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ARATA ISOZAKI: PROBLEMS
CONCERNING THE CLASSIFICATION
AND PERIODIZATION OF HIS ARCHITECTURE

ABSTRACT

Arata Isozaki, an outstanding Japanese architect, passed away at the end of 2022. His death prompts reflection on
his projects and theoretical legacy. The aim of this article is to provide a profile of the architect’s achievements.
It is also an attempt to consider issues concerning the periodization and classification of his output. A thorough
reading and interpretation of Isozaki’s work goes beyond the scope of this paper, due to the huge thematic scope
of the architect’s legacy. The ambiguous and poetic language of Arata Isozaki’s architecture evolved over six
decades. The architect himself described his work as the architecture of constant change. The authors would
like this article to serve as an introduction to the problem of the classification of Arata Isozaki’s architecture
on the basis of selected bibliography.
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STRESZCZENIE

Pod koniec 2022 roku zmart Arata Isozaki, wybitny architekt japonski. Jego $mier¢ sktania do zastanowienia si¢
nad jego zrealizowanymi dzietami i spuscizng teoretyczng w postaci projektow teoretycznych i bogatego dorobku
pisarskiego. Celem niniejszego artykutu jest zarysowanie sylwetki tworczej i wprowadzenie w problematyke
periodyzacji i klasyfikacji dorobku architekta. Wiasciwe odczytanie i interpretacja tworczos$ci Isozakiego, z racji
ogromnego zakresu tematycznego prac architekta, wykracza poza ramy artykutu. Wieloznaczny i poetycki
jezyk architektury Araty Isozakiego ewoluowat w ciggu sze$ciu dekad. Sam architekt okreslat swoja tworczosé
jako architekture ciaglej zmiany. W niniejszym artykule autorzy pragng wstepnie przedstawic¢ problematyke
klasyfikacji architektury Araty Isozakiego w oparciu o wybrane pozycje bibliograficzne.

Stowa kluczowe: architektura postmodernistyczna, japonska architektura, Arata Isozaki

@@@ © 2024. The Authors. This is an open-access article distributed under the terms of the Creative Commons Attribution-NonCommercial-NoDerivatives License
(CC BY-NC-ND 3.0 PL) https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/3.0/pl), which permits use, distribution, and reproduction in any medium, provided
BY NC ND

that the article is properly cited, the use is non-commercial, and no modifications or adaptations are made. 107


mailto:k.ingarden@icloud.com
https://orcid.org/0000-0001-6330-654X
mailto:kpetri@gmail.com
https://orcid.org/0000-0002-2375-920X

1. INTRODUCTION —
ARATA ISOZAKI 1931-2022

Arata [sozaki passed away at the age of 91 in Naha,
Okinawa, on 28 December 2022. He belonged to
a world-class, elite group of architects and was the
recipient of numerous awards for his outstanding con-
tributions to the field of architecture. He was an honor-
ary member of the American Institute of Architects, the
Royal Institute of British Architects, a Knight of the
Order of Arts and Letters in France, and a laureate
of the Pritzker Prize. In 1994, he was honoured with
the Commander’s Cross of the Order of Merit of the
Republic of Poland by President Lech Walgsa for his
design of the Manggha Japanese Art and Technology
Museum in Krakéw. The project was his gift to the
Kyoto—Krakow Foundation of Andrzej Wajda and
Krystyna Zachwatowicz.

Isozaki was born in 1931 in Oita on the island
of Kyushu, Japan. He studied architecture at the
University of Tokyo from 1949 to 1954 and worked
in Professor Kenzd Tange’s URTEC studio from 1954
to 1963, where he was his most talented student. He
participated in the winning competition for the ex-
pansion of Skopje and was involved in a visionary
project for the expansion of Tokyo in the Tokyo Bay
area. In 1963, he established his own firm, the Arata
Isozaki Atelier, becoming independent from his men-
tor. However, his collaboration with Tange continued
for the next ten years, including his role as the leading
architect for the Osaka EXPO 1970 project. Isozaki’s
early works included buildings in Fukuoka and his
hometown, Oita. A turning point in his career came
in the 1970s with projects like the Gunma Museum
of Modern Art (1971-1974) and the Fukuoka Art
Museum (1972-1974). Some of his later Postmod-
ernist projects included the MOCA in Los Angeles
(1983-1986), the Tsukuba Centre Building in Tsukuba
(1979-1983), and the Art Tower Mito Cultural Centre
in Mito (1986—1990). Towards the end of the 1980s,
Isozaki moved away from postmodernism and worked
more frequently outside Japan, designing projects like
the Domus — Casa del Hombre in La Corufia, Spain
(1995); the Manggha Japanese Art and Technolo-
gy Museum in Krakow (1994); the Cultural Center
in Shenzhen, China (1997-2003); the CAFA Museum
in Beijing (2003-2008); the Qatar National Conven-
tion Center in Doha (2004-2011); the Shanghai Sym-
phony Hall in China (2008-2014); and the Hunan Mu-
seum in China (2011-2017) (Ingarden, 2022, p. 121).

In Krakow, one of his highly praised works is the
Manggha Museum of Japanese Art and Technol-
ogy (1994), which he designed from 1988 to 1992
at the invitation of the Kyoto—Krakéw Foundation
of Andrzej Wajda and Krystyna Zachwatowicz. The
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Japanese master created a building with an original
undulating roof design, aiming for the wave motif
inspired by Hokusai’s paintings to harmonize with
the winding shape of the Vistula River under Wawel
Castle, thus connecting two distant cultures: Polish
and Japanese. In 1994, in a catalogue prepared for the
opening of the Manggha Museum, Isozaki wrote: just
as the Jasienski Collection exceeded the boundaries
of Japanese art, this building also transcended the
boundaries of Japan and took root in Polish soil. The
building, located in such a visible location from the
terrace of Wawel Hill, was incorporated into the mean-
ders of the Vistula River to preserve the long-standing
genius loci (Ingarden, 2009, p. 45). Even after three
decades, this project is considered an excellent exam-
ple of integrating modern architectural form into the
context of Krakéw’s historic centre.

Arata Isozaki got to know Poland in the 1970s and
had a strong affection for it. The original architecture
of the young Japanese was recognized early in his
global career by Ryszard Stanistawski, the director
of the Museum of Art in £.6dz, who presented his
works in an exhibition entitled ‘Arata Isozaki. Archi-
tecture’ in 1976. In the late 1980s and early 1990s,
Isozaki worked on the Manggha project and visited
Krakéw multiple times, sketching the old city’s streets,
views, and details of Wawel Castle, also overseeing
the construction several times.' On the occasion of the
15th anniversary of its existence in 2009, the Manggha
Museum presented an exhibition of [sozaki’s sketches
and architectural models depicting the history of the
building’s design concept. This exhibition, comple-
mented by photos of other works by Isozaki, was
shown in Ostrava, Brno, and Prague from 2017
to 2019.2

2. THE PROBLEM OF PERIODIZATION
AND CLASSIFICATION
OF ISOZAKT’S WORK

The death of a world-renowned architect prompts con-
sideration of his legacy and his place in the global
development of architecture. This is a significant task
that will have to engage architectural historians and
theorists. In this paper, the authors aim to provide

! In Poland, the architects who collaborated with Arata Isozaki

were Krzysztof Ingarden and Jacek Ewy. During 1988-1994,
they cooperated on the Manggha Museum project, and
in 2008 on the winning, but unbuilt, competition project
for the complex of cultural facilities called Mysteckyi Ar-
senal in Kyiv. In 2009, both firms jointly participated in the
competition for the Polish History Museum in Warsaw, and
in 20072015 in the winning competition and construction
of the Congress Centre in Krakow.

The exhibitions were curated by Krzysztof Ingarden and
Tadeusz Goryczka



a preliminary outline of the issue of classifying Arata
Isozaki’s architecture.

The periodization and classification of Isozaki’s
work is not easy or straightforward due to the vast
thematic scope of his architectural projects, involv-
ing numerous intertwined elements. Isozaki himself
referred to his work as ‘architecture of change’, oc-
curring in periods close to decades. The ambiguous
and poetic language of Arata Isozaki’s architecture
evolved over six decades. In each decade of his career,
the architect formulated artistic manifestos that set the
perspective for his creative work.

Looking at his architectural accomplishments over
a span of sixty years, Isozaki completed 450 projects
that spanned the entire world. Half of them were vi-
sionary concepts, and the ones that were realized left
a lasting impact on global culture, art, and architecture.
Isozaki’s stylistically diverse architecture is classified
differently by researchers. He is commonly perceived
as a Postmodernist and sometimes associated with
Metabolism, a movement promoted by Kenzd Tan-
ge’s circle of students. However, in the 1960s, [sozaki
declined to join the group, preferring to remain an
independent designer who defined his own artistic
perspective. His architecture evolved continuously as
he sought his own mode of expression, reflecting his
unconventional and creative personality. Kiyonori Ki-
kutake, the Metabolist group member and a long-time
friend of Isozaki, sarcastically described Isozaki as
a chameleon capable of adapting to changing circum-
stances (Kikkutake, quoted in Oshima, 2009, p. 10).
Akira Asada, another friend of Isozaki, an architectural
critic, and curator, said of him: Isozaki is an enigma,
he constantly changes and it is hard to fathom which
version is true. From the ruins to the darkness, we
do not know if it is possible to catch him. I said the
same thing a long time ago. If someone asks if this
person is a Sphinx or an Oedipus, generally speaking,
a contemporary artist or architect is like Oedipus, but
I would say that Isozaki is a Sphinx. However, I'd
say hes a very talkative Sphinx. He challenges the
world s secrets and answers, becoming, in general, an
independent creator:?

Hans Hollein, fascinated by Isozaki’s versatility
and erudition, said: Isozaki departed on a road to be
a world architect from the outset by having the whole
world and its culture as base (Hollein, quoted in Oshi-
ma, 2009, p. 13). This quote confirms that Isozaki’s
creativity was based on the entire wealth of world her-
itage, and his imagination and creative genius freely
moved between cultures.

3 Excerpt from a speech Akira Asada gave on Arata Isozaki’s
88th birthday at The Hara Museum ARC in Ikaho, Gunma
Pref., filmed on 14 September 2019. Krzysztof Ingarden’s
archive.

Isozaki’s work has been the subject of research by
many scholars from historical, aesthetic, and artistic
perspectives. Three significant publications have been
the focus of the author’s attention. The first is Isozaki’s
own interpretation of his work from the first four dec-
ades, prepared for the comprehensive exhibition at the
Museum of Contemporary Art in Los Angeles in 1998,
entitled Arata Isozaki: Architecture 1960—1990. This
interpretation is included in the catalogue book titled
Arata Isozaki, Four decades of architecture. The sec-
ond study is an article from 2017 entitled Reapprais-
ing the Visionary Work of Arata Isozaki: Six Decades
and Four Phases by Steffen Lehmann,* expanding the
periodization of [sozaki’s work by another thirty years.
Both of these studies analyse Isozaki’s work from the
perspective of chronological and evolving stylistic
elements. The third critical study, titled Arata Isozaki,
was authored by Ken Tadashi Oshima® and published
in 2009. This publication focuses on classifying the
architect’s work in terms of design ideas explored

throughout his extensive career.

3. DIVISION INTO DECADES
(DEVELOPED BY ISOZAKI)

Arata Isozaki divided his work into four ten-year pe-
riods, naming them as follows: the 1960s — System,
the 1970s — Metaphor, the 1980s — Narrative, and
the 1990s — Form (Isozaki, 1998).

The 1960s: System

This period marked a phase of creative exploration and

initial attempts to crystallize the young architect’s ideas.
Starting in 1954, Isozaki worked in Kenzo Tange’s firm,
an advocate of Modernist architecture rooted in Japa-
nese tradition, as well as an unquestionable authority

around whom the generation of Isozaki’s peers created

the Metabolism Manifesto. Metabolists’ ideas raised

the young, reality-critical, and rebellious architect’s

doubts. Isozaki, while trying to find his own creative

path, engaged in polemics with both the concepts and

architectural visions of his master and the theoretical

postulates of the Metabolists, clearly rejecting the term

‘theory’ in the context of their projects. He systematical-
ly began building his own creative path through several

important publications in the early 1960s. These includ-

Stephen Lehmann, b. 1963 in Stuttgart; professor, archi-
tect, designer, and academic teacher at many universities
worldwide. At the turn of the 1980s and 90s, he worked
in the office of Isozaki Atelier in Tokyo. In 1993—-1995 he
collaborated with Isozaki on the design of two buildings at
Potsdamer Platz in Berlin.

5 Ken Tadashi Oshima, b. 1965; professor at the Department
of Architecture at the University of Washington, teaches the
history, theory and design of architecture.
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ed Incubation Process (1962) and later Space of Dark-
ness, Process Planning, and Invisible City (Isozaki,
1998, p. 34). These essays clearly reflect the evolving
thought of the architect and its final orientation toward
a precise design method based on a ‘process’. Isozaki
stated that: Counterpoising invisibility and darkness
with highly visible and substantial cities and architec-
ture made my methodology more conceptual and meta-
phorical. Architectural design is the process of giving
concrete form to intangible concepts. In this process it
is first necessary to pick out all the things that denote
architectural elements; then it is necessary to create
a mechanism that will give new meaning to these now
neutralized elements. This is the starting point of my
architecture. (Isozaki, 1998, p. 37).

