst 

myœlenia zarówno Newtona jak i Boulle'a. U Libeskinda mamy do czynienia z 

podjêciem próby budowania na nowy sposób pojêcia przestrzeni za pomoc¹ metody 

hermeneutycznej. Szuka on g³êbszych znaczeñ pojêcia przestrzeni. W tym sensie jest 
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architektem filozofuj¹cym.     

Projekty Boulle'a by³y na swój sposób utopijne. Nie zosta³y zrealizowane. 

Prawie zapomniany w XIX stuleciu Boulle, on i jego pobratymcy zostali na powrót 

odkryci na pocz¹tku XX wieku, gdy architekci znów odwa¿yli siê myœleæ o tym, co 

jest nie do pomyœlenia.[110] Wynalezienie betonu strunowego pozwoli³o wielu 

twórcom na realizacjê niezwykle odwa¿nych formalnie projektów. Budynki Boulle'a 

niezwyk³e w formie wyraŸnie odnosi³y siê do treœci symbolicznych.

Prawdopodobne zwi¹zki Libeskinda z powy¿szymi korzeniami wskazuj¹ na 

preferencje architekta dla tego, co mo¿emy odkryæ jako filozoficzn¹ ideê przemiany 

cz³owieka poprzez prze¿ycie przestrzenne. [111] Architekci tego nurtu okreœlani s¹ 

przez historyków mianem symbolistów kultowych. Tworz¹ budowle, miejsca dla 

sacrum dowolnych kultów, tzw. fantazje œwi¹tynne  obudowy dla niewyra¿alnych 

symbolicznych duchowych treœci itp. Najczêœciej tego rodzaju monumenty 

dedykowane s¹ pojedynczym osobom, stanowi¹ wyraz czci dla jednostki wybitnej. 

Maj¹ one staæ siê celem wspó³czesnych pielgrzymek. W ten sposób powsta³y 

sanktuaria Napoleona we Francji i wiele podobnych budowli, ze wspó³czesnych 

wymieniaj¹c mauzoleum Lenina w Moskwie. 

Jak twierdzi Hans H. Hofstatter, od prze³omu wieków gmachy teatralne i sale 

koncertowe traktuje siê jako estetyczne pomieszczenia kultowe, kontynuuj¹c idee 

estetycznego koœcio³a. Do tego nurtu mo¿emy prawdopodobnie zaliczyæ tak¿e 

muzea, w tym obiekt zaprojektowany przez Daniela Libeskinda w Berlinie. Libeskind 

nie ukrywa odniesieñ do judaizmu. W licznych wypowiedziach publicznych 

wskazuje na operê Moj¿esz i Aron Schoenberga jako na materia³ bliski mu treœciowo i 
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formalnie (dodekafonia) w czasie prac projektowych.     

5.2. Diagnoza i formu³owanie problemu badawczego

Dzie³o architektury kryje w sobie bogate mo¿liwoœci odczytywania jego 

treœci. Wydaje siê, i¿ kierunek interpretacji, jej sens zale¿y od modelu teoretycznego 

przyjêtego przez interpretatora. Zale¿y od przyjêcia swoistej strategii 

interpretacyjnej. W tym kontekœcie nale¿y zwróciæ uwagê na dwa terminy: 

odkrywanie i budowanie sensu, poniewa¿ ich u¿ycie staje siê wyznacznikiem 

przyjêcia okreœlonej postawy metodologicznej (Ewa Jaskó³owa 2007).  Dodatkowo 

proces interpretacji architektury komplikuje rozgraniczenie jej zwyk³ych odbiorców, 

jakimi s¹ np. turyœci od krytyków, stosunkowo dobrze przygotowanych teoretycznie 

do czytania dzie³ architektury (Piotr Winskowski, Estetyka i Krytyka, 2(3)2002). 

Je¿eli w naszej interpretacji wyjdziemy od za³o¿eñ strukturalizmu to staniemy siê 

odkrywcami sensu budowli, który to sens potencjalnie w tym dziele istnieje. Je¿eli z 

kolei fundamentem naszej interpretacji uczynimy metodologie poststrukturalne, to 

akceptowaæ bêdziemy nieistnienie danego sensu na rzecz sensu nadawanego budowli 

przez nas - widzów. W zwi¹zku z tym nie odkrywamy czegoœ, co jest obiektywnie w 

dziele architektury, lecz subiektywnie tworzymy jego now¹ treœæ.         

5.3. Konstruowanie modelu interpretacyjnego

…nale¿y odró¿niæ sprawy zmys³ów od sprawy myœlenia.
                                                                                                     Filozof  John Dewey

John Dewey mówi, ¿e w procesie twórczym myœli i wyobra¿enia nie mog¹ 

b³¹dziæ bez celu, lecz musz¹ zostaæ zorganizowane i wcielone w przedmiot, i 

podobnie ten, kto doœwiadcza dzie³a sztuki, zagubi siê w nic nie znacz¹cych rojeniach, 
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jeœli nie zwi¹¿e jawi¹cych siê obrazów oraz swych uczuæ z przedmiotem, i to w sensie 

œcis³ego zespolenia z sam¹ treœci¹ przedmiotu. Podejmuj¹c siê analizy dzie³ 

architektury mamy œwiadomoœæ tego, co powiedzia³ kiedyœ Dewey i tak¿e tego, i¿ 

nale¿a³oby dokonaæ jakiejœ selekcji modeli zaczerpniêtych z tygla wspó³czesnych 

teorii interpretacji. Wœród takich modeli interpretacji jak: strukturalistyczny, 

intertekstualny, dekonstrukcyjny, mitologiczny, hermeneutyczny i psychologiczny 

dwa ostatnie wydaj¹ siê najbli¿sze autorowi niniejszego opracowania a tak¿e 

najbardziej adekwatne w stosunku do dwóch obecnie badanych dzie³. Na obecnym 

etapie naszych badañ wychodzimy z za³o¿enia, i¿ trudno by³oby zbudowaæ jakiœ jeden 

uniwersalny model interpretacji dzie³ architektury. Wydaje siê, ¿e nale¿y raczej 

wybraæ metodê szukania pomys³u na czytanie jednostkowego dzie³a.   

Konsekwencj¹ przyjêtych za³o¿eñ jest stwierdzenie, ¿e model 

hermeneutyczny pozwala na dopowiadanie treœci przez badacza  (filozofia, symbole, 

idee i wartoœci). Z kolei model psychologiczny ukazuje najbardziej ludzkie przejawy 

natury procesu poznawania, tego co niesie sob¹ dzie³o (empatia, lêk, projekcja); 

procesu pojmowanego przez nas jako uczestnictwo w doœwiadczeniu 

nadestetycznym. Odwo³ujemy siê tutaj krytycznie do Deweyowskiej koncepcji 

doœwiadczenia estetycznego. Wprowadzone przez nas pojêcie doœwiadczenia 

nadestetycznego wydaje siê trafniej oddawaæ nasze intencje. Zasadnoœæ wyboru 

modelu psychologicznego potwierdzaj¹ s³owa Umberto Eco mówi¹cego o tym, ¿e 

wypowiedŸ architektoniczna jest wypowiedzi¹ psychologiczn¹. £agodn¹ przemoc¹ 

zostajemy sk³onieni do pos³uszeñstwa wobec wskazówek architekta  mówi w³oski 

myœliciel.[112] 

