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FOTOGRAFICZNE INTERPRETACIJE
~ NOWOCZESNEJ ARCHITEKTURY
W SWIETLE TEORIT PRZESTRZENI I MIEJSCA

Obrazy modernistycznej architektury wykonane wedlug postmodernistycznych
zasad spektakularyzacji, widowiskowosci i uwodzenia dotykajq zarazem zmien-
nego wymiaru architektury modernistycznej, inspirowanej fenomenologiczng
refleksjq nad jednostkowym przezZywaniem zastanej przestrzeni. Spojrzenie na
fotografie obu artystow pozwala wyznaczy¢ rozpietosé dylematow modernistycz-
nych architektow, a takze zakres wspotczesnej refleksji nad pojeciami przestrzeni
i miejsca.

Przyjrzyjmy si¢ dwom fotografiom.

Pierwsza przedstawia przeszklone z dwoch stron wnetrze, zamknigte
z lewej strony dekoracyjna, w odcieniach brazu, marmurowgq $ciana. Jasna
posadzka przykryta jest czarnym, wydtuzonym, pofaldowanym na krawedzi
dywanem. W centrum kadru znajduje si¢ smukta, metalowa, chromowana
podpora dzielaca przestrzen na dwie czgsci, z rozmieszczonymi swobodnie
przy $cianach taboretami. W prawym narozu pomieszczenia opada drapowa-
na, czerwona zastona. W giebi widoczna jest postac. Odwroécony mezczy-
zna, schylony nad wiadrem, ukazany jest w trakcie mycia szyb, na ktérych
widoczne sa $lady piany. Za szyba, na zewnatrz pomieszczenia, znajduje si¢
rzezbiona postac kobiety-tancerki z wzniesionymi rekami, jej zarys jest niewy-
razny, przystonigty smugami, ktore pozostaty na mytej szybie. Cata przestrzen
z zewnatrz ograniczona jest dekoracyjnym marmurowym murem w odcieniach
biekitu. Kompozycj¢ przecina w poprzek smuga $wiatla, ktora pada przez
szybe z prawej strony, wykreslajac jednoczes$nie poziomy prostokat na prze-
ciwleglej marmurowe;j $cianie.

Fotografia kanadyjskiego artysty Jeffa Walla zatytutowana Morning Cleaning
[,,Poranne sprzatanie”]' (1999, 187 x 351 cm) ukazuje wngtrze zrekonstruowa-
nego w roku 1986 pawilonu wystawowego Ludwiga Miesa van der Rohego
w Barcelonie, pierwotnie zaprojektowanego jako budynek Republiki Weimar-

' Zob. http://welldesignedandbuilt.files.wordpress.com/2013/03/jw_morning-cleaning-mies-
van-der-rohe-foundation-barcelona-1999.jpg.
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skiej w 1929 roku. Pokazana scena, akcentujac przejrzystos¢, harmonig, wy-
rafinowanie 1 jasno$¢ modernistycznego arcydzieta architekta, konfrontuje ten
obiekt z codzienna praktyka czyszczenia, przywracania porzadku. Fotografia
rejestruje poranne czynnosci zwiazane z porzadkowaniem nielicznych elemen-
tow wyposazenia: znieksztatcen na dywanie czy swobodnie rozmieszczonych
taboretow, oraz z myciem przesuwnych, oszklonych $cian. Ukazuje zatem
codzienna scen¢ w perfekcyjnie opracowanym wngtrzu — taczy prozaiczna
czynnos¢ sprzatania z wyrafinowanym charakterem oszczgdnie wyposazonego
pawilonu ekspozycyjnego. Tematem ,,Porannego sprzatania” jest niejako spoj-
rzenie zza kulis — codzienna praktyke powiazano z ponadczasowym charakte-
rem architektonicznej kompozycji taczacej nowatorstwo i tradycje jako zasady
nowoczesnej plastyki oraz z uniwersalnym wymiarem wartosci spotecznych.
Przejrzysto$¢ i harmonia wizualna wyznaczaty obszar warto$ci transparencji
i demokracji w programie architektonicznym i politycznym Miesa van der
Rohego.

Druga fotografia prezentuje w szerokim, panoramicznym i plytkim ka-
drze wielki budynek mieszkalny. Poziomy prostokat wypetnia niemal caty
obrazowy kadr, wewngtrznie zréznicowany rytmicznymi, geometrycznymi
podziatami, odpowiadajacymi otworom okiennym. Gigantyczna ptaszczyzna
elewacji osadzona jest na parterowym cokole i zwienczona szarym gzymsem.
Wizerunek jednostki mieszkaniowej jawi sig jako rygorystyczna siatka utwo-
rzona z poziomych i pionowych linii, uymujacych niewielkie prostokatne kwa-
tery powielane w nieskonczonos¢. Blizsze spojrzenie pozwala jednak odkry¢
wewngetrzne zréznicowanie barw wypetniajacych poszczegélne pola, a takze
zréznicowane detale: zastony, elementy wyposazenia i sylwetki postaci znaj-
dujacych si¢ wewnatrz pomieszczen. Fotografia Andreasa Gursky’ego Paris,
Montparnasse’ (1993, 206 x 406 cm), artysty zwigzanego z tak zwang szko-
la diisseldorfska®, wykonana za pomoca cyfrowego potaczenia dwoch ujec,
ukazuje paryski Immeuble d’habitation Maine-Montparnasse I [Budynek
mieszkalny Maine-Montparnasse II], zaprojektowany i zrealizowany migdzy
rokiem 1959 a 1964 przez Jeana Dubuissona jako projekt rewitalizacji i no-
wej, powojennej zabudowy Montparnasse’u, w nawigzaniu do Le Corbusie-
rowskiej idei jednostki mieszkaniowej (franc. unité d’habitation). Wykonana
frontalnie fotografia Gursky’ego chwyta abstrakcyjny wzor elewacji budynku,
konfrontujac go ze zré6znicowanym sposobem zamieszkiwania, widocznym
w poszczegdlnych oknach. Z rowna intensywnoscia taczy catos¢ i detal.

