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Przestrzen jako film — architektura
w perspektywie badan nad audiowizualnoscia

Space as a Film. Architecture in the Perspective of Audiovisual Studies

Abstract: Based on the BA thesis Urban Spaces of Motion Pictures: Modern Architecture in the Perspec-
tive of Audiovisual Studies, this paper explores the links between architecture and cinema. My goal is not
only to show some theoretical concepts regarding this topic (including ones by Sergei Eisenstein, Walter
Benjamin and Jean Baudrillard), but also, and primarily, to study the actual effect which the cinematic
perception has on the field of modern architecture. Therefore, I analyse two projects of Rem Koolhaas (Em-
bassy of the Netherlands in Berlin and ZKM in Karlsruhe) in the perspective of audiovisual studies. In my
analyses, | examine such notions as “the narrativity of architecture” and “the architectural media screen”,
using some methodological tools borrowed from the field of film studies.
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W stynnym filmie Billy’ego Wildera Bulwar Zachodzqcego Storica Joe (William Hol-
den) i Betty (Nancy Olson) przechadzaja si¢ po filmowym atelier nasladujacym scenerig
Nowego Jorku. W pewnym momencie Betty mowi: ,,Spojrz na tg ulice. Wszedzie tektura,
wszystko jest tu na niby, to tylko lustra. A dla mnie to najwspanialsza ulica §wiata”. To krot-
kie, lecz znaczace spostrzezenie w doskonaty sposob ukazuje napigcie pomigdzy realizmem
1 fikcyjnoscia filmowej przestrzeni architektonicznej. Znajduje si¢ ona bowiem pomigdzy
»bytem” i niebytem”, nie jest rzeczywista w sensie materialnym, a mimo to istnieje w na-
szej $wiadomosci tak mocno, Ze moze mie¢ na nas wigkszy wpltyw emocjonalny niz jaka-
kolwiek inna. Oczywiscie, taka zalezno$¢ niesie ze soba wiele implikacji przydatnych przy
analizie filmow pod katem przedstawianej w nich przestrzeni. Czy jednak wykracza ona
poza sam kinowy ekran i pozwala takze na refleksj¢ nad ,,rzeczywista” architektura, a nie
tylko jej obrazem?

Celem niniejszego artykutu jest proba udzielenia twierdzacej odpowiedzi na zadane po-
wyzej pytanie. O zalezno$ciach pomigdzy kinem i przestrzenia pisali tak stynni teoretycy
jak Siergiej Eisenstein, Walter Benjamin czy Jean Baudrillard — i to wlasnie ich rozwazania
stanowig teoretyczny punkt wyjscia dla mojego tekstu. Trudno jednak bytoby udzieli¢ cho¢-
by na poly satysfakcjonujacej odpowiedzi bez spojrzenia na konkretne przyktady praktyk
architektonicznych, odnoszacych si¢ do zabiegéw filmowych. Dlatego tez zwienczeniem
mojego artykutu sg analizy dwoch projektéw jednego z najbardziej znanych i cenionych
wspoélczesnie architektow — Rema Koolhaasa. Oczywiscie nie jest on jedynym z tworcow
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architektury, ktérych pomysty bogate byty w filmowe odniesienia — innych odnalez¢ mozna
zarowno wsrod dekonstruktywistow (Bernard Tschumi, Daniel Libeskind'), dwudziesto-
wiecznych utopistow (Constant Nieuwenhuys, Archigram, metabolizm), jak i postmoder-
nistow (Robert Venturi) — ale to wlasnie jego stosunek do sztuki filmowej wydaje si¢ szcze-
golnie znaczacy. Holenderski architekt nie tylko inspirowat si¢ kinem, tworzac projekty
swych budynkow, ale takze sam rezyserowal, pisat scenariusze, wystgpowal w filmach, a na
famach ,,Haagse Post” publikowat po§wigcone sztuce filmowe;j teksty krytyczne. Nic dziw-
nego wigc, ze w jego tworczosci praktycznej zauwazy¢ mozna rozwinigcie teoretycznych
watkéw stanowiacych trzon niniejszego tekstu — architekture Koolhaasa odczytywac mozna
wrecz jako dzieta quasi-filmowe, postugujace si¢ kinowymi srodkami wyrazu. Jak twierdzi
bowiem sam architekt ,,(...) jest zadziwiajaco mata roznica pomiedzy jedna dziatalnoscia,
a druga (architektura i film) (...) mysle, ze sztuka scenarzysty jest tworzenie sekwencji
epizodow, ktore buduja suspens i tancuch wydarzen (...) najwazniejsza czg§cig mojej pracy
jest montaz, przestrzenny montaz’2.

