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Streszczenie: Celem artykulu jest zwrocenie uwagi na dwa pozornie odmienne po-
dejscia do problematyki ksztaltowania formy architektonicznej: symboliczne i ekspresyjne,
zaréwno w kontekscie ich konfrontacji, jak i symbiozy. Zastosowany symbol w sposdb
oczywisty sprzyja wytwarzaniu komunikatow wizualnych, natomiast eskalacja wyrazu
zapobiega ucieczce w dostownos¢ i wzbogaca tworczos¢ o pierwiastek indywidualny. Oba
nurty komplementarnie tworza mechanizm rozwoju jezyka nowoczesnej architektury, ktora
naturalnie wymaga rozwazania w szerszym kontekscie kulturowym.
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1. Wprowadzenie

Scieranie si¢ w architekturze warstwy symbolicznej z ekspresyjng wymaga poglebio-
nej refleksji, ktora jednoczesnie powinna objac¢ dyscypliny pokrewne, takie jak malarstwo
irzezba [1]. Nalezy jednak zaznaczy¢, ze jednolity poglad mowiacy o tym, ze w wielu
systemach estetycznych architektura przygotowywata miejsce dla innych sztuk, takich jak
malarstwo i rzezba, domaga si¢ osobnego kontekstu w przypadku kazdej z tych dziedzin
tworczosci. Problemy architektury sa najblizsze zagadnieniom rzezby [2]. Sztuka moze
bowiem uzupelia¢ kompozycje¢ architektoniczng, tak jak ma to miejsce w przypadku
kampusu Instytutu Matematyki Uniwersytetu w Karlsruhe. W tym przypadku rzezby Maxa
Billa, stanowigce staly element zagospodarowania terenu, wyrazaja triumf geometrii,
bedacej jednoczesnie w kregu zainteresowania artysty, tym samym symbolicznie
wzmacniajg znaczenie architektury funkcjonalnie zwigzanej z rozwojem nauk $cistych.
Z drugiej strony budynek moze by¢ traktowany jako rzezba per se. Takim przyktadem jest
kaplica Notre Dame du Haut w Ronchamp autorstwa Charlesa Edouarda Jeannereta
(Le Corbusiera). W tej sytuacji pozostawienie malarstwa na marginesie rozwazan na temat
organizacji przestrzeni, wynika z jego wirtualnego charakteru. Jednakze w wielu przypad-
kach kamienie milowe rozwoju kultury zachodniej nie maja swoich odpowiednikow we
wszystkich dyscyplinach twoérczych. Mowa tutaj o sytuacjach, w ktérych architektura
z malarstwem koresponduje bezposrednio z wytaczeniem rzezby, co ma swoje przetozenie
wlasnie migdzy innymi na problematyke ekspresji i symbolu.

2.Symbol - znak — alegoria, a ekspresja

Zagadnienia symbolu dotykaja w tworczosci problematyki znaczenia. Charles Jencks
przyjmuje zalozenie, ze '"najbardziej fundamentalng idea semiologii i znaczenia
w architekturze jest przekonanie, ze kazda forma w $rodowisku albo znak w jezyku sa
umotywowane badz mozliwe do umotywowania" [3]. Sugeruje on tym samym alternatywe
dla architektury symbolicznej. Nasuwa si¢ zatem wniosek, ze jezeli istnieja znaki
niemozliwe do kulturowego umotywowania, to buduja one znaczenie architektury
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odmiennej, powstajacej w oparciu o inne zasady. Jej podstawa nie bedzie juz kod
znaczeniowy, lecz sam w sobie tworczy wyraz. Powyzsze spostrzezenie mozna wigc
skonfrontowa¢ z mysla Benedetto Crocego, ktora stanowita kanwe narodzin ekspresjoni-
zmu. Croce twierdzil, ze "to nie idea, ale uczucie nadaje sztuce zwiewna lekkos¢ symbolu"
[4]. Mozna zatem wnioskowa¢ ze architektura symboliczna nie musi by¢ ekspresji
przeciwstawiana, lecz moze by¢ z nig powigzana.