95



Anna Pilch przedstawia interesuj¹c¹ procedurê-konstrukcjê interpretacyjn¹ 

stosowan¹ przez ni¹ w badaniach literackich, sk³adaj¹c¹ siê  z nastêpuj¹cych faz 

interpretacji: faza przedrozumienia, faza rozumienia, faza odczytywania sensu i 

znaczenia, faza odczytywania warstwy symbolicznej i metaforycznej, odczytywanie 

strategii formalnej autora, rozpoznanie typu wyobraŸni autora dzie³a. Wydaje siê, i¿ 

podobna procedurê mo¿emy zastosowaæ do dowolnie wybranej koncepcji 

interpretacyjnej podczas analizowania ka¿dego dzie³a architektury.[113]

Obserwuj¹c dzie³o Libeskinda dostrzegamy u tego architekta myœlenie za 

pomoc¹ szeregu metafor: maszyny, organizmu (animalizacja), kultury (teatr), 

systemu politycznego, narzêdzia dominacji. Nie jest to architektura 

antropocentryczna. Budynek  jest intelektualna i emocjonalna pu³apk¹. Wchodzimy 

do piêknego barokowego budynku a wpadamy do wnêtrza … 

Zwiedzaj¹cy czuje siê jak pasa¿er przeniesiony do ³adowni jakiegoœ 

potê¿nego okrêtu pozbawionego trapu, wejœcia i zejœcia z tej masy przyt³aczaj¹cego 

¿elastwa. Znalaz³szy siê wewn¹trz, po³kniêty przez owego poranionego stalowego 

potwora podró¿nik wêdruje wnêtrznoœciami raz po raz niemal¿e miotany 

konwulsjami ni to pancernego  wraku ni to gigantycznego ziemnego robaka. Id¹c 

mrocznymi korytarzami  jelitami zatrwo¿ony wêdrowiec panicznie usi³uje odnaleŸæ 

drogê ku œwiat³u zapadaj¹c siê coraz g³êbiej w lêk, jako dojmuj¹ce doznanie. 

Nasuwaj¹ siê uczestnikowi owej podró¿y s³owa Fryderyka Nietzschego: 

„Przeszliœmy drogê od robaka do cz³owieka i wiele jest jeszcze w nas z robaka.” Widz 

- podró¿nik czuje siê jak robak nadziany na hak po³kniêty przez wielk¹ rybê, która z 

kolei nieub³aganie  ci¹gniêta jest przez napiêt¹ jak struna, rozœwietlon¹ ¿y³kê 
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nawijan¹ spiralnym ruchem wokó³ bêbna ko³owrotka znajduj¹cego siê we w³adzy 

stoj¹cego ponad tym wszystkim beznamiêtnego ³apacza.     

Do wachlarza œwiadomych zabiegów architekta nale¿¹: korekty 

perspektywy, manipulacje œwiat³em i jego brakiem, zmiany wysokoœci wnêtrza, 

odchylenia od pionu i poziomu, zmiany w natê¿eniu i chromatyce akustyki, 

operowanie innymi poza prostymi, mocno ciasnymi k¹tami. Wêdrowiec jest niczym 

we wnêtrzu ciasnej gwiazdy, której ramiona  korytarze koñcz¹ siê ciasnym 

obezw³adniaj¹cym klinem, z którego nie ma ucieczki.  

Dzie³o Daniela Libeskinda wykracza poza tradycyjnie pojmowane funkcje 

architektury, wydaje siê, ¿e wykracza ponad sferê estetyczn¹. Architekt prowokuje do 

rewizji pogl¹dów dotycz¹cych klasycznie pojmowanej idei muzeum jako miejsca, w 

którym szukamy piêkna. Mówienie o klasycznej estetyce w obliczu propozycji 

Libeskinda staje siê banalne.   Jest mu niew¹tpliwie bliskie myœlenie filozoficzne, 

etyczne oraz psychologiczne. Budowla jest równie¿ jak¹œ form¹ budowania struktury 

narracyjnej. Potwierdzenie powy¿szej tezy mo¿emy odnaleŸæ wœród licznych 

wypowiedzi publicznych oraz wœród materia³ów opublikowanych np. w ksi¹¿ce pt. 

Breaking Ground. Adventures In Life and Architecture. W tych materia³ach mo¿emy 

szukaæ wskazówek pomocnych w odczytaniu treœci dzie³a architektury, jakim jest 

Muzeum ¯ydowskie w Berlinie. Tego rodzaju drogowskazy mog¹ byæ 

dopowiedzeniem tego, co „mówi” nam sama architektura. Mog¹ one stanowiæ obraz 

przemyœleñ filozoficznych, etycznych czy estetycznych twórcy. Bez w¹tpienia samo 

dzie³o, podlegaj¹ce skrajnie ró¿nym ocenom i interpretacjom, jest w stanie obroniæ siê 

jako wyk³adnia filozofii, estetyki Libeskinda. Architektura tego twórcy i na swój 
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sposób myœliciela, w tym co robi on jako artysta, staje siê form¹ uprawiania refleksji 

filozoficznej. 

Jednym z celów naszych rozwa¿añ jest zrekonstruowanie fundamentów 

estetyki amerykañskiego architekta pochodzenia ¿ydowskiego, który urodzi³ siê i 

wychowa³ w Polsce. Wielokulturowy i wielonarodowy w¹tek obecny w ¿yciowej 

drodze architekta stanowi o bogactwie jego osobowoœci artystycznej. 

Wydaje siê, i¿ jako filozofuj¹cy architekt Libeskind buduje swoj¹ estetykê 

poruszaj¹c siê w obszarze pojêcia, którym jest prze¿ycie estetyczne, maj¹ce d³ug¹ 

tradycjê w historii filozofii. W naszym opracowaniu to, co proponuje architekt 

nazwiemy doœwiadczeniem nad estetycznym (por. z terminem nadrealizm). 

5.4. Filozoficzne treœci doœwiadczenia nadestetycznego, którego Libeskind jest 

narratorem

Dla mnie w architekturze chodzi o to, ¿eby daæ ludziom fizyczne wrêcz doœwiadczenie, 
prze¿ycie.
                                                                                            Architekt Peter Eissenman

To, co Daniel Libeskind proponuje widzom zwiedzaj¹cym muzeum, z punktu 

widzenia filozofii, dotyczy warstwy poznawczej. Epistemologiczny charakter 

doœwiadczenia estetycznego koncentruje siê w tym przypadku na poznaniu poprzez 

wczuwanie siê. Architekt buduje za pomoc¹ œrodków architektonicznych dramaturgiê 

wyzwalaj¹c¹ bardzo silne emocje. Dzia³a na zmys³y ale tak¿e na intelekt. Doznania 

zmys³owe w pierwszym momencie wkraczania w owo doœwiadczenie estetyczne jest 

przedrefleksyjne. Wed³ug proponowanego przez nas modelu jest to faza 

przedrozumienia. Kolejne etapy wstêpowania na drodze doœwiadczenia estetycznego 

zak³adaj¹ jakiœ rodzaj przygotowania widza do podjêcia refleksji nad ideami 
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zawartymi w dziele. Plotyn s¹dzi³, ¿e dostrzec piêkno zdo³a jedynie ten, kto ma je w 

sobie. „Nigdy nie ujrzy s³oñca oko, które nie sta³o siê s³oneczne. I ¿adna dusza nie 

widzi piêkna, jeœli sama nie sta³a siê piêkna.” Warunek g³êbokiego wkroczenia w 

prze¿ycie estetyczne widzia³ Plotyn, jak o tym pisze W³adys³aw Tatarkiewicz, w 

dysponowaniu nie jedynie zmys³em artystycznym, ale co chyba najwa¿niejsze, w 

kwalifikacjach moralnych, w zdolnoœci do powa¿nej refleksji.[114] W jednej z sal 

muzeum na pod³odze u³o¿ono luzem ogromn¹ iloœæ metalowych kr¹¿ków wielkoœci 

mniejszych i wiêkszych talerzy. W kr¹¿kach tych przeœwituj¹ na wylot kszta³ty oczu i 