Punkty styku i podobienstwa

Na pierwszy rzut oka kino 1 architektura wydawac si¢ moga praktykami catkowicie od-
miennymi. Film jest sztuka $wiatla i ruchu, jego tworzywo jest ulotne i niedookreslone.
Budynki natomiast wznoszone sa z materiatéw jak najbardziej trwalych, przez co na wiele
lat pozostaja unieruchomione w tym samym miejscu. Mimo to juz w 1938 roku, w swym
eseju Montaz i architektura, Sergiej Eisenstein pisat: ,,Victor Hugo nazywat $redniowiecz-
ne katedry «ksiggami w kamieniu» (...). Akropol atenski ma rowne prawo, by nazwaé
go doskonalym przykladem jednego z najstarszych filmow™>. By udowodni¢ to stwier-
dzenie, autor Pancernika Potiomkina cytuje obszerne ustepy z Histoire de I’architecture
Auguste’a Choisy’ego, opisujace potencjalng wedrowke odwiedzajacej Akropol osoby 1 wi-
dziane wowczas przez nig obrazy. Eisenstein podkresla, ze gdy spojrzy si¢ na ten opis okiem
filmowca, analogie pomigdzy kinem a architektura stajg si¢ oczywiste. Zauwazy¢ mozna tu
bowiem zaréwno prototyp ujecia filmowego, ktory ujawnia si¢ przy kazdym nowym wido-
ku pojawiajacym si¢ przed oczami widza i niosacym z soba unikalne wrazenie, jak i efekt
montazowy uzyskiwany przez sekwencyjne nastgpstwo i zestawienie dwoch ,,ujec¢”. Tak
rozumiana architektura nabiera takze pewnych cech mobilnych i czasowych: ,,zauwazmy,
ze dhugos¢ tych montazowych sekwencji zgodna jest z rytmem samego budynku: odlegtosé
z jednego punktu do drugiego jest dtuga i czas potrzebny na jej pokonanie koresponduje
z 0godlna wzniostoscia™. Kompozycja Akropolu jest doskonata — wazny jest tu nie tylko

W tym konteks$cie analizuje ich projekty, wlaczajac w to takze Rema Koolhaasa, Pawet Saramowicz. Zob.
P. Saramowicz, Film w architekturze (Tschumi, Koolhaas, Libeskind), ,,Kwartalnik Filmowy” 1999, nr 28.
M. Toy, ,,Architectural Design” 1995, nr 112, cyt. za: P. Saramowicz, op. cit., s. 221-223.

S. Eisenstein, Montage and Architecture, ,,Assemblage” 1989, nr 10, s. 112.

4 Ibidem,s. 117.
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kunszt architektoniczny poszczegdlnych budynkoéw, ale takze sekwencyjna ciagto$¢ obra-
zOow, ktére zobaczy¢ mozna podczas zwiedzania.

Eisensteinowskie podejscie pozwala odczytywac architekturg jako film i sktania do re-
definicji samego pojgcia kina. We wstegpie do Montazu i architektury rosyjski filmowiec
wyroznia dwa rodzaje $ciezek, ktorymi poruszaé si¢ moze percypujacy podmiot. Pierwsza
zwiazana jest z ruchem rzeczywistym — odbiorca wedruje po przestrzeni, obserwujac zja-
wiska toczace si¢ wokol niego. Druga ma charakter ruchu pozornego — nieruchomy widz
siedzacy w kinowej sali swym spojrzeniem §ledzi wyimaginowana $ciezke na ekranie.
Powotujac si¢ na t¢ teorig, wloska teoretyczka wizualnosci Giuliana Bruno zauwaza, ze
,»W akcie ogladania filmoéw istnieje dynamika mobilnosci, nawet jesli widz wydaje si¢ by¢
statyczny’. Wedtug niej, widz nie powinien by¢ nazwany voyeurem, lecz voy(ag)eurem.
Spojrzenie zostaje splecione z mobilnoscia, a podmiot odzyskuje swe ciato: ,,Percypowane
dzigki nawykowi 1 taktylno$ci, zarowno kino 1 architektura sa kwestia dotyku. Haptyczna
$ciezka obu tych przestrzennych praktyk dotyka fizycznego wymiaru™®. Kino zostaje wigc
przedefiniowane jako sztuka haptyczna, a odbywane dzigki niemu podroze staja si¢ analo-
giczne do tych do§wiadczanych w przestrzeni ,,rzeczywistej”.