2 Zob. http://c4gallery.com/artist/database/andreas-gursky/gursky-paris-montparnasse-large-
print.jpg.

3 Artysta, razem z Thomasem Struthem, Axelem Hiitte, Thomasem Ruffem i Candida Hofer,
nalezat do pierwszego pokolenia fotografow wychowankow Bernda Bechera w Kunstakademie Diis-
seldorf (akademii sztuk pigknych w Diisseldorfie).
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Zaroéwno Jeff Wall, jak i Adreas Gursky w swoich pracach wykonanych
w latach dziewigédziesiatych ubieglego stulecia nawiazali do spuscizny mo-
dernistycznej architektury, jej roznych przejawow i stadiow rozwoju. Pierwszy
z nich fotografowal oryginalne dzieto architektury modernistycznej — pawilon
Miesa van der Rohego, drugi za$ typowy budynek mieszkalny, realizujacy
spoteczne i funkcjonalne postulaty architektury nowoczesnej. W swoich pra-
cach odniesli si¢ do obiektow naznaczonych skutkami tragicznych wydarzen
z dziejow dwudziestego wieku — zniszczonego przez nazistow pawilonu
w Barcelonie oraz budynku majacego rozwiazywac problemy mieszkaniowe
w dotknigtym wojna Paryzu. Zastosowana przez nich technika cyfrowych,
wielkoformatowych fotografii, zachecajaca widza do uwaznego wniknigcia
w obraz, wizualnej penetracji jego szczegéhu, sigga z jednej strony do pod-
stawowych kategorii architektury nowoczesnej: przestrzeni i ptaszczyzny,
z drugiej za$ do kategorii zamieszkiwania i egzystencji, wywiedzionych ze
stownika refleksji fenomenologicznej. Obrazy modernistycznej architektury
wykonane wedlug postmodernistycznych zasad spektakularyzacji, widowi-
skowosci 1 uwodzenia dotykaja zarazem zmiennego wymiaru architektury
modernistycznej, inspirowanej fenomenologiczna refleksja nad jednostkowym
przezywaniem zastanej przestrzeni. Spojrzenie na fotografie obu artystow po-
zwala wyznaczy¢ rozpigto$¢ dylematoéw modernistycznych architektow, a tak-
ze zakres wspotczesnej refleksji nad pojgciami przestrzeni 1 miejsca.

ZWROT PRZESTRZENNY

W dyskusjach dotyczacych kultury ostatnich dekad podejmowany bywa
problem ,,zwrotu przestrzennego”, inspirowany publikacjami amerykanskiego
geografa Edwarda Soji. Jak podkresla Gabriela Switek, zainteresowanie prze-
strzenia ma rézne zrodta i przybiera r6zna postac*. Jako najbardziej ogdlna
1 fundamentalng propozycjg opisania tego tematu wskazuje ona znana publika-
cje Henriego Lefebvre’a La production de [’espace. Zdaniem Lefebvre’a nowy
projekt przestrzeni akcentuje jej codzienny, nieustannie produkowany wymiar,
faczacy si¢ z jej wymiarem spotecznym — historycznym sposobem wytwarza-
nia i reprezentacji. ,,Lefebvre — pisze Switek — wyznacza juz stynna koncep-
tualna triadg: praktyki przestrzenne, reprezentacje przestrzeni i przestrzenie
reprezentacji [...]. Wykorzystujac triadg tych poje¢, Lefebvre definiuje forme
jako przynalezaca sferze postrzeganego (espace pergu), strukturg — przestrzeni
wyobrazonej i skonceptualizowanej (espace congu), a funkcje — przestrzeni

4 Por. G. Switek, Gry sztuki z architekturq. Nowoczesne powinowactwa i wspélczesne inte-
gracje, Wydawnictwo Uniwersytetu Mikotaja Kopernika, Torun 2013, s. 77-90.
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przezycia, codziennych do$§wiadczen™. Lefebvre podejmuje zatem analizg
przestrzeni jako zmiennej historycznie, obciazonej znaczeniami motywuja-
cymi codzienne przezycia i do§wiadczenia. Analiza przestrzeni zyskuje cha-
rakter fenomenologicznego studium, w ktorym $§wiadomos¢ zawsze dotyczy
otoczenia, jest przez nie warunkowana w akcie intencjonalnym skierowanym
na zewnatrz i dokonywanym wobec zastanego kontekstu. Postrzeganie jawi
si¢ jako zanurzone w przestrzennosci, ktora oznacza, bedac zarazem przez nia
konstytuowane na poziomie relacji spotecznych i symbolicznych, a wreszcie
zwiazanych z codzienna praktyka zyciowa.

Sformutowany przez Lefebvre’a postulat powotania ,,nauki o przestrzeni”
miesci si¢ w tradycji przemyslenia modernistycznego modelu przestrzeni wy-
abstrahowanej, idealnej, statycznej, podporzadkowanej dyktatowi czasu, czyli
modelu zwigzanego z cywilizacyjnym progresem. Fenomenologiczne ujgcie,
ktoérego dokonuje Lefebvre, nawiazuje do innych, wczesniejszych antropo-
logicznych koncepcji przestrzeni interpretowanej jako miejsce. Nastawienie
antropologiczne pozwala inaczej spojrzec¢ na racjonalnie i apriorycznie zdefi-
niowana przestrzen. Wiaze si¢ z zakwestionowaniem modularnos$ci, jednorod-
nos$ci 1 uniwersalno$ci przestrzeni modernistycznej 1 wynika z przemyslenia
kategorii ,,zamieszkiwania” i ,,miejsca”, inspirowanych p6zna mysla Martina
Heideggera®. Filozoficzna refleksja nad statusem do$wiadczenia, podmiotowo-
$ci umieszczonej w danej sytuacji i kontekscie prowokuje do przebudowania
relacji migdzy ,,ja” a rozwinigta wokot ,,ja” przestrzenia, akcentujac jej mul-
tisensoryczny charakter.

Rozwazajac koncepcje ,.kompozycji przestrzeni” autorstwa Wiadystawa
Strzeminskiego i1 Katarzyny Kobro — jedna z wersji modernizmu, akcentujaca
ciagtos¢ przestrzeni i biomechaniczna naturg zharmonizowanych z nia podmio-
tow — Piotr Juszkiewicz zwracatl uwagg na abstrakcyjny i zhomogenizowany
charakter przestrzeni nowoczesnej, proponujac zastapienie go jednostkowym
wymiarem przezycia, kategoria wywiedziona z mysli Heideggera: ,,Stosunek
cztowieka 1 przestrzeni okreslony jest przez zamieszkiwanie, egzystencjalng
relacje wypelniajaca sensem, dajaca si¢ wyprowadzi¢ z pojgcia miejsca czysta
rozciagto$¢ — spatium, extensio — dajace si¢ wymierzy¢ — ale pozbawione
tresci, miejsc, okolic, stref, pozbawione mozliwosci zamieszkania — bo nie
bytujemy [...], ale mieszkamy w domach, ktore opuszczamy i do ktérych
wracamy, zyjemy w okolicach, wybieramy si¢ w droge w znane lub nieznane,

a nie w ciag homogenicznych obszarow’”’.

> Tamze, s. 87.

6 Zob.M. Heidegger, Budowad, mieszkac, myslec. Eseje wybrane, ttum. K. Michalski,
Czytelnik, Warszawa 1977.

"P. Juszkiewic z, Cienn modernizmu, Wydawnictwo Naukowe Uniwersytetu Adama Mic-
kiewicza, Poznan 2013, s. 81.
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Przemyslenie racjonalnej i apriorycznej przestrzeni okreslilo postawy
powojennego pokolenia architektow, krytycznie odnoszacego si¢ do funk-
cjonalnych i monumentalnych rozwiazan modernizmu. Charakter dyskus;ji
nad wspodtczesnymi modelami architektury stal si¢ impulsem do przeksztat-
cenia obiektywnych zasad projektowania, powtarzalnych ergonomicznych
systemow tworzacych uniwersalng wspolnote (utozsamionych z postulatami
zawartymi w Karcie atenskiej i koncepcjami ,,miasta promiennego” (franc.
la ville radieuse) Le Corbusiera®), w kierunku codziennego i egzystencjalne-
go doswiadczenia, ujmujacego miejsce i tozsamos¢ podmiotu we wzajemnej
zalezno$ci’. Nawiazujac do poznej mysli Heideggera, a takze do Maurice’a
Merleau-Ponty’ego fenomenologii percepcji architekei zwrdcili uwage na
podstawowa zazytos¢ migdzy podmiotem a przestrzenia i na wieloznaczny
sens otoczenia, warunkujacy zmienny i zréznicowany charakter do§wiadczenia
cielesnego .