Zagadnienie symbolu w naturalny sposob kojarzy si¢ z symbolizmem, jako zdefinio-
wanym kierunkiem w sztuce i literaturze, dlatego w kontekscie symbolizmu Umberto Eco
powtarza za Charlesem Baudelairem stowa: ,,Natura jest lasem symboli. Barwy i dzwigki,
obrazy i rzeczy odwoluja si¢ do siebie wzajemnie, objawiajac nam swoje pokrewienstwa
i tajemnicze wspotbrzmienia” [5]. Rozwazania polegajace na konfrontacji symbolu
z ekspresja wymagaja jednak znacznie szerszego i ogolnego pogladu na temat pierwszego
z dwoch wymienionych. Symbolizm, ktory narzucit okreslong wizje sztuki i rzeczywistosci,
byt ruchem powstatym na bazie dekadentyzmu [5]. W tym przypadku natomiast spojrzenie
na symbol nie jest rownoznaczne z koncepcja sztuki budowanej w oparciu o podswiado-
mos$¢ imistyke. Tym razem na symbol nalezatoby bowiem spojrze¢ jako na ,kod
wizualny”, ktory za posrednictwem tworczosci jest zdolny przekazywaé okreslone
znaczenie przy wzglednej jednoznacznosci spotecznego odczytu tego znaczenia. Oczywi-
scie symbol w takim rozumieniu moze takze wkracza¢ w sfer¢ duchowa, wyrazajac
tajemnic¢ nicobjawionego. Ta sytuacja wymaga jednak zaistnienia tego symbolu na tle
okreslonego kultu. Stad wynika wysoka ranga symbolu w architekturze epok, opartych na
spolecznych systemach absolutystycznych.

Pojecia alegorii i znaku w architekturze domagaja si¢ natomiast odrgbnego ujecia.
Alegoria, jak zaktada Croce, w odroznieniu od symbolu "polega na zewngtrznym
potaczeniu, czyli na arbitralnym, dowolnym zestawieniu dwoch zjawisk duchowych,
pojecia lub mysli i obrazu, [...] w tym zestawieniu mysl pozostaje mysla, a obraz obrazem,
i nie ma mi¢dzy nimi zadnego zwigzku" [4]. Wobec alegorii zatem nie ma zastosowania
pierwiastek emocjonalny, ktoéry z kolei charakteryzuje tworcza ckspresje. Alegoria
sprowadza dzieto do roli znaku. Powyzsze odnosi si¢ do styku zagadnien praktyki
architektonicznej z interpretacja metod poznawczych, bowiem ,realizm percepcyjny
i sensualizm akcentujac forme jako stron¢ oznaczajagcg symbolu, eliminuje zarazem jej
esencj¢ 1 sens, jako jego stron¢ oznaczang. Zamienia symbol w znak. Wyobraznia
poznawcza przestaje pracowac, a poprzez uaktywniony zbytnio naturalizm sztuka przestaje
by¢ wyrazem innego $wiata. Nie moze by¢ juz wyrazem transcendencji” [6]. Dlatego tez,
jak méwi Croce, jego rozwazania zmierzajg do wykreowania ,.teorii intuicji rozumianej
jako alegoria idei i do przejscia do teorii ujmujacej intuicj¢ jako symbol. W symbolu
bowiem idea nie istnieje juz samodzielnie, tak by mozna ja byto pomysle¢ niezaleznie od
symbolizujacego ja przedstawienia, ani tez to przedstawienie nie istnieje samoistnie, jak by
mozna je bylo przedstawi¢ w sposob zywy bez symbolizowanej idei" . Omawiajac temat
symbolu w twdrczosci, poruszamy si¢ zatem w szerszym obszarze anizeli tylko w zakresie
zagadnien znaku i alegorii. Kwestie symbolu z zagadnieniami ekspresji faczy bowiem
pierwiastek emocjonalny.

3.Symbol - znak — alegoria, a ekspresja

Zagadnienia symbolu dotykaja w tworczosci problematyki znaczenia. Charles Jencks
przyjmuje zalozenie, ze '"najbardziej fundamentalng idea semiologii i znaczenia
w architekturze jest przekonanie, ze kazda forma w §rodowisku albo znak w jezyku sa
umotywowane badz mozliwe do umotywowania" . Sugeruje on tym samym alternatywe dla
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architektury symbolicznej. Nasuwa si¢ zatem wniosek, ze jezeli istnieja znaki niemozliwe
do kulturowego umotywowania, to buduja one znaczenie architektury odmiennej,
powstajacej w oparciu o inne zasady. Jej podstawa nie begdzie juz kod znaczeniowy, lecz
sam w sobie tworczy wyraz. Powyzsze spostrzezenie mozna wigc skonfrontowaé z mysla
Benedetto Crocego, ktora stanowila kanwe narodzin ekspresjonizmu. Croce twierdzit, ze
"to nie idea, ale uczucie nadaje sztuce zwiewna lekko$¢ symbolu" . Mozna zatem
wnioskowa¢ ze architektura symboliczna nie musi by¢ ekspresji przeciwstawiana, lecz
moze by¢ z nig powigzana.

