FORM ( STOF

af Lektor, arkitekt maa 

Karl Christiansen

Af de mange ting arkitekturen kan, er én altoverskyggende de andre, den vigtigste; nemlig at producere betydning.

I modsætning til de øvrige kvaliteter, som alle er i pagt med det pragmatiske, og som derfor kan tilvejebringes igennem andre aktiviteter, opstår betydning alene som resultat af kunstnerisk skaben. En skaben som, idet noget afgørende nyt træder frem for os, beriger, udvider eller ligefrem konstituerer verden. Betydning i kunstnerisk forstand besidder noget unikt præcist, og kan som sådan ikke siges med andre ord.  

Dette produkt, betydningen, må nødvendigvis hentes hinsides konventionerne, al den stund den i sin helhed aldrig har trådt op for os før, men derimod er absolut ny. Var dette nemlig ikke tilfældet ville den på en eller anden måde beskrive en gentagelse af allerede konstituerede konventioner - på den ene side. På den anden side, og paradoksalt nok, kan denne skaben kun realiseres netop ved hjælp af konventionerne, da disse udgør vort grundlag for at begribe noget som helst. Betydning er ikke noget på forhånd givet - ikke noget afgjort i luften frit svævende. Betydning opstår i det øjeblik kunst sættes i værk - kunstværk. Således ligger kunsten åbenlyst for vor fod - kunstværket er konkret. 

Det konkrete er del af konventionerne, og det herskende konkrete er i vores tilfælde formen. Afgørende for den producerede betydning er håndtering af formen. Betydningen må nemlig, da intet andet kan bære den, være identisk med denne, sin form. Eventuel divergens mellem betydning og form ville afstedkomme enten et over- eller et underskud i formens forhold til det samlede mål. Formen ville på denne måde måske nok stå i relation  til betydningen, men ikke, hvad den rent faktisk skulle, netop og præcist (identisk)være  denne.

En lignende præcition hersker i formens relation til stoffet (materialerne og disses tekniske bearbejdning og sammensætning), som den på sin side er afhængig af.

En given form, og her gælder det den konkrete arkitektoniske form, eksisterer kun i kraft af materialet som udgør den (træ, stål, beton, glas.....). Materialet må, på sin side, på en eller anden måde undergå en teknisk bearbejdning (save, bore, svejse.....). Materiale udspringer nok af natur, dog - kunst er ikke natur, men i det højeste, og derimod, kunstiggjort natur, en kunstiggøren som teknikken hér står for.    

Der optræder altså en afhængighedsrelation mellem form, materiale og teknik. En enkelt af de tre parametre kan ikke optræde uden de to andre, således er de gensidigt afhængige af hverandre.

Nu kan man naturligvis tænke sig den samme form etableret igennem to eller flere forskellige materialer. Ligeledes vil et materiale kunne bearbejdes til en given form ved anvendelse af en eller flere andre teknikker. Dog vil sådanne alternativer altid resultere i forskydninger af betydningen. Derfor vil resultatet også, samlet set, være et andet og som sagt (med andre ord ), forskelligt værk.

Idet betydningen er målet vil alternative konstellationer (forhold mellem form og stof og stoffets inbyrdes forhold) altid distancere sig fra denne. Én konstellation vil adstedkomme én distance, en anden  en anden osv. Hver især vil de ganske vist producere betydninger som for dem er unikke (meget respekt for dette), men alene én konstellation tilfredsstiller "vor" betydning. Denne udgør objektets grænse.

Objektets grænse nåes når materiale, teknik og form netop gensidigt definerer og refererer til hinanden, når ethvert forsøg på at beskrive objektet resulterer i netop en gentagelse af objektet. Objektets grænse er samtidig konventionernes og dermed det konkretes grænse. Ved denne grænse for det reelle imod det imaginære rum, kan der ikke længere trækkes på det konkrete - konventionerne har udspillet sin rolle. Derimod er der for første gang mulighed for (idet der ikke er anden mulighed) at objektet retter sig mod grænsens anden side, hvorfra det indfanger betydning og dermed etablerer sig som et værk.

Dog - selv om vi følger alle disse pile, som peger mod kunsten, er der ingen garenti for at vi træffer den. Kunstværket kan ikke i denne videnskabelige forstand, på forhånd analyseres og planlægges. 

Visse strategier kan vi imidlertid opstille og forfølge, om ikke andet så for at imødegå risikoen for på forhånd at afskære os fra muligheden for kunstnerisk erkendelse.