In 1963, after ten years of working with Kenzd Tan-
ge, Isozaki embarked on his first project in his own
Isozaki Atelier. This project was the Oita Prefectural
Library (1962-1966), a robust, Brutalist, concrete
building bearing the strong influence of Le Corbusier,
Louis I. Kahn, and Kenzd Tange. As the ending point
of the ‘System’ period, Isozaki considered the demo
robots Deme and Deku project and the Plaza Festival
Hall at Expo’70 in Osaka, to which Kenzo Tange, the
general author of the concept, invited him.® This ex-
ceptional distinction for a novice designer qualified
him to be one of the top young Japanese architects. At
the same time, for Isozaki, the project of giant robots
and the multimedia arrangement of the Festival Plaza
were the final farewell to the spirit of the master’s
Modernism and the idea of progress expressed by Me-
tabolists who ‘celebrated the industrial society’ and
supported the statement that architecture is a durable
consumer object, which contradicted the ephemeral
and poetic manner of the young artist (Isozaki, 1998).

The 1970s: Metaphor
The 1970s were a period of dynamic development for
Isozaki Atelier. Isozaki executed a series of projects
aligned with the new concept of ‘metaphorical man-
ner’, allowing for free manipulation of forms. He com-
mented on this mannerist approach by saying, Reduc-
tion to the blank and attachment to the Platonic solids
constituted my criticism of Modernist architecture.
A tendency toward formalism was my political choice
forthe 1970s, and I organized it into the doctrine that
1 describe as maniera. (Isozaki, 1998, p. 73)

Forms were simplified to the minimum required
to apply a rigorous compositional principle. Square
and circular forms dominated this period, and in three-
-dimensional space, cubes, cylinders, spheres, and reg-
ular tetrahedrons were combined to create a new, orig-

6 The invited architects also included: Uzo Nishiyama, Fumi-
hiko Maki, Noboru Kawazoe, Koji Kamiya and Noriaki
Kurokawa.
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inal quality of architecture. The manner also involved
the consistent ‘mapping’ of the composition layout
with a grid of squares. Isozaki’s imagination, driven
by his fascination with geometry during this period,
was also open to new postmodern ideas in Europe
and directed his attention toward the analysis of clas-
sical architectural patterns from Western history, par-
ticularly the works of architects like Andrea Palladio,
Etienne-Louis Boullée , and Claude-Nicolas Ledoux.
His fascination with basic architectural forms and the
consistent construction of multiple three-dimension-
al compositions gave Isozaki’s work a new quality
in the context of Japanese architecture. These were
bold and avant-garde works, notably different from the
traditional Japanese style. The architect humorously
referred to his buildings from this period as ‘perfect
crimes’ set within the landscape.

The design of the Fujimi Country Club House
in Oita (1973) was particularly noteworthy with its cy-
lindrical roof spiralling in the shape of a question mark
over the golf course. The purist reduction of forms was
evident in the Gunma Museum of Modern Art (1971-
1974), designed in a metaphorical manner, which be-
came a manifesto of avant-garde architecture not only
in Japan but also internationally, putting the forty-year-
old Isozaki in the spotlight. Playfulness, humour, and
a geometric form-driven approach and disregard for
context were evident in subsequent projects, such as
the Kamioka Town Hall (1975-1978), the Kitakyushu
Municipal Museum of Art (1972-1974) in Fukuoka,
and more. His work during this time was considered
a mature synthesis of formal, functional, and technical
deliberations, drawing the attention of the international
architectural community.

The 1980s: Narration

Arata Isozaki designated this decade as the ‘narrative’
period. From his perspective during the 1980s, Iso-
zaki considered his aggressive critique of modernism
as consistent, justified, and the only right approach.
During this period, he also criticized architectural
contextualism and questioned the attention given to
the uniqueness of place and traditional elements that
architecture should refer to, particularly disavowing
this approach concerning Japanese cities.” This con-
structive negation led him to formulate a new anti-
-contextualist design doctrine. He stated: in my opinion,
finding reliable urban contexts in Japan constitutes

7 Many urban planners and architects criticized architecture

in the 1960s and 70s in Japan due to the loss of contextual
credibility, the chaos of development and the temporary
nature caused by the rapid development of industry and
economy. An example is the Kamioka Town Hall building,
entirely alienated from its surroundings, or the Tsukuba
Center Building (1983).



a major difficulty. I therefore believe that new build-
ings should stimulate the creation of new contexts
in their surroundings. This is why my buildings assume
either an aggressive or a defensive posture in relation
to their settings. In other words, my doctrine of mani-
era is anti-contextualist. My buildings are expected to
generate discord with their settings. Suddenly a town
hall that looks like a spaceship seems to have floated
down into what had been a peaceful town. One of my
buildings suggests a great whale swirling about at
the base of a traditional castle. Another looks like
a grounded sailing vessel. These and my bright red
walls cutting through a pastoral setting are all alien
elements that throw their environments into confusion
(Isozaki, 1998, pp. 113-114).

Architecture became provocative and a means
to challenge the disintegration and deconstruction
of traditional forms in Japanese society and culture
following Japan’s defeat in the Second World War.
A prime example of these ideas was the project for
the Tsukuba Centre Building in Tsukuba (1979-1983),
which was a meticulously crafted collage of Western
architectural forms that aimed to create a metaphor
for disintegration, emptiness, and the lack of a centre.
Isozaki defines his project as an attempt to deconstruct
Western elements by means of Japanese elements (Iso-
zaki, 1998, p. 114). This statement encapsulates the
essence of his approach to this building, for which he
also used the term ironically schizophrenic eclecti-
cism. A mosaic of history combined with the present,
modernist elements with works from the architect’s
past is distinctly visible here. The principle of compo-
sition is non-composition and non-hierarchy — both
elements related to the Japanese art of garden design
and Japanese architecture.

In the design of the Museum of Contemporary
Art in Los Angeles, the composition principle took
on a slightly different form. The museum featured
a fusion of Eastern and Western culture, where the
threads of both cultures intertwine into one whole.
Isozaki incorporated the golden ratio, an exemplifi-
cation of Western culture, with the philosophy of yin
and yang, an Eastern counterpart. The result was an
eclectic visionary form made up of Isozaki’s favour-
ite Platonic forms — pyramids, cylinders, and cubic
forms — all meticulously and consistently composed.
Venturi comments on the project as follows: Not since
the French architectural visionaries of the eighteenth
century had any architect used geometrical solids with
such clarity and purity, and never with such a sense
of fun (...) I was impressed by the way Isozaki went
back to basic elemental forms. He has enormous skill
in detailing the use of materials and their combina-
tions, which to me is a high compliment. His work
shows a control that is very impressive (Giovannini,

1986). The architect himself defines the composition
most clearly: Juxtaposing the abstract and the con-
crete, the modern and the classical, and hard and
smooth materials results in ambivalence. Nothing is
clearly quoted as a source, nor did I intend to revive
any single style. Instead, my aim was to dismantle
apparently integrated architectural styles and to frag-
ment them so that, at the moment when they seem to be
in ruins, a schizophrenic state of suspension is created.
(Isozaki, 1998, p.115).

In an unobvious way, the finesse, irony, ambiva-
lence, and ambiguity of the composition in this project
show a new approach to creating architecture in the
international arena of the 1980s. Museum of Con-
temporary Art in Los Angeles, expressed in the new
language of Arata Isozaki’s poetics, placed him at the
forefront of avant-garde architects, thus starting his ca-
reer overseas. Tadao Ando stated that Isozaki became
the emperor of Japanese architecture (Ando , quoted
in Yatsuka H., 2009, Autobiography of a Patricide:
Arata Isozaki's Initiation into Postmodernism), and
Charles Jencks, an American critic, noted that Isozaki
took Western style a step further (Jencks, 1984, p. 236).

The 1990s: Form

This period essentially marked the end of Isozaki’s
postmodern adventure. This turning point can be dated
back even to 1985 when Isozaki wrote a self-reflective
poem titled Architecture with or without irony. This
work can be considered another artistic manifesto and
a pivotal moment in the architect’s thinking about the
new philosophical framework for his future work, even
though he continued to realize postmodernist projects
until the late 1980s. In 1986 the poem was published
for the first time in the catalogue accompanying the
exhibition organised in his honour as a RIBA Gold
Medal winner. In 2013, Emanuel Petit quoted it in the
book Irony or the Self-Critical Opacity of Postmodern
Architecture (Petit E., 2013, pp. 124-125).

Isozaki himself saw the change in the global po-
litical landscape as the demarcation for a new period.
This was marked by the end of the Cold War (1989),
the Solidarity movement in Poland, and the reunifica-
tion of Germany. The rebellious artist, visionary, and
poet, influenced by these political changes, outlined
his architectural philosophy. He saw the role of the
architect as deeply engaged in political life, working
in interdisciplinary design teams:

Furthermore, they are political on both the micro
and macro scales. The construction of these problem-
atics today yields architecture of the highest order, but
simple individual intervention no longer suffices. Col-
laboration is now required. It is essential to construct
a design process that allows the intervention of many
voices (Isozaki, 1998, p. 162)
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In Japanese poetry, the participation model in the
creative process is called the renga style, consisting
of many thematically related stanzas written by several
authors. Based on such cooperation model, Isozaki
designed the building of the Museum of Contemporary
Art in Nagi (1991-1994). He invited three artists to
create the exhibition: Aiko Miyawaki, Shusaku Ar-
akawa and Kazuo Okazaki. He recalls: My intention
toward the architectonic was to create a place in which
installation and architecture become one, a museum
wherein the temporary event is permanently exhibited
in a public space (Isozaki, 1998 p. 167).

The new approach to architecture was a result
of Isozaki distancing himself from principles tested
in the previous narrative period. By rejecting Postmod-
ern irony and detachment, he turned his attention to
issues of form and their relationship with the context
of a place. Isozaki gradually reintroduced an interest
in context into his projects, something he had cautious-
ly distanced himself from. He explained his cautious
return to context by saying, / am not a (contextualist),
and I am even a little against contextualism. On the
other hand, I am not a supporter of universalism. I do
not mean to submit to urban constraints. I try to find
some symbolic elements that respond to the surround-
ing context. In Krakow, (...) I tried to integrate the
building into the cultural context of the place, which
in my opinion, is more important than the urban one
(Stiasny, 1995, p.14).

Isozaki treats the building process as a result of spe-
cific actions (solution of performance). This process
comprises the design and supervision over the con-
struction phases of a building that stands on a desig-
nated site described by its topography and boundaries.
The entire construction process consists of pre-existing
guidelines, the action (performance), and the final re-
sult, which is the site after the transformations. The
pre-existing guidelines create a network enveloping
the site. These are topographical features, cultural
context, climate, local laws, and various institutional
recommendations. [sozaki referred to all these features
with his concept of tochigami, meaning guardian or
god of a given place. He described the design process
as a discourse with tochigami, which was often turbu-
lent but inevitably led to the completion of a building.
Isozaki saw a particular role for the architect in taking
risks and provoking the fochigami through the will to
act and create (Ingarden, 1995 p. 20).

This period mostly consists of public projects re-
lated to a broad concept of culture, interpreting new
spatial and theoretical challenges. For example, in the
Toyonokuni Library for Cultural Resources (1991—
1995), Isozaki introduces a new media system with
a variable spatial arrangement of reading areas. In the
Nara Convention Hall (1992), he introduces a trans-
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forming audience mechanism and uses local materials
on the facade — ceramic tiles in the colour of the roof
tiles used to cover the Todaiji temple in Nara. In the
Akiyoshidai International Arts Village (2009), located
in a region with many caves, floating concert stages
in the hall become a metaphor for caves.

The work on transforming forms, which the archi-
tect referred to as ‘wavy morphosis’, is characteristic
of projects from this period. It is the result of the evo-
lution of spatial transformations and the use of new
computer-assisted possibilities in the architectural
creation process. The beginnings of this style are
visible in the sports stadium building in Barcelona
and the Domus — Casa del Hombre in La Coruiia,
Spain (1995). A wonderful example of Isozaki’s new
approach to the cultural and topographical context
of'a place and undulating geometry is the project of the
Manggha Museum of Japanese Art and Technology
in Krakow (1994).

4. FOUR CREATIVE PERIODS
(ACCORDING TO LEHMANN)

In 2019, Isozaki received the Pritzker Prize for his
lifetime achievements. In the wake of comments and
summaries of Isozaki’s work, Steffen Lehmann at-
tempted to reclassify it at that time, considering the
latest projects. This proposal follows a chronological
order, significantly expanding on the division into four
decades made by Isozaki. At the same time, it presents
Isozaki’s work in the context of international stylistic
trends (Lehmann, 2017). Lehmann distinguishes four
following periods in Isozaki’s work:

Phase I: 1959-1973: Post-Structuralism

In his article, Lehmann classified the 1960s and the
turn of the 1960s and 70s as the first phase. Ending his
work with his mentor Kenzo Tange, a clear rejection
of modernism, the search for new forms, and the de-
velopment of architectural design methods articulated
by Isozaki in essays, drawings, and projects allowed
for the first conscious projects under his own name.
These buildings were characterized by rough concrete
structures and looked like machines; the architecture
of systems and components that revealed how they
were made and assembled. Lehmann considers the
Gunma Museum of Art (1974), Fujimi County Club
(1974), and Kitakyushu Central Library (1974) as the
most significant achievements of this period.