KU STRUKTURZE GLEBOKIEJ WSPOLCZESNEGO MIASTA

Pierwsze oznaki przemyslenia ,,modernistycznej topografii” pojawily si¢
w propozycjach architektow zwiagzanych z migdzynarodowa grupa Team Ten,
krytycznie odnoszacych si¢ do programu IV Migdzynarodowego Kongresu
Architektury Nowoczesnej (franc. Congres international d’architecture mod-
erne — CIAM). Dotyczyly one postulatu tak zwanej przestrzeni elastycznej,
pozwalajacego na przeksztatcanie statycznego, strefowego porzadku kompo-

8 Karta atefiska (franc. Charte d’Athénes), sformutowana na IV Migdzynarodowym Kongresie
Architektury Nowoczesnej (franc. Congres international d’architecture moderne — CIAM) w roku
1933 w Atenach, kodyfikowata zasady wspolczesnej urbanistyki. Zaktadata zasady funkcjonalne-
go i racjonalnego planowania poprzez wydzielenie stref administracyjnych i przemystowych oraz
mieszkalnych i rekreacyjnych, otoczonych terenami zielonymi. Gtéwny nacisk potozono w niej
na planowanie i regulacje prawne pozwalajace niwelowa¢ chaotyczna zabudowg i umozliwiajace
realizowanie zasad higieny. Przestrzen wspotczesnego miasta miata promowaé masowy, wspolno-
towy styl zycia. Koncepcja ta, w duzej czgsci autorstwa Le Corbusiera, zostala rozwinigta w jego
powojennych realizacjach ,,miasta promiennego’: jednostce mieszkaniowej w Marsylii (z roku 1952)
i planie miasta Czandigarh w Indiach (stworzonym w latach pigcdziesiatych dwudziestego wieku).

® Por. HFE. M allgrav e, Modern Architectural Theory: A Historical Survey, 1673-1968,
Cambridge University Press, Cambridge 2005, s. 369n.

10" Zainteresowanie zmienna, dynamiczna przestrzenia, oferujaca osobiste, bliskie relacje z jej
uczestnikiem, wyrazato si¢ w koncepcji architektury stworzonej przez Aldo van Eycka oraz w po-
wrocie do regionalizmu Ernesta Rogera i Giancarla De Carla. Tendencje te wpisywaty si¢ zarazem
w kryzys funkcjonowania CIAM-u, ktorego ostatnie posiedzenie odbyto si¢ w Otterlo w roku 1959.
Znacznie pozniej bezposrednio do koncepcji Heideggera nawigzat Christian Norberg-Schulz w pracy
Existence, Space and Architecture (Pracger Publishers, London 1971).



Jeff Wall i Andreas Gursky 285

nowanych miast'’. Projekty Alison i Petera Smithsonow oraz Aldo van Eycka
akcentowaty spontaniczny i przeksztatcalny charakter ,,ekspresji wspolnoty”,
wyrazany mozliwos$cia okreslania struktury ciagdw komunikacyjnych i ela-
stycznego, zmiennego charakteru zabudowy, stanowiacego odpowiedz na
biezace potrzeby zyciowe. Rozgraniczanie obszarow miejskich ze wzgledu
na ich funkcj¢ pozwalato wydoby¢ zaréwno organiczny, jak i dynamiczny
aspekt przestrzeni. Przestrzen miejska okreslano jako sie¢ przyjmujaca zmien-
ne funkcje, ktorej statym komponentom mozna nadawaé zmienng interpretacjg.
Ewolucjg ujgcia przestrzeni miejskiej w teorii urbanistyki lat pigédziesiatych
1 szesc¢dziesiatych ubieglego stulecia dobrze opisuje pojecie systemu tworzone-
go w ramach megastruktur i utopii urbanistycznych, usprawniajacych realizacjg
potrzeb technologicznych i przemystowych rozwinigtego spoteczenstwa kapi-
talistycznego. Owa ,teoria systemu’ zaktadata poszukiwanie zasad lezacych
u podtoza wspodtczesnego miasta, rozumianego jako zmienna i samoregulujaca
si¢ przestrzen, interpretowana jako calo$¢ zwiazanych ze soba komorek, ktore
wzajemnie na siebie oddziatuja i elastycznie modeluja jej holistyczny wymiar.
Pojmowanie przestrzeni jako systemu zdecentralizowanego, niepoddawanego
zewnetrznej kontroli, miato sta¢ si¢ odzwierciedleniem warto$ci demokracji,
liberalizmu, komodyfikcji, a wreszcie konsumpcji'?. Jednoznacznie utopijny
wymiar miat stworzony przez Constanta Nieuwenhuysa projekt megapolis
o nazwie Nowy Babilon. Zwiazany z ugrupowaniem Cobra 1 Migdzynaro-
dowym Ruchem Sytuacjonistow artysta stworzyt model megastruktury po-
mys$lanej jako ,,psychogeograficzne mapowanie miasta”. Miasto wyobrazone
w postaci elastycznego systemu ciagdw komunikacyjnych i nawarstwiajacej
si¢ zabudowy spelniato wizj¢ nomadycznej wedrowki, zaplanowanej na roz-
rastajacych sig, wznoszacych si¢ i pgczniejacych poziomach, umozliwiajacych
staty, nieograniczony przeptyw ludzi i ustanawianie nietrwatych, zmiennych
porzadkow 1 form wspolnotowych. Nowy Babilon jako urbanistyczna utopia
ujawnial nowy wymiar samoregulujacego si¢ spoteczenstwa, wykorzystuja-
cego nowe technologie w wymiarze globalnej komunikacji i partycypacji —
struktury przekraczajacej partykularny charakter lokalnych kultur i odrgbnych
tradycji. Wizyjne miasto Constanta, kontynuujac i radykalizujac koncepcje
miasta jako systemu cybernetycznego, ujawniato zarazem klaustrofobiczny
wymiar stechnologizowanej megastruktury. Urbanistyczny model zapropo-

" Por. A. Colquh oun, Modern Architecture, Oxford University Press, Oxford 2002,
s. 217-229.

12 Por. tamze, s. 220n. W ramach tego zjawiska od poczatku lat sze$¢dziesiatych dwudziestego
wieku rozwijaty si¢ zréznicowane koncepcje i utopie urbanistyczne, na przyktad japonskich meta-
bolistow (widoczne przede wszystkim w projektach architektonicznych Kenzo Tange realizowanych
w Tokio), w projektach brytyjskiej grupy Archigram zatozonej przez Petera Cooka, na przyktad
w koncepcji Plug-in City czy w projekcie dla Paryza autorstwa Yony Friedmana.
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nowany przez artyst¢ taczyt w sposob charakterystyczny dla tego pokolenia
architektow ambiwalentny stosunek do nowoczesnej technologii bedacej obiet-
nica postegpu z przeczuciem katastrofy wpisanym w zimnowojenna retoryke.