ust ludzkich. Jest to jakieœ odleg³e odniesienie do monet z wizerunkiem wa¿nych 

osobistoœci. Wydaje siê jednak, ¿e mo¿emy w tych wizerunkach odkryæ inspiracje 

teatrem greckim. W nim to bowiem aktor przywdziewa³ maskê-personê na twarz, 

wyra¿aj¹c¹ okreœlony stan psychiczny. Niezwykle interesuj¹co interpretuje 

psychologicznie pojêcie persony Carl Gustaw Jung, który jest zdania, ¿e za jej 

pomoc¹ (maski) cz³owiek nawi¹zuje kontakt ze œwiatem zewnêtrznym. W przestrzeni 

zbudowanej przez Libeskinda widz-aktor rozgrywaj¹cy dramat doœwiadczenia 

estetycznego zmuszony jest w jakiœ sposób rozegraæ siebie-osobê w kontekœcie 

rekwizytu-przedmiotu, jakim jest ów nagromadzony stos zaklêtych w metalowe 

oblicza ludzkich indywidualnych dramatów. Widz wkracza wiêc w ten obszar i ka¿dy 

jego krok wydaje metaliczny, têpy g³uchy  dŸwiêk niby to duszy dzwonu 

uderzaj¹cego o czaszê. Lecz ten niby-dzwon nie oddycha, wydaje ciê¿ki jêk. Wiele 

osób zwiedzaj¹cych nie bardzo wie, jak siê zachowaæ w tej niezwykle prowokuj¹cej 

sytuacji, czy milcz¹co stan¹æ, czy kroczyæ depcz¹c dos³ownie i w przenoœni 

(profanuj¹c) ludzkie oblicza. Jedni odchodz¹ wzruszaj¹c ramionami, ale nie 
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decyduj¹c siê iœæ dalej. Inni st¹paj¹ delikatnie niczym po kruchym lodzie, pod którym 

zatopiony jest bezmiar mroku. Jeszcze inni bior¹ do r¹k kr¹¿ki i patrz¹ poprzez 

wydr¹¿one w nich oczodo³y na œwiat po tej drugiej stronie. Dotykaj¹c tych 

metalowych masek czy te¿ st¹paj¹c po nich obutymi stopami widz uruchamia w jakiœ 

sposób pok³ady swojej wra¿liwoœci etycznej zadaj¹c sobie pytanie o to (jednoczeœnie 

odpowiadaj¹c na nie), kim jestem, kim jest drugi? Niektórzy widzowie postrzegaj¹ te  

rozrzucone kr¹¿ki w kontekœcie rozsypanych hostii, a sam budynek jak ogromne 

tabernakulum. Sacrum i profanum.         

Analizuj¹c dzie³o Libeskinda, jakim jest Muzeum ¯ydowskie w Berlinie, 

odnosimy wra¿enie, ¿e wkraczamy w obszar hermeneutyki transcendentalnej. 

Zbigniew Sare³o opisuje taki stan za pomoc¹ okreœlenia samoudzielanie siê Tajemnicy 

czy te¿ transcendentalne poci¹gniêcie cz³owieka „ku czemuœ”.[115]

Dla Daniela Libeskinda zaprojektowany gmach nie jest zwyk³ym 

budynkiem, musimy mieæ tego g³êbok¹ œwiadomoœæ. Czym zatem on jest? Jako 

muzeum jest miejscem empatii  wczuwania siê, narzêdziem transferu czasu. Jak 

mówi sam twórca  „Pos³uguj¹c siê koncepcj¹ linii i ognia stworzy³em wiêŸ z 

historycznymi wydarzeniami”. Daniel Libeskind zaproponowa³ nowy sposób 

zwiedzania muzeum. Budynek nie jest pasywny, kieruje nami, zmusza do myœlenia i 

odniesienia siê do historii. Architekt jest narratorem prowadz¹cym widza w jego 

drodze poznania poprzez doœwiadczenie prze¿ycia estetycznego. Narracyjne 

konst ruowanie  rzeczywis toœc i  jes t  wa¿n¹ s t ron¹  doœwiadczenia   

hermeneutycznego.[116]     

„Bardzo d³ugo projektowa³em przestrzeñ pozbawion¹ œwiat³a, pogr¹¿on¹ w 
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ca³kowitej ciemnoœci. Nie chcia³em wprowadzaæ tu oœwietlenia, uwa¿aj¹c, ¿e 

zakoñczenie tej historii spowija mrok. Potem natrafi³em na wspomnienia kobiety, 

która prze¿y³a holocaust. Jecha³a poci¹giem do obozu koncentracyjnego. Przez 

szczelinê w œcianie wagonu zobaczy³a bia³¹ smugê œwiat³a. Postanowi³a trzymaæ siê 

tego promyka nadziei i dziêki temu prze¿y³a. Wykorzysta³em to zaznaczaj¹c ostr¹ 

liniê. Smuga œwiat³a niczym nó¿ godzi zwiedzaj¹cego prosto w serce.” 

Powstaje wiêc niezwyk³ej donios³oœci pytanie, jak cz³owiek zdobywa doœwiadczenie 

sensu ¿ycia, w oparciu o które mo¿e kszta³towaæ swe postawy. Antropologia K. 

Rahnera wskazuje na doœwiadczenie transcendentalne jako na rzeczywistoœæ, do 

której nale¿y siê odwo³ywaæ w formacji moralnej. Dawany w nim wgl¹d w sferê 

transcendentaln¹ przynosi zarazem poczucie sensu ¿ycia i motywacjê do jego 

realizacji.    

Obydwa budynki wchodz¹ce w sk³ad kompleksu Muzeum ¯ydowskiego w 

swoich rzutach z góry uwidoczniaj¹ przyjêcie przez architekta koncepcji harmonii 

poprzez kontrast. Formy prowadz¹ z sob¹ dialog. Budynek barokowy rozrysowany 

jest wy³¹cznie na kszta³cie linii pionowych i poziomych, ³amanych za pomoc¹ k¹tów 

prostych. Przypomina on swoim kszta³tem podkowê. Nowy budynek rozrysowany 

jest za pomoc¹ linii zygzakowatej, ³amanej k¹tami ostrymi i rozwartymi. W koncepcji 

zaprojektowanego kompleksu muzealnego odnajdujemy œlady inspiracji lektur¹ 

publikacji awangardowego twórcy, rosyjskiego emigranta, Wasyla Kandyñskiego 

autora ksi¹¿ek pt. O elemencie duchowym w sztuce oraz Punkt linia a p³aszczyzna. 

Publikacje te ukaza³y siê w Bibliotece Bauhausu w 1926 roku pod redakcja Waltera 

Gropiusa i Laszlo Moholly-Nagya. W pierwszej z tych ksi¹¿ek odnajdujemy 

101



znamienny fragment, który mo¿e wskazywaæ na niego jako jedno ze Ÿróde³ inspiracji 

Libeskinda. Brzmi on nastêpuj¹co: „Zapada coraz g³êbsza i ciemniejsza noc 

duchowa. Ludzie z przera¿eniem widz¹ wokó³ siebie stale gêstniej¹cy mrok. Bezsilni, 

udrêczeni przez zw¹tpienie i strach, od tej stopniowo ogarniaj¹cej ich ciemnoœci wol¹ 

nag³y i gwa³towny upadek w czarn¹ otch³añ.”[117] 

Zdaniem Kandyñskiego k¹t prosty ma najbardziej obiektywn¹ formê, jest w swym 

wyrazie najch³odniejszy. Natomiast najwiêksze napiêcia odnajdujemy w k¹cie 

ostrym. Jest on zatem najgorêtszy.[118]

 Jak pisze W. Kandyñski dzie³o sztuki odzwierciedla siê na powierzchni 

œwiadomoœci. Sytuuje siê na zewn¹trz nas, a jego obraz ulatnia siê bez œladu wraz z 

ustaniem dzia³ania. […] zjawia siê przejrzysta, lecz twarda i nieprzenikniona niby-

szyba uniemo¿liwiaj¹ca nawi¹zanie bezpoœredniego, wewnêtrznego kontaktu. 