Phase II: 1974-1989: The Rise of Postmodernism,
Symbolism, Iconicity, and Irony in Architecture

The period defined by Lehmann coincides with two
periods distinguished by Isozaki in the 1970s and
80s, a period of metaphor and the narrative. Leh-



mann correctly classifies the architect’s style during
the heyday of postmodernism with its leading features:
symbolism, iconicity, and irony. Isozaki’s work was
a significant voice in the discussion during this period
and revolutionized international architecture of the
time. Subsequent buildings in the United States and
Europe listed him as a leading Japanese architect. The
postmodern manifesto was quickly accepted in the
United States, devoid of its historical and semantic
context, placing the work of the Japanese artist in the
pantheon of American architects. The universal form
and qualifying architecture as sculpture resonated well
in the United States.

This period opens with the Tsukuba Centre Building
project (1979-1983) and ends with the Kitakyushu
International Conference Centre (1987—-1990).

Phase I11: 1990-2000: Architecture

as Sculptural Statement and Experiment

Phase Il is a decade that Isozaki only briefly mentions
in his catalogue, while Lehmann defines it as Hyper-
-Modernist style. Isozaki embarks on an expressive
period of seeking new forms of expression, assisted by
computer software, which as a tool allowed Isozaki to
create infinitely sculptural experiments. Realizations
such as Domus, La Casa del Hombre (1995) in Spain,
Shizuoka Convention and Arts Centre GRANSHIP
(1998), Kyoto Concert Hall (1991-1995) in Kyoto,
and Nara Centennial Hall (1992-1998) are objects
in which, besides form, function and technology
become the main axis of the architectural process,
resulting in original masterpieces combining tech-
nology and aesthetics. Of particular note is the Art
Tower Mito project (1990), with a tower inspired by
Brancusi’s Endless Column and the Japanese Muse-
um of Art and Technology in Krakow (1994) with
its undulating roof form. According to Lehmann, the
conceptually powerful and often provocative projects
of this phase looked more Japanese compared to the
previous, international phase. Examples given include
the buildings in Mito and Krakow, in which typical
Japanese aesthetics can be seen.

Phase IV: 21st Century: Digital Architecture

as a Form of Global Design

According to Lehmann, in Isozaki’s last period, he
continued to push the boundaries of what is possible
in terms of urban, social, and technological aspects,
creating new forms that often seemed to challenge
gravity. These realizations are mainly found in the
mega-cities of Asia, far less often in Japan. A series
of skyscrapers symbolizing globalization, abstract and
devoid of context, are located in China, Vietnam, Cen-
tral Asia, the Middle East, and Qatar. Isozaki’s work
has become more organic in this period, with strongly

curved forms inspired by nature. At the same time, he
manages to realize the vision of the tower structure
of the Qatar Library, reminiscent of the ‘Cities in the
Air’ project from the 1960s. Isozaki carries out projects
all over the world, taking on the challenges of an era
saturated with the technology of the global econo-
my. This period begins with the project in China —
Shenzhen Cultural Centre and Library (1998-2007),
and the most significant projects include Torino Pa-
lasport Olimpico Stadium in Turin (2002—-2006), Atea
Twin Towers in Bilbao (1999-2009), CAFA Muse-
um in Beijing (2003-2008), Himalayas Art Centre
in Shanghai (2003-2010), and Qatar Convention Cen-
tre in Doha (2004-2010).

5. CLASSIFICATION OF CREATIVITY
BASED ON IDEAS AND TOPICS
ADDRESSED IN PROJECTS

A completely different classification approach to
Isozaki’s work was adopted in 2009 by Ken Tadashi
Oshima, who presented a monographic overview
of the architect’s projects in a book entitled Arata
Isozaki, co-written with the architect himself. The
classification of creativity was prepared not on the
basis of a chronological order, but by identifying six
key concepts around which Isozaki’s work is grouped.
These concepts are: process, genesis, atlas, transposi-
tion, island, and flux. This is also an incredibly original
attempt at classifying multithreaded creativity, not tied
to time but to the problem of a continuum of vision,
the transformation of concepts, the metamorphosis
of form, technology, and philosophy.

Process

According to Oshima, the first concept characterizing
Arata Isozaki’s creative method is ‘process’. He refers
to the process as the method of project evolution over
time: Arata Isozaki’s design process develops in the
tension between an initial image and the construction
of actual physical objects. Examining Isozaki’s meth-
od over the last half century, one can see this in the
dynamic relationship between his visionary unbuilt
designs and his built (Oshima, 2009, p. 20).

The author describes the architect’s design process
as a constantly evolving process, situated between
utopia and the everyday world. He emphasizes the
exploration of geometric possibilities of geometry
and his fascination with traces of the past, such as
ruins, which are sometimes used literally and other
times symbolically. Isozaki’s geometric compositions
possess mathematical universality, while the actual
spatial construction is entangled with the character
of the place and its context. The diverse interpretation
and experience of original forms demonstrate the am-
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biguity of his compositions, placing his work closer
to the realm of art than engineering (Oshima, 2009).

An example of such a ‘process’ is the transforma-
tion of the vision of the utopian ‘Cities in the Air’
(1960-1963), which was impossible to realize in the
1960s due to technological reasons, into the Qatar
National Library (2002—2006). The library was built
fifty years later, commissioned by Sheikh Saud bin
Mohammed Al-Thani in Qatar on the Doha coast.
The building’s form was adapted to functional re-
quirements, but the main concept of suspending the
structure above the ground on triple pylons remained
from the original vision.

The issue of ‘mathematical universality’ (referred
to by Oshima as the ‘square section’) can be ob-
served in the plan of the previously mentioned ‘Cit-
ies in the Air’ project (1960-1963), which, in turn,
finds its reflection in Isozaki’s first realized project,
the Oita Prefecture Library (1996-1997), Nakayama
House (1964), and later in the reincarnated Interna-
tional Art Village Akiyoshidai (1995-1998) and the
Nishi-Nippon City Bank Headquarters (1968—1971)
in Fukuoka. The geometrization of forms and the
modularity of the grid intertwine with open spaces
from classical Japanese compositions. Isozaki’s cul-
mination of the idea of ‘mathematical universality’
can be seen in the Museum of Modern Art in Gunma
(1971-1974, 1994-1997).

Genesis

The term ‘genesis’ in the context of Isozaki’s work
is explained by Oshima as follows: The strategy be-
hind the concept of genesis consists of identifying and
defining the origins of architecture as the basis for
further expansion and manipulation. For Isozaki, the
discovery of the Platonic solids was not simply the
adoption of western form but rather a means to blur
the differences between east and west, past and present
(Oshima, 2009, p. 62).

Isozaki chooses the square and circle for experi-
mentation and formal exploration, and in 3D space,
the cube and sphere. The architect’s analyses relate to
the art of suprematists, with a particular focus on the
work of Kazimir Malevich. Isozaki’s compositions o0s-
cillate between abstraction and tangible form. Perfect
Platonic figures are slightly distorted and playful but
precisely arranged to create figurative collages. The
architect works concurrently on form and its meaning,
seeking multiple interpretations that could justify new
forms. Again, east and west, past and present are fused
or layered together, collectively bringing forth new
meanings and understandings (Oshima, 2009, p. 62).

The search for the ideal balance of compositions
of circles transformed into three dimensions and cubes
is visible in the design of the City Hall in Kamioka
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(1976-1978). The distinctly Western, modernist, ge-
ometric composition is complemented by elements
of Japanese architecture in the form of walls made
of glass blocks that evoke semi-transparent sliding
shoji screens. Aluminium panels and opaque fusuma
screens build the composition of planes in the Muse-
um of Modern Art in Gunma (1971-1974), achieving
a perfectly logical geometric configuration consist-
ently enhanced by a grid of squares on the surfaces
of the solids.

1 think that I began using cubes at a time in my
career when I first felt simultaneous rebellion against
and sympathy for traditional Japanese architectur-
al design methods, admits Isozaki (Isozaki quoted
in Oshima, 2009, p. 64).

Similarly, continuing this thought, he also built the
MOCA Centre for Contemporary Art in Los Ange-
les (1981-1986), adding the form of a pyramid in an
asymmetrical composition. Analogous cubic frame
forms can be found in the design of the Police Sta-
tion in Okayama West (1993-1996), to evolve in lat-
er years into tower structures in the Art Tower Mito
(1986-1990) or the redevelopment of the Fiera district
of Milan (2003-2007).

Atlas

The term ‘atlas’ is used by the author to distinguish
a group of [sozaki’s works that replicate his own world
of design, realized in projects related to various conti-
nents, topographies, and artistic disciplines.

The model for our cultural space is changing from
uniform space to mesh-like space, from centralized
perspective to the optical illusion of dispersed focal
points; that is, from the Panopticon to the archipelago
(Oshima, 2009, p. 103).

The term ‘atlas’ is related to a broad sense of col-
lage in semantic and semiotic terms, understanding
the concept of an atlas as a collection of independent
units. This dialectic pertains to the way compositions
are created, which includes specific features of in-
dividual elements to create a dynamic composition,
rather than a cohesive whole (Oshima, 2009, p. 104).
There are also references to the mythological figure
of Atlas — one of the Titans who bears the celes-
tial sphere, highlighting the power of architectural
expression as an exemplification of different histor-
ical and semantic codes. In the ‘atlas’ method, clear
borrowings are made from both Eastern and Western
cultures. Eastern culture is reflected in projects with
asymmetrical compositions following the principle
of the ‘aesthetic triangle’ of Japanese ikebana flower
arrangements, the motif of the Horyu-ji temple com-
plex, or stone arrangements in Zen rock gardens.

Western culture can be distinctly recognized in Iso-
zaki’s Japanese projects, with clear references to



Michelangelo’s composition in Piazza del Campi-
doglio (1538-1650) in Rome, the works of Branqussi,
and others. Depending on the context, Isozaki also
references the landscape and urban characteristics
of specific locations, as exemplified by the Tsukuba
Centre (1979-1983), the Culture Centre in Shenzhen
(1998-2000), the entrance to the La Caixa Cultural
Centre (1999-2002), and the Museum of Contem-
porary Art in Nagi (1991-1994) — pavilions with
a scattered composition of Platonic solids. The Aki-
yoshidai International Art Village (1995-1998) clearly
draws from the limestone landscape of Akiyoshidai
National Park in an expansive composition embedded
in the mountainside.

Trans — Transposition

‘Trans’ means the transformation of the position or
course of a certain process, and in Arata Isozaki’s
projects, it manifests as the dynamics of spatial
transformations in various senses. Throughout his
architectural career, Isozaki created several projects
that can be interpreted as scenographic works. The
primary elements of spatial transformation included
elements such as light, sound — theatrical techniques
for generating illusions. Starting with the project for
Festival Plaza, Expo’70 (1967-1970), which the ar-
chitect ‘directed’ architecturally, transforming the
existing space into a structure of an oversized spa-
tial framework for the exhibition of technological
artefacts. A similar strategy and scale were evident
in the project for the Turin Olympic Games Stadium
in 2006, where the hockey stadium could be adapted
for various seating configurations and uses, including
swimming, boxing, tennis, rock concerts, performanc-
es, operas, conventions, events, parades, and even
religious ceremonies. An astonishing artistic event
was the project for Andy Warhol’s Electric Circus
nightclub (1967-1971), which combined psychedel-
ic projections, rock music, dance, and experimental
theatre. Electric Circus later served as inspiration
to intensify and transform the perception of sound
through electronic processes into visual, physical, and
auditory ‘hyper-projections’ in another nightclub pro-
ject — Palladium in New York (1985).

The transformative process fundamentally seeks to
materialize the seen and unseen forces of a particular
‘space/time (ma)’. As Isozaki describes in his essay ‘Ma
Space/Time in Japan’, this particular notion of time
fused with space pervades life and culture in Japan
(Oshima, 2009, p. 148).

Operating with forms and concepts from Japanese
tradition, Isozaki created the concept of “transposi-
tion”, encompassing both the sacred and the profane
worlds.

Island

The concept of an ‘island’ involves the direct integra-
tion of different parts into a single whole. Isozaki un-
derstands the concept of an “island” as the emergence
of discrete spaces on a domestic and urban scale. Iso-
zaki designed a unique microcosm in miniature for his
clients, combining the concept of a house in a garden.
These houses break away from the traditional Japanese
concept of sukiya.® Each house has its style, reflecting
the individual characteristics of the client, and they
are built from reinforced concrete, in contrast to tra-
ditional Japanese wooden houses. Examples of these
projects include Nakayama House (1964), Aska
in Nagano (1974-1988), Yano Kawasaki Kanagawa
(1973-1975), Aoki in Minato—ku, Tokyo (1977-1979),
Kaijima in Musashino, Tokyo (1976-1977).

The urban manifestation of the ‘island’ concept is
the vision of Mirage City (1994—-1997), a composi-
tion based on an undefined typology of residential
buildings (a complex of single-family houses, a single
residence, or a city) isolated from the mainland by the
sea. [sozaki emphasizes the importance of preserv-
ing the independent unit and its individual charac-
ter, in contrast to the homogenization accompanying
globalization, or as Isozaki puts it, the emergence
of a uniform ‘sea’.

Flux — Flow of Energy

The concept of “flux’ refers to architecture based on

the clothoid curve,’ which provides unlimited possibil-
ities for the transformation of space through the folding

of form. Isozaki follows this path together with engi-
neers (including the eminent shell construction specialist
Mutsuro Sasaki) and new technologies, leading to fluid

forms. Examples of these formal experiments include

projects such as the Sant Jordi Sports Hall (1983-1990),
Nara Centennial Hall (1992—1998), Florence New Sta-
tion (2002), Domus — Casa del Hombre in La Corufia

(1995), and the Kyoto Concert Hall (1995).