Kunstværket rummer noget "umuligt", det ved vi - noget vi ikke kan forklare eller intellektuelt forstå, men alene sanse. Følgelig kan vi heller ikke fuldt ud beskrive det - noget ligger uden for det mulige.

Men som vi så, er dette noget (betydningen) samtidig identisk med noget andet som vi kan, ikke alene beskrive, men til og med konkret etablere, nemlig den konkrete fysiske form. 

Ved således at arbejde med det vi er herre over - nemlig det konkrete, der er udsigeligt - er vi i stand til at fremme strategier, der optræder netop på grænsen til det vi ikke behersker - nemlig det imaginære, der er uudsigeligt - som en åbning til at indfange eller producere betydning i kunstnerisk forstand. 

Eksempler på ovennævnte strategier kunne være: paradoks, foldning, transparans, selvreference, kompleksitet.

Paradokset f. eks., når det optræder som konkret fysisk form, betegner objektets grænse og er en syntese hvor to (eller flere) sider i én og samme sag, til uløselighed er sammensmeltet. 

Paradokset er ikke "muligt". Det er ikke muligt fyldestgørende at forklare eller beskrive det på anden måde end netop ved selvsamme paradoks.

Det umulige består deri, at de to (eller flere) sider i syntesen vies nøjagtig lige stor opmærksomhed på nøjagtig det samme tidspunkt, hvilket ikke er muligt. Vi kan kun fokusere på én side på ét tidspunkt, hvorefter vi ganske vist lynhurtigt kan skifte fokus over til den anden side, men må så samtidig finde os i at tiden dermed også har forflyttet sig. På denne måde etablerer vi uvilkårligt, på kausal vis, en prioriteringsorden mellem den ene og den anden side, idet fokus vil hvile på kun én af disse når vi siger stop og erklærer os færdige. Vi har således prioriteret én side og kan først derefter lægge den anden (eller de andre) til. En total sammensmeltning til syntese synes således umiddelbar ikke muligt.

Når syntesen så alligevel indtræffer kalder vi den et paradoks. Herved angiver vi at andre fyldestgørende forklaringer eller beskrivelser på det aktuelle paradoks er uden for rækkevidde, da jo det der gør paradokser til det de er, netop er at de ikke har nogen forklaring. Skulle en sådan vise sig er der omvendt ingen paradoks.  

På trods af paradoksernes "umulige" karakter viser de sig for os i utallige afskygninger gang på gang - ikke mindst i kunsten. 

Vi skaber selv paradokserne, og dog kan vi ikke løse dem. Eller sagt på en anden måde; vi er i stand til at skabe noget som vi samtidig nødes til at sige er umuligt.

De følgende stykker – som i antal er tilfældig - er alle eksempler på at situationer, med konkrete beskrivelige midler, kan etableres, situationer hvor det ikke er muligt at få kniven ind imellem arkitekturens form og stof, fordi objektets grænse er nået. Som sådan repræsenterer de strategier der optræder på den yderste grænse.

STYKKE  # 1.

FREDERIK KONOW LUND

Den nu afdøde norske arkitekt Frederik Konow Lund (1889 - 1970), efterlod sig en betydelig produktion af bygningsværker som, for hovedpartens vedkommende befinder sig i Bergen, herunder et relativt stort antal enfamiliehuse. Det er en detalje fra et af disse vi her skal se nærmere på. Huset er fra 1936.

Man må forestille sig et hus i to etager, som én samlet rektangulær bygningskrop i kampesten og med relativt fladt valmet tag. Huset ligger på et stærkt skrånende terræn, dets længderetning følger højdekoternes. Den høje længdefacade orienterer sig mod en usædvanlig smuk udsigt over en dal og med en sø. Udsigten taget i betragtning er det slående hvor sparsomt denne facade er udstyret med vinduer, og når der endelig, sådan som det ét sted er tilfældet, ofres et stort hul i ydervæggen, er dette tildelt en blyindfattet rude, som ganske vist afgjort beriger rummet bag med et vidunderligt lys, men som ikke tillader udsyn fra dette ellers priviligerede sted, idet ruden ikke er transparent.  

Vinduespartiet er i sin helhed, som sagt relativt stort, men den vertikale opsprosning to steder efterlader tre ruder som i sig selv ikke umiddelbart virker uoverkommelig i sin størrelse. 