Jednak¿e istnieje równie¿ mo¿liwoœæ penetracji w g³¹b dzie³a sztuki, prze¿ywania 

jego wewnêtrznego pulsowania aktywnie i wszystkimi zmys³ami.[119] Zdaniem 

Kandyñskiego dzie³o sztuki jest bram¹ do transcendencji.  

Projekty Daniela Libeskinda opracowywane na przestrzeni blisko 

dwudziestu lat przed podjêciem projektowania muzeum wygl¹daj¹ jakby ¿ywcem 

wziête z ksi¹¿ki Kandyñskiego, przypominaj¹ awangardowe grafiki pe³ne 

abstrakcyjnych linii wzajemnie nachodz¹cych na siebie i krzy¿uj¹cych siê. Œwiat³o 

jakim operuje Libeskind przypomina œwiecenie linii neonów (zejœcie schodami w 

pierwszym budynku i porêcze œwiec¹ce niczym neony).

102



5.5. Rytm dnia i nocy  interpretacja psychologiczna

Historia  nie jest trwaj¹cym stale egzaminem uwieñczonym dyplomem ¿ycia 
wiecznego, lecz sama stanowi ¿ywio³, w którym toczy siê ¿ycie ducha.
                                                                                             Filozof  Emanuel Levinas

Jedn¹ z kluczowych psychologicznych treœci naddanych drogi 

zwiedzaj¹cego, krocz¹cego w kierunku „Wie¿y Holocaustu” wydaje siê byæ lêk. 

BojaŸñ i dr¿enie, pos³uguj¹c siê s³owami duñskiego filozofa Kierkegaarda. Bruno 

Bettelheim, jeden z najwybitniejszych wspó³czesnych psychologów, wiêzieñ obozów 

koncentracyjnych w Dachau i Buchenwaldzie, twierdzi, ¿e je¿eli ktoœ chce w pe³ni 

poznaæ cudzy stan psychiczny musi byæ zdolny do znacznej empatii wobec drugiego 

cz³owieka, kontrolowanej przez krytyczny os¹d.[120] Empatia jest zdolnoœci¹ 

odczuwania stanów psychicznych, szczególnie emocjonalnych, innych osób, 

przyjêcie ich sposobu myœlenia, postrzegania rzeczywistoœci z ich perspektywy 

poznawczej. Empatia nale¿y niew¹tpliwie do obszaru inteligencji emocjonalnej. To, 

co proponuje Libeskind w berliñskim muzeum jest prób¹ „zaproszenia” widza do 

wspó³odczuwania nieobecnoœci w rytmie ciemnoœci i œwiat³a, doœwiadczenia przez 

zwiedzaj¹cego nocy i dnia ludzkiego losu. Wybitny polski psychiatra Antoni Kêpiñski 

w swojej ksi¹¿ce pt. Melancholia zastanawia siê nad tym, czym jest ciemnoœæ. Jego 

zdaniem z biologicznego punktu widzenia ciemnoœæ jest antytez¹ ¿ycia. ¯ycie wi¹¿e 

siê ze S³oñcem. Jest ono Ÿród³em energii i warunkiem aktywnoœci ¿yciowej. W 

psychice ludzkiej, zdaniem Kêpiñskiego, rytm dnia i nocy nie wi¹¿e siê tylko z 

zasadniczym rytmem biologicznego czuwania i snu, lecz tak¿e z innym stosunkiem 

do rzeczywistoœci. W œwietle s³onecznym rzeczywistoœæ jest jasna, racjonalna, 

zwi¹zki z ni¹ udaje siê kszta³towaæ w logiczne struktury. W nocy staje siê ona ciemna, 
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budzi nieraz grozê, pustkê ciemnoœci zape³niaj¹ przeró¿ne twory  w³asnej wyobraŸni i 

uczuæ. Z psychoanalitycznego punktu widzenia noc jest domen¹ nieœwiadomego, a 

dzieñ œwiadomego. Cz³owiek, który nie widzi przed sob¹ przysz³oœci upada, twierdzi 

Viktor E. Frankl.[121] Kêpiñski mówi, ¿e najtrafniej oba stosunki do rzeczywistoœci 

okreœli³ Fryderyk Nietzsche, mówi¹c o dwóch nurtach w kulturze: apolliñskim i 

dionizyjskim.[122] 

Lêk jest istotn¹ sk³adow¹ ka¿dego zespo³u depresyjnego. W g³êbszych 

depresjach jego charakter jest psychotyczny, ma w sobie elementy podœwiadome 

ciemnej przestrzeni nocy.[123] Lêk zmusza ustrój do wycofania siê z kontaktu z 

otoczeniem, do przerwania dotychczasowego procesu interakcji.. S¹ to w zasadzie 

sygna³y ucieczki. Lêk jest sygna³em powstaj¹cym jako efekt dzia³ania si³y kieruj¹cej 

ustrój w stronê wycofania siê z kontaktu z otoczeniem, zacieœnienia swej 

„czasoprzestrzeni”. Cz³owiek w stanie lêku depresyjnego wykazuje silne obni¿enie 

nastroju.[124] Lêk mo¿e byæ decyduj¹cym czynnikiem w naszym ¿yciu, chocia¿ nie 

bêdziemy œwiadomi tego faktu. Wydaje siê, ¿e robimy wszystko, aby uciec od lêku 

czy od jego odczuwania. Silny lêk jest jednym z najbardziej przykrych uczuæ, jakich 

mo¿na doznawaæ. Pacjenci maj¹cy za sob¹ intensywny atak lêku mówi¹, ¿e woleliby 

umrzeæ ni¿ prze¿yæ coœ takiego jeszcze raz. Pewne elementy zawarte w uczuciu lêku 

mog¹ byæ dla jednostki szczególnie trudne do zniesienia. Jednym z nich jest 

bezradnoœæ.[125] Bior¹c pod uwagê powy¿sze stwierdzenia widzimy przed jak 

trudnym zadaniem stan¹³ Daniel Libeskind proponuj¹c nowatorsk¹ formu³ê muzeum. 

Miar¹ jego artystycznego sukcesu, jeœli mo¿na tak powiedzieæ w kontekœcie 

poruszanych treœci, jest liczba oko³o miliona zwiedzaj¹cych pusty (bez eksponatów 
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muzealnych) obiekt przed jego oficjalnym otwarciem. 

To, co Libeskind proponuje widzowi poprzez uczestnictwo w dramaturgii 

budowanej architektonicznymi œrodkami wyrazu ma wiele wspólnego z teatrem, w 

którym uczestnik przedstawienia jest jednoczeœnie widzem i aktorem, a tak¿e z 

psychodram¹ rozumian¹ jako technika terapeutyczna.        