These creations defy classical platonic geometric
forms and are full of illusions. This concept is not co-
incidental; it is ambiguous. On the one hand, it refers
to organic, flowing, drifting, vanishing architecture; on
the other hand, it relates to the psychological process
of conveying meanings through metaphors, illusions,
and magic. Architecture should flow, penetrate our
consciousness and subconscious, and be experienced
through all our senses.

8 The sukiya style is a Japanese architectural style that originat-

ed in the 18th century and initially described teahouses and
later private residences and restaurants. Rusticity and simplic-
ity reflecting the surroundings were characteristic of this type
of architecture. The construction was wooden and natural.
Clothoid, otherwise Cornu spiral, Euler spiral — a curve
whose curvature is proportional to the length of the arc.
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In essence, this is the expression of Isozakis fun-
damental concept of the space/time — the constant
changing of architectural form and its perception
in relation to time and place. As Isozaki himself has
said, in Nara the spatial conditions of ‘darkness’ and
‘illusion’, which were only in a germinal stage thirty
years ago, will be sensed through the body and emerge
as internal images in the perceiver within a container
(...) that has been raised to an urban scale. From an
‘intensive’ point of view. the space is ‘related to depth
of psychology and magic’, and from an ‘extensive’
point of view, it is ‘multi-dimensional and sign related.
(Oshima, 2009, p. 235)

6. CONCLUSION

The aim of this article was to draw attention to the
complexity and diversity of Isozaki’s projects and
demonstrate that, despite realizing his great works
during the postmodern period, his creativity extends
far beyond and transcends this stylistic phase. His ar-
chitecture had an impact on the development of Japa-
nese and global architecture, certainly requiring further
extensive and interdisciplinary research.

Isozaki was an architect tirelessly seeking new pos-
sibilities for the influence and significance of archi-
tecture. He was an architect of continuous formal and
ideational change, and therefore, his rich body of work
defies classification and easy assessments.

During 1980s, his Postmodernist projects and
MOCA Museum of Contemporary Art in Los Angeles
with Tsukuba Centre Building attracted the attention
of the world media. Hence, many architecture critics
and historians perceived him and quickly classified
him as a postmodernist. [sozaki was and was not
a Postmodernist, although he used its language and at
some point, rejected it. He was like a quantum paradox,
Schrédinger’s cat — simultaneously white and black.
At the same time, he was and was not a contextualist,
and he conducted a specific dialogue with the gods
of place (tochigami). Similarly, he was not, and at
the same time, he was a traditionalist — entangled
in a dialogue of tradition and modernity, Japanese-ness
and globalization.

The authors would like to emphasize the fact that
in 1985, two years after the success of the Tsukuba
Centre Building and a year before the Museum in Los
Angeles opening, Isozaki was already aware that the
potential of Postmodernism had been exhausted.
Moreover, in the second half of the 1980s, his creative
intuitions pushed him to make a significant change
and come to terms with Postmodernism, including
the concept of irony, as well as his concept of ruins as
a metaphor for the devastation of Japanese culture. He
expressed these thoughts in a poem written in 1985. As
this piece was never published in its entirety in Poland,
we quote it below:

Architecture With or Without Irony (1985), Arata Isozaki'

For the first twenty years since I began my career as a professional architect,
I have believed that only Irony could accomplish Architecture
It was to make the very gap that would never be filled up to be a springboard

It could combine even what was unreasonable

It could allude to treason

It made it possible to create architecture as criticism,

It could admire the vulgar against the noble, the secular against the sacred, without shame.

It could justify various vexations such as political estrangement, handicaps for a foreigner, coming
from a remote region, minor culture, bad conditions of economy, poor devices, non-orthodoxy, etc.

Ruins, doomsday, collapse and death were spoken in nostalgia.
It was an unfulfilled wish, a mourning for what was lost — Hiroshima, holocaust.

To bridge over the gap.

A wit, a sense of humor and paradox were adopted as special measures for it.
It was a limited measure to let speak in an inorganic architectural language.
It could also relieve an architect from falling into a trap which would make him anonymous.

After 20 years of practical experience,

now [ am going to find out a method to create architecture without irony.

10

Translation from the original English (according to the version received by K. Ingarden from Arata Isozaki in 1985, differing

in detail from the version published by E. Petit), by K. Ingarden.
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The architectural languages which I have adopted up to the present

will be continuously used, and some new ones will be developed in addition to the old.
However, ruins, regardless of the pathetic sentiment to what was lost,

Will remain as they are, according to the law of nature.

Doomsday, not as a fear of what is coming, will become the fact which can be actually seen.
Death will also be loved just like life.

Wit, to be lightest as much as possible.

A sense of humor evokes what would vanish.

Paradox is used to make what is invisible, visible.

But not cynically, not desperately,

To be dreaming of architecture as a pleasure machine.
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Arata Isozaki 1931-2022.
1993, photo by Krzysztof Ingarden
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1. WSTEP — ARATA ISOZAKI 1931-2022

W Naha na Okinawie, 28 grudnia 2022 roku, w wieku
91 lat zmart Arata Isozaki. Nalezat do Scistej swiatowej
czolowki architektow, byt laureatem licznych nagrod
za wybitne osiggni¢cia w dziedzinie architektury, ho-
norowym cztonkiem Amerykanskiego Instytutu Archi-
tektury, Krolewskiego Instytutu Architektury w Anglii
oraz Kawalerem Orderu Sztuki we Francji i laure-
atem Nagrody Pritzkera. W 1994 zostat odznaczony
przez Prezydenta Rzeczypospolitej Polskiej — Lecha
Walesg — Krzyzem Komandorskim Orderu Zastugi
Rzeczypospolitej Polskiej za projekt Muzeum Sztuki
i Techniki Japonskiej Manggha w Krakowie. Projekt
byt jego darem dla Fundacji Kyoto-Krakow Andrzeja
Wajdy i Krystyny Zachwatowicz.

Isozaki urodzit si¢ w 1931 roku w Oita na wyspie
Kiusiu. Architekture studiowat na Uniwersytecie
w Tokio w latach 1949-1954. W okresie 1954-1963
pracowat w studio URTEC profesora Kenzd Tange,
byt jego najzdolniejszym uczniem. Bral udzial w wy-
granym konkursie na rozbudowe Skopje, uczestniczyt
w wizjonerskim projekcie ekspansji Tokio w rejonie
Zatoki Tokijskiej. W 1963 roku uniezaleznit si¢ od
swojego mistrza i zatozyl biuro Arata Isozaki Ate-
lier. Jednak wspoltpraca z Tange si¢ nie zakonczyta —
Isozaki pozostat jeszcze przez nastgpne dziesigc lat
partnerem w URTEC, migdzy innymi byt architektem
prowadzacym projekt Osaka EXPO 1970. Wczesne
prace Isozakiego to budynki zrealizowane w Fuku-
oka 1 w miescie rodzinnym Oita. Punktem zwrotnym
w karierze byly lata 70.: Muzeum Sztuki Wspotczesnej
w Gunma (1971-1974) i Muzeum Sztuki w Fukuoka
(1972-1974). Do jego prac postmodernistycznych za-
liczy¢ mozna projekty: MOCA w Los Angeles (1983—
1986), budynek TCB w Tsukubie (1979-1983) i Cen-
trum Sztuki Art Tower Mito w Mito (1986—1990). Pod
koniec lat 80. [sozaki odszedt od stylistyki postmoder-
nizmu, cz¢sciej pracowat poza Japonia. Zaprojektowat
takie obiekty jak: Domus — Casa del Hombre w La
Coruna w Hiszpanii (1995); Muzeum Sztuki i Tech-
niki Japonskiej Manggha, Krakow (1994); Centrum
Kultury w Shenzhen, Chiny (1997-2003); Muzeum
CAFA w Pekinie (2003—-2008); Centrum Kongreso-
we Kataru w Dosze (2004-2011); Sala Koncertowa
Orkiestry w Szanghaju, Chiny (2008-2014); Muzeum
w Hunan, Chiny (2011-2017) (Ingarden, 2022, s. 121).

Wielokrotnie nagradzanym i powszechnie podzi-
wianym jego dzietem jest Muzeum Stuki i Techniki
Japonskiej Manggha w Krakowie (1994), ktore pro-
jektowat w latach 1988—1992 na zaproszenie Fundacji
Kyoto-Krakéw Andrzeja Wajdy i Krystyny Zachwato-
wicz. Japonski mistrz stworzyt budynek o oryginalnej
sfalowanej formie dachu, pragnat bowiem, aby motyw
fali, zaczerpnigty z obrazow Hokusai, harmonijnie

wspotgrat z ksztaltem wijacej si¢ pod Wawelem Wisty

i potaczyt dwie odlegte kultury — polska i japonska.
Isozaki w 1994 roku, w katalogu przygotowanym na

otwarcie Muzeum Manggha napisat: tak jak Kolekcja

Jasienskiego przekroczyta ramy sztuki japonskiej —
tak ten budynek rowniez wyszedt poza ramy japonsko-
Sci i zapuscil korzenie w polskiej ziemi. Budowla znaj-
dujqca sie w miejscu tak widocznym z tarasu Wzgorza

Wawelskiego zostata wkomponowana w meandry pty-
ngcej posrodku Wisty, by nie zakiocié trwajqgcego tu od

dawien dawna genius loci (Ingarden, 2009, s. 45). Do

dzis, po trzech dziesigcioleciach, projekt ten uwazany
jest za przyktad doskonatego wpisania nowoczesnej

formy architektonicznej w kontekst zabytkowego cen-
trum Krakowa.

Arata [sozaki poznal Polske w latach 70. ubiegtego
wieku i darzyt jg duzym sentymentem. Oryginalng
architekture mlodego Japonczyka dostrzegl juz na
poczatku jego §wiatowej kariery dyrektor Muzeum
Sztuki w Lodzi — Ryszard Stanistawski, ktéry w roku
1976 zaprezentowal jego prace na wystawie zatytu-
lowanej ,,Arata Isozaki. Architektura”. Na przetomie
lat 80. 1 90. Isozaki pracowal nad projektem Mangghi
i bywat w Krakowie wielokrotnie, szkicowat krakow-
skie uliczki starego miasta, widoki i detale Zamku
Wawelskiego, wizytowat budowe!''. W roku 2009
Muzeum Manggha, z okazji 15-lecia istnienia, zapre-
zentowato wystawe szkicow i modeli architektonicz-
nych Isozakiego przedstawiajacych histori¢ rozwoju
koncepcji projektowej budynku. Wystawa ta, uzupet-
niona o zdjecia innych dziet Isozakiego, byta w latach
2017-2019 prezentowana w Ostrawie, Brnie i Pradze'.

2. PROBLEM PERIODYZACJI
I KLASYFIKACJI TWORCZOSCI

Smieré $wiatowej rangi architekta sktania do zasta-
nowienia si¢ nad jego dorobkiem i miejscem jego
tworczo$ci w rozwoju architektury na $wiecie. Jest
to ogromne zadanie, ktore stoi przez historykami i teo-
retykami architektury. W niniejszym artykule autorzy
jedynie wstepnie zarysowali problematyke klasyfikacji
architektury Araty Isozakiego.

Periodyzacja i klasyfikacja tworczo$ci Isozakiego,
zracji ogromnego zakresu tematycznego prac architek-

1 W Polsce z Aratg Isozakim wspolpracowali architekei

Krzysztof Ingarden i Jacek Ewy. W latach 1988—-1994 byta

to wspolpraca przy projekcie ,,Centrum Manggha”, w roku

2008 przy wygranym, lecz niezrealizowanym projekcie

konkursowym na zespoét obiektow kulturalnych ,,Mystecky;j

Arsenal” w Kijowie. W roku 2009 oba biura uczestniczyly
wspoélnie w konkursie na Muzeum Historii Polski w War-
szawie, a w latach 2007-2015 w wygranym konkursie i re-
alizacji Centrum Kongresowego w Krakowie.

Kuratorami wystaw byli Krzysztof Ingarden i Tadeusz Go-
ryczka.
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ta, nie jest tatwa i jednoznaczna, miesza si¢ w niej wiele
watkow. Sam architekt okreslal swoja tworczos¢ jako
architekture zmiany, zachodzaca w okresach zblizo-
nych do dekad. Wieloznaczny i poetycki jezyk archi-
tektury Araty Isozakiego ewoluowat w ciagu szeSciu
dziesigcioleci. Architekt w kolejnych okresach swojej
dziatalnosci tworczej formutowal manifesty artystycz-
ne wyznaczajace perspektywy wiasnej tworczosci.

Dorobek architekta z perspektywy sze$c¢dziesigciu
lat tworczosci, to 450 projektow obejmujacych swo-
im zasiegiem caly §wiat. Potowa z nich to koncepcje
wizjonerskie, z ktérych — te zrealizowane — pozosta-
wity trwaty slad w dorobku §wiatowej kultury, sztuki
i architektury. Zr6znicowana stylistycznie architektu-
ra Isozakiego jest roznorodnie klasyfikowana przez
badaczy. Isozaki jest powszechnie postrzegany jako
postmodernista. Niekiedy tez kojarzony jest z Meta-
bolizmem — ruchem proklamowanym przez uczniéw
z krggu Kenzo Tange, pomimo iz Isozaki w latach 60.
odmowit dotaczenia do grupy. Nie cheiat angazowac sie
w zbiorowe manifesty, wolat pozostawac niezaleznym
tworca, ktory sam wyznacza artystyczng perspektywe.
Jego architektura, w poszukiwaniu wlasnego sposobu
wypowiedzi, stale ewoluowata, odzwierciedlajac nie-
pokorna, tworcza osobowosé. Jeden z cztonkdw grupy
Metabolistow — Kiyonori Kikutake — sarkastycznie
charakteryzowat Isozakiego jako kameleona, zdolnego
przystosowac sie do zmieniajgcych sig¢ okolicznosci
(Kikkutake, cytowany w Oshima, 2009, s. 10).