Dog - Bergen er tildelt et barskt klima, sådan som byen ligger ved den norske vestkyst. Man siger at når det regner i Bergen (og denne vejrmæssige tilstand hører ikke til  undtagelsen), så regner det horisontalt. Der er fart på vinden, og dette kombineret med en mangefacetteret bygningsdel, hvis talstærke sammenføjninger i kraft af materialet som bærer vinduets navn er relativt bløde, har tendens til over tid at undergå formforandringer. Man oplever således ofte at sådanne ruder buler indad når de udgør den yderste klimaskærm. Hvilket så igen, bl. a af samme grund, ikke er særlig ofte i nyere tid. Derimod er blyindfattede ruder overgået til at være ren pryd og som regel er de monteret i sin egen ramme indvendig bag en termorude, hvorved en rude der ellers, som vi skal se det om lidt, kan fortone sig meget ekspressivt, så at sige i såvel sin konstruktive som æstetiske henseende er lagt "død".

I Konow Lunds tilfælde er den blyindfattede rude slet ikke død - tværtimod - den tindrer spillevende som en kostbar diamant i kontrast til den rustikke kampestensmur, når det rudeformede glas i sine mange facetter fanger lyse og mørke nuancer af omgivelserne der spejler sig i den.

Dette fænomen er i sig selv, udelukkende æstetisk betragtet, en "lækkerbisken", men det er ikke det hele. 

Fænomenet er tilvejebragt på den måde at de enkelte rombeformer i ruden er monteret således at deres indbyrdes overflader ikke er parallelle, og denne modelleren vinduesfladen har med rudens statik at gøre. 

Man kan sige at ruden er bygget op som en slags tidlig "structural glassing". Blyindfatningerne kan nemlig betragtes som et gitterværk - et rumgitter konstrueret på den måde, at krydsningspunkterne skiftevis er trukket den ene og den anden vej i forhold til facadeplanet. Herved etableres den konstruktionsdybde, som vi ved er af afgørende for styrken, og helt konkret er den stivhed man oplever når man trykker på ruden ikke mindre end slående.  

Disse to sider af ruden, som her er sagen, har gensidigt defineret og skabt hinanden.

STYKKE # 2. 

Biblioteket i Exeter

Louis Kahn

I Rockingham County i den Amerikanske stat New Hamshire ligger et bibliotek som Louis Kahn har tegnet for Philips Exeter Academy og færdigbygget i 1972. Huset er et, på mange måder, glimrende eksempel på Kahn´s meget bevidste omgang med materialerne og konstruktionerne ja, i det hele taget et eksempel på hvordan teknikken kan hænge uløseligt sammen med formen. 

Kort fortalt er huset bygget op over en kvadratisk plan, som den videre indretning er trofast imod. Bygningen er konstrueret som tre hovedområder; teglfacaden hvortil læsepladser, kontorer osv. knytter sig, betonkernen som udgør det offentlige "torv" med ekspedition og kartoteker og endelig det mellemliggende område som rummer bøgerne hvis last ivaretages af en kraftig betonkonstuktion. Huset har meget varierende etagehøjder, afhængig af hvor man ligger snittet. Men ved teglfacaden finder vi ialt fem, meget høje etager.

Det er teglfacaden vi i denne omgang skal fokusere på.   

Husets eksteriør kan  ses som fire identiske skiver der er perforeret af et stramt struktureret vinduesmønster. Zoomer vi videre ind på en af skiverne og analyserer facadekonstruktionen vil vi kunne opløse denne i søjler/piller der indbyrdes er forbundet med tilnærmet vandrette murede stik. Den resterende del af facadearealet udgøres af vinduesåbningerne.

Fokuserer vi på søjlerne ser vi at disse er kraftigst dimensioneret i den nederste etage. Det er netop her søjlerne skal ivaretage den største vertikale last, nemlig den last som summen af de ovenforliggende fire etager udgør. Bevæger vi blikket en etage op ser vi hvordan søjlens tværsnit mindskes. Samtidig må vi erkende at søjlen på dette sted i forhold til det forrige er befriet for en del belastning, nemlig den belastning som én af bygningens etager udgør, således at søjlen nu alene skal ivaretage lasten fra de resterende tre etager. Og således kan vi fortsætte opefter etage for etage og konstatere at søjlens tværsnit hver gang mindskes indtil den finder sit mindste tværsnit i den øverste etage.