Zagadnienie symbolu w naturalny sposob kojarzy si¢ z symbolizmem, jako zdefinio-
wanym kierunkiem w sztuce i literaturze, dlatego w kontekscie symbolizmu Umberto Eco
powtarza za Charlesem Baudelairem stowa: ,,Natura jest lasem symboli. Barwy i dzwigki,
obrazy i rzeczy odwoluja si¢ do siebie wzajemnie, objawiajac nam swoje pokrewienstwa
i tajemnicze wspotbrzmienia” .Rozwazania polegajace na konfrontacji symbolu z ekspresja
wymagaja jednak znacznie szerszego i ogoélnego pogladu na temat pierwszego z dwoch
wymienionych. Symbolizm, ktéry narzucit okreslong wizj¢ sztuki i rzeczywistosci, byt
ruchem powstatym na bazie dekadentyzmu . W tym przypadku natomiast spojrzenie na
symbol nie jest rownoznaczne z koncepcja sztuki budowanej w oparciu o podswiadomos¢
imistyke. Tym razem na symbol nalezatoby bowiem spojrze¢ jako na ,kod wizualny”,
ktory za posrednictwem tworczosci jest zdolny przekazywaé okreslone znaczenie przy
wzgledne] jednoznaczno$ci spolecznego odczytu tego znaczenia. Oczywiscie symbol
w takim rozumieniu moze takze wkracza¢ w sfer¢ duchowa, wyrazajac tajemnice
nicobjawionego. Ta sytuacja wymaga jednak zaistnienia tego symbolu na tle okreslonego
kultu. Stad wynika wysoka ranga symbolu w architekturze epok, opartych na spotecznych
systemach absolutystycznych.

Pojecia alegorii i znaku w architekturze domagaja si¢ natomiast odrgbnego ujgcia.
Alegoria, jak zaklada Croce, w odroznieniu od symbolu "polega na zewngtrznym
potaczeniu, czyli na arbitralnym, dowolnym zestawieniu dwoch zjawisk duchowych,
pojecia lub mysli i obrazu, [...] w tym zestawieniu mysl pozostaje mysla, a obraz obrazem,
i nie ma migdzy nimi zadnego zwigzku" . Wobec alegorii zatem nie ma zastosowania
pierwiastek emocjonalny, ktory z kolei charakteryzuje tworcza ekspresje. Alegoria
sprowadza dzielo do roli znaku. Powyzsze odnosi si¢ do styku zagadnien praktyki
architektonicznej z interpretacja metod poznawczych, bowiem ,realizm percepcyjny
i sensualizm akcentujac forme jako stron¢ oznaczajacg symbolu, eliminuje zarazem jej
esencje i sens, jako jego strong oznaczang. Zamienia symbol w znak. Wyobraznia
poznawcza przestaje pracowac, a poprzez uaktywniony zbytnio naturalizm sztuka przestaje
by¢ wyrazem innego $wiata. Nie moze by¢ juz wyrazem transcendencji” . Dlatego tez, jak
moéwi Croce, jego rozwazania zmierzaja do wykreowania ,teorii intuicji rozumianej jako
alegoria idei i do przejscia do teorii ujmujacej intuicj¢ jako symbol. W symbolu bowiem
idea nie istnieje juz samodzielnie, tak by mozna ja byto pomysle¢ niezaleznie od symboli-
zujacego ja przedstawienia, ani tez to przedstawienie nie istnieje samoistnie, jak by mozna
je bylo przedstawi¢ w sposdb zywy bez symbolizowanej idei" [4]. Omawiajac temat
symbolu w twdrczosci, poruszamy si¢ zatem w szerszym obszarze anizeli tylko w zakresie
zagadnien znaku i alegorii. Kwestie symbolu z zagadnieniami ekspresji faczy bowiem
pierwiastek emocjonalny.
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4. Obecnos¢ symbolu w architekturze wspolczesnej

Fot. 1. RoézZne postacie symbolu w kompozycji architektonicznej, kolejno: witraz w kosciele p.w.
$w. Jozefa w Zabrzu; fragment elewacji kosciola p.w. Serca Jezusowego w Monachium; detal
Centrum Dominikafskiego w Monachium, rzezba fasadowa Sprinkenhof w Hamburgu (fot. Alek-
sander Serafin)

Architektura jest zdominowana poprzez symbole na przestrzeni catych swoich dzie-
jow (Fot. 1). Otwarciem rozdzialu architektury symbolicznej we wspotczesnym $wiecie
zachodnim wydaje si¢ budowa Wiedenskiego Pawilonu Secesji (Wiener Sece-
ssionsgebdude) wedtug projektu Josepha Marii Olbricha (Fot. 2). Detal odwolujacy si¢ do
mitologii greckiej, przedstawiajacy trzy Gorgony symbolizujagce malarstwo, rzezbe
1 architekture, manifestowal integracj¢ tych dziedzin tworczych, ale jednocze$nie umacniat
role alegorii na tle kompozycji architektoniczne;.