Dhugoletni przyjaciel Isozakiego, krytyk architekto-
niczny i kurator — Akira Asada — powiedzial o nim:
Isozaki jest postacig enigmatyczng, ciggle si¢ zmienia
i trudno jest pojgc, ktore jego oblicze jest prawdziwe.
Od ruin po ciemnoS¢, nie wiemy, czy mozna go ztapac.
Powiedzialem mu to juz dawno temu. Jesli ktos zapy-
tatby, czy jest on Sfinksem czy Edypem, to biorgc pod
uwage, ze wspotczesni artysci i architekci sq raczej
bliscy typowi Edypa, to w tym wypadku powiedzial-
bym, zZe Isozaki jest Sfinksem. Dodatbym jednak, ze
jest Sfinksem bardzo gadatliwym! Rzuca wyzwanie
poszukiwaniom rozwigzan zagadek i tajemnic swiata,
stajgc sie przy tym niezaleznym tworcg'.

Hans Hollein zafascynowany wszechstronnos$cia
i erudycja Isozakiego mowit: Isozaki wyruszyt na dro-
ge bycia swiatowym architektem od samego poczqtku,
majgc za baze caly swiat i jego kulture (Hollein, cy-
towany w Oshima, 2009, s. 13). Ten cytat potwierdza,
ze kontekstem tworczosci dla architekta byt caty zasob
swiatowego dziedzictwa, a jego wyobraznia i tworczy
geniusz swobodnie poruszaly si¢ pomiedzy epokami
1 kulturami.

13 Fragment mowy wygloszonej przez Akira Asade z okazji
88. urodzin Araty Isozakiego w The Hara Museum ARC
w Tkaho, Gunma Pref., 14 wrze$nia 2019. Zrodto: archiwum
wilasne Krzysztofa Ingardena.
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Tworczos¢ Isozakiego stata si¢ przedmiotem badan
wielu badaczy zarowno pod katem historycznym, es-
tetycznym, jak i artystycznym. Do tych opracowan
nalezg miedzy innymi trzy pozycje, wokot ktorych
koncentruje si¢ uwaga autoréw. Pierwsza to inter-
pretacja wlasna tworczosci z pierwszych czterech
dziesigcioleci, przygotowana do przekrojowej wy-
stawy otwartej w Museum of Contemporary Art w Los
Angeles w roku 1998, zatytutowanej Arata Isozaki:
Architecture 1960—1990. Zawarta jest ona w ksigzce-
-katalogu pt. Arata Isozaki: Four Decades of Archi-
tecture. Drugie opracowanie to artykut z 2017 roku
pt. Reappraising the Visionary Work of Arata Isoza-
ki: Six Decades and Four Phases autorstwa Steffena
Lehmanna'®. Architekt poszerza w nim periodyzacj¢
tworczosci [sozakiego o kolejne 30 lat. Oba opracowa-
nia analizuja tworczos¢ pod katem chronologii i ewo-
luujacej stylistyki. Trzecie opracowanie krytyczne, pt.
Arata Isozaki, jest autorstwa Kena Tadashi Oshimy'®
i zostato wydane w 2009 roku. Publikacja ta skupia si¢
na klasyfikacji tworczosci architekta pod katem idei
projektowych podejmowanych w catej wieloletniej
dziatalno$ci tworczej.

3. PODZIAL NA DEKADY
OPRACOWANY PRZEZ ISOZAKIEGO

Arata Isozaki dokonal podziatu swojej tworczosci na
cztery okresy dziesi¢cioletnie, nazywajac je kolejno:
okres lat 60. — System, okres lat 70. — Metafora,
okres lat 80. — Narracja, lata 90. — Forma (Isozaki,
1998).

Lata 60. — System

Jest to okres poszukiwan tworczych i pierwszych prob
krystalizacji wtasnych idei. Od roku 1954 Isozaki pra-
cuje w pracowni Kenzo Tange, orgdownika architek-
tury modernistycznej realizowanej w duchu tradycji
japonskiej, a takze niekwestionowanego autorytetu,
wokot ktorego pokolenie rowiesnikow Isozakiego
tworzy Manifest Metabolizmu. Idee Metabolistow bu-
dzity watpliwosci mtodego, krytycznego w stosunku
do rzeczywistos$ci i niepokornego architekta. Isozaki
probujac odnalez¢ wlasna droge tworcza, polemicznie
odnidst si¢ zardwno do koncepcji i wizji architektury
swego mistrza, jak tez do teoretycznych postulatow

14 Steffen Lehmann — urodzony w 1963 roku w Stuttgarcie;
profesor, architekt, projektant, nauczyciel akademicki na
wielu uniwersytetach na §wiecie; na przetomie lat 80. 1 90.
pracowat w biurze Isozaki Atelier w Tokyo. W latach 1993—
1995 wspoéltpracowat z Isozakim nad projektami dwdch
budynkow na Potsdamer Platz w Berlinie.

15 Ken Tadashi Oshima — urodzony 1965 roku; profesor na
Wydziale Architektury Uniwersytetu Waszyngtonskiego,
wyktada historig, teori¢ i projektowanie architektury.



Metabolistow, wyraznie odrzucajgc stowo ,,teoria”
w kontekscie ich realizacji. Architekt metodycznie
rozpoczyna $wiadome budowanie wtasnej drogi twor-
czej kilkoma waznymi publikacjami z poczatku lat 60.
Naleza do nich: Incubation Process (1962), nastep-
nie Space of Darkness, Process Planning, Invisible
City (Arata Isozaki, Four Decades of Architecture,
1998, s. 34). W wymienionych powyzej esejach wy-
raznie wida¢ ewoluujaca mysl architekta i jej finalne
ukierunkowanie ku precyzyjnej metodzie projekto-
wej polegajacej na ,,procesie”: (...) Kontrastowanie
niewidzialnosci i ciemnosci z dobrze widocznymi
i wyrazistymi miastami i architekturq sprawito, ze
moja metodologia stata si¢ bardziej konceptualna
i metaforyczna. Projektowanie architektoniczne to
proces nadawania konkretnej formy niematerialnym
koncepcjom. W tym procesie nalezy najpierw wy-
bracé wszystkie rzeczy, ktore oznaczajg elementy ar-
chitektoniczne; nastgpnie konieczne jest stworzenie
mechanizmu, ktory nada nowe znaczenie tym zneu-
tralizowanym elementom. To jest punkt wyjscia mojej
architektury (Isozaki, 1998, s. 37).

W roku 1963, po dziesigciu latach pracy u Ken-
70 Tange, realizuje w tym duchu pierwszy projekt
we wlasnej pracowni Isozaki Atelier. Jest to mocna,
brutalistyczna, betonowa forma budynku bibliote-
ki Oita Prefectural Library (1962-1966), noszaca
jeszcze silne wptywy architektury Le Corbusiera,
Louisa I. Kahna i mistrza — Kenzd Tange. [sozaki
jako cezurg konca okresu Systemu przyjmuje projekt
demonstracyjnych robotéw Deme i Deku oraz hali
Festiwalu Plaza na Expo ‘70 w Osace, do ktérego
zostal zaproszony przez Kenzd Tange, generalnego
autora koncepcji terenéw Expo'®. To bylo wyjatkowe
wyrédznienie dla poczatkujacego tworey. Isozaki zostat
zauwazony 1 szybko sklasyfikowany w czotdwce
mtodych japonskich architektow. Jednoczesnie o6w
projekt robotow-gigantow oraz aranzacja multime-
dialna Festival Plaza byly dla Isozakiego ostatecz-
nym pozegnaniem z duchem modernizmu mistrza.
Zdystansowal si¢ on tez wyraznie od idei postgpu
wyrazanej przez Metabolistow, ktorzy celebrowali
spoteczenstwo przemystowe, gltoszac ze architektura
jest trwatym przedmiotem konsumpcyjnym, co stato
w sprzecznosci z budzaca sie ulotng i poetycka ma-
nierg mlodego tworcy (Isozaki, 1998).

Lata 70. — Metafora

Lata 70. to okres dynamicznego rozwoju pracowni
Isozaki Atelier. Architekt realizuje seri¢ obiektow pod-
porzadkowanych nowej koncepcji ,,maniery metafo-
rycznej”, dopuszczajacej swobodng manipulacje form.
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W zespole zaproszonych architektow byli takze: Uzo Nishiy-
ama, Fumihiko Maki, Noboru Kawazoe, Koji Kamiya i No-
riaki Kurokawa.

Isozaki w nastepujacy sposdb komentowal przyjecie

maniery: (...) Redukcja do pustki i przywigzanie do

platonskich bryt stanowito mojq krytyke architektu-
ry modernistycznej. Tendencja do formalizmu byta

moim politycznym wyborem w latach siedemdziesig-
tych i zorganizowatem jq w doktryne, ktorq okreslam

jako ,,maniera” (Isozaki, 1998, s. 73).

Formy zostaty uproszczone do koniecznego mi-

nimum, by moc zastosowac rygorystyczng zasade

kompozycji. Dominujace w tym okresie formy kwa-
dratu i kota, a w przestrzeni — sze$cianu, walca, kuli

1 czworoscianu foremnego, zestawiane ze sobg tworzy-
ly nows, oryginalng jako$¢ architektury. Stosowna ma-
niera polegata takze na konsekwentnym ,,mapowaniu”
uktadu kompozycji i bryt regularng siatkg kwadratow.
Wyobraznia Isozakiego zdeterminowana w tym okre-
sie problemami geometrii, byta jednocze$nie otwarta

na nowe idee postmodernizmu w Europie i kierowata

jego uwage w strone¢ analiz klasycznych wzorcow
architektury zachodniej, zwtaszcza takich architektow
jak Andrea Palladio, Etienne-Louis Boullee i Claude-
-Nicolas Ledoux. Fascynacja formami podstawowymi

w architekturze i konsekwentne budowanie z nich mul-
tiplikowanych kompozycji trojwymiarowych nadaty
pracom Isozakiego nowg jakos¢ w kontekscie archi-
tektury Japonii. Byly to dzieta odwazne i awangardo-
we, w zdecydowanie niejaponskim stylu. Architekt

humorystycznie nazywat swoje budynki z tego okresu
»Zbrodniami doskonatymi” osadzonymi w krajobrazie.

Projekt klubu golfowego Fujimi Country Club

House w Oita (1973) na wyspie Kiusiu zaskakuje

cylindrycznym dachem w ksztatcie znaku zapytania,
wijgcym si¢ po polu golfowym. Purystyczna redukcja

form widoczna w Gunma Museum of Modern Art

(1971-1974) zaprojektowanym wedtug ,,maniery me-
taforycznej” staje si¢ w tym czasie manifestem awan-
gardowej architektury nie tylko w Japonii, ale tez na

$wiecie, stawiajac 40-letniego Isozakiego w centrum

uwagi. Gra, zart, zabawa geometryczng forma i lekce-
wazenie w stosunku do kontekstu widoczne sg w ko-
lejnych projektach: Kamioka Town Hall (1975-1978),
Kamioka Gifu Japan (1976-1978) czy Kitakyushu

Municipal Museum of Art (1972-1974) w Fukuoka.
Jego tworczo$¢ w tym czasie uznana jest za dojrzata

synteze rozwazan formalnych, funkcjonalnych i tech-
nicznych, budzac zainteresowanie mi¢dzynarodowego

srodowiska architektow.