Det faktum at søjlebredden for hver etage er forskellig, må nødvendigvis medføre at vinduesbredden også ændrer sig, og i samme takt som søjlen - dog er forandringen søjle og vindusåbning imellem omvendt proportionel. I praksis betyder dette at vinduesbredden i den underste etage er mindst, at den i den øverste er størst, mens åbningsbredden i de mellemliggende etager fordeler sig jævnt herimellem. 

Henleder vi nu opmærksomheden på de vandrette stik som, ud over at forbinde henholdsvis opretholde afstanden imellem søjlerne, også udgør vinduets overligger, finder vi også her et direkte samspil, og denne gang med såvel søjler som åbninger. Den ringe spændvidde som vindusåbningerne i nederste etage afstedkommer, kræver en mindre dimension på overliggeren, end den større som åbningerne i øverste etage dikterer. Det samme gør sig iøvrigt gældende for overførelse af de horisontale kræfter, altså fra søjle til søjle. Ivaretagelsen af disse kræfter, horisontale som vertikale, udtrykkes i facaden derved at stikket i den nederste etage er lavest og at højden øger etage for etage til den når sin største højde i den øverste etage.

Dermed er ringen sluttet i det lukkede system som facadeskiven udgør. Hvert af de tre elementer; søjlen, overliggeren og åbningen refererer altid netop til de to andre.

STYKKE # 3.

GRÆSKE TEMPLER
De antikke græske templer er i mange tilfælde kunstværker der repræsenterer højdepunkter i en kultur, hvor idealet var at alt hvad der blev gjort havde en mening i forhold til alt det andet der blev gjort. Hvad der lå derudover var at betragte som "hundekunster" og havde ikke retten der bærer dette dyrs navn. 

Det doriske tempels designmæssige problemer udspringer af et i udgangspunktet selvskabt problem. 

Her tænkes ikke på at det er et problem i det hele taget at stille sig selv den opgave at bygge et tempel, hvilket i udgangspunktet alene repræsenterer praktiske problemer som står til at løse. Således ser vi da også at man hvad f. eks. angår det joniske tempel, i de fleste tilfælde er sluppet lettere om ved den designmæssige side af sagen. 

Det selvskabte problem ved det doriske tempel derimod, f. eks. at søjlen netop skulle tangere stylobaten, rejste en hale af andre problemer, som også måtte løses samtidig med at der i resultatet ikke måtte optræde et eneste sted hvor allerede nævnte dyr lå begravet. Det var således ikke et specifikt problem der forårsagede de øvrige "uheldige" virkninger. Derimod var det et problemsæt - et lukket system af problemer, som alle på én og samme tid var årsagen og virkningen. 

En sådan ageren er selvsagt dybt irrationel, men den er ikke desto mindre betingelsen for at bygningen producerer betydning der kategoriserer den som et kunstværk. 

Også på det konkrete stoflige plan hænger tingene sammen. 

De doriske søjler er sammensat af tromler (ofte marmor), stablet op på hverandre. Samlingerne mellem de enkelte tromler er gjort med hundrededele af millimeters nøjagtighed, så nøjagtige at de næppe har været synlige da de netop var fuldført. Hvorledes dette har været muligt svarer teknikken på. 

I Centrum af hver tromle var anbragt en træ klods. Heraf det kvadratiske let koniske hul, som vi kender det fra ruinerne. I midten af hver klods var der boret et hul, som tillod en cirkulær dyvel at centrere de to søjletromler indbyrdes. Samtidig var det således muligt omkring centeraksen at dreje den øverste tromle i forhold til den nedenforliggende. Herved etableredes en slibeeffekt. Ved først at tilsætte groft slibemiddel (hårdere stenmateriale), så finere og finere, for til sidst at lade tromlerne profitere på sin egen slibeeffekt, opnåede man samlinger af uhyre høj præcision. 

Effekten udspringer af systemet selv hvor den forbliver, for derefter at etablere sig som form.

Intet er lukket ind i systemet udefra og intet er sendt ud indefra. Systemet refererer netop til sig selv. 

STYKKE # 4.

OMA/Rem Koolhaas

Kunsthalle

Det første eksempel er hentet i Rotterdam, nærmere bestemt Kunsthalle fra 1992. 

I bygningens vestlige fløj, ligger kunsthallens auditorium i 1. sals niveau. Gulvet skråner mod "scenen" som en rampe, hvilket udtrykkes direkte i facaden. 