HEIDEGGEROWSKIE MIEJSCE

Wywotujace niepokdj Heideggera pytanie o technike oraz instrumentali-
zacj¢ wiedzy znalazto swoje rozwinigcie w koncepcjach architektonicznych
konca lat siedemdziesiatych dwudziestego wieku. O ile polemik¢ z propo-
zycja racjonalnego urbanistycznego planowania zawarta w Karcie atenskiej,
prowadzona migdzy innymi przez architektéw z Team Ten oraz ich nastep-
cOw tworzacych urbanistyczne megastruktury, mozna postrzega¢ jako wyraz
rozluznienia rygorystycznego, z gory okreslonego porzadku oraz ewolucji
w kierunku spontanicznego ksztattowania przestrzeni i dostosowywania jej
do pelnionych przez nia biezacych funkcji, a zarazem jako ,,ekspresj¢” wciaz
elastycznie zmieniajacych si¢ wspolnot i realizowanych zadan, o tyle nastgpna
dekada przyniosta odmienny sposob opisu podmiotowej (nie za$ spotecznej)
relacji do przestrzeni, czerpiac inspiracje z refleksji fenomenologicznej i defi-
niujac charakter ,,miejsca”, ktore zostato wyodrgbnione z uniwersalnie pojetej
przestrzeni. Zdepersonalizowana struktura, okreslona zasada swobodnej par-
tycypacji, zostata wyeliminowana przez akcentowanie wymiaru pojedynczego
spotkania 1 analizg percepcji odniesionej do okreslonej sytuacji. Ten nowy
status ,,miejsca” w najwyrazniejszy sposob oddawat w swoich dokonaniach
brytyjski architekt i1 teoretyk Kenneth Frampton, ktéry nawiazywat bezpo-
srednio do Heideggera, poszukujac znaczen nowoczesnego regionalizmu'®,
Frampton wykorzystywal etymologiczne rozwazania Heideggera nad zwiaz-
kiem migdzy frazami ,,bauen”, ,,buan” oraz ,,ich bin” i opisywat zamieszki-
wanie jako miejsce, jednostkowe zakorzenienie nasycone pamigcia, nastrojem
i emocjami. Pojgcie ,,miejsce” (ang. place) niesie w sobie jego zdaniem kon-
kretny, materialny sens, zastgpujac abstrakcyjna konotacjg, ktéra cechuje po-
jecie przestrzeni (ang. space)'. ,,Miejsce” staje si¢ w tym ujgciu elementem

13 Zob. K. Frampton, Place, Production and Architecture, w: tenze, Modern Architec-
ture: A Critical History, Thames and Hudson, London 1982, s. 280-297. Autor nawiazywal do
wezesniejszych rozwazan, ktore zawart w artykule On Reading Heidegger opublikowanym po raz
pierwszy w przegladzie ,,Oppositions” w roku 1974 (zob. http://iris.nyit.edu/~rcody/Thesis/Readings/
Frampton%20-%200n%20Reading%20Heidegger.pdf; zob. tez: t e n z e, On Reading Heidegger,
w: Theorizing a New Agenda for Architecture: An Anthology of Architectural Theory, 1965-1995,
red. K. Nesbitt, Princeton Architectural Press, New York 1996, s. 442-446).

4 Por. HF. Mallgrave,D.J. Goodman, 4n Introduction to Architectural Theory: 1968
to the Present, Wiley—Blackwell, Oxford 2011, s. 97-102.
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produkcji sensu w sferze publicznej, w ktorej pracuje architekt. Refleksja nad
,miejscem” prowadzila Framptona do interpretacji tradycji regionalizmu.
Zaproponowany przez niego ,,krytyczny regionalizm” byt sposobem odmien-
nego spojrzenia na scenograficzny i fasadowy charakter postmodernistyczne;j
architektury, w szczego6lny sposob identyfikowanej z projektami Roberta Ven-
turiego. Frampton dookreslal dwa zasadnicze sktadniki ,,krytycznej” archi-
tektury: namacalnos¢ i tektonike. Pierwsza cecha miata poszerza¢ wizualne
doswiadczenie miejsca-obiektu o zakres fizycznego, konkretnego spotkania
w okreslonym kontekscie, klimacie, pejzazu. Tektonika za§ odnosita si¢ do
materiatu, rzemiosta, grawitacji, akcentujac poetycki wymiar architektonicznej
struktury, nieprzystonigtej ,,pozorng” fasada. Wydobycie fenomenologicznego
aspektu analizowanego miejsca i odniesienie go do kategorii zamieszkiwania
1 zadomowienia pozwalalo wyakcentowa¢ wielozmystowos¢ doswiadczenia
dotykajacego podmiotowej fizycznosci i taczacego si¢ z konkretnym obszarem
oraz ze specyficzna pamigcia i pozwalato na krytyczne przemyslenie kon-
tekstu wbrew uniwersalistycznej 1 formalistycznie pojgtej koncepcji prze-
strzeni. Powro6t do podstawowej struktury dostarczat sposobnosci do opisania
pozycji uczestnika okreslonej sytuacji.

Podejscie fenomenologiczne zyskato wigksze znaczenie w latach dzie-
wigcdziesiatych ubiegltego stulecia. Jak twierdza Harry F. Mallgrave 1 David
J. Goodman, jednym z wariantéw tej dekady byt zwrot neomodernistyczny,
charakteryzujacy si¢ geometryzacja formy, eksponowaniem tworzywa i tek-
toniki, dyskretna asymetria, wydobywaniem zaleznos$ci obiektu od topografii
terenu, a wreszcie dynamizowaniem kompozycji ze wzgledu na zmienne wa-
runki o$wietlenia, stanowiace tez o jej charakterze'>. Powiazanie prymarnych
form wykorzystanych w bryle z procesualnym charakterem ich percepcji
podkreslato charakter partycypacji — zmystowego odczytywania architektury
jako miejsca powigzanego z jego kontekstem. Mozna sporzadzi¢ dtuga liste
nazwisk architektow postugujacych sig ,,jezykiem minimalizmu” — naleza do
nich Jacques Herzog i Pierre de Meuron oraz Jean Nouvel, Marcus Diener
i Roger Diener czy John Pawson. Zainteresowanie przestrzenia ujgta poprzez
regularne ptaszczyzny i okreslone proporcje, przyjmujaca §wiatto oznaczato
powr6t do wzorcow modernistycznych, a zarazem krytyke postmodernistycz-
nego pastiszu. Przede wszystkim jednak stanowito ono probe wlaczenia pod-
miotu-uczestnika w wymiar architektoniczny. Na drodze prostych podziatow
podmiot-uczestnik moégt odczytywac ztozona sytuacj¢ swojego cielesnego
uczestniczenia w wyodrgbnionym przestrzenno-wizualnym obszarze.