Lata 80. — Narracja

Kolejna dekada tworczosci Araty Isozakiego zostata
okreslona przez niego jako narracyjna. Z perspekty-
wy lat 80. Isozaki uznat swojg agresywna krytyke
modernizmu jako jedynie konsekwentng, stuszng
i uzasadniong. Krytykowal w tym okresie architek-
toniczny kontekstualizm, kwestionowat poswiecanie
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https://en.wikipedia.org/wiki/Uz%2525C5%25258D_Nishiyama
https://en.wikipedia.org/wiki/Uz%2525C5%25258D_Nishiyama
https://en.wikipedia.org/wiki/Fumihiko_Maki

uwagi unikalnos$ci miejsca i elementom tradycji, do
ktorych architektura powinna nawigzywac — zwtlasz-
cza dezawuujac to podejécie w odniesieniu do miast
Japonii'’. Konstruktywna negacja prowadzita go
do sprecyzowania nowej anty-kontekstualistycznej
doktryny projektowej. Architekt formutowat jg na-
stepujaco: (...) uwazam, ze nowe budynki powinny
stymulowac tworzenie nowych kontekstow w swoim
otoczeniu. Dlatego moje budynki przyjmujq postawe
agresywngq lub obronng w stosunku do ich otoczenia.
(...) Oczekuje sig, ze moje budynki bedq generowac
niezgode ze swoimi ustawieniami. Nagle ratusz, ktory
wyglgda jak statek kosmiczny, wydaje sie sptywac do
spokojnego miasta. Jeden z moich budynkow sugeruje
wielkiego wieloryba wirujgcego u podstawy tradycyj-
nego zamku. Inny wyglgda jak uziemiony zaglowiec.
Te i moje jaskrawoczerwone Sciany przecinajgce pa-
sterskq scenerig to obce elementy, ktore wprowadzajg
zamet w ich otoczeniu (Isozaki, 1998, s. 113—114).
Architektura staje si¢ prowokacja i nosnikiem idei
dezintegracji i dekonstrukcji tradycyjnych form spo-
teczenstwa japonskiego i kultury po klesce poniesio-
nej przez Japoni¢ w Il wojnie §wiatowej. Ucielesnie-
niem tych idei jest projekt budynku Tsukuba Center
Building w miescie Tsukuba (1979-1983), bedacy
mistrzowsko opracowanym kolazem cytatow zachod-
nich form architektonicznych, majacych w tym zesta-
wieniu tworzy¢ metafor¢ kulturowej zapasci, pustki
i braku centrum. Isozaki okresla swoj projekt jako
probe dekonstrukcji elementow zachodnich za pomocg
elementow japonskich (Arata Isozaki, Four decades
of architecture, 1998, s. 114). W tym stwierdzeniu
zawiera si¢ kwintesencja podejscia architekta do tego
obiektu, dla ktorego uzywa réwniez okreslenia iro-
nicznie schizofreniczny eklektyzm. Wyraznie widoczna
jest tu mozaika historii zmieszanej z terazniejszoscia,
elementow modernistycznych z pracami z przesztosci
architekta. Zasada kompozycji jest niekompozycyjnosé,
niehierachicznos¢ — elementy zwigzane z japonska
sztuka projektowania ogrodow i japonska architektura.
W projekcie Muzeum Sztuki Wspotczesnej w Los
Angeles zasada kompozycji jest juz nieco inna. Mu-
zeum to charakteryzuje synergia kultury Wschodu
i Zachodu, watki obu kultur splataja si¢ w jedna catosc¢.
U podstaw tej idei lezg rdzne sposoby interpretowa-
nia geometrii, potgczona zostala tutaj zasada ztotego
podziatu, bedaca egzemplifikacja kultury Zachodu,
z filozofig yin i yang — jako jej wschodnim odpo-

17 Architektura w latach 60. i 70. w Japonii byta przedmio-

tem krytyki wielu urbanistow i architektow, ze wzgledu
na zatracenie wiarygodnos$ci kontekstu, chaos zabudowy
i tymczasowos¢ spowodowang szybkim rozwojem prze-
mystu i gospodarki. Przyktady to catkowicie wyobcowany
z otoczenia budynek Kamioka Town Hall czy tez budynek
Tsukuba Center Building (1983).
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wiednikiem. Efektem procesu kreacji jest eklektyczna
wizjonerska forma, sktadajaca si¢ z ulubionych pla-
toniskich form architekta — piramid, cylindrow i sze-
sciennych form — skomponowanych z pietyzmem
i konsekwencjg. Venturi skomentowal ten projekt
nastepujaco: Od czasow francuskich wizjonerow ar-
chitektury XVIII wieku zaden architekt nie uzywat bryt
geometrycznych z takq jasnosciq i czystoscig, a nigdy
z takim poczuciem zabawy. (...) Bylem pod wrazeniem
sposobu, w jaki Isozaki powrocit do podstawowych
form elementarnych (Giovannini, 1986). Najdosad-
niej kompozycje okreslit sam architekt: Zestawienie
abstrakcji z konkretem, nowoczesnosci z klasykq, twar-
dych i gladkich materialow powoduje ambiwalencje.
Nic nie jest wyraznie cytowane jako zrodfo, ani tez
nie zamierzatem ozywic¢ zadnego pojedynczego stylu.
Zamiast tego moim celem byl demontaz pozornie zin-
tegrowanych stylow architektonicznych i pofragmen-
towanie ich tak, aby w momencie, gdy wydajq sie by¢
w ruinie, powstat schizofreniczny stan zawieszenia
(Isozaki, 1998, s. 115).

Finezja, ironia, ambiwalencja, wieloznacznos¢
kompozycji w nieoczywisty sposob ukazuja w tej
realizacji nowe podejs$cie do tworzenia architektury
na mi¢dzynarodowej arenie w latach 80. Realizacja
Muzeum Sztuki Wspoélczesnej w Los Angeles, wy-
powiedziana nowym jezykiem poetyki Araty Isoza-
kiego uplasowata go w czoldwce awangardowych
architektow, tym samym rozpoczynajac jego kariere
zagraniczng. Tadao Ando stwierdzil, ze [sozaki zostat
cesarzem japonskiej architektury (Ando, cytowany
w Yatsuka, 2009), a Charles Jencks, amerykanski kry-
tyk, zauwazyl, ze Isozaki posungt zachodni styl o krok
dalej (Jencks, 1984, s. 236).

Lata 90. — Forma

Okres ten zasadniczo konczy postmodernistyczng
przygode Isozakiego, ktorej schylek mozna datowaé
narok 1985, w ktorym Isozaki napisat autorefleksyjny
poemat, zatytutowany Architecture with or without
irony. Utwor ten uzna¢ mozna za kolejny artystyczny
manifest i moment zwrotny w mysleniu architekta
o nowych filozoficznych ramach swojej dalszej twor-
czos$ci, pomimo iz projekty w duchu postmodernizmu
realizowal on jeszcze do konca lat 80. Poza Japonia
poemat zostal po raz pierwszy opublikowany w katalo-
gu wystawy Isozakiego w Londynie z okazji wrgczenia
mu Ztotego Medalu RIBA w 1986 roku. W 2013 roku
zostal przytoczony przez Emanuela Petita w ksigzce
Irony; or, the Self-Critical Opacity of Postmodern Ar-
chitecture (Petit, 2013, s. 124—125).

Sam Isozaki uznaje zmiang uktadu politycznego
na §wiecie jako cezur¢ nowego okresu. Jest nig ko-
niec okresu zimnej wojny (1989), ruch Solidarno$ci
w Polsce i proces zjednoczenia Niemiec. Niepokorny



artysta, wizjoner i poeta pod wptywem zmian politycz-
nych okre$la w swoim architektonicznym zyciorysie
kolejne credo. Widzi rol¢ architekta zaangazowanego
w zycie polityczne, pracujacego w interdyscyplinar-
nych zespotach projektowych: Co wigcej, sq polityczne
zarowno w skali mikro, jak i makro. Konstruowanie
tej problematyki daje dzis architekture najwyzszego
rzedu, ale prosta indywidualna interwencja juz nie
wystarcza. Teraz wymagana jest wspoipraca. Istotne
Jjest zbudowanie procesu projektowego, ktory pozwala
na interwencje wielu glosow (Isozaki, 1998, s. 162).

Wzorem partycypacji w procesie tworczym jest
w poezji japonskiej styl renga, sktadajacy si¢ z wielu
powiazanych tematycznie strof pisanych przez kil-
ku autorow. Na zasadzie takiej wspolpracy Isozaki
projektuje budynek Muzeum Sztuki Wspolczesnej
w Nagi (1991-1994). Do kreacji ekspozycji zaprosit
trzech artystow: Aiko Miyawaki, Shusaku Arakawa
i Kazuo Okazaki. Wspomina: Mojq intencjq w stosun-
ku do architektury bylo stworzenie miejsca, w ktorym
instalacja i architektura stajq si¢ jednym, muzeum,
w ktorym tymczasowe wydarzenie jest stale ekspono-
wane w przestrzeni publicznej (Isozaki, 1998, s. 167).

Nowe podejscie do architektury zawdzigcza Isozaki
zdystansowaniu si¢ w stosunku do zasad przetestowa-
nych w poprzednim okresie — narracyjnym. Odrzuca-
jac postmodernistyczng ironi¢ i dystans, zwraca si¢ ku
problemom formy i jej dyskusji z kontekstem miejsca.
Isozaki zaczyna wigc wprowadza¢ do swoich projek-
tow — ograniczone wczesniej — zainteresowanie
kontekstem. Swoj ostrozny powrot do spraw kontekstu
wyjasnia nastepujaco: Nie jestem (kontekstualistq),
i nawet troche jestem przeciwny kontekstualizmowi.
Z drugiej strony nie jestem zwolennikiem uniwersali-
zmu. Nie chodzi mi o to, aby podporzgdkowywa¢ sie
ograniczeniom urbanistycznym. Staram si¢ znalez¢
pewne elementy symboliczne, ktore sq odpowiedzig
na otaczajqcy kontekst. W Krakowie (...) staratem sie
wkomponowac budynek w kontekst kulturowy miejsca,
ktory moim zdaniem jest wazniejszy od urbanistycz-
nego (Stiasny, 1995, s. 14).

Isozaki traktuje powstajacy budynek jako wynik
okreslonego dziatania (solution of performance). Na
tenze akt sktadaja si¢ proces projektowy i nadzor nad
realizacja budynku, stojacego na okreslonej dziatce
(site), opisanej swoja topografig i granicami. Calos¢
procesu budowlanego sktada si¢ z wytycznych zasta-
nych, z dziatania (performance) i koncowego wyniku,
jakim jest dziatka po dokonanych przeksztalceniach.
Wytyczne zastane tworzg siatke oplatajaca dziatke.
Sa to cechy topograficzne, kontekst kulturowy, kli-
mat, prawo lokalne, r6zne zalecenia instytucjonalne.
Wszystkie te cechy taczy Isozaki pojeciem tochigami,
ktore oznacza straznika, boga danego miejsca. Proces
projektowy okreslit on jako ,,dyskurs z tochigami”,

ktory nierzadko burzliwy, prowadzi nieuchronnie do
ukonczenia budynku. Isozaki widziat szczego6lna role
architekta w podejmowaniu ryzyka i prowokowaniu
tochigami poprzez wolg dziatania i tworzenia (Ingar-
den, 1995, s. 20).

Na ten okres w wickszoS$ci sktadajg si¢ projekty
publiczne, zwigzane z szeroko pojeta kultura, interpre-
tujace przestrzennie nowe wyzwania ideowe i teore-
tyczne. W projekcie Toyonokuni Library for Cultural
Resources (1991-1995) Isozaki wprowadza nowy sys-
tem medialny o zmiennym ukladzie przestrzennym
czytelni. W Nara Convention Hall (1992) wprowadza
transformujacy mechanizm widowni i stosuje materiat
lokalny na elewacji — ceramike w kolorze dachow-
ki uzywanej na pokrycie $wiatyni Todaiji w Narze.
W Akiyoshidai International Arts Village (2009), po-
lozonej w regionie z wieloma jaskiniami, ptywajace
sceny koncertowe w sali stajg si¢ metaforg jaskin.

Praca nad przeksztatcaniem form, ktorg architekt
okreslil terminem ,,morfoza falista” jest charaktery-
styczna dla projektow tego okresu. Jest wynikiem
ewolucji przeksztatcen przestrzennych i wykorzysta-
nia nowych mozliwo$ci wspomagania komputerowego
w procesie kreacji architektury. Poczatki tej stylistyki
widoczne sg w budynku stadionu sportowego w Barce-
lonie oraz w Domus — Casa del Hombre w La Corufia
w Hiszpanii (1995). Wspaniatym przyktadem nowego
sposobu podejscia Isozakiego do kulturowego i topo-
graficznego kontekstu miejsca i falujgcej geometrii jest
projekt Muzeum Sztuki i Techniki Japonskiej w Kra-
kowie (1990-1994).

4. CZTERY OKRESY TWORCZE
WEDLUG LEHMANNA

Probe posumowania i uporzadkowania chronologii
tworczosci Isozakiego opublikowat w roku 2017 Stef-
fen Lehmann (Lehmann, 2017). Jest to proba klasyfi-
kacji uwzgledniajagca najnowsze projekty japonskie-
go architekta. Propozycja ta jest modyfikacjg uktadu
chronologicznego, poszerzajacego zdecydowanie po-
dzial na 4 dekady proponowanego przez samego Iso-
zakiego. Jednocze$nie przedstawia prace Isozakiego w
kontekscie migdzynarodowych nurtdéw stylistycznych.
Lehman wyrdznia w tworczosci Isozakiego cztery
nastepujace okresy:

Faza I: 1959-1973: Post-strukturalizm

Lehmann, w swoim artykule, zakwalifikowat lata 60.
i przetom lat 60. 1 70. do fazy pierwszej. Zakonczenie

pracy u swojego mentora Kenzd Tange, zdecydowa-
na negacja modernizmu, poszukiwanie nowych form

i opracowywanie metod projektowania architektonicz-
nego artykutowane przez Isozakiego w postaci esejow,
rysunkéw, projektow pozwolito mu na konsekwentne

123



stworzenie pierwszych projektow pod wlasnym na-
zwiskiem. Budynki te charakteryzowaly si¢ szorstka
betonowa strukturg 1 wygladaly jak maszyny; byla to
architektura systemow i komponentow, ktora ujawnita,
w jaki sposob zostaty wykonane i zmontowane. Leh-
mann za najistotniejsza realizacje¢ tego okresu uwaza
Muzeum Sztuki w Gunma (1974), Fujimi County Club
(1974) i Kitakyushiu Central Library (1974).