Ydervæggen i auditoriet udgør samtidig i denne facade ét stort glasparti fra væg til væg, fra gulv til loft. Glaspartiet ligger nøjagtig i liv med den udvendige facade. Det vil altså sige at glasvæggen, som resultat af rampens hældning, i den ene ende af rummet har én højde (2-2 1/2 m.), mens den i den anden har en anden (6 1/2-7m.). 

Glasvæggen er afstivet af selvstændige vertikale gitterdragere som, for at opnå det udvendige krystallinske udtryk, er anbragt på den indvendige side af væggen. 

Den enkelte gitterdrager er konstrueret af to stk. fladstål som flanger, hvorimellem er påsvejst et stykke rundjern, bukket i zig - zag form.

Afstanden mellem flangerne udgør dragerens konstruktionsdybde. Denne dybde er afgørende, og samtidig det direkte visuelle udtryk, for dragerens styrke - styrken øger med dybden. 

Det afgørende for vort ærinde er nu, at dragerne alle har forskellig dybde. 

Hvor glasvæggen har den mindste højde vil udbøjningen, som resultatet af de forskellige tilstedeværende kræfter, være mindst p.g.a. den lille vertikale spændvidde, hvilket kræver den mindste konstruktionsdybde. I dette tilfælde 25 cm. 

Hvor glasvæggen derimod har den største højde vil udbøjningen være størst, og kræver derfor den største konstruktionsdybde. Den er her 60 cm dyb. 

De resterende dragere fordeler sig jævnt imellem disse to yderpunkter, såvel hvad angår den indbyrdes afstand, den vertikale spændvidde (højden) som konstruktionsdybde. 

Altså forandrer dragernes dybde sig lige så trinløs som den rampe de forholder sig til, og etablerer således et system, som er et (objektets) grænsetilfælde, hvor intet på noget tidspunkt er hverken for meget eller for lidt. 

Educatorium 

På universitetsområdet i Utrecht har OMA/Rem Koolhaas i 1997 færdiggjort en bygning, som indeholder to store auditorier, flere mindre forelæsnings- og eksaminationslokaler samt en kantine.

Taget over auditorierne er bygget som to forskellige jernbetonkonstruktioner, en for hvert auditorium. Dette på trods af at taget i eksteriøret optræder som én stor flade. Vi skal her fokusere på konstruktionen som udgør taget over det nordlige af de to auditorier. 

Et auditorierum må selvsagt, for at sikre det fornødne udsyn, være søjlefrit. Dette afstedkommer i det aktuelle tilfælde en spændvidde som den relative ringe betontykkelse på tagpladen ikke umiddelbart synes at kunne honorere, for så vidt som spændvidden jo også her må stå i et vist forhold til tykkelsen (højden) på den konstruktion der skal ivaretage det givne spænd. 

En jernbetonplade vil kunne betragtes som et antal bjælker lagt side ved side. 

Forestiller man sig et principielt snit i betonpladen kunne billedet fortone sig som illustreret på figuren. Når pladen belastes vil den bøje ned - mest på midten - hvorved pladen udsættes for henholdsvis tryk (i den øvre halvdel) og træk (i den nedre). Den vertikale centerlinie forbliver neutral - her optræder ingen kræfter. 

Beton, som materiale, har den force at det kan optage store trykpåvirkninger, hvorimod det ikke kan udsættes for trækkræfter - betonen sprækker. Trækkræfterne optages derimod i stedet af armeringsstålet, som netop tåler træk. Stålet indstøbes i betonen. 

Som konsekvens af ovenstående må konklusionen være, at halvdelen af betonen, nemlig den nederste halvdel, ikke bidrager til konstruktionens styrke - tværtimod. Betonens egenvægt, som er betydelig, trækker i negativ retning når regnskabet skal gøres op. 

Tilbage til taget i Utrecht, hvor OMA/Rem Koolhaas har taget konsekvensen af det netop beskrevne forhold ved ganske enkelt at undlade udstøbning af beton i denne konstruktionens nedre halvdel. Det der imidlertid står tilbage er armeringsstålet som, blottet for enhver, udfører sin del af arbejdet, og efterlader en visuelle oplevelse som er et direkte udtryk for de reelle statiske forhold. 
STYKKE # 5.

NORSK TRÆARKITEKTUR 

At kunstværker er selvrefererende, at de opstår som et resultat af noget indvendigt i sig selv, ikke alene som betydning men også konkret fysisk, ser vi til tider tydeligt illustreret i arkitekturen igennem den måde et bygningsværk er konstrueret på. Den norske træarkitektur har over flere hundrede år udviklet sig i en retning der kan tjene os som eksempel.