Rozmycie réznic pomigdzy przestrzenia mentalna, ktora przypisa¢ mozna kinu, i rze-
czywista, odnoszaca si¢ do materialnego otoczenia cztowieka, zauwazy¢ mozna takze w te-
oriach finskiego architekta Juhaniego Pallasmaa, autora ksiazki The Architecture of Ima-
ge: Existential Space in Cinema. Wedlug niego zar6wno kino, jak i architektura artykutuja
»przestrzen przezywana”, ktéra ,,jest zawsze kombinacja zewngtrznej przestrzeni i we-
wnetrznej przestrzeni mentalnej; rzeczywistosci i mentalnej projekcji””. Nasza przeszto$é,
pamigé, przezycia rzutuja na materialne Srodowisko, w ktoérym zyjemy. Wedlug Pallasmaa
»przezywana przestrzen nie jest jednolita i bezwartosciowa. Jedno i to samo wydarzenie
— pocatunek czy morderstwo — jest catkowicie inng historia w zaleznosci czy odbywa si¢
w sypialni, tazience, bibliotece, windzie czy altanie™®. Dopiero kino daje nam oglad tych
sytuacji z dystansu, mozliwos$¢ uswiadomienia sobie emocji, ktore im towarzysza, ale takze
odczuwania przestrzeni, ktére w niczym nie ustgpuje tak zwanemu ,,realnemu” do§wiad-
czeniu. Zaréwno dla Bruna, jak i dla Pallasmaa podzial na ,,realne” i ,,konceptualne” traci
tu zreszta swe znaczenie — percypowanie przestrzeni architektury i przestrzeni kina jest dla
nich w gruncie rzeczy tozsame.

> G. Bruno, Atlas of Emotion: Journeys in Art, Architecture and Film, Verso, New York 2002, s. 55.

¢ Idem, Site-seeing: Architecture and the Moving Image, ,,Wide Angle” 1997, nr 19, s. 8-24, http://www.pitzer.
edu/academics/faculty/lerner/wide angle/19 4/194bruno.htm (data dostgpu: 17.05.2014).

J. Pallasmaa, Lived Space in Architecture and Cinema, University of Calgary, http://www.ucalgary.ca/ev/
designresearch/publications/insitu/copy/volume2/imprintable_architecture/Juhani_Pallasmaa/index.html (data
dostepu: 28.05.2012).

8 Ibidem.
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Nowa percepcja rzeczywistosci. Montazowos¢, fragmentaryzacja,
mobilnos¢

,Juz nie potrafi¢ mysle¢ o tym, o czym pomysle¢ bym chcial. Ruchome obrazki zajg-
ty miejsce moich mysli”. Te pochodzace z 1930 roku stowa Georges’a Duhamela Walter
Benjamin cytuje w swym stynnym eseju Dziefo sztuki w dobie reprodukcji technicznej.
Idealnie opisuja one nowy sposob percepcji, jaki przyniosto z soba kino. Dzigki sztuce fil-
mowej mozliwe stalo si¢ obserwowanie tych aspektow rzeczywisto$ci, ktore wezesniej byty
niedostepne dla ludzkiego oka. Zblizenia pozwolity widzie¢ przedmioty i ludzi w gigan-
tycznym powigkszeniu, montaz umozliwit catkowicie nowe postrzeganie przestrzennych
relacji, a elipsy i1 zmiany szybkosci rozbity state do tej pory zaleznosci czasowe. Jak twier-
dzi Steven Shaviro: ,kino jest jednoczesnie forma percepcji i percypowanym materiatem,
nowym sposobem stykania si¢ z rzeczywisto$cia, ale takze pewna jej cze$cia widziana po
raz pierwszy”'°,

Stowa Duhamela opisuja filmowy seans, podczas ktorego obrazy dziataja na widza na
zasadzie szoku wrazen, ale moga by¢ tez odzwierciedleniem sytuacji, w ktorej ten sam
odbiorca wychodzi z sali kinowej wyposazony w nowy optyczny ,,bagaz”. Znamienny jest
pewien lgk zawarty w tym cytacie (jak pisze Benjamin, Duhamel nienawidzit kina), ktéry
$wiadczy¢ moze o obawie przed utrata ,,wizualnej niewinnosci”. Benjamin twierdzi:

Wobec niepomiernie zwigkszonego niebezpieczenstwa, jakie w dzisiejszych czasach na kazdym kroku
zaziera nam w oczy, film stanowi najbardziej adekwatna mu forme sztuki. Potrzeba poddania si¢ dziata-
niu szoku idzie w parze z potrzeba dostosowania si¢ cztowieka do grozacych mu niebezpieczenstw.
Film odpowiada glebokim przemianom aparatu apercepcyjnego, przemianom, jakie w skali prywatnej
egzystencji przezywa kazdy przechodzien wielkich miast, jakie w skali historycznej przezywa kazdy
obywatel dzisiejszego panstwa'!.