Faza I1: 1974-1989: Rozkwit postmodernizmu,
symbolizm, ikoniczno$¢ i ironia w architekturze
Czas okreslony przez Lehmanna, zbiega si¢ z dwo-
ma okresami wyodrgbnionymi przez Isozakiego z lat
70 i 80. okresow maniery metafory i narracji. Le-
hmann stusznie klasyfikuje stylistyke architekta na
czas rozkwitu postmodernizmu z jego przewodnimi
cechami: symbolika, ikonicznoscig i ironig. Tworczosé
Isozakiego stanowita gldéwny glos w dyskusji w tym
okresie 1 zrewolucjonizowata 6wczesng migdzyna-
rodowa architekture. Kolejne budynki realizowane
w Stanach Zjednoczonych i Europie dawaty mu pierw-
szenstwo wzgledem innych japonskich architektow.
Postmodernistyczny manifest z tatwos$cia przyjat sie
w pozbawionych kontekstu historycznego i znacze-
niowego Stanach Zjednoczonych, plasujgc twdrczos¢
Japonczyka w panteonie amerykanskich architektow.
Uniwersalno$¢ form i wyniesienie architektury do
dziedziny sztuki — rzezby trafito tu na podatny grunt.
Okres ten otwiera projekt Tsukuba Center Building
(1979-1983), a konczy Kitakyushu International Con-
ference Center (1987-1990).

Faza I11: 1990-2000 — Architektura

jako wypowiedz rzezbiarska i eksperyment

Jest to dekada, ktora Isozaki jedynie wzmiankuje
w swoim katalogu, Lehmann za$ okreéla jg stylem hi-
permodernistycznym. Isozaki rozpoczyna ekspresyjny
okres poszukiwania nowych form wypowiedzi wspo-
maganych oprogramowaniem komputerowym, ktore
jako narzedzie dato Isozakiemu mozliwos¢ tworzenia
nieskonczenie rzezbiarskich eksperymentow. Realiza-
cje takie jak Domus — La Casa del Hombre (1995)
w Hiszpanii, Shizuoka Convention and Arts Center
GRANSHIP (1998), Kyoto Concert Hall (1991-1995)
w Kioto czy Nara Centennial Hall (1992—-1998) to
obiekty, w ktorych poza forma, to funkcja i technolo-
gia stajg si¢ gtdéwna osig procesu architektonicznego,
w efekcie stajac si¢ oryginalnym arcydzietem i po-
Iaczeniem techniki i estetyki. Na szczegdlng uwage
zashuguje projekt Art Tower Mito (1990) z wieza in-
spirowana nieskonczong kolumna Constantina Bran-
cusi, a takze Muzeum Sztuki i Techniki Japonskiej
w Krakowie (1994) z falujacg forma dachu. Wedhlug
Lehmanna potezne koncepcyjnie i czgsto prowoka-
cyjne projekty tej fazy wygladaty bardziej japonsko
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w poréwnaniu z poprzednig, umi¢dzynarodowiong
faza. Jako przyktady wskazywane sa budynki w Mito
i Krakowie, w ktorych dostrzec mozna typowa japon-
ska estetyke.

Faza I'V: XXI wiek — architektura cyfrowa

jako forma globalnego projektowania

Zdaniem Lehmanna, w ostatnim okresie Isozaki nadal
przesuwat granice tego, co jest mozliwe pod wzgle-
dem urbanistycznym, spolecznym i technologicz-
nym, tworzac nowe formy, ktore czgsto zdawaty si¢
kwestionowa¢ grawitacje. Realizacje te znajduja si¢
gtéwnie w megamiastach Azji, zdecydowanie rzadziej
w Japonii. Szereg wiezowcow bedacych znakiem glo-
balizacji, abstrakcyjnych, pozbawionych kontekstu,
znajduje sie Chinach, Wietnamie i Azji Srodkowe;j,
na Bliskim Wschodzie i w Katarze.

Prace Isozakiego zmieniaja si¢, sa bardziej organicz-
ne, 0 mocno zakrzywionych formach zaczerpnigtych
z natury. Jednocze$nie udaje mu si¢ zrealizowac wizje
wiezowej struktury Biblioteki w Katarze, nawigzujaca
do projektu Cities in the Air z lat szes¢dziesiatych. Iso-
zaki realizuje projekty na catym $wiecie, przyjmujac
na swoje barki wyzwania epoki nasyconej technologig
globalnej gospodarki.

Okres ten rozpoczyna realizacja w Chinach —
Shenzen Cultural Center and Library (1998-2007),
anajbardziej znaczacymi sg projekty takie jak: Torino
Palasport Olimpico Stadium w Turynie (2002—2006),
Atea Twin Towers w Bilbao (1999-2009), CAFA Mu-
seum w Pekinie (2003-2008), Himalayas Art Center
w Szanghaju (2003-2010); Qatar Convention Center
w Dosze (2004-2010).

5. KLASYFIKACJA TWORCZOSCI
ZE WZGLEDU NA IDEE I ZAGADNIENIA
PORUSZONE W PROJEKTACH

Zupelnie odmienny sposob klasyfikacji tworczosci
Isozakiego przyjat w 2009 roku Ken Tadashi Oshima,
ktory przedstawil monograficzny przeglad projektow
architekta w ksigzce zatytutowanej Arata Isozaki. Kla-
syfikacja tworczoS$ci przygotowana zostata nie zasa-
dzie chronologicznej prezentacji, ale poprzez wyod-
rebnienie szesciu kluczowych pojec, wokot ktorych
grupuja si¢ prace Isozakiego. Te pojecia to: proces,
geneza, atlas, transpozycja, wyspa i przeplyw. Jest to
jednoczesnie niezwykle oryginalna proba klasyfika-
cji wielowatkowej tworczosci, niezwigzana z czasem,
lecz z problemem continuum wizji, przemiang koncep-
cji, metamorfoza formy, technologii, a takze filozofii.

Proces
Wedlug Oshimy, pierwszym poj¢ciem charakteryzu-
jacym metode pracy tworczej Isozakiego jest proces.



Procesem nazywa on metod¢ ewolucji projektu na prze-
strzeni czasu: Proces projektowania Araty Isozakiego
rozwija si¢ w napieciu miedzy pierwotnym obrazem
a konstrukcjq rzeczywistych obiektow fizycznych. Ba-
dajgc metode Isozakiego w ciggu ostatniego potwie-
cza, mozna to zobaczy¢ w dynamicznym zwiqzku mie-
dzy jego wizjonerskimi projektami niezabudowanymi
a jego zabudowang architekturg (Oshima, 2009, s. 20).

Proces projektowania architekta okresla autor jako
stale ewoluujgcy, umiejscowiony miedzy utopig a co-
dziennym Swiatem. Zwraca uwage na eksploracje
mozliwosci geometrii, fascynacje¢ $ladami przeszto-
$ci — ruinami, ktore raz majg znaczenie i uzywane sg
przez architekta dostownie, innym razem symbolicz-
nie. Geometryczne kompozycje [sozakiego posiadaja
matematyczng uniwersalno$¢, natomiast rzeczywista
konstrukcja przestrzenna uwiklana jest w charakter
miejsca i kontekst regionalny. R6znorodna interpre-
tacja i do§wiadczanie oryginalnych form $wiadcza
o wieloznacznosci kompozycji, plasujac jego realizacje
blizej dziedziny sztuki niz inzynierii (Oshima, 2009).

Przyktadem takiego procesu jest transformacja wi-
zji utopijnego miasta Cities in the Air (1960-1963),
niemozliwej do zrealizowania w latach 60. ze wzgle-
déw technologicznych, w Bibliotekg¢ Narodowa Ka-
taru (2002-2006). Biblioteka zostata zrealizowana
pigcdziesiat lat pdzniej na zlecenie szejka Saud bin
Mohammeda All Thani w Katarze na wybrzezu Dohy.
Forma budynku zostata dostosowana do wymagan
funkcjonalnych, ale gléwny koncept zawieszania
struktury ponad ziemig na potrdjnych pylonach po-
zostat z pierwotnej wizji.

Problematyke uniwersalnosci matematycznej (zwa-
nej przez Oshim¢ kwadratowq sekcjg) dostrzec mozna
we fragmentach planu we wcze$niej wzmiankowanym
projekcie Cities in the Air (1960-1963), ktory z kolei
znajduje odbicie w pierwszym zrealizowanym przez
Isozakiego projekcie Biblioteki Prefektury w Oita
(1996-1997), w Nakayama House (1964), a nastgpnie
w reinkarnowanej Migdzynarodowej Wiosce Sztuki
Akiyoshidai (1995-1998) czy Centrali Banku Miej-
skiego Nishi-Nippon (1968-1971) w Fukuoka. Geo-
metryzacja form, modularno$¢ siatki przeplatajg si¢
z przestrzeniami otwartymi z klasycznych kompozycji
japonskich. Kulminacyjne rozwinigcie idei uniwersal-
nosci matematycznej Isozaki realizuje w Muzeum Sztu-
ki Nowoczesnej w Gunma (1971-1974, 1994-1997).

Geneza

Termin geneza w zastosowaniu do prac Isozakiego
wyjasnia Oshima nast¢pujgco: Strategia stojgca za
koncepcjq genezy polega na rozpoznaniu i zdefiniowa-
niu poczqtkow architektury jako podstawy do dalszej
ekspansji i manipulacji. Dla Isozakiego odkrycie bryt
platonskich nie byto po prostu przyjeciem zachodniej

formy, ale raczej sposobem na zatarcie roznic miedzy
wschodem a zachodem, przesztosciq a terazniejszosciqg
(Oshima, 2009, s. 62).

Isozaki do eksperymentow i eksploracji formalnej
wybiera kwadrat i koto, a w przestrzeni tr6jwymiaro-
wej — sze$cian 1 kule. Analizy architekta odnosza si¢
do sztuki suprematystow — ze szczegolnym uwzgled-
nieniem tworczo$ci Kazimierza Malewicza. Kompo-
zycje Isozakiego oscyluja pomigdzy abstrakcja a rze-
czywistg forma. Doskonate platonskie figury sa lekko
zdeformowane i zartobliwe, lecz nadal precyzyjnie
zestawione, by tworzy¢ figuratywne kolaze. Architekt
pracuje rownolegle nad forma i jej znaczeniem, szuka
mnogosci interpretacji, jaka mogtaby uzasadnia¢ nowe
formy. Ponownie, wschod i zachod, przesztosé i teraz-
niejszos¢ tgczq sig lub naktadajg na siebie, wspolnie
dostarczajgc nowych znaczen i zrozumienia (Oshima,
2009, s. 62).

Poszukiwanie idealnej rownowagi kompozycji
kot — przeksztalcanych na trzy wymiary — i sze-
$cianow widoczne jest w projekcie Ratusza miejskie-
go w Kamioka (1976-1978). Nad wyraz zachodnia,
modernistyczna, geometryczna kompozycja jest
dopelniona elementami budownictwa japonskiego
w postaci $cian ze szklanych pustakéw przywodza-
cych na mysl potprzezroczyste przesuwne ekrany s40oji.
Z kolei panele aluminiowe i nieprzezroczyste ekrany
fusuma buduja kompozycje ptaszczyzn Muzeum Sztu-
ki Nowoczesnej w Gunmie (1971-1974), osiagajac
efekt perfekcyjnie logicznego zapisu geometryczne-
g0, konsekwentnie spotegowany siatka kwadratow na
powierzchni bryt.

Mysle, ze zaczglem uzywac szescianow w momencie
mojej kariery, kiedy po raz pierwszy poczutem jedno-
czesnie bunt i sympati¢ do tradycyjnych japonskich
metod projektowania architektonicznego — przyznaje
Isozaki (Oshima, 2009, s. 64). W tym nurcie buduje
réwniez Centrum Sztuki Wspotczesnej w Los Angeles
MOCA (1981-1986), dodajac do kompozycji formy
piramidy w asymetrycznym uktadzie. Podobne formy
ramy szeSciennej znajduja si¢ w projekcie Komisariatu
policji w Okayama West (1993—-1996), by w p6znicej-
szych latach ewoluowa¢ w struktury wiezowe w Wiezy
Art Tower Mito (1986—1990) czy przebudowe medio-
lanskiej dzielnicy Fiera (2003-2007).

Atlas
Terminem tym autor wyr6znia grupe prac Isozakie-
go, ktére odwzorowuja wlasny $wiat projektowania
architekta, zrealizowany w projektach powigzanych
z wieloma kontynentami, topografiami i dyscyplinami
artystycznymi.

Model naszej przestrzeni kulturowej zmienia sig
z jednolitej przestrzeni na siatkowgq, od scentralizo-
wanej perspektywy do optycznej iluzji rozproszonych
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punktow centralnych, to znaczy od Panoptikonu do
archipelagu (Oshima, 2009, s. 103).

Okreslenie atlas badacz odnosi do szeroko pojetego
kolazu w znaczeniu semantycznym i semiotycznym,
rozumiejgc koncepcje atlasu jako zbioru niezalez-
nych jednostek. Ta dialektyka dotyczy sposobu two-
rzenia kompozycji, ktora obejmuje szczegolne cechy
poszczegolnych elementow, aby stworzy¢ dynamicz-
ng kompozycje a nie spojng catos¢ (Oshima, 2009,
s. 104). Rowniez nawigzanie do mitologicznej postaci
Atlasa — jednego z tytandw, ktory dzwiga sklepienie
niebieskie — wskazuje na potege wyrazu architektury
jako egzemplifikacji r6znych kodoéw historycznych
iznaczeniowych. W metodzie atlasu nastepuja wyraz-
ne zapozyczenia z kultury Wschodu i Zachodu.