Szczegodlng rolg w propagowaniu ,,fenomenologicznej architektury” ode-
grat Steven Holl, budujac teorig jej sensu. W monografiach z lat 1989 1 1996

15 Por. tamze, s. 194-214.
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zatytutowanych Anchoring'® podkreslat zaleznos¢ architektury od miejsca
1 wskazywat na takie jej determinanty, jak wykorzystywanie lokalnych mate-
rialow, pamigci i tradycji oraz charakterystyki otoczenia. Architekturg postrze-
gat jako zalezna od uwarunkowan, ale tez dynamicznie wlaczona w zastang
przestrzen, okreslona charakterem tworzywa i $wiatla. Architektura w tym
ujeciu miata sta¢ si¢ zrodlem zmystowego i fizycznego przezycia. Odniesie-
nia symboliczne, architektoniczne cytaty i emblematy miaty w niej zostac
zastapione plastycznym ksztattem jako zrédltem tego przezycia i sposobem
egzystencjalnej organizacji $§wiata. W ujeciu Holla $cista zaleznos¢ miedzy
podmiotem a przestrzenia przyjmuje transcendentny wymiar wspotzaleznosci
— ,,zakotwiczenia”. Symboliczna narracja detali architektonicznych, cytatow
1 pastiszu zostaje zastapiona budowa ekspresyjnej, wielozmystowej przestrze-
ni, oddziatujacej na jej uczestnika. Sytuacja nowej architektury zdaje si¢ do-
tyka¢ podstawowych tropéw podjetych przez Maurice’a Merleau-Ponty’ego,
dotyczacych haptycznego i wizualnego do$wiadczania przestrzeni, opisywane;j
jednak nie tylko przez parametry fizyczne, ale takze przez metafizyczny wy-
miar zakorzenienia.

NIEUSTANNA REORGANIZACJA WIDZENIA
DYSTANS FOTOGRAFA

Podlegajace opisanym przemianom pojmowanie przestrzeni w ramach
teorii architektury nowoczesnej, poddawane rewizji i reinterpretacji, czerpie
z roznych tradycji 1 szkot architektonicznych, a jego rozwdj nie ma charak-
teru linearnego. Dynamike jego przemian okre$la natomiast granica migdzy
modernistyczna, zamknigta bryla, blaskiem szklanej ptaszczyzny, uktadem
pasowych, racjonalnych planow urbanistycznych, a ich r6znicowaniem w da-
nym kontekscie, zmiennej strukturze i wreszcie w prowadzonej refleksji nad
obecnos$cia podmiotu. Przywotane na poczatku niniejszych rozwazan foto-
grafie autorstwa Jeffa Walla i Andreasa Gursky’ego odnosza si¢ do roznych
faz 1 postaci architektury modernistycznej. Zainteresowanie tych artystow
fotografowaniem architektury wykracza poza formulg¢ dokumentalna, wydaja
si¢ oni bowiem poszukiwaé¢ wizualnego ekwiwalentu wejscia w przestrzen
wykres§lona za pomoca modernistycznego modutu. Ksztaltowane wspotczesna
konwencja fotograficzna skupienie uwagi na wybranych aspektach architektu-
ry modernistycznej wpisuje ich tworczo$¢ w obszar ,,zwrotu przestrzennego”,
zmierzajacego do ukazania glgbokiego zwiazku migdzy podmiotem a miej-

16 Zob. S. Holl, Anchoring: Selected Projects 1975-1988, Princeton Architectural Press, New
York 1989; ten ze, Anchoring, Princeton Architectural Press, New York 1996.
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scem. Wspoltczesne spojrzenie fotografa, jego udzial w uymowaniu przestrze-
ni architektury modernistycznej, zdaje si¢ ukazywa¢ odmienne traktowanie
przestrzeni, zogniskowanej w nowoczesnym obiekcie.

Wielkoformatowe prace Jeffa Walla charakteryzuja si¢ drobiazgowa, sce-
niczng aranzacja, starannym upozowaniem bohateréw, przemyslanym o$wie-
tleniem, a wreszcie wyrezyserowanym uktadem kompozycji, maskowanym
przez wywotywane przez nig wrazenie przypadkowosci ujecia i odniesienie
do codziennych czynnosci'’. W swoich pracach artysta taczy quasi-filmowa
inscenizacje¢ z naturalno$cia prezentowanej sceny, wykorzystujac wspolczesne
rekwizyty 1 sytuacje w nawiazaniu do dziet malarskich (na przyklad Maneta
czy Chardina) i akademickich zasad kompozycji. Wyostrzenie szczegdtow
roOwnomiernie wpisanych w obrazowa przestrzen nadaje jego pracom charakter
monumentalnej 1 autonomicznej catosci.

W tworczosci Walla, poczawszy od jego prac najwczesniejszych, czyli fo-
tografii zdemolowanego wnetrza (7he Destroyed Room, 1978) i fotografii stu-
dyjnej (Picture for Women, 1979), poprzez fotografie przedstawiajace postaci
w pomieszczeniach gesto wypetionych roznymi przedmiotami (Untangling,
1994; A View from an Apartment, 2004-2005), az po fotografie ukazujace sceny
uliczne (Untitled (Overpass), 2001), mozna zaobserwowac¢ konsekwentny roz-
woj charakterystycznych chwytéw formalnych, zwiazanych z ograniczeniem
przestrzeni przedstawionej 1 akcentowaniem wewngtrznych zalezno$ci migdzy
obecnymi w niej detalami. Wall postugiwat si¢ technika maksymalnego wy-
ostrzenia poszczeg6lnych partii zdj¢¢, akcentowat rolg oswietlenia wydobywa-
jacego strefy obrazu korespondujace z wykorzystywana przez niego technologia
podswietlonych kasetonow (ang. lightbox), ustanawiajaca warunki widzialno$ci
fotografii (obrazu). Jego fotografie oferuja catosciowe ujgcia, prezentujac zara-
zem zalezno$ci migdzy postaciami a rzeczami we wspolnej, intensywnej prze-
strzeni wizualnej, odkrywajacej skomplikowane relacje migdzy czlowiekiem
a otaczajacym go $wiatem przedmiotow. Sposob fotografowania, aranzowanie
scen 1 poszukiwanie wlasciwego oswietlenia odtwarza proces nieustannej reor-
ganizacji widzenia, prowadzacy — jak ujmowat to Michael Fried — do wrazenia
kompletnej autonomii i ,,wizualnej absorpcji” $wiata przedstawionego'®. Sceny
odseparowane od rzeczywistosci widza, skupione na wewngtrznych relacjach,
staja si¢ Swiadectwem egzystencjalnego projektu ,,bycia w §wiecie”.