Kino wyposaza widza w nowe umiejetnosci percepcyjne, w tym mozliwos¢ ,,odbioru
w stanie dystrakcji” niezbgdnego w nowoczesnym miescie, ktorego fragmentaryczna prze-
strzen, zgietk, wielo$¢ bodzcow 1 zwielokrotniona mobilno$¢ rozpraszaja i atakuja prze-
chodniow.

Giuliana Bruno zauwaza, ze ten ,,kinowy” sposob percepcji $cisle powiazany jest takze
z innymi formami architektoniczno-przestrzennymi, ktore pojawity si¢ w XIX wieku. Pasa-
ze, stacje kolejowe, centra handlowe, hale wystawowe i1 inne charakterystyczne dla tej epoki
budynki — wszystkie byly ,,miejscami przejazdu” (ang. transit), odwiedzanymi i ogladany-
mi w ruchu'?. Kazdy przechodzien stat si¢ fldneurem, niezaangazowanym obserwatorem
konsumujacym wizualne produkty-fetysze. Ten konsumpcyjny aspekt dziewigtnastowiecz-

®  G. Duhamel, Scénes de la vie future, Paris 1930, s. 52, cyt. za: W. Benjamin, Twdrca jako wytworca, przet.

J. Sikorski, Wydawnictwo Poznanskie, Poznan 1975, s. 91.

S. Shaviro, The Cinematic Body, University of Minnesota Press, Minneapolis 1993, s. 41, cyt. za: D.B. Clarke
(red.), The Cinematic City, , Routledge, London—New York 1997, s. 8.

1 W. Benjamin, op. cit., s. 104—105.

12 Zob. G. Bruno, Site-seeing..., op. cit.

10
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nej kultury popularnej podkresla takze Anne Friedberg: ,,Wizualna praktyka kupowania
rozwingla si¢ w XIX wieku wraz z architektura pasazy i domoéw handlowych, aranzacja
towardw na wystawie oraz mise-en-scéne witryn sklepowych, ktore ulatwity i pobudzily
dziatanie «uruchomionego spojrzenia», niezbgdnego do przegladania towaréw w celach
rozrywkowych”'3, Takie ,,uruchomione spojrzenie” stato si¢ prototypem spojrzenia kino-
wego, ktore z obrazu uczynito produkt, prowadzac gre z ,,wyimaginowana relacja pomigdzy
patrzeniem a posiadaniem”'“. Bruno i Friedberg zwracaja tez uwage na rozwo6j kultury tury-
stycznej, takze ,,uruchamiajacy” spojrzenie i angazujacy go w wizualna konsumpcje. Kino
stato si¢ punktem zbiegu wszystkich tych zjawisk, doskonata maszyna, ktora zlepiajac je
wszystkie w jedno doswiadczenie, wytworzyta nowy sposéb ogladu rzeczywistosci.

Nic wige dziwnego, ze ani architektura, ani miasto nie moga by¢ juz postrzegane tak jak
kiedys, traca swa stala, statycznag forme, przypominajac bardziej film niz sama rzeczywi-
sto$¢. Proces ten dokonuje si¢ tym szybciej, im wigcej wokot ,,ruchomych obrazow”, a te
od dawna obecne sa juz wszgdzie — w przestrzeni prywatnej (obecno$¢ telewizora moze
wywolywac jeszcze silniejszy Igk przed ,,obrazami zastgpujacymi miejsce mysli”, by wspo-
mnie¢ chociazby Wideodrom [1983] Davida Cronenberga), miejskiej, na ekranach urzadzen
mobilnych. Przestrzen staje si¢ coraz bardziej ,,montazowa”, czy to ze wzgledu na fizyczna
obecnos$¢ filmowych form, czy na sam wyuczony przez nie sposob patrzenia, czy na inne
aspekty ,,miejskosci”, takie jak ciagta mobilnos¢ ludzi i pojazdow. Z tej perspektywy stowa
Benjamina o tym, ze w filmie znalez¢ mozna ,,najwlasciwszy ¢wiczebny poligon” dla umie-
jetnego percypowania wywolujacych szok innowacji nowoczesnosci staja si¢ proroctwem
jak najbardziej spelnionym. Trudno wyobrazi¢ sobie bowiem nieprzyzwyczajona do specy-
fiki ,,ruchomych obrazéw” jednostke, ktora moglaby egzystowaé w nowoczesnym swiecie.