W kontekscie wspolczesnosei, warta omowienia wydaje si¢ tez specyfika symbolicz-
nego wymiaru ruchu nowoczesnego w architekturze. Modernistyczna estetyka maszyny nie
pozostaje niczym innym, jak wtasnie symbolem triumfu mechanizacji zycia. Wprawdzie t¢
konwencj¢ promowaty juz wieki ubiegte. Jak pisze Eco, ,,Pierwsza mysl o symbolicznej
warto$ci mechanicznego cudu pojawia si¢ moze w XV wieku u Marsilia Ficina; Leonardo
rysowatl swoje mechanizmy z taka mitoscig i wyrafinowaniem jak twarze i ciata ludzkie
oraz elementy $wiata roslin. [...] Maszyna zdaje si¢ zy¢ gratia sui, po to tylko, aby popisac
si¢ swa cudowng wewngtrzng strukturg. Podziwia si¢ ja za ksztalt, niezaleznie od jej
uzytecznosci; ma ona juz wiele cech wspolnych z tymi wytworami (natury lub sztuki),
ktore tradycyjnie osadzano jako pickne” [5]. Nastgpnie era przemystowa osadzita maszyng
w roli znaczacego symbolu estetycznego, dlatego ,,[...] lokomotywa, straszne i «pickne»
monstrum, staje si¢ symbolem triumfu rozumu nad obskurantyzmem przesztosci” [5].
Le Corbusier natomiast tworzac podwaliny modernizmu, w ,,Vers une architecture” pisat:
,,.Mechanizacja — nowe zjawisko w ludzkiej historii — zrodzita nowego ducha. Kazda epoka
tworzy architektur¢ stanowiacg jasny obraz jej systemu myslenia” [7]. Stad tez wynika
popularno$¢ budynkéw nawigzujacych forma do okretow, samolotéw i innych maszyn
charakterystycznych dla epoki funkcjonalizmu. Le Corbusier manifestowal: ,,Samolot jest
z pewnoscig jednym z najlepiej wyselekcjonowanych produktéw w dzisiejszym przemysle.
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[...] Mozna zatem powiedzie¢, ze samolot wymagat pomystowosci, inteligencji i odwagi:
wyobrazni i chlodnej kalkulacji. W tym samym duchu budowano Partenon. Z architekto-
nicznego punktu widzenia bliski jest mi stan ducha wynalazcy samolotow” [7]. Louisa
Kahna nalezy uzna¢ za jednego z architektow, ktérzy swoja tworczoscig ptynnie prze-
ksztalcili dorobek rdzennej awangardy modernistycznej w tradycj¢ postmodernizmu. Kahn
udowodnit tym samym, ze znaczenie symbolu osadzonego w nowym kontekscie nie musi
zanika¢ nawet w momencie, gdy nie jest on juz poparty tradycja, ktéra wecze$niej nadata mu
powszechnie zrozumiane znaczenie [8].

Fot. 2. Joseph M. Olbrich, Wiener Secessionsgebdude, detal, Wieden, Austria, 1898 (fot. Aleksander
Serafin)