5.6. Ogród potrzebuje œwiat³a

My, ludzie, widzimy tylko w¹ski wycinek zjawiska okreœlonego mianem œwiat³a.
                                                                                                                     Wiktor Zin

Jedna z dróg w muzeum prowadzi do ogrodu nazwanego „Ogrodem Wygnañ i 

Emigracji”. ¯eby do niego wejœæ trzeba opuœciæ gmach muzeum i znaleŸæ siê w 

ziemnym zag³êbieniu poni¿ej jego poziomu. Ogród tworzy 49 obelisków wysokich na 

kilka metrów i pogrupowanych w zespo³y po siedem. Jest to odwo³anie siê do 

symbolicznego znaczenia dla ̄ ydów liczby siedem. Bóg stworzy³ œwiat w szeœæ dni, a 

siódmego odpocz¹³. W tym dniu ¯ydzi obchodz¹ Szabat. Na szczycie obelisków 

znajduj¹ siê zag³êbienia, w których zasadzono drzewka oliwne. Betonowe donice 

pnie odchylone s¹ od pionu wraz posadzk¹ o kilkanaœcie procent wywo³uj¹c wra¿enie 

poruszania siê na pochy³ym pok³adzie. B³êdnik ludzkiego ucha szuka niejako 

równowagi. Taki stan budzi fizyczne doznanie lêku, który pog³êbia poruszanie siê w 

labiryncie s³upów. Znajdujemy siê w obecnoœci wielkich  betonowych form maj¹cych 

kszta³t ustawionych pionowo trumien. Osacza nas surowoœæ œcian i cienie. Nad nami 

odnajdujemy niebo i œliczne delikatne oliwne ga³¹zki wspinaj¹ce siê do s³oñca, 

symbol nadziei.  
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5.7. Reichstag Fostera - kryszta³owy pa³ac œwiat³a i rozumu

Wszystko polega na tym, by we w³aœciwym czasie myœlenie sta³o siê bardziej 
myœleniem. Tak dzieje siê wówczas, gdy myœl zamiast osi¹gaæ wy¿szy szczebel 
nasilenia zdana jest na zmianê rodowodu.[126]                       

                Martin Heidegger

9 lipca 1884 roku rozpoczêto faktyczn¹ budowê Reichstagu, parlamentu 

niemieckiego. Po licznych perypetiach autorem realizowanego projektu zosta³ Paul 

Wallot, mieszkaniec Frankfurtu. Autor pragn¹³, aby ta reprezentacyjna budowla 

pañstwowa by³a kompozycj¹ klasycznych stylów w po³¹czeniu z narodowym stylem 

niemieckim, jak pisze Joanna Jab³oñska. Budowla o wymiarach 137 m na 103 m 

nakryta zosta³a czterema wie¿ami oraz charakterystyczna kopu³¹. Zastosowano 

piaskowiec i granit jako podstawowe materia³y oraz nowoczesn¹, jak na ówczesne 

czasy technologiê pracy w szkle i stali. Budowla niew¹tpliwie wyra¿a³a pretensje do 

symbolu zjednoczonych Niemiec i potêgi cesarstwa Kaisera, którego w³adzê 

symbolizowaæ mia³a kopu³a. Takie  by³y intencje autora projektu. 

Jak twierdzi Adam Krzemiñski, obiekt ten by³ œwiadkiem niezwykle 

burzliwych wydarzeñ. Mo¿na na jego œcianach odkryæ Ren i Wis³ê, jako graniczne 

rzeki imperium cesarskiego, z drugiej strony Fosterowski lifting kopu³y  sta³ siê dla 

berliñczyków symbolem przejrzystej i jasnej demokracji. Sta³ siê prób¹ dokonania 

zabiegu odziania budowli reprezentuj¹cej w³adzê w symboliczne nowe szaty cesarza, 

parafrazuj¹c niejako Jana Christiana Andersena. Pozostaje pytaniem, czy ten 

„krawiecko PR-owski” zabieg powiód³ siê. Przesadna troska o publiczny wizerunek 

instytucji w³adzy ma zawsze jakiœ wymiar dzia³añ o charakterze czysto 

propagandowym, w negatywnym znaczeniu terminu propaganda. 
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W 1918 roku w Reichstagu zakomunikowano o powstaniu dwóch republik, w 

1920 w puczu Kappa zginê³o na stopniach Reichstagu blisko 100 osób, w 1933 

wybuch³ w nim po¿ar. W okresie w³adzy nazistów budynek mia³ byæ zast¹piony 

gigantyczna Hal¹ Ludow¹ „godn¹” Germanii Œwiata. Podczas zdobywania Berlina 

przez wojska radzieckie pod koniec drugiej wojny œwiatowej zdjêcie ¿o³nierza 

radzieckiego zawieszaj¹cego na Reichstagu flagê Zwi¹zku Radzieckiego by³o 

symbolem ostatecznego zwyciêstwa na faszyzmem. Ronald Regan ubrany w 

kamizelkê kuloodporn¹ z okna Reichstagu og³osi³, ¿e mur berliñski wkrótce zniknie. 

W 1971 roku artysta Christo zaproponowa³ opakowanie Reichstagu, jako 

symboliczny akt twórczy, ale nie uzyska³ zgody. Wydarzenie takie dosz³o do skutku 

dopiero w 1995 roku zmieniaj¹c ca³kowicie wymowê budowli.   Wydarzenie 

obejrza³o  5 milionów  ludzi. Jak pisze Joanna Jab³oñska to niezwyk³e wydarzenie 

artystyczne znalaz³o swoje dope³nienie w s³owach niemieckiego parlamentarzysty 

Konrada Weissa, który powiedzia³: „Sztuka […] uwalnia i poszerza nasze spojrzenie. 

[…] Odkrycie […] pozwala na kontemplacjê najwa¿niejszego. W liturgii katolickiej, 

podczas wielkiego Tygodnia, krzy¿ zostaje zakryty, by móc zostaæ odkryty w 

najwa¿niejszym momencie wielkiego Pi¹tku. W judaizmie, Tora zostaje owiniêta, by 

przypomnieæ jakie wartoœci zawiera. […] W koñcu opakowanie Reichstagu stanie siê 

symbolem odrodzenia demokracji.”  

Powy¿sze s³owa Konrada Weissa dotycz¹ce wartoœci, jakie niesie z sob¹ 

judaizm, brzmi¹ niezwykle wymownie, gdy przypomnimy sobie s³owa niemieckiego 

filozofa Artura Schopenhauera zapisane w ksi¹¿ce pt. ”Metafizyka ¿ycia i œmierci”, 

urodzonego pod koniec XVIII wieku, twierdz¹cego, ¿e „judaizm zajmuje … 
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Najni¿sz¹ pozycjê wœród wierzeñ ludów cywilizowanych…”[127]  W tych 

wulgarnych i groŸnie brzmi¹cych s³owach kultowej postaci panteonu niemieckiej 

kultury filozoficznej widzimy niew¹tpliwie antyjudaizm wyssany niemal¿e przez 

s³omkê… 

Jak mówi³ Konrad Weiss, opakowanie Reichstagu mia³o staæ siê symbolem 

odrodzenia demokracji. Realizacji idei demokracji w dziele architektury, jakim jest 

budynek Reichstagu w Berlinie, podj¹³ siê brytyjski architekt Norman Foster. 