»Filmowos$¢” przestrzeni urbanistycznej

Kino ,,wykracza” wigc poza sam ekran — jak pisze Jean Baudrillard: ,,kino nie przybiera
zadnej wyjatkowej formy, lecz udziela ulicom i calemu otoczeniu swej mitycznej atmo-
sfery (...)”15. Wedlug autora Ameryki, by pozna¢ sekret amerykanskiego miasta, nie nalezy
zmierza¢ ,,0d miasta ku ekranowi, lecz od ekranu ku miastu”'®. To ekran jest podstawa,
»matryca” miast takich jak Los Angeles czy Las Vegas. W Ameryce Baudrillard stara si¢
odnalez¢ sama kulturowa istote Stanow Zjednoczonych, dla ktérych kino zawsze byto jed-
nym z najistotniejszych punktéw odniesienia. To jednak wcale nie Hollywood, Disneyland
czy nawet sam w sobie przemyst filmowy sa tutaj gtbwnym czynnikiem: ,,Kina nie ma tam,
gdzie nam si¢ wydaje, a juz z cata pewnoS$cia nie ma go w tlumnie odwiedzanych filiach

13 A. Friedberg, ,, ...wiec jestem”. Kupujqcy — widz i przeistoczenie poprzez zakupy, przet. B. Brzozowska,
[w:] E. Rewers (red.), Miasto w sztuce — sztuka miasta, Universitas, Krakow 2010, s. 585.

14 Ibidem, s. 586.

5 ]. Baudrillard, Ameryka, przet. R. Lis, Sic!, Warszawa 2011, s. 70.

16 Jbidem, s. 69-70.
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Disneylandu (...)”". Kino jest raczej ,,mentalng konfiguracja, globalna percepcja’”'®, samag
hiperrzeczywisto$cia przestrzeni. Las Vegas jest tu oczywiscie przyktadem par excellence,
miastem, ktore nie tylko wywoluje odczucie ,,bycia w filmie”, ale samo zdaje si¢ by¢ tego
$wiadome. Jak pisze Nathan Radke: ,,architektura [Las Vegas] bazuje na hollywoodzkich
filmach, ktoére bazuja na historycznych erach””. Las Vegas jest juz wtornym produktem
przefiltrowania rzeczywistosci przez film, synekdocha hiperrzeczywistosci, a co za tym
idzie — i catej Ameryki.

Czy jednak istotnie, tak jak chciatby Baudrillard, ten stan rzeczy jest charakterystyczny
tylko dla Stanéw Zjednoczonych? Czy ,,precesja zmienno$ci, ekranu wobec rzeczywistosci
nie wystepuje na taka skale w Europie, gdzie rzeczy zachowuja najczesciej statyczng forme
zwiazang z okreslonym terytorium i namacalna posta¢ materii”**? Przyjecie takiego wnio-
sku klocitoby si¢ z przyktadami, ktore wybratam, by zilustrowaé istnienie ,,filmowosci”
w przestrzeni. Nie pochodza one bowiem z Ameryki, jakkolwiek zdarza im si¢ czerpac in-
spiracje z jej filmowego dziedzictwa. Nawet gdyby ,,filmowos¢” przestrzeni urbanistycznej
byla ,,wynalazkiem” typowo amerykanskim, uwazam, ze jej doswiadczenie uobecnia si¢
globalnie, a jego symptomy sa réznorakie — nie tylko percepcja samej przestrzeni upodabnia
si¢ do filmowego seansu, ale takze zwielokrotniona reprezentacja miast ,,odrywa” je od ich
materialnego, statycznego podioza i zmienia w formacje dyskursywne, ktérych ,,czytanie”
mozliwe jest nawet dla kogo$, kto nigdy ich nie odwiedzat.