Za jednego z czolowych obroncow symbolicznego wymiaru architektury mozna
uzna¢ Michaela Gravesa, ktory uwaza wrecz, ze ,,postulat symbolicznej koniecznosci
dotyczy zaré6wno poszczegolnych elementow budynku, jak i architektury jako catosci." [9].
Architekt uzasadnia sens projektowanych przez siebie budynkéw nastepujaco: ,,Argumen-
tujac za architekturg symboliczng, zakladamy, ze tematyczny charakter budynkow ma
uzasadnienie w naturze i jednocze$nie moze by¢ odczytywany w sposob totemiczny lub
antropomorficzny” [9]. Architekt postrzega swoja dziedzing poprzez pryzmat okreslonej
organizacji kulturowej. Projekty takie jak ukonczony w 1982 roku biurowiec w amerykan-
skim Portland, czy tez pozniejsza tworczos¢, do ktorej mozna zaliczy¢é osadzony
w catkowicie odmiennych uwarunkowaniach kulturowych, pochodzacy z 1997 roku, hotel
w miejscowosci El Gouna w Egipcie, zdaja si¢ $wiadczy¢ o wysokiej pozycji warstwy
znaczeniowej w tworczosci Gravesa. Zdaje si¢ to potwierdza¢ jedna z deklaracji autorskich
Gravesa, ktérej stowa brzmia: ,Jako architekci musimy by¢ $wiadomi trudno$ci
z potencjatem tresciowych 1 symbolicznych aspektow budynku” [9]. Roéznorodnose
lokalizacji jego projektow przemawia z kolei za indywidualnym charakterem takiej
architektury i za jej dopasowaniem do réznorodnych kontekstow kulturowych. Graves
bowiem obarcza modernizm wing za "wyjatowienie" architektury, twierdzac ze "niektore,
kluczowe dzieta modernizmu wprowadzaty nowe konfiguracje przestrzenne, ostatecznym
efektem tej antysymbolicznej architektury bylo rozbicie naszego wczesniejszego,
kulturowego jezyka. Jest to problem nie tyle historyczny, ile dotyczacy ciaglosci kultury.
Nasuwa si¢ wigc mysl, ze ruch modernistyczny nie jest historycznym przetomem, a tylko
dodatkiem do podstawowego i ciaglego, symbolicznego sposobu ekspresji” [9].
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Zasady i dokonania ruchu postmodernistycznego, do ktérego jednoznacznie mozna
przypisa¢ tworczo$¢ Gravesa, podsumowuje Jencks. Jako uznany w $§wiecie teoretyk
architektury przedstawia on swoje stanowisko nastepujaco: "Cata architektura powstaje
ijest postrzegana poprzez kody, stad jezyki i style architektoniczne oraz symbolizm
architektury [...]. Architektura potrzebuje ornamentu, ktéry powinien by¢ symboliczny [...].
Architektura potrzebuje metafory i powinna odsyla¢ nas do zagadnien naturalnych
i kulturowych" [10]. Jencks wyraza ten poglad z perspektywy §wiadka ruchu architekto-
nicznego, ktory jest wciaz zywy, jednak juz ugruntowany w historii architektury. Naukowa
ikonografia stanowigca swoiste "opakowanie" dla architektury, zastgpita wedtug Jencksa
nuzace odwotania modernistycznej architektury do symboliki maszyny.

5. Ekspresja, a niezalezno$¢ dziela

Opozycj¢ wobec dominacji symbolu w architekturze stanowi wiec jej warstwa eks-
presyjna, rozumiana w kategoriach wyrazistosci i sugestywnosci emocjonalnej (Fot. 3).
Wedlug Luigiego Pareysona ekspresja, odpowiedzialna za komunikatywnos$¢ dzieta jest
wyznacznikiem jego niezaleznosci, ewentualnie jego potencjatu duchowego [11].
Niezaleznos¢ w tym przypadku nalezy rozumiec¢, jako brak odniesien formy do czynnikow
zewnetrznych. Forma jest ekspresyjna w odniesieniu do samej siebie [11]. Jencks z kolei
opisuje swa ,teori¢ ekspresji” nast¢pujaco: ,Jezeli kontrast czy zbidr alternatyw jest
niezbedny do przekazania informacji, wydawaloby si¢, ze wszystkie wizualne znaczenia
muszg by¢ przekazywane poprzez alternatywy. Ale to jest whasnie to twierdzenie, ktoremu
zaprzeczaja ekspresjonisci, zwolennicy gestaltyzmu — psychologii postaci. Twierdza oni, ze
niektére znaczenia zawarte w samej formie objawiajg si¢ bezposrednio niezaleznie od
kontekstu” [12]. W $lad za tg teorig Jencks wskazuje kosciot autorstwa Alvara Aalto
w finskiej Imatrze jako przyktad formy ekspresyjnej, ktora z punktu widzenia kompozycji
plastycznej jest forma neutralna.