Zwyciê¿y³ on w konkursie na lifting budowli w lipcu 1993 r. W budynku zastosowano 

„przejrzystoœæ” jako dominuj¹c¹ zasadê estetyczn¹. Mnóstwo przeszkleñ i prymat 

œwiat³a wydobywaj¹ tê budowlê dos³ownie i w przenoœni z mroku. Przeszklona winda 

wznosi pasa¿erów ponad mroczn¹ historiê, ku œwiat³u teraŸniejszoœci i œwietlanej 

przysz³oœci. Na widzu ten spektakl robi wra¿enie. Z tarasu usytuowanego na szczycie 

budowli zwiedzaj¹cy mog¹ podgl¹daæ parlamentarzystów, patrz¹c im niejako „na 

rêce”. Adekwatne wydaj¹ siê tutaj s³owa H. W. Lissmana zamieszczone w „Scientific 

American” brzmi¹ce nastêpuj¹co: „… ka¿de zwierzê ¿yje w prywatnym, 

subiektywnym œwiecie, który jest niedostêpny bezpoœredniej obserwacji. Na œwiat ów 

sk³adaj¹ siê informacje komunikowane temu zwierzêciu przez otoczenie w formie 

przekazów wychwytywanych przez jego narz¹dy zmys³owe.” Czy podgl¹dani 

parlamentarzyœci bêd¹ lepiej odgrywaæ swoj¹ rolê od pracuj¹cych za zamkniêtymi 

drzwiami? Jak wykazuj¹ badania socjologiczne i psychologiczne, sama obecnoœæ 

innych ludzi obok nas wystarczy, by zmieniæ zachowanie. Zasada efektu publicznoœci 

wyjaœnia, w jaki sposób praca jednostki zmienia siê w zale¿noœci od tego, czy 

jednostka wie, ¿e jest obserwowana przez innych. Ludzie obserwowani podczas 
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wykonywania swoich zajêæ  pracuj¹ szybciej lecz pope³niaj¹ wiêcej b³êdów. 

Podczas prac renowacyjnych z obiektu wywieziono kilkadziesi¹t tysiêcy ton 

gruzu budowlanego. Szereg masywnych œcian zast¹piono lekkimi przeszkleniami 

rozœwietlaj¹cymi wnêtrza i buduj¹cymi wra¿enie przestrzeni otwartej. Idea 

„przejrzystoœci” nie jest w architekturze czymœ nowym. Czêsto operowanie 

przestrzeni¹ zamkniêt¹ na przemian z przestrzeni¹ otwart¹ budowa³o dramaturgiê 

budowli publicznych. Przestrzeñ wy³¹czona, przestrzeñ grobowca, œwi¹tyni, która 

niegdyœ kry³a tajemnicê i wszystkimi œrodkami broni³a do niej dostêpu, stawa³a siê z 

czasem przestrzeni¹ otwart¹. 

W przebudowanym Reichstagu usi³owano maksymalnie doœwietliæ wnêtrza 

œwiat³em dziennym ze szczególnym uwzglêdnieniem trudno dostêpnych miejsc. Ta 

filozofia i kult œwiat³a s¹ wyraŸnie widoczne. Architekt dokona³ niezwyk³ych 

zabiegów technicznych aby doprowadziæ naturalne promienie œwiat³a do wybranych 

miejsc. Znajduj¹ca siê na szczycie budowli przeszklona kopu³a zwieñczaj¹c j¹ 

ukazuje otwart¹ konstrukcjê. Wewn¹trz przeszklonej konstrukcji spaceruj¹ ludzie. 

Rampy wyznaczaj¹ przestrzenn¹ spiralê otaczaj¹c¹ centralny element w kopule, 

którym jest odwrócony sto¿ek. Jest to element przez który odbywa siê usuwanie 

zu¿ytego powietrza. Elementy technicznej struktury budynku s¹ zas³oniête 

ustawionymi schodkowo lustrami. Odbijaj¹ one œwiat³o s³oneczne kieruj¹c je do sali 

obrad jednoczeœnie odbijaj¹c wizerunki zwiedzaj¹cych. W konstrukcji kopu³y 

zastosowano ³amacz œwiat³a. Specjalnie skonstruowana tarcza  pod¹¿a za ruchem 

s³oñca, filtruje jego promienie i pozbawia wnêtrze niekorzystnego, szkodliwego 

promieniowania. Foster z chirurgiczn¹ precyzj¹ operuje œwiat³em tn¹c nim mroki 
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dziejów Reichstagu, narodowej œwi¹tyni wyznawców kultu pañstwowoœci.

Wkrótce Reichstag stanie siê najbardziej ekologicznym parlamentem na 

œwiecie, w stu procentach samowystarczaln¹ energetycznie budowl¹. Budynek 

niebawem ma zostaæ prze³¹czony na korzystanie z przyjaznych dla œrodowiska 

naturalnego Ÿróde³ energii. Woda, wiatr i s³oñce maj¹ ca³kowicie zast¹piæ tradycyjne 

Ÿród³a energii. Niemcy pragn¹ promowaæ swój  odnowiony  parlament pod 

sztandarem ekoetyki. Ale Foster zaprojektowa³ go staraj¹c siê zachowaæ i wcieliæ w 

tkankê budynku historyczne wspomnienia, dobre i z³e. Architekt mówi, ¿e stara³ siê 

zachowaæ grafitti z okresu radzieckiej okupacji, œlady podpalenia z lat 30 tych, blizny 

wojenne itp. œlady prawdy historycznej.             

Zrealizowany przez Fostera projekt wydaje siê byæ po czêœci oparty na 

behawiorystycznej koncepcji cz³owieka, zak³adaj¹cej jego „zewn¹trzsterownoœæ”. 

Œrodowisko, otoczenie zewnêtrzne jest podmiotem nadrzêdnym, cz³owiek i jego 

otoczenie wewnêtrzne przedmiotem u¿ycia do realizacji celów nadrzêdnych 

otoczenia zewnêtrznego. Dobro spo³eczeñstwa staje wy¿ej w hierarchii nad dobrem 

jednostki. Mamy tutaj wyraŸne odniesienie do Skinnerowskiej koncepcji, wed³ug 

której œrodowisko, instytucje kulturalne, partie polityczne itd. skutecznie steruj¹ 

ludzkim dzia³aniem. W opinii Skinnera œwiadome kierowanie swoim losem jest 

zbiorow¹ iluzj¹, lecz miêdzy œrodowiskiem a zachowaniem jednostek istnieje 

sprzê¿enie zwrotne. Instytucje spo³eczne wp³ywaj¹ na cz³owieka, ale jest on w 

pewnym sensie organizatorem swego otoczenia. Jak twierdza behawioryœci, o ile 

œrodowisko jest uk³adem aktywnym, o tyle jednostka jest jedynie uk³adem 

reaktywnym, odpowiadaj¹cym na bodŸce otoczenia. W zwi¹zku z tym uczeni 
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reprezentuj¹cy ten kierunek w nauce stworzyli koncepcjê cz³owieka kontrolowanego 

przez zewnêtrzny œwiat, zewn¹trz sterownego.[128] Jest to zatem nadal Heglowski 

cz³owiek podporz¹dkowany pañstwu, jako dobru najwy¿szemu. Czy zatem 

„patrzenie na rêce” parlamentarzystom, aby spo³eczeñstwo mog³o ich kontrolowaæ 

mo¿e byæ skuteczne politycznie? Mo¿e jest to jedynie ciekawy spektakl, w którym 

parlamentarzyœci i obywatele odgrywaj¹ lepiej lub gorzej swoje spo³eczne  role? 

Znany amerykañski socjolog, Goffman, twierdzi, ¿e cz³owiek ¿yje w teatrze dnia 

codziennego. 

Analizuj¹c od strony treœci niezwyk³¹ budowlê Fostera, jak¹ jest 

przebudowany gmach niemieckiego parlamentu, odkrywamy reminiscencje 

niemieckiego idealizmu filozoficznego rozumianego jako têsknota do idei cz³owieka 

zaprzêgniêtego w s³u¿bie pañstwa. Fundamenty tego nurtu myœlowego tworzy³y 

pojêcia ludzkiej wolnoœci i odpowiedzialnoœci, których analiza doprowadzi³a G. 