Inne sktadniki wizualne charakteryzuja tworczo$¢ Andreasa Gursky’ego
— opracowujacego pozbawione dramaturgii tematy ,,zwyczajnej”, wielkomiej-

17 Zob. P. Galassi, Unorthodoxe, w: Jeff Wall (katalog wystawy), Museum of Modern Art,
New York 2007-2008.

8 Por. M. Fried, Why Photography Matters as Art as Never Before, Yale University Press,
New Haven—London 2009, s. 37-62.
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skiej, rzeczywistosci. W swoich pracach postuguje si¢ on zdystansowanym,
»podwyzszonym” punktem widzenia, obejmujacym cale grupy postaci. Kie-
runek przemian tworczo$ci artysty wyznaczaja kolejne fotografie w jego ka-
rierze. Charakteryzuja si¢ one coraz wigkszym oddaleniem fotografa od sceny
1 coraz szerszym kadrem, co jednocze$nie wzmacnia znaczenie relacji migdzy
rozpoznawalnymi w krajobrazie detalami a skala przedstawienia (na przyktad
w pracach Sunday Strollers z roku 1985, Diisseldorf Flughafen Il z 1994 czy
Ratingen Swimming Pool z 1987). Prace te akcentuja radykalne odseparowa-
nie fotografa od przedstawianej przez niego sceny 1 uniemozliwiaja rozpozna-
nie faktycznej odlegtosci, z ktorej wykonane zostato zdjgcie. Skala fotografii
1 wyrazisto$¢ szczegdlow prowadzi do podwojnej lektury tych prac: z jednej
strony jest nig $ledzenie detali (mikrostruktury), z drugiej za$ zdystansowana
obserwacja calej kompozycji (makrostruktury). Dobrym przyktadem takiego
ujgcia jest chocby Salerno Iz roku 1990. Rozwdj fotografii Gursky’ego prze-
biegal od uyymowania zwyczajnych scen do kreowania kompozycji siggajacych
abstrakcji 1 prezentacji cato$ci ztozonych z powtarzalnych modutéw. Laczac
dwie skale — makro i mikro — Gursky tworzyt swoisty spoteczny dokument,
rejestrujac zachowanie jednostek w instytucjonalnych, publicznych ramach,
poddane dyscyplinujacej organizacji wizualnej i uniformizacji okreslonej po-
wtarzalno$cia pozycji i ubioréw fotografowanych postaci (na przyktad w pra-
cach Hong Kong Stock Exchange z roku 1994, Atlanta z 1996 czy Stateville,
1llinois z 2002). Ten sposob rejestracji zmierza do nadania obrazom jednolitej
wartosci, do redukcji rdznic i napi¢¢ oraz do uchwycenia wewngtrznej row-
nowagi fotografii jako autonomicznej obrazowej catosci, prezentujacej $wiat
skupiony na wykonywanych czynno$ciach, nieuwarunkowanych obecnos$cia
swiadka-fotografa'.

Wzmocnieniu tego poczucia samoistnosci i wyobcowania prezentowanej
rzeczywistosci stuzy trudno uchwytny punkt umieszczenia aparatu (zawsze
nieco podwyzszony, ujmujacy szeroka przestrzen z réwnym nat¢zeniem
ostrosci). Po roku 1990 Gursky stosowat elektronicznie opracowana fotogra-
fig cyfrowa, ktora daje wrazenie zrownowazonego i zdystansowanego, wy-
zwolonego, swobodnie ogarniajacego catos¢, odcielesnionego pola widzenia.
Artysta zmierza w ten sposob do optycznego ,,sptaszczenia” przedstawiane)
sceny 1 wydobycia jej abstrakcyjnej struktury, w ktorej rejestruje postaci za-
absorbowane mechanicznymi, powtarzalnymi czynnos$ciami, uniemozliwiajac
rozpoznanie ich indywidualnych emocji.

Wall 1 Gursky, postugujac si¢ odmiennymi $rodkami wyrazu, jako za-
sadniczy temat swojej tworczosci wybieraja rejestracjg zycia codziennego
zwiazanego z architektoniczna, miejska rama. W tym sensie sa oni kontynu-

1 Por. tamze, s. 156-182.
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atorami fotografii wernakularnej, akcentujacej przypadkowos$¢, potocznose,
ujawniajacej subiektywny sposob uczestniczenia fotografa w rozwijajacej si¢
akcji, nasyconej refleksami i odbitymi obrazami, ktore tworza niekoherentna,
,przypadkowa” formg zdjecia®. Ten modernistyczny wzorzec ,,chwytania ob-
razo6w” eksponujacych zaangazowanie fotografa Wall i Gursky wyraznie jed-
nak przeksztalcili, starannie montujac przestrzen obrazowa za pomoca techniki
cyfrowej i radykalnie separujac miejsce fotografa od przedstawionej sceny.

FOTOGRAFIA
ODZWIERCIEDLENIE PRYNCYPIOW ARCHITEKTONICZNYCH

Wykonana przez Jeffa Walla fotografia pawilonu wystawowego w Barce-
lonie i zdjgcie jednostki mieszkaniowej w Paryzu, ktorego autorem jest An-
dreas Gursky, ukazuja zakres proponowanych przez tych artystow sposobow
wykorzystania aparatu fotograficznego, ale posiadaja tez swoj szczego6lny
wymiar, pozwalajacy odnies¢ je do architektonicznej spuscizny modernizmu.
Fotografia Walla akcentuje elementy stylu charakterystyczne dla niemieckiej
architektury. Dzigki centralnemu usytuowaniu aparatu ujmuje w szerokim ka-
drze calq przestrzen jednego z pomieszczen pawilonu. Ukazuje konsekwentnie
realizowana zasadg kontrastow materialow dekoracyjnych i tradycyjnych (na
przyktad réznych rodzajow marmuru, zmarszczonej kurtyny oraz klasycyzu-
jacej rzezby tancerki Georga Kolbego) z wielkimi przezroczystymi taflami
przeszklen. Prezentuje wolny plan oparty na konstrukcji stupowej, przenikanie
sig poszczegllnych stref wngtrza, ograniczenie przestrzeni, a zarazem jej SWo-
bodne powiazanie z zewngtrznym obszarem z centralnie osadzona sadzawka
1 wreszcie uzycie nowych materialow, eksponowane potyskujaca, chromowana
powierzchnia metalu. Ten sceniczny, reprezentacyjny, ale tez bardzo oszczed-
ny styl Ludwiga Miesa van der Rohego (charakterystyczny takze dla zamo-
wien prywatnych, czego dowodem moze by¢ willa Tugendhatow w czeskim
Brnie zaprojektowana przez tego architekta w latach 1928-1930), pokazany
zostal w sytuacji pozbawionej oficjalnego charakteru przez uwzglednienie
W Wystroju pomieszczenia prostych, swobodnie rozmieszczonych taboretow,
niestarannie roztozonego czarnego dywanu, niedbale zmarszczonej czerwone;j
kurtyny i wreszcie ciemnoskorego mezezyzny myjacego szyby, znajdujacego
si¢ w glebi kadru?!.

20 Zob.S. Edwards, Vernacular Modernism, w: Varieties of Modernism, red. P. Wood, Yale
University Press, New Haven—London 2004, s. 241-264.