Fot. 3. Rozne przejawy ekspresji w kompozycji architektonicznej, kolejno: Sobor Swietej Trojcy
w Hajnowce; Uniwersytet w Coimbrze, Uniwersytet w Stuttgarcie; centrum komercyjne Europark
w Salzburgu (fot. Aleksander Serafin)
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Siggajac glebiej w istote problemu, nalezy zauwazy¢, ze nadrzgdnej roli ekspresji
w akcie tworczym, jako jedno z pierwszych zdaje si¢ broni¢ intuicjonistyczne stanowisko
Henriego Bergsona, ktory balansuje pomiedzy realistycznym, a idealistycznym pojeciem
rzeczywisto$ci. Bergson pisze: ,,zaréwno idealizm, jak i realizm, s3 za daleko posunigte, ze
btedem jest redukowa¢ materi¢ do wyobrazenia, ktore o niej mamy, btedem réwniez czynié
z niej rzecz, ktora by wytwarzata w nas wyobrazenia, ale byla czem$ innem w swojej
naturze anizeli one. Materia jest dla nas caloksztaltem «obrazéw». Przez «obraz»
rozumiemy pewne istnienie, ktore jest czym$ wigcej niz to, co realista nazywa rzecza, —
istnienie umieszczone w potowie drogi pomigdzy «rzecza» a «wyobrazeniem»” [13]. Mysl
bergsonowska poprzez promocj¢ intuicjonizmu, tworzy podwaliny architektonicznej
ekspresji nie bezposrednio, lecz przy udziale ekspresjonistycznego malarstwa. Nowator-
stwo ostatniego z wymienionych polegalo miedzy innymi na tym, ze w réwnym stopniu
uznawato warto$¢ pigkna, jak i brzydoty, jako ze to wlasnie wyraz miat by¢ wartoscig sama
w sobie. Sztuka ta nie dystansowata si¢ wobec dorobku kulturowego, lecz poszukiwata
bezposrednich inspiracji na przyklad w gotyku. Dlatego tez Mieczystaw Wallis pisat, ze
ekspresjonizm [...] lubujacy si¢ w ekspresyjnej brzydocie, uczynit nas réwniez wrazliwy-
mi na warto$ci estetyczne ekspresyjnej brzydoty w dzietach sztuki dawnej” [14]. Wpraw-
dzie bezwarunkowe utozsamianie pojecia ekspresjonizmu ze sztuka ekspresyjng nie ma
racji bytu [15], nalezy jednak mie¢ na wzgledzie, ze jednoznaczna definicja architektury
ekspresjonistycznej w zasadzie w ogole nie jest mozliwa [16]. Zagadnienia ekspres;ji
w architekturze wykraczaja dalece poza granice ekspresjonizmu. Przedstawiciele ,,nowego
klasycyzmu”, bgdacego niejako w opozycji do ,,nowej ekspresji”, takze odnosza si¢ do
zagadnien ekspresji, jednak stanowi ona dla nich jedno z narzedzi, a nie kluczowy element
koncepcji architektonicznej. Robert Stern na przyktad deklaruje: "Klasycyzm jest dla mnie
formalng ekspresja nowoczesnej (to jest postgotyckiej), instytucji Zachodu" [17]. Widoczne
jest zatem, ze ckspresja jako zjawisko w architekturze wykracza poza akademicka
systematyke epok.

Fot. 4. Gilinther Domenig, Zentralsparkasse / Kommerzialbank Wien, Wieden, Austria, 1979
(fot. Aleksander Serafin)
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Wsrdd licznych obiektow, ktore wspotczesnie opierajg si¢ na motywach ekspresyj-
nych mozna wymieni¢ wiedenska siedzib¢ banku zaprojektowana przez Giinthera
Domeniga (Fot. 4). Ta forma ulokowana ws$rod zwartej zabudowy Favoritenstralie buduje
sw0j wyraz w oparciu o dwa czynniki. Pierwszym z nich jest wykonczenie fasady metalem
w jego naturalnym kolorze. Drugim jest natomiast krzywoliniowe uksztaltowanie elewacji
frontowej, tak aby w dolnej cze$ci sprawiala efekt ,,zadartej” ku gorze. Nalezy tez zwrocié¢
uwagg na czytelny brak odniesienia do wysokos$ci sasiadujacych budynkéw, co dodatkowo
wzmaga wyrazisty charakter obiektu. Neutralny anturaz staje si¢ w tym przypadku
elementem wzmagajacym ekspresj¢ budowli w skali pierzei. Budynek Domeniga nie
konkuruje zatem z otoczeniem w kategorii warto$ciowania pigkna i brzydoty, lecz
w kategorii wyrazistosci i potencjalnej zdolnosci wywotania emocji u odbiorcy. Emocjo-
nalna sfera architektury zdaje si¢ broni¢ pogladu, méwiacego o tym, ze ,,stany i dyspozycje
psychiczne tworcy wyrazaja si¢ rowniez w upodobaniu do pewnych okreslonych rodzajow
pierwiastkow ekspresyjno-nastrojowych - barw, linii wartosci fakturowych, rytmow, tonacji
itd. Zwlaszcza w architekturze i muzyce przewaza ten rodzaj ekspresji” [14]. Budynki
autorstwa Domeniga nie tylko w tym przypadku, ale takze na tle jego architektury
dekonstruktywistycznej, poprzez kwestionowanie kanonow klasycznie rozumianego pickna
umacniajg znaczenia ekspresji w architekturze wspotczesnej.