Stav

Antag at et folk med bosætning i tankerne, i tidlige tider er kommet til et sted , med masser af skov og et klima som det har været livsnødvendigt at søge ly for. Da må en nærliggende reaktion være, at fælde nogle af træerne, grave render i jorden og således, ved at stille træstammerne side ved side, indspænde disse for derved at tilvejebringe vægge der tilsammen formår at danne rum. 

Således synes nogle af de første norske træhuse da også at være opstået, f. eks. de ældste stavkirker. En videreudvikling og forfining har naturligvis igennem tiden fundet sted. Stammerne som stod i jorden rådnede på kort tid, hvorfor sten som base for trævæggen er blevet udlagt. Samtidig med at dette er sket er huset frataget sin stabilitet, i og med indspændingen forsvandt, og et indvendigt konstruktivt stabiliseringssystem er blevet etableret. Stammerne er efterhånden blevet tilvirket til flade planker som er stillet tæt op ad hinanden og på et tidspunkt er der naturligvis udviklet fjer og not, altså er plankerne pløjet sammen for at få væggen så tæt som mulig.

Men træ svinder og kryber når det tørrer ud. Plankerne er simpelthen blevet smallere og resultatet har været at der, trods de mange anstrengelser, er opstået sprækker i væggen som tillod vinden at suse og skabe træk i rummet samtidig med at varmen, hvor der ellers har været opvarmet, hvilket ikke var tilfældet i netop stavkirken, er forsvundet ud. Forskellige former for tætning med græs, mos og lign. har været forsøgt. Men resultatet har altid været at disse tætninger, som i sig selv svinder og kryber, er faldet ud når plankerne yderligere er tørret ud. Altså i bund og grund en håbløs situation som altid vil forandrer sig til det værre. 

Denne teknik hedder stav, det er stave der står på højkant.

Trods denne åbenbare svaghed, at husene ikke kunne holdes tæt, skulle der alligevel gå flere hundrede år med denne teknik før problemet for alvor blev afhjulpet. Det skete med introduktionen af lafteteknik. 

Laft

Lafteteknikken bygger på det modsatte princip, og har det modsatte resultat til følge. 

Ved lafteteknikken ligges stammerne vandret over hinanden. I hjørnerne skæres stammerne sammen og væggene bliver således låst i rette vinkler, hvorved de bliver i stand til at danne rum. Konstruktion er i sig selv meget stabil.

Den enkelte stamme kan fra bygning til bygning have forskelligt tværsnit, men det mest brugte er ovalt, med den største udstrækning i vertikal retning. Herved imødegås store sprækker i den synlige og mest udsatte del af væggen. Samtidig kan der i stammens overside figurere en kile, der dikterer hvor træet skal sprække, en ting som under alle omstændigheder vil ske. 

Stammen er i toppen afrundet konvekst og i bunden konkavt. Sidstnævnte afrunding beskriver et spor hvis dybde ikke tillader den underliggende stammes toppunkt at nå dets bund. På denne måde gnaver kanterne på den ovenforliggende stamme sig så at sige ned i den øverste del af den nedenforliggende. Resultatet er at væggen bliver tæt. Alene stammernes egen vægt, som i disse huse er ganske betydelig, bidrager til dette. Hertil kommer så vægten af taget, som i det aktuelle tilfælde er tækket med tørv, en konstruktion som selvsagt også er meget tungt. Endvidere giver sneen et bidrag, som i disse egne ikke skal undervurderes. 

Alt i alt står vi over for et overordentligt tungt hus hvilket netop er pointen. Jo tungere huset er des tættere bliver dets horisontale sammenføjninger. Og når husets konstruktion begynder at sætte sig, hvilket man kan være sikker på at det gør når træet arbejder, helt op til 15, 20 ja måske 25 cm på hele højden, så bliver huset bare endnu tættere. Og sådan bliver det ved, situationen ændrer sig løbende, men til forskel fra som vi så det ved stavteknikken , ændrer lafteteknikken sig altid til det bedre, og man skal gøre gældende at intet varer evigt for at se en ende på det hele.   

Effekten af den måde huset er konstrueret på, herunder den enorme vægt, foldes tilbage i huset  selv, hvor det aktivt bidrager til dets konstruktion. Husets virkning er på én og samme tid dets årsag.   