Kultura Wschodu przejawia si¢ w projektach sto-
sowanej asymetrycznej kompozycji wedle zasady
»estetycznego trojkata” japonskich kompozycji kwia-
towych ikebana, w motywie kompleksu §wiatynne-
go Horyii-ji czy w kamiennych aranzacjach suchego
ogrodu skalnego Zen.

Kulturg Zachodu jednoznacznie mozna odczytaé
w japonskich projektach Isozakiego, czytelne sg na-
wigzania do kompozycji Michata Aniota — Piazza
del Campidoglio (1538-1650) w Rzymie, do prac
Branqussiego i innych. Isozaki w zalezno$ci o kontek-
stu nawigzuje tez do krajobrazu i cech urbanistycznych
poszczegolnych lokalizacji, czego przyktadami sa:
budynek Centrum Tsukuba (1979-1983), Centrum
Kultury w Shenzen (1998-2000), Wejscie do Centrum
Kultury w La Caixa (1999-2002) czy Muzeum Sztu-
ki Wspotczesnej w Nagi (1991-1994) — pawilony
o rozrzuconej kompozycji platonskich bryt. Akiyoshi-
dai International Art Village (1995-1998) wyraznie
czerpie z wapiennego krajobrazu Parku Narodowe-
go Akiyoshidai w roztozystej kompozycji wtopionej
w zbocze gory.

Trans — Transpozycja

Trans oznacza zamiang potozenia lub przebiegu jakie-
gos procesu, za§ w projektach Araty [sozakiego przeja-
wia si¢ dynamika przemian przestrzennych w réznym

rozumieniu. Isozaki w swojej karierze architektonicz-
nej stworzyt kilka projektow, ktére mozna odczytaé
jako dzieta scenograficzne. Gtownymi elementami

przeksztatcen przestrzeni byty takie komponenty jak
swiatto czy dzwick — czyli teatralne sktadniki gene-
rowania iluzji. Poczawszy od projektu na Expo ‘70 —
Festival Plaza (1967-1970), ktory architekt ,,wyrezy-
serowal” architektonicznymi $rodkami, przeobrazajac

istniejgca przestrzen w struktur¢ ponadgabarytowej

ramy przestrzennej dla ekspozycji artefaktow techniki.
Dziataniem o podobne;j strategii i skali byt projekt

Stadionu Igrzysk Olimpijskich w Turynie z 2006 roku,
w ktorym stadion hokejowy mozna dostosowac do
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roznych konfiguracji miejsc siedzacych i zastosowan,
w tym do ptywania, boksu, tenisa, koncertéw rocko-
wych, przedstawien,, oper, konwencji, imprez, parad,
a nawet wydarzen religijnych. Zaskakujacym wyda-
rzeniem artystycznym byt projekt dla klubu nocnego
Andy’ego Warhola — Electric Circus (1967-1971),
ktory taczyt psychodeliczne projekcje, muzyke roc-
kowa, taniec i eksperymentalny teatr. Electric Cir-
cus stat si¢ pozniej inspiracjg do zintensyfikowania
i przeksztatcenia percepcji dzwigku poprzez procesy
elektroniczne w wizualne, fizyczne i shuchowe ,,hi-
perprojekcje” w kolejnym projekcie klubu nocnego
— Palladium w Nowym Jorku (1985).

Proces transformacji zasadniczo dqzy do zmateria-
lizowania widocznych i niewidzialnych sit okreslonej
., przestrzeni/czasu (ma) . Jak opisuje Isozaki w swoim
eseju “Ma Space/Time in Japan” to szczegolne poje-
cie czasu polgczonego z przestrzeniq przenika zZycie
i kulture Japonii (Oshima, 2009, s. 148).

Operujac formami i pojeciami tradycji japonskiej
Isozaki wprowadzil pojecie transpozycji obejmujacej
zaro6wno $wiat sacrum, jak i profanum.

Wyspa

Koncepcja wyspy polega na bezposredniej integracji
réznych czesci w jedng catos¢. Isozaki rozumie poje-
cie wyspy jako pojawienie si¢ dyskretnych przestrzeni
w skali domowej i miejskiej. Architekt zaprojektowat
dla swoich klientéw swoisty mikrokosmos w miniatu-
rowej skali, taczac koncepcje domu w ogrodzie. Domy
wytamujg si¢ z tradycyjnego, japonskiego pojecia su-
kiya'. Kazdy ma swoj styl odnoszacy si¢ do indywi-
dualnych cech klienta. Zbudowane sa — w przeci-
wienstwie do japonskich domoéw — nie z drewniane;j,
lecz z zelbetowej konstrukcji. Najstynniejsze z nich to:
Nakayama Dom (1964), Aska w Nagano (1974-1988),
Yano Kawasaki Kanagawa (1973-1975), Aoki w Mi-
nato-ku, Tokyo ( 1977-1979), Kaijima w Musshimo,
Tokyo (1976-1977).

Urbanistycznym zapisem koncepcji wyspy jest
wizja Mirage City (1994-197). Kompozycja ta jest
oparta na nieokreslonej typologii budynkow miesz-
kaniowych (zespotu doméw jednorodzinnych, poje-
dynczej rezydencji lub miasta), odizolowanej od ladu
morzem. Isozaki podkresla znaczenie zachowania nie-
w przeciwienstwie do homogenizacji towarzyszacej
globalizacji lub, jak ujmuje to Isozaki, pojawieniu si¢
jednolitego ,,morza”.

18 Sukiya to japonski styl architektoniczny, wywodzacy si¢

z XVIII wieku i odnoszacy si¢ pierwotnie do herbaciarni,
a p6zniej do prywatnych rezydencji i restauracji. Budynki
charakteryzowaly si¢ rustykalnoscia, prostota nawiazujaca
do otoczenia. Wznoszono je w konstrukcji drewnianej po-
zostawionej w naturalnym stanie.



Flux — przeplyw, strumien energii

Pojecie flux (przeptyw, strumien) odnosi si¢ do archi-
tektury opartej na krzywej klotoidalnej', ktora daje
nieograniczone mozliwo$ci metamorfozy przestrzeni
faldowania formy. Isozaki podaza tg droga wspdlnie
z inzynierami (m.in. wybitnym inzynierem Mutsuro
Sasaki, specjalista od konstrukceji lupinowych) i no-
wymi technologiami ulega ptynnej formie. Przykta-
dami tego typu realizacji sg takie projekty, jak: Hala
sportowa Sant Jordi (1983-1990), Nara Centennial
Hall (1992-1998), Florence New Station (2002), Do-
mus — Casa del Hombre w La Corufia (1995), Kyoto
Concert Hall (1995).

Sa to realizacje wymykajace si¢ klasycznym for-
mom geometrii platonskiej, sa petne iluzji. Pojecie to
nie jest przypadkowe — jest wieloznaczne: z jednej
strony odnosi si¢ do organicznej, ptynacej, dryfuja-
cej, nikngcej architektury, z drugiej — do psycholo-
gicznego procesu przekazu znaczen metafor, iluzji
i magii. Architektura ma ptyna¢, przenika¢ do naszej
$wiadomosci i pod$wiadomosci, mamy jg doznawac
wszystkimi naszymi zmystami.

W istocie jest to wyraz fundamentalnej koncepcji
Isozakiego dotyczqcej przestrzeni/czasu ma — cig-
glej zmiany formy architektonicznej i jej postrzegania
w odniesieniu do czasu i miejsca. Jak sam Isozaki
powiedzial, w Nara przestrzenne uwarunkowania
., ciemnosci” i ,,iluzji”, ktore 30 lat temu znajdowa-
ty sie dopiero w fazie zalgzkowej, bedq odczuwane
przez cialo i wylaniajq sie jako wewnetrzne obrazy
(...). Z ,,intensywnego” punktu widzenia przestrzen
jest ,,zwigzana z glebiq psychologii i magii”, a z ,,roz-
szerzonego”’ punktu widzenia jest ,, wielowymiarowa
i zwigzana ze znakami (Oshima, 2009, s. 235).

6. PODSUMOWANIE

Celem niniejszego artykutu byto zwrocenie uwagi na
wielowatkowos¢ 1 réznorodnos¢ projektow Isozakie-

go 1 wykazanie, ze chociaz wlasnie w okresie post-
modernizmu zrealizowal on swoje wielkie dzieta, to
jednak jego tworczos¢ wychodzi daleko ponad i poza
te stylistyke. Jego architektura miata wptyw na rozwoj
architektury japonskiej i Swiatowej, z pewnos$cia wy-
maga dalszych szerokich i interdyscyplinarnych badan.

Isozaki byt architektem niestrudzenie poszukuja-
cym nowych mozliwosci oddzialywania i znaczenia
architektury, byt architektem ciagtej zmiany formalnej
i ideowej, stad jego bogata tworczo$¢ wymyka si¢
klasyfikacji i tatwym ocenom. W latach 80. uwage me-
diow $wiatowych przyciagnety jego realizacje z kresu
postmodernizmu i projekty takie jak Muzeum Sztuki
Wspoltczesnej MOCA w Los Angeles czy Tsukuba
Center Building. Stad wielu krytykow i historykow
architektury postrzegato go i tatwo klasyfikowato
jako postmodernistg. Isozaki w istocie jednoczesnie
byt i nie byt postmodernista — cho¢ uzywat jezyka
postmodernizmu, to w pewnym momencie go odrzucit.
Byt jak kwantowy paradoks, kot Schrédingera, jedno-
cze$nie bialy i czarny. Jednocze$nie tez byt i nie byt
kontekstualista, prowadzit z bogami miejsca (tochiga-
mi) swoisty dialog. Podobnie nie byl, a jednoczesnie
byt tradycjonalista — uwiktanym w dialog tradycji
1 nowoczesnosci, japonskosci i globalizaciji itp.

Autorzy pragng zwroci¢ uwage na fakt, ze juz
w 1985 roku, w dwa lata po sukcesie Tsukuba Center
Building i na rok przed otwarciem Muzeum w Los An-
geles, Isozaki byt swiadomy, ze mozliwosci postmo-
dernizmu si¢ wyczerpaly. W drugiej potowie lat osiem-
dziesiatych jego tworcze intuicje pchaty go w kierunku
prob dokonania wielkiej zmiany i rozliczenia si¢ z tym
nurtem, w tym z koncepcja postmodernistycznej ironii
i dystansu, a takze z wlasng koncepcjg ruin jako me-
taforg katastrofy japonskiej kultury. Mysli te wyrazit
we wspomnianym wczesniej poemacie z 1985 roku.
Poniewaz utwor ten nie byl w Polsce w catosci publi-
kowany, autorzy przytaczaja go ponize;j:

Architektura z i bez ironii (1985), Arata Isozaki*

Przez pierwsze dwadzieScia lat mojej architektonicznej kariery
wierzylem, iz tylko dzigki ironii osiggnaé mozna Architekture doskonata.
Chodzilo o to, by stworzy¢ przepas¢ nie do przeskoczenia.

Ironia miata faczy¢ nawet to, co nieracjonalne.

Mogta tez sugerowaé zdrade,

dawata mozliwos$¢ tworzenia architektury jako krytyki.
Pozwalala bez zazenowania wynosi¢ wulgarne ponad szlachetne,

$wieckie ponad u§wiecone.

19 Klotoida, inaczej spirala Cornu, spirala Eulera — krzywa,

ktorej krzywizna jest proporcjonalna do dtugosci tuku, liczac
od ustalonego punktu.

0 Thumaczenie z oryginalu angielskiego (wedlug wersji

otrzymanej przez Krzysztofa Ingardena od Araty Isoza-
kiego w roku 1985, réznigcej si¢ w szczegodtach od wersji
opublikowanej przez E. Petita) — Krzysztof Ingarden.

127



Mogta usprawiedliwi¢ sytuacje ktopotliwe, polityczne wyobcowanie,
pobtazliwo$¢ dla cudzoziemca, pochodzenie z dalekiego kraju,

skromng kulture, biedg, podrzedna technike, nieortodoksyjnose, itp.

Z nostalgig traktowane byly ruiny, dzien sadu ostatecznego, upadek i $mier¢.
To bylo niespelnione zyczenie, zatoba po tym, co zostato utracone —

Hiroszima, holokaust.
By polaczy¢ obie krawedzie przepasci.

Dowcip, poczucie humoru i paradoks miaty by¢ wlasciwymi srodkami w tym celu.
Byl to pewien sposob na to, by mowi¢ nieorganicznym jezykiem architektury.
Takze, by uchroni¢ architekta przed wpadnigciem w putapke anonimowosci.

Po 20 latach praktyki,

teraz probuje odnalez¢ metode tworzenia architektury bez ironii.

Jezyk architektury, jaki dotad stosowatem, bedzie nadal w uzyciu,

jednak nowe jezyki bede rozwijat dla uzupehienia.

Ruiny, niezaleznie od wielkiego sentymentu, jaki mamy do tego, co stracone,
pozostang, tak jak s3, w zgodzie z prawami natury.

Dzien Sadu Ostatecznego stanie si¢ naocznym faktem, ktérego nie nalezy si¢ Igkac.

Smier¢ pokochamy tak, jak kochamy zycie.

Zart bedzie najlzejszy z mozliwych.
Poczucie humoru niech rodzi ulotnos¢.
Paradoks uwidoczni niewidoczne.
Jednak nie cynicznie ani desperacko,

aby marzy¢ o architekturze jako maszynie przyjemnosci.
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