Colin McArthur w eseju Chinese Boxes and Russian Dolls: Tracking the Elusive Ci-
nematic City analizuje ten problem na przykladzie cytatu z kultowej powiesci Alasdaira
Graya Lanark: A Life in Four Books (1981): ,,Glasgow jest wspaniatym miastem... — rzekt
Thaw. — Pomysl o Florencji, Paryzu, Londynie, Nowym Jorku. Nikt kto odwiedza je po
raz pierwszy nie jest obcym, gdyz widziat je juz na obrazach, w powiesciach, podreczni-
kach historycznych i filmach. Ale jesli miasto nigdy nie zostato uzyte przez artyste, nawet
jego mieszkancy zyja tam na niby”?!. Jak zauwaza sam McArthur, Thaw ma racj¢ i myli
si¢ jednoczes$nie. Ma racj¢ w tym, ze formy wtérne wobec miasta, takie jak dzieta sztuki,
ksztattuja jego odbidr, czyniac je bliskim bez wzglgdu na brak naszej fizycznej obecnosci.
Myli sig, ktadac nacisk na dziatania typowo artystyczne. McArthur stwierdza, ze stowem,
ktérego tutaj brakuje, jest ,,dyskurs” — to, w jaki sposob konstruowany jest odbior miast, nie
zalezy jedynie od jego artystycznych przedstawien, ale takze od krazacych wokot nich wy-
powiedzi, zartéw, opinii, zdje¢, opisdw prasowych i wszystkich kontekstow, w ktorych si¢
pojawiaja. ,,Ruchome obrazy” maja szczegdlnag moc wzmacniania dyskursow, gdyz potrafia
najlepiej nasladowaé rzeczywisto$¢ (angazuja bowiem wzrok — zmyst, ktoremu wierzymy
najbardziej —ale w przeciwienstwie do malarstwa czy fotografii przywotuja raczej terazniej-

17 Ibidem, s. 69.

8 Ibidem, s. 68.

N. Radke, Simveillance in Hyperreal Las Vegas, ,,International Journal of Baudrillard Studies” 2005, nr 2,

t. 2, http://www.ubishops.ca/baudrillardstudies/vol2_2/radke.htm# ednref32 (data dostgpu: 27.05.2012).

20 J. Baudrillard, op. cit., s. 68.

2 A. Gray, Lanark: A Life in Four Books, Polygon, Edinburgh 1981, s. 243, cyt. za: C. McArthur, Chinese
Boxes and Russian Dolls. Tracking the Elusive Cinematic City, [w:] D.B. Clarke (red.), op. cit., s. 19.
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sz0$¢ niz przeszio$é). Co rownie istotne, kino jest praktyka, ktdra nie narodzita si¢ na tonie
kultury elitarnej, lecz masowej. A w jej wtasnie obrgbie przeplyw wymienionych form jest
szczegoOlnie wzmozony — w ten sposob kino tworzy obraz miast i architektury, ktory zdaje
si¢ poprzedza¢ sama rzeczywisto$c¢.

Narracyjnos¢ w architekturze: Ambasada Holandii w Berlinie (2003)

Czy architektura moze by¢ narracyjna? Wiele przyktadow — od efektownych wizual-
nie projektow Gaudiego do radykalnych politycznie praktyk Superstudia i Archizoomu??
— wskazuje na to, ze odpowiedz jest jak najbardziej twierdzaca. Sposob odbioru opowiada-
nych przez narracyjna architekturg historii jest jednak calkowicie inny niz w przypadku czy-
tania tekstow pisanych. Czy mozna poréwna¢ go do percypowania dziata filmowego? By
odpowiedzie¢ na to pytanie, postuze si¢ przyktadem budynku Ambasady Holandii w Berli-
nie, wplatajac w jej analize filmoznawcze teorie narracyjnosci. Skoro sam Koolhaas zazna-
cza, ze tworzy swe projekty zgodnie z zasadami rzadzacymi sztuka filmowa, o$mielam si¢
zatozy¢, ze mozliwe jest rozpatrywanie jego dziatan przy uzyciu specyficznie filmoznaw-
czych narzedzi metodologicznych — pojeé, teorii czy tez kinowych odniesien.

Najwazniejszym elementem architektonicznym Koolhaasowskiej Ambasady jest dwu-
stumetrowy zygzakowaty korytarz, na ktorym opiera si¢ caly projekt budynku. Wiedzie
on do wszystkich znajdujacych si¢ tu pomieszczen i ciagnie si¢ od wejscia glownego az
po sam szczyt. Wraz z pokonywaniem wyznaczonej przez niego trasy, uzytkownik budyn-
ku obserwowa¢ moze ciag zmieniajacych sig ,,Srodowisk™ przestrzennych — poszczegolne
odcinki odrdzniajq si¢ od siebie kolorystyka, o§wietleniem czy teksturg wykorzystanych
materiatow. Sam Koolhaas nazwat ten korytarz ,,trajektoria”, co zwraca uwage na jego mo-
bilny aspekt. Dla holenderskiego architekta budynki nie sa jedynie statycznymi brytami,
lecz takze stymulatorami ruchu, zapraszajacymi do podjgcia wedrowki — i to nie w formie
nieangazujacej przechadzki, lecz wypetnionej znaczeniami i emocjami ,,psychogeograficz-
nej” podrozy, w ktorej relacje pomiedzy ciatem, ruchem i przestrzenia odczuwane sa w wy-
jatkowo $wiadomy sposob.