2l Wymowa tej pracy moze obejmowac rowniez watek krytyczny, eleganckie wnetrze mo-
dernistycznej architektury moze bowiem stanowi¢ wyraz modelu podporzadkowania i zachodniej
dominacji wobec Innego, reprezentowanego przez posta¢ ciemnoskorego megzczyzny myjacego okna.
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Fotografia Walla ,,dokumentuje” wczesnomodernistyczne eksperymenty
Miesa van der Rohego, postugujacego si¢ horyzontalna, nowoczesna bryta
budynku z uwzglednieniem klasycznych zasad proporcji w skali kameralne;j.
Niejako prezentuje podstawowy zamyst architekta: dazenie do istoty, reduk-
cji i prostoty, operowanie prosta kubiczna forma, funkcja niezdefiniowana
1 uogolniong oraz umozliwienie roznych zastosowan. Architektura Miesa van
der Rohego jawi si¢ jako czysto wizualny uktad elementow przekraczajacych
swoja tektonike i tworzacych wyrafinowany, wysublimowany porzadek nasy-
cony migkkim $wiatlem. Ten ,,neoplatonski aspekt” — dematerializacji 1 sub-
limacji, jak podkresla Alan Colquhoun — oznaczat w programie architekta
odstanianie duchowosci mozliwe jedynie w formie wspolczesnej, czyli przez
zastosowanie nowoczesnych technik i technologii. Nowoczesny modus umoz-
liwia¢ miat dotarcie do istoty, uniwersum i blasku §wiatta?>. Fotografia Walla
zdaje si¢ odzwierciedla¢ pryncypia architekta. Realizuje je jednak w czasie te-
razniejszym — zasadnicza funkcja fotografii jako rejestracji naocznos$ci zostaje
wzmocniona poprzez wybor okreslonej sceny — wysublimowana przestrzen
architektury zostaje wypetniona zwyczajnoscia, codziennos$cia, prozaicznymi
zdarzeniami.

Inny aspekt modernizmu prezentuje w swojej fotografii Andreas Gursky —
jego frontalna ekspozycja jednostki mieszkaniowej podkresla monumentalne
aspiracje modernizmu. Rozciagajaca si¢ od krawedzi do krawedzi obrazu ele-
wacja budynku, jednorodnie podzielona geometryczna kratownica, wytwarza
efekt abstrakcyjnej kompozycji, akcentujac gigantyczny rozmiar bloku, ale
takze granicg migdzy pojedynczymi mieszkaniami a zewngtrzna przestrze-
nig publiczna. Wizualna krawedz szerokiego pasa staje si¢ obszarem napigé
migdzy pojedynczoscia, indywidualnoscia a efektem ,,all-over” manifestuja-
cym prywatno$¢ w powtarzalnej monumentalnej strukturze. Gursky zdaje sig
poszukiwa¢ wizualnej analogii dla postulatu ,,nowej monumentalno$ci”, ste-
oretyzowanego przez modernistycznych architektow w latach czterdziestych
ubiegltego wieku. Monumentalnos$¢ zostala w nim powiazana z powojennymi
tendencjami demokratycznymi, ktorym miata da¢ wyraz nowoczesna, egali-
tarna i uwzgledniajaca sferg publiczng urbanistyka. Nowoczesna architektura
miata uczestniczy¢ w zbiorowym zyciu, petniac funkcje ustugowe, rozrywkowe
1 komercyjne w nowoczesnym, plastycznym Gesamtkunstwerku®. Starannie

W tym sensie fotografig t¢ mozna zestawic z praca Walla zatytutowana Mimic (1982), przedstawia-
jaca rasistowski gest biatego mezczyzny wobec Azjaty na ulicy w Vancouver.

2 Por. Colquhoun,dz. cyt.,s. 179.

» Temat ,,nowego monumentalizmu” zostat sformutowany w manifescie ogloszonym w roku
1943 przez Siegfrieda Giediona, Fernanda Légera i Josepa Lluisa Serta zatytutowanym Nine Points on
Monumentality (zob. http://www.ub.edu/escult/doctorat/html/lecturas/sertl.pdf). Por. Frampton,
Modern Architecture, s. 223.
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ujety uktad jednostki, zroznicowanej kolorystycznie, z ustugowym przyzie-
miem, wkomponowany w panoramiczne, poszerzone pole fotograficznego
kadru Andreasa Gursky’ego, mozna interpretowac jako wizualny ekwiwalent
catosci, totalnie pomyslanej sfery publicznego monumentu, wykreslonego
struktura wspolczesnego obrazu.

Fotografie Walla i Gursky’ego stanowia do pewnego stopnia analogi¢
— wytworzona za pomocg innego medium — propozycji modernistycznych
architektow. Akcentuja z jednej strony ,,duchowy”, kameralny wymiar prze-
strzeni nowoczesnej architektury, z drugiej zas$ jej ,,monumentalny”, spoteczny
i publiczny charakter. Fotografie wykonane w ostatniej dekadzie dwudziestego
wieku wpisuja si¢ zarazem w nowa koncepcj¢ myslenia o przestrzeni, opisuja
wspotczesny wymiar modernistycznej spuscizny, ujety w ztozona narracje
dotyczaca podmiotowej relacji z miejscem. Nie tyle dokumentuja, ile racze;j,
przywotujac stowa Walla, znajduja si¢ ,,w poblizu dokumentu™*, wytwarzaja
szczegollng sytuacje, wprowadzaja wlasng przestrzen, interpretujac zamysty
modernistycznych architektow. Maja wtasna, osobna specyfike. Oddziatuja
skala, detalem i catoscia organizowana w procesie widzenia. Wykonane za
pomoca techniki cyfrowej fotografie prezentuja szerokie ujgcia, nasilaja in-
tensywnos¢ barw, podkreslaja rownomierne roztozenie i wyostrzenie detali,
a jednocze$nie maskuja pozycje fotografa. Gursky fotografuje swoj obiekt
z podwyzszonego punktu widzenia, uniemozliwiajac zidentyfikowanie miejsca
umieszczenia aparatu, Wall eksponuje potyskujacy swiattem filar, wymazujac
odbicie fotografa. Oferuja oni czysta wizualng przestrzen — Gursky skupio-
na, zwiazana z plaszczyzna kadru fotograficznego, Wall ujeta prostokatem
pomieszczenia. Fotografie pozwalaja na swobod¢ widzenia niezaposredni-
czonego przez fotografa, ktory zdaje si¢ by¢ odcielesnionym, niecobecnym
medium. Widz Morning Cleaning odkrywa zaleznosci i relacje tworzace
sceneri¢ pawilonu wystawowego, poszerzajac przejrzysty, zredukowany, pu-
rystyczny wyraz jego scenicznego porzadku — dostrzega jego nieformalny
charakter, naznaczony obecnos$cia przedmiotéw i odwrdconej postaci. Gra-
nice przedstawienia wyznacza potyskujacy filar, ktory wprowadza podziat
percepcji wngtrza na dwie niesymetryczne czgsci i zyskuje swoj wizualny
odpowiednik w glebi — w rzezbiarskim wyobrazeniu sylwetki kobiety oraz
w pochylonej sylwetce mezczyzny. Boczna szyba znajduje swoje przestrzenne
rozwinigcie w strumieniu $wiatla obrysowujacym prostokat na powierzchni
marmurowej $ciany. Fotografia, rtOwnomiernie rozktadajac akcenty wizualne,
sktania do studiowania szczego6téw: drobnych faldow na krawedzi dywanu
i delikatnych smug ptynu na panelach szyb po przeciwnej stronie wngtrza,