Hegla do twierdzenia, i¿ najwiêkszym spe³nieniem Ducha w spo³eczeñstwie jest 

pañstwo. To ono jest nadrzêdne wobec jednostki i to jego racja dyktuje granice 

wolnoœci i odpowiedzialnoœci. Pañstwo wed³ug Hegla jest instytucj¹ jednocz¹c¹ losy 

moralne swych indywidualnych cz³onków i nadaje tym losom wy¿sz¹ rzeczywistoœæ. 

Niekiedy spotykamy siê u Hegla ze swego rodzaju mistyk¹ czy te¿ niemal¿e laick¹ 

sakralizacj¹ pañstwa. W Wyk³adach z filozofii dziejów mówi, ¿e pañstwo jest 

„wolnoœci¹ rozumn¹, œwiadom¹ swej obiektywnoœci i dla siebie istniej¹c¹”, jest ono 

„ide¹ duchow¹ zewnêtrznej strony woli cz³owieka  i jego wolnoœci”. Poniewa¿ ide¹ 

ducha jest tak¿e Bóg, oznacza to raczej przesadne ubóstwianie pañstwa narodowego. 

Jak pisze Vernon J. Bourke, komentuj¹c s³owa Hegla, st¹d tylko krok do 
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totalitaryzmu.[129]  

Jak pisa³ Witold Gombrowicz, filozofia Hegla jest filozofi¹ stawania siê. Jest 

to nie tylko ruch, lecz i postêp, gdy¿ ów proces dialektyczny przenosi nas na coraz to 

wy¿szy poziom, a¿ do ostatecznego celu rozumu, a proces ten jest u Hegla w naturalny 

sposób oparty na postêpie rozumu. To z kolei prowadzi filozofa do nadania 

najwiêkszej wartoœci dziejom.[130] Spiralny uk³ad rampy w zaprojektowanej  przez 

Fostera kopule wydaje siê byæ metafor¹ wznosz¹cego siê z perspektywy czasu 

rozumu podmiotu zbiorowego, jakim jest pañstwo (niemieckie) i jego dzieje w 

rozumieniu Hegla.

Po czêœci projekt Fostera obok wzmiankowanej wczeœniej 

behawiorystycznej koncepcji cz³owieka odnosi siê do koncepcji psychodynamicznej 

i poznawczej w rozumieniu Kozieleckiego. Foster ukazuje w swoim dziele niejako 

”architekturê umys³u” pañstwa-narodu, umys³u uwalniaj¹cego siê ze zniewolenia 

popêdów;  zbiorowego podmiotu, który przeszed³ proces ucieczki od wolnoœci przez 

zniewolony umys³ do samorealizacji poprzez wyrastanie do wolnoœci. To wszystko 

ukazuje kompozycja zaklêta w kamiennym bloku, z którego wyrasta ku niebu szklana 

bañka mydlana… Zestawienie tych dwóch form, jak¿e odleg³ych fizycznie i 

estetycznie, niemal¿e nie do pogodzenia, jest zabiegiem o tyle ryzykownym, co 

niezwykle wymownym w swojej symbolice. Przeszliœmy drogê od robaka do 

cz³owieka i wiele jest w nas jeszcze z robaka - mówi³ Fryderyk Nietzsche. Tê myœl 

mo¿emy odnaleŸæ w dziele Fostera. Droga od grubo ciosanego granitowego bloku do 

wydmuchanej ludzkim oddechem bañki mydlanej… Oddech to tchniêcie ducha w ten 

martwy g³az. Dla Hegla, autora Fenomenologii ducha, rzeczywistoœæ pañstwa jest 
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czymœ wy¿szym ni¿ rzeczywistoœæ jednostki. Pañstwo jest dla niego wcieleniem 

Ducha w œwiat. Pañstwo jest realnoœci¹ idei moralnej. Jest to duch moralny jako 

pragnienie widoczne dla samego siebie i substancjalne, które myœli i które zna i 

realizuje to, co ono samo wie jako wiedza. Jak pisze Gombrowicz, powy¿sze zdanie 

ukazuje najg³êbszy sens idei heglowskiej. Dla dawnej filozofii cz³owiek by³ poddany 

prawu moralnemu nadanemu przez Boga lub, jak u Kanta, przez imperatyw moralny. 

Oznacza to, ¿e cz³owiek posuwa siê naprzód, lecz prawo ju¿ jest. U Hegla natomiast 

porusza siê wszystko. Cz³owiek poruszaj¹c siê, dopasowuje sobie prawo i nie ma 

¿adnego trwa³ego prawa poza tym, które jest ustanawiane w procesie dialektycznym, 

to znaczy u Hegla nie tylko cz³owiek, ale i prawa s¹ w ruchu, gdy¿ s¹ niedoskona³e. 

Pañstwo jest realizacja woli jednostek. Pañstwo jest duchem, który rozwija siê, staj¹c 

siê form¹ i organizacj¹ œwiata. Teza  antyteza  synteza, to jest idea Hegla. W dziele 

Fostera mo¿emy niew¹tpliwie doszukaæ siê tego modelu interpretacyjnego. 

Historyczna bry³a Reichstagu jako teza, szklana kopu³a jako antyteza, ca³oœæ jako 

synteza.

Jak twierdzi Umberto Eco, w architekturze bodŸce s¹ jednoczeœnie 

ideologiami dziêki ³añcuchowi semiologicznemu. Architektura konotuje pewn¹ 

ideologiê.[131] Wydaje siê, ¿e w tak znacz¹cym dziele Fostera, jakim jest Reichstag, 

mo¿emy pokusiæ siê o odnajdywanie œladów ideologii przemyconych do architektury. 

Tym bardziej, ¿e, jak twierdzi Eco, wypowiedŸ architektoniczn¹ wch³ania siê 

nieuwa¿nie, jak wypowiedŸ telewizyjn¹ czy komiksy.[132] Architektura, podobnie 

jak inne dziedziny sztuki, wymaga zaabsorbowania, uwagi, oddania siê 

interpretowanemu dzie³u, szacunku dla przypuszczalnych intencji nadawcy.[133] 
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Relacje z posiedzeñ niemieckiego parlamentu transmituje telewizja, komentuje prasa. 

Tê budowlê, symbol odrodzonych Niemiec, zwiedzaj¹ miliony turystów. Z tej 

perspektywy nale¿y rozpatrywaæ odm³odzenie Reichstagu jako próbê nowego ujêcia 

ideologicznego owej budowli  symbolu.[134] Historia z w³aœciw¹ sobie drapie¿n¹ 

energi¹ opró¿nia i znów nape³nia formy, odbiera im i nadaje znaczenia  mówi 

Umberto Eco.[135]  Te s³owa doskonale ilustruj¹ zabiegi, jakim poddano budynek, w 

którym odbywaj¹ siê posiedzenia Bundestagu. Zygmunt Bauman uwa¿a, ¿e duch 

nowoczesnoœci objawia³ siê w najwiêkszym stopniu poprzez architekturê i to z niej 

czerpa³ najwiêcej konstrukcji myœlowych i decyduj¹cych metafor, formu³uj¹cych 

nowoczesny œwiatopogl¹d.

Witruwiusz pisa³, ¿e pañstwo jest wielkim domem, a dom ma³ym pañstwem, 

a Dio Cassius s¹dzi³, ¿e Panteon rzymski otrzyma³ swoj¹ nazwê ze wzglêdu na 

podobieñstwo jego kopu³y z niebem. W architekturze od wieków kopu³a obok czysto 

funkcjonalnego znaczenia mia³a tak¿e znaczenie symboliczne.[136] By³a symbolem 

sklepienia niebieskiego i w³adzy. Opis kopu³y œw. Aposto³ów w Konstantynopolu 

mówi, ¿e wzywa ona niebiañskiego Boga-cz³owieka, aby zszed³.[137] Podobnie jest z 

niezwyk³¹ kopu³¹ Reichstagu zaprojektowan¹ przez architekta Normana Fostera, 

uznawanego za jedn¹ z kluczowych postaci nurtu architektury hight-tech.[138]

Czy architektura mo¿e byæ form¹ manifestacji uwolnienia  zniewolonego 

umys³u w Mi³oszowskim rozumieniu?[139] Dla Fostera i niemieckich 

parlamentarzystów odpowiedzi¹ jest podjêta próba rewitalizacji Reichstagu. 