Wprowadzenie przez Koolhaasa elementu wedrowki niesie z soba takze inne implikacje.
Jedna z nich jest narratywizacja przestrzeni. Juz sama w sobie koncepcja wedrowania za-
wiera pewien element narracyjnosci, i odwrotnie. Jak twierdzi Michel de Certeau: ,,Kazda
opowies¢ jest opowiescia o podrozy — praktyka przestrzeni”?. David Bordwell i Kristin
Thompson definiuja narracj¢ jako ,,tancuch zdarzen, powiazanych ze sobg relacja przyczy-
nowo-skutkowa, umiejscowionych w czasie i przestrzeni”?*. Wedrowka, tak jak opowiesé,

22 Zob. N. Coates, Narrative Architecture, Wiley, Chichester 2012.

M. de Certeau, Wynalez¢ codziennos¢. Sztuki dziatania, przet. K. Thiel-Janczuk, Wydawnictwo Uniwersytetu
Jagiellonskiego, Krakéw 2008, s. 115.

D. Bordwell, K. Thompson, Film Art. Sztuka filmowa. Wprowadzenie, przet. B. Rosinska, Wydawnictwo
Wojciech Marzec, Warszawa 2010, s. 85. W przytoczonym wydaniu pojecie narrative zostato przettumaczone
jako ,,opowiadanie”. Ja jednak uzywam go w znaczeniu ,,narracja”.
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rozwija si¢ w czasie 1 przestrzeni, a takze posiada pewne elementy przyczyno-skutkowe,
nawet gdy objawiaja si¢ one dopiero po jej zakonczeniu — w trakcie wspominania.

Konsekwencja wykorzystania elementu wedrowki jest rOwniez ewokowane przez Am-
basadg odczucie ,.filmowosci”. Giuliana Bruno, odnoszac si¢ do koncepcji Siergieja Eisen-
steina zawartych w Montazu i architekturze, zauwaza, ze filmowe do$wiadczenie przedsta-
wi¢ mozna jako podrézowanie w przestrzeni — ,,(nie)ruchoma odbiorczyni [filmu] wedruje
wyimaginowana $ciezka, przemierzajac niezliczone miejsca i odcinki czasu. Jej fikcyjna
nawigacja taczy odlegte momenty i oddalone od siebie miejsca”?. Oprocz rozréznienia na
ruch pozorny (widz siedzacy na sali kinowej) 1 rzeczywisty (poruszanie si¢ w przestrzeni)
oba dos$wiadczenia sa w gruncie rzeczy tozsame, gdyz buduja w umysle odbiorcy ciag per-
cypowanych obrazéw. Polaczenie narratywizacji i ,.filmowosci” tworzy opowies¢. W jaki
jednak sposob jest ona odczytywana i dlaczego jest wtasnie opowiescia filmowa, a nie zad-
ng inng?

Przytoczona przeze mnie definicja narracji Bordwella i Thompson, cho¢ proponowana
przez filmoznawcdow, nie odnosi si¢ jedynie do filmu, ale takze do kazdej innej formy nar-
racyjnej — jest koncepcyjnym punktem wyjscia, zapozyczonym przede wszystkim z badan
literaturoznawczych. Co jednak sprawia, ze dana narracj¢ okres§li¢ mozna jako specyficznie
filmowa? Francuski teoretyk kina Albert Laffay personifikuje pojgcie narracji, wprowadza-
jac koncepcjg ,,demonstratora obrazéw”. Jest to ,,przewodnik, ktdrego przechwytujemy na
tym, jak pokazuje nam obrazy, podobnie jak przewraca si¢ kartki albumu*. Kino, tak jak
fotografia, odtwarza $wiat zewnetrzny. Tym samym, jak uwaza Laffay?’, wyraza ono pewien
nadmiar natury — nie kazdy zarejestrowany przez kamerg element jest cz¢$cig opowiadanej
historii. By w umysle widza uksztaltowata si¢ fabula, potrzebne sa wigc pewne wskazowki
ukierunkowujace jego uwage. Sa to migdzy innymi ruchy kamery, montaz, zblizenia i inne
formalne narzedzia. Wedtug mnie, ,,demonstrator obrazow” istnie¢ moze takze w architek-
turze. To wlasnie dzigki niemu, bezposrednio dane elementy architektoniczne, zanurzone
w chaosie nienarracyjnej przestrzeni, moga przeksztalci¢ si¢ w umysle odbiorcy w fabu-
t¢. Bordwell zauwaza, ze ,,w filmie fabularnym narracja jest procesem, w ktorym filmowy
sjuzet i styl wspotdziataja we wskazywaniu i ukierunkowywaniu dokonywanej przez wi-
dza konstrukcji fabuly”?. Sjuzer® jest pojeciem zapozyczonym od rosyjskich formalistow
1 oznacza wszystkie zdarzenia i informacje, ktore sa zaprezentowane bezposrednio na ekra-
nie. Fabula natomiast to cato$ciowa historia konstruowana przez widza podczas kinowego
seansu.