6. Nurt ,,Nowej Ekspresji”

Widoczny zaréwno w sztuce, jak i w architekturze nurt "nowej ekspresji" sprzyja
przekazowi emocjonalnemu i ideowemu [18]. Odpowiada on wi¢c zaréowno refleksji
estetycznej, jak i refleksji nad rzeczywisto$cia spoteczna. O ile aspekt socjologiczny zostaje
poza obszarem dociekan niniejszego tekstu, tak zagadnienia ideowo-plastyczne nurtu
,howej ekspresji” wymagaja w tym miejscu omowienia. Nurt ten wymaga jednak
odrdznienia od $cisle zwigzanego z malarstwem neoekspresjonizmu. Podobnie jak secesja
wydobywajaca w przesztosci ,,nowe wartosci dekoratywne i ekspresyjne z zelaza oraz
z polaczenia zelaza i stali ze szklem” [19], tak ,,nowa ekspresja” wydobywa je za pomoca
ekspozycji paradoksow konstrukcyjnych i zaburzania tradycyjnie ustanowionego porzadku
estetycznego. Efektem takiego dziatania jest na przyklad zrealizowany wedlug projektu
Daniela Libeskinda gmach Militdrhistorisches Museum der Bundeswehr w Dreznie
(Fot. 5). Wyrazista klinowo uksztalttowana dominanta wizualnie ,,rozbijajac” historyczna
bryte budynku, wprowadza pewnego rodzaju dramatyzm formy. Jednak nie sam poststruk-
turalizm przesadza o przynaleznosci do stylu ,,nowej ekspresji”’. Ten swoisty ,,dramatyzm
plastyczny” odnajduje poparcie w funkcji budynku. Ekspozycja muzeum w znacznej czgséci
bowiem przedstawia dramatyzm $wiatowych konfliktéw i okrucienstwo wojny. Libeskind
zaklada, ze jednym ze sposobow nadania projektowanemu obiektowi wyrazistoSci jest
zastosowanie podstawowych materialow. Architekt mowi o budulcach, takich jak kamien,
metal, beton, drewno i szkto, za pomocag ktorych dazy do stworzenia ekspresyjnych
budowli, ktore beda opowiadaé ludzkie historie [20]. Dla architekta ekspresja jest bowiem
jedng z podstawowych wartosci architektury. Twoérczos¢ Libeskinda polemizuje
z konceptualng neutralnosciag modernistycznej formy. Architekt twierdzi bowiem, ze ,,od
czasu modernizmu budynki projektowane sa tak, by pokazywaty $wiatu oblicza neutralne,
niepodatne na ekspresje. Celem bylo stworzenie nie subiektywnych, a obiektywnych
konstrukcji. Ale prawda jest nastepujgca: nie ma budynku, [...], ktéry pozostanie neutralny
po wybudowaniu. Le Corbusier moze si¢ upiera¢, ze «budynek jest maszyng do mieszka-
nia», ale nawet gdy si¢ mieszka w perfekcyjnym minimalistycznym, perfekcyjnie biatym
lofcie, wyraza on osobowos¢ lokatora, czyli przestaje by¢ przestrzenia neutralng” [20]. Ten
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wywod wprowadza do rozwazan na temat ekspresji kolejne zagadnienie, jakim jest
konfrontacja konceptualnego obiektywizmu z subiektywnym i indywidualnym wymiarem
architektury. Stanowi on tym samym przedpole dla rozwoju architektury fenomenologicz-
nej, ktora staje w opozycji do konceptualizmu.

Fot. 5. Daniel Libeskind, Militdrhistorisches Museum der Bundeswehr, detal, Drezno, Niemcy, 2011
(fot. Aleksander Serafin)

"Nowa ekspresja" czesto zmierza ku destrukcji ustanowionego kanonu, co jest wi-
doczne migdzy innymi w architekturze Libeskinda. Podobnie jak kod pisma zostaje
zdekonstruowany przez Jacquesa Derride, tak samo klasycznie pojmowany porzadek formy
podlega przenicowaniu w architekturze "nowych ekspresjonistow". O ile reprezentuja oni
tworczo$¢, ktora jest poktosiem abstrakcyjnego w swym wyrazie ekspresjonizmu poczatku
ubiegtego wieku, to jednak budynki Libeskinda charakteryzuja si¢ tym, ze nosza jednocze-
$nie znamiona symbolizmu. Poprzez konkretne rozwiagzania funkcjonalne, materialowe
oraz aranzacj¢ wnetrz, opowiadaja one okreslong histori¢ 1 bezposrednio dotykaja
szerokiego kontekstu kulturowego.