Rewitalizacja (³ac. re + vita oznacza dos³ownie przywrócenie do ¿ycia, o¿ywienie) 

jest wielowymiarowym procesem przyczyniaj¹cym siê do odnowy zasobu 
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budowlanego, zmian w zagospodarowaniu przestrzeni, w jego funkcjach, tkance 

spo³ecznej oraz wizerunku obszaru. Jest to proces wielowymiarowy. Nale¿y 

podkreœliæ rolê, jak¹ w o¿ywieniu budowli mo¿e odegraæ odkrywanie i wspó³czeœnie 

interpretowane dziedzictwo kulturowe i historyczno polityczne miejsca. Akt 

rewitalizacji tak szczególnego obiektu, jakim jest gmach niemieckiego parlamentu 

niesie ze sob¹ szanse i zagro¿enia, z których niew¹tpliwie podmioty kszta³tuj¹ce 

oblicze miasta zdaj¹ sobie sprawê. Termin rewitalizacja jest terminem medycznym, 

oznaczaj¹cym przywracanie do ¿ycia si³ witalnych ludziom. Przeniesiony do 

architektury zosta³ przez nas zastosowany celowo gdy¿, jak siê wydaje, to czego 

dokona³ Foster jest podjêciem próby tchniêcia nowego ducha w zastany przezeñ 

organizm. 

Rewitalizacja czy lifting?  Dla Fostera symbolem demokracji jest otwartoœæ, 

bliski kontakt pos³ów ze spo³eczeñstwem, którego s¹ reprezentantami. Jak mówi 

Arystoteles w Polityce: „Dlatego cnota obywatela musi mieæ zwi¹zek z 

ustrojem.”[140]  Dalej grecki myœliciel mówi nastêpuj¹ce s³owa: „Spotyka siê to 

wszak¿e z uznaniem, gdy ktoœ zdo³a zarówno rz¹dziæ jak s³uchaæ, tote¿ za cnotê 

obywatela uchodzi, gdy potrafi i rz¹dziæ dobrze, i s³uchaæ.”[141] Wydaje siê, i¿ Foster 

swym dzie³em chce ukazaæ ideê pañstwa jako obywatela podniesionego do n-tej 

potêgi i pisanego du¿¹ liter¹. Takie pojêcie pañstwa jest w istocie zwielokrotnieniem 

cech indywidualnego obywatela. Pañstwo staje siê nowym „stworzeniem”, nowym 

zbiorowym organizmem o charakterze politycznym i prawnym. Jest to jakiœ wyraz 

poszukiwania to¿samoœci pañstwa, lecz ju¿ chyba takiego, które nie akcentuje 

przesadnie roli narodu. 
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Liberalizacja i demokratyzacja w Niemczech nastêpuje odgórnie. Bez 

administracyjnego nadzoru, w tym zw³aszcza ze strony zachodnich mocarstw 

okupacyjnych i okresu „Niemiec o dwóch sercach” wolnoœæ i demokracja byæ mo¿e w 

Niemczech by siê nie rozwinê³a.[142] Niemcom ktoœ musia³ rzuciæ snop œwiat³a w 

g³¹b rozumu i serca, omieœæ je niczym strumieniem silnej latarki w zdecydowanej 

d³oni. Nowy Reichstag jest takim mrocznym sercem i umys³em Niemiec 

rozœwietlanym œwiat³em zewnêtrznym, którego ten naród nie potrafi³ odnaleŸæ w 

sobie.  

Fosterowski obywatel przebywaj¹c wewn¹trz kopu³y wieñcz¹cej budowlê 

znajduje swoje zwielokrotnione lustrzane odbicie na wewnêtrznych œcianach 

konstrukcyjnych szklanego klosza. Jego forma architektoniczna sprawia, ¿e lustra 

zwielokrotniaj¹c rozœwietlony obraz obywatela-widza kieruj¹ go w dó³, na salê obrad 

parlamentarnych niejako doœwietlaj¹c j¹. Ten doskona³y pod wzglêdem funkcji i 

formy zabieg twórczy niesie ze sob¹ niezwyk³¹ wymowê treœci. Foster inteligentnie 

odwo³uje nas do zwielokrotnionego lustrzanego odbicia postaci bohatera filmu 

„Obywatel Kane” - Charlesa Fostera Kane'a  autorstwa Orsona Wellesa. Welles w 

filmie tym mno¿y szeregiem luster samotnoœæ bohatera, ukazuje tak¿e jego 

wewnêtrzny œwiat poprzez rekwizyt, jakim jest ma³a szklana kula z zaœnie¿onym 

mikroœwiatem w œrodku. Symbol szklanej kuli wy³aniaj¹cej siê z ponurego 

kamiennego zamczyska Reichstagu przypomina metaforykê filmu Welles'a, 

uznawanego przez teoretyków filmu do dziœ za najwybitniejsze dzie³o w historii 

kinematografii œwiatowej.   

To trudne interpretacyjnie dzie³o wspó³czesnej architektury, jakim jest odnowiony 

116



gmach Reichstagu, pozwala siê czytaæ, gdy odnajdziemy odpowiednie tropy 

dekoduj¹ce dzie³o-komunikat Fostera-nadawcy. 

Inne tropy interpretacyjne nad wymow¹ Reichstagu prowadz¹ nas z kolei do 

jaskini Platona pojmowanej przez wspó³czesnych teoretyków organizacji jako 

metafora. W przypadku Fosterowskiego Reichstagu mamy do czynienia z metafor¹ 

organizacji wydobywaj¹cej siê z psychicznego wiêzienia. Autorem metafory 

organizacji jako psychicznego wiêzienia jest  Gareth Morgan. W wydobywaniu siê z 

niewoli nieœwiadomoœci Platon widzia³ drogê do oœwiecenia, d¹¿enie do obiektywnej 

wiedzy w dzia³aniach filozofów-królów. Byæ mo¿e i ta interpretacja zawiera w sobie 

ziarna prawdy na temat tego, co autor Reichstagu chcia³ nam powiedzieæ. Ludzkoœæ 

wegetuje niezmiennie w jaskini Platona i, zgodnie z odwiecznym zwyczajem, wci¹¿ 

znajduje upodobania w samych tylko przeb³yskach prawdy.[143] 

Podsumowanie

Ukazuj¹c w niniejszej  pracy dwa wybitne dzie³a wspó³czesnej architektury 

podjêliœmy próbê ukazania szeregu w¹tków interpretacyjnych, za pomoc¹ których 

staraliœmy siê przedstawiæ bogate mo¿liwoœci wczytywania siê w ich formê i treœæ. 

Dzie³a te dotykaj¹ egzystencjalnej tkanki dwóch znacz¹cych w dziejach ludzkoœci 

narodów stanowi¹c punkt wyjœcia szerokiej refleksji filozoficznej, do której 

pretekstem staje siê doœwiadczenie estetyczne jako brama do doœwiadczenia 

etycznego.    
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Przypisy:

[1] Zob. Martin Heidegger, Bycie i czas, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 

1994, s. 232.

[2] Por. W³adys³aw Strzemiñski, Teoria widzenia, Wydawnictwo Literackie, Kraków 
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