24 Jeff Wall: New Work (Marian Goodman Gallery, New York, September 20-November 2, 2002)
[notatka prasowa], cyt. za: Fried, dz. cyt., s. 66.
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a takze refleksoOw taboretow w ujmujacej wnetrze tafli szkla. Widz zostaje
zatem wlaczony w porzadek przedstawienia — wpisany w jego uktad prze-
strzenny, moze swobodnie penetrowac rdzne jego fragmenty, odczytujac ich
wzajemne zwiazki, powtorzenia, rytmy. Wnika zarazem w materialng tkanke
wnetrza, porzadkowanego i nasyconego szczegotami, eksponujacego fakture,
bliki §wietlne i1 rozmycia. Koncepcja transparentnosci pawilonu Miesa van
der Rohego — podporzadkowana idei sublimowania nowoczesnej technologii,
nasycona zostaje znaczeniami codziennosci, wprowadzajacymi widza w wi-
zualne 1 przestrzenne parametry pomieszczenia. Wyraziste materiaty, faktury,
detale, dostrzegane w sekwencjach, w czasowym nastepstwie zdarzen, wnikaja
W proces postrzegania przestrzeni, konstytuujac miejsce dla podmiotu-widza.
Wall oferuje spojrzenie pozwalajace analizowa¢ komponenty wizualnej sy-
tuacji. Dzielo architektury modernistycznej wpisuje w obszar wspolczesnej
refleksji nad fenomenologicznym wymiarem architektury, akcentujac jednost-
kowos¢, dyskretna ekspresje materiatow, wreszcie ,,wernakularny” charakter
sceny, wbudowanej w kubistyczny zarys modernistycznej bryly, odstaniajac ja
w ,,uciele$nionym spojrzeniu” — relacji migdzy podmiotem a rozwijajaca sie,
stopniowo organizowang przestrzennoscia®.

Andreas Gursky dekontekstualizuje obszar nowoczesnej architektury, pod-
kres$la jej modularnos$¢, a zarazem radykalnie odcina ja od otaczajacej prze-
strzeni miasta — zabudowan Montparnasse’u. Zdecydowanie wykadrowuje
przestrzenne relacje — elewacja wypelnia calg sceng przedstawienia. Zabieg ten
prowadzi do zakwestionowania materialno$ci bryty. Rozlegla ptaszczyzna, sta-
rannie zlozona z kolejnych uje¢, zdaje si¢ przetwarza¢ architektoniczng bryte
w wysublimowang kompozycj¢ osiagnigta za pomoca wspolczesnej technologii
cyfrowej — powiazane detale, spojone krawedzia obrazu, nasycaja przedstawie-
nie aura wizualnego spektaklu. Fotograficzne spojrzenie taczace regularnosé¢
struktury z r6znorodnoscia poszczegdlnych okiennych plycin akcentuje migo-
tliwos$¢, wizualng atrakcyjnos$¢ spektaklu rozgrywajacego si¢ w pulsujacych
komorkach, ujetych sztywna geometriag ramy. Monumentalnos¢ i skala zdaja
sig traci¢ zwiazek z partykularna tozsamoscia spotecznej wspolnoty, a zyskuja
wymiar mechaniczny, zunifikowany, globalny. Gursky wykorzystuje mozli-

% Projekt zazylosci percypujacego cielesnego podmiotu z odstaniajacym si¢ w czasie $wia-
tem jest zasadniczym rysem Fenomenologii percepcji Merleau-Ponty’ego. Komentujac zatozenia
filozofa, Piotr Mroz pisal: ,,Percepcja to nic innego, jak «dochodzenie» ucielesnionego podmiotu
do pewnego kontekstu, tta, do wiazek relacji i wzajemnych odniesien. Percepcja — a to zapewne
chciat podkresli¢ filozof — jest w najwyzszym stopniu fenomenem intersensorycznym, jest zawsze
usytuowana, a wigc «bliskoznaczna» mojemu sposobowi egzystowania w $wiecie, orientowania
si¢ w nim [...]. Jest ona wyjsciem do czego$ pierwotnie nieokreslonego, a dojsciem do poczatkowo
mglistych przejawow [...] fizjonomii rzeczywistosci, potem jej figur, senséw i znaczen” (P. M1 6 z,
Sztuka jako projekt. Filozofia i estetyka Maurice’a Merleau-Ponty’ego, Ksiggarnia Akademicka,
Krakow 2002, s. 61).
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wosci technologii cyfrowej do obrazowania wspotczesnych znaczen kategorii
miejsca i zamieszkiwania, lokujac je w globalnym porzadku opisanym innymi
wspotrzednymi — topografia nomadyczna, migracyjna i hybrydyczna. Archi-
tektura nowoczesna jawi si¢ jako ekran, zsyntetyzowany szeroka panorama
zdjecia, ujawniajacy uwarunkowania wspotczesnego $wiata, preferujacego
zmiennos¢, fluktuacje, réznorodnosé, cyrkulacje. Rozciagajac je do granic
fotograficznego kadru, Gursky wydobywa wyrazista, ograniczajaca, klaustro-
fobiczna strukturg¢ — tkanke ponowoczesnego ,,imperium”, ustanawiajacego
tad spoteczny, ekonomiczny i polityczny®*. Wyeksponowana geometryczna
krata modernistycznego budynku staje si¢ synekdocha przemian politycznych
i kulturowych.

Fotografie Jeffa Walla i Andreasa Gurskiego roznicuja obraz architektu-
ry nowoczesnej, staja si¢ sposobem jej przemyslenia zgodnie z wspolczesna
refleksja o przestrzeni i miejscu — jawiacych si¢ jako roznorodne, odmienne,
lokalne, ale takze cybernetyczne, samoregulujace sig, oparte na uwspotczes-
nionych modelach high-tech. Ich tworczo$¢, poszukujac granic medium fo-
tograficznego, staje si¢ $ladem formowania podmiotowos$ci zawartej migdzy
codziennym do$§wiadczeniem a rozproszonym spojrzeniem przyjmujacym
wymiar globalny.

% Por.M. Hardt, A. Negri, Empire, Harvard University Press, Cambridge, Massachusetts,
2000. Autorzy interpretuja zglobalizowany $§wiat w kategoriach korporacyjnego imperium, ktore
nie posiada zewnetrznych granic. ,,Eksponowane przez postkolonialng teorig terminy takie, jak
rdznica, cyrkulacja czy mobilnos$¢ prezentuja wartosci preferowane przez wspotczesne korporacje
i kapital. Imperium jest zdepersonalizowana, zdeterytorializowana, amorficzna struktura, ktora
probuje regulowaé wszystkie spoleczne relacje i wymiany” — pisze Niru Ratnam, odnoszac si¢ do
terminu ,,imperium” (N. R atnam, Art and Globalization, w: Themes in Contemporary Art, red.
G. Perry, P. Wood, Yale University Press, London 2004, s. 295. Ttum. fragm. — M.L.).