7. Symbioza czy antagonizm: wspolistnienie symbolu i ekspresji

Ukonstytuowanie symbolu w sztukach wizualnych, a migdzy innymi do takich nalezy
zaliczy¢ architekture, nie jest nastgpstwem tendencji konceptualnych i nastapitlo w sposob
naturalny. Jean Paul Sartre twierdzi, ze ,,0braz jest z istoty symboliczny w samej swojej
strukturze i nie da si¢ usuna¢ jego symbolicznej funkcji bez utraty jego samego” [21].
Symbol tkwi wigc u podstaw kazdego dzieta. Podobnie rzecz si¢ ma z ekspresjg. Croce
dowodzit w przesztosci miedzy innymi tego, ze pozbawienie sztuki oznak ekspresji jest
w gruncie rzeczy niemozliwe [4]. Z tego punktu widzenia trafne wydaja si¢ sady Gravesa,
ktory podkreslal, ze ,,wazne jest by w parze z ekspresjg techniczng szla rownorzgdna
i dopehiajaca ja ekspresja rytualu oraz symbolu. [...] Architektura znaczaca musi
obejmowaé zaré6wno wewnetrzng, jak i zewnetrzng ekspresje. Jezyk zewnetrzny, ktory
wlacza osiagnigcia catej kultury, jest zakorzeniony w postawie symbolicznej, skojarzenio-
wej 1 antropomorficznej” [9]. Nalezy tez zwrdci¢ uwage, ze zardwno nadanie, jak 1 odbior
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kodu wizualnego” charakteryzujacego dane dzielo architektoniczne sa zmienne, jezeli
podlegaja rozpatrzeniu w szerszym horyzoncie czasowym. Wraz z uplywem czasu
zmieniajg si¢ przyzwyczajenia, percepcja rzeczywistosci i relacje spoteczne. Nastgpujaca
w ten sposob modyfikacja konwencji, powoduje ewolucj¢ calej sfery kulturowej, a w
konsekwencji zmienia si¢ tez znaczenie symbolu.

-~
&>
~
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Fot. 6. RozZne postacie przenikania si¢ symbolu i ekspresji w architekturze, kolejno: zegar w stylu
ekspresjonistycznym - detal wiezy ratusza w Stuttgarcie; ekspresjonistyczne rzezby fasadowe
Chocoversum w Hamburgu; liczne alegorie plastyczne w zabudowie Bottcherstrale w Bremie; de-
tal symbolizujacy egzotyczny rodowdd Chilehaus w Hamburgu - kluczowego dzieta architektury
ekspresjonistycznej; (fot. Aleksander Serafin)

8. Résumé

Refleksja nad $cieraniem si¢ ze sobg w architekturze warstwy symbolicznej z ekspre-
syjng prowadzi do wniosku, ze bardziej uzasadnione wydaje si¢ rozwazanie kwestii
ekspresji jako zjawiska na tle architektury symbolicznej, anizeli rownoprawna konfrontacja
dwoch omawianych (Fot. 6). Adam Szymski i Stanistaw Latour przedstawiaja nastgpujacy
poglad: "Ekspresja formy — jako glowny $rodek dzialania plastycznego - narzucona
stopniem uzyteczno$ci i programem moze si¢ charakteryzowa¢ dynamika lub statyka
wzajemnego powiazania plaszczyzn i bryt w przestrzeni [...]” [22]. Autorzy zaznaczaja
przy tym, ze ,.kazda epoka kulturowa narzucata architektom pewne istotne ograniczenia,
stanowiagce swoiscie pojety kodeks postepowania w ramach dostepnych srodkow wyrazu
w okreslonym kodzie znaczeniowo-symbolicznym" [22]. Akceptujac to stanowisko, nalezy
wigc przyjaé, ze poprzez réznorodne uwarunkowania ekspresja w sferze $rodkow
plastycznych dopuszcza znaczng dowolno$¢ formalna. W konsekwencji jej identyfikacja
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pozostaje umowna. Ograniczenia wynikajace z poruszania si¢ w obrgbie wspomnianego
»kodu znaczeniowo symbolicznego” wydaja si¢ z kolei uzasadnione w kontekscie
stosowania klasycznego kanonu architektonicznego, czy tez symboli okreslonego kultu.
Nalezy jednak mie¢ na uwadze, ze ekspresja najczesciej mimowolnie obiera kierunek
w strong¢ abstrakcji, ktora charakteryzuje si¢ wyjsciem poza ograniczenia znaczeniowe.
Zjawiska te domagaja si¢ zatem ich rozpatrywania nie tylko w ujgciu technicznym spraw
architektury, ale w szerokim kontekscie kulturowym.
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On the questions of an expression
towards symbolical architecture
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Abstract: The article draws attention to two seemingly different approaches to the
creation of an architectural form: the symbolic and the expressive, both in the context of
their confrontation, and symbiosis. Symbol clearly supports the generation of the visual
communication, while the escalation of the expression prevents a creativity from escaping
in the literality and also it enriches the work of an individual element. Both those trends
complementary creates the mechanism of modern architecture development, which
obviously requires a consideration in the background of the extensive cultural context.
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