W projekcie Ambasady Holandii odpowiednikiem sjuzetu jest nie tylko uktad wszelkich
elementdéw architektonicznych, ale takze przestrzenny kontekst, w ktérym budynek zostat

% G.Bruno, Public Intimacy: Architecture and the Visual Arts, The MIT Press, Cambridge—London 2007, s. 19.
% A. Laffay, Opowiadanie, swiat i kino, przet. S. Kowalski, ,,Pamigtnik Literacki” 1975, nr 66, s. 198.

27 Zob. ibidem, s. 178.

D. Bordwell, Narration in the Fiction Film, University of Wisconsin Press, Madison 1985, s. 53, cyt. za:
A. Helman, J. Ostaszewski, Historia mysli filmowej, Stowo/obraz terytoria, Gdansk 2007, s. 318.

Choc¢ pojegcia te sa zapozyczone z teorii literatury, na tyle czgsto (i w nieco innym znaczeniu) sg stosowane
w filmoznawstwie, Ze mozna uznaé je za cz¢$¢ filmoznawczego aparatu metodologicznego.
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umieszczony. Miejscem akcji jest Berlin — miasto, ktére wedlug Koolhaasa samo w sobie
posiada wyjatkowo silny aspekt narracyjny, tworzony migdzy innymi przez nieobecny juz,
ale wciaz peten znaczenia mur berlinski*®. Umieszczenie budynku w poblizu rzeki Sprewy,
ktéra mozna obserwowac z jego okien, ma tworzy¢ w umysle widza nieco bardziej szcze-
gotowa fabulg. Tutaj elementy scenerii takie jak rzeczne kanaty i barki przywodza na mys$l
krajobraz typowo holenderski. Mozna stwierdzi¢, ze obrazy te tworza zestawienie odpo-
wiadajace Eisensteinowskiemu montazowi antytez. Montaz ten polega na przeciwstawie-
niu sobie obrazéw kontrastowych tresciowo. Pejzaz berlinski zmontowany z holenderskim
krajobrazem podkres$la ich odmienno$¢. Obecny tu ,,demonstrator obrazéw” proponuje od-
biorcy odczytywanie ich jako antytez, przywotujac tym samym powszechne historyczne
skojarzenia takie jak wojna (Niemcy) i pokoj (Holandia). Montaz ,,niemiecko$ci” i ,,holen-
dersko$ci” zauwazy¢ mozna takze w innych elementach zewngtrza Ambasady. Wystepuje
on nawet w samym jej rozplanowaniu. Budynek sktada si¢ bowiem z dwoch czgsci — bloku
w ksztalcie litery ,,L” i oszklonego szeScianu, w ktorym znajduje sig ,,trajektoria”. Blok
jest odzwierciedleniem ,,niemieckiego porzadku”, spetnia bowiem berlinskie wymagania
architektoniczne, wedtug ktorych budynki tworzy¢ musza zamknigty ciag. Z drugiej strony
wolno stojacy sze$cian kontrastuje z tradycyjna architektura Berlina, wyrazajac tym samym
,holenderska otwartos¢”. Jak pisze Tom Porter: ,,Koolhaas postrzega zblizanie si¢ i wejscie
do budynku jako «wstgp», ruch przez niego i po nim jako rozwijajaca si¢ «fabule», a takze
—jak w filmowej strukturze — podroz petna «mini-kulminacji», wiodacych do ostatecznego
«punktu kulminacyjnego» lub denouement'. Montaz antytez jest wigc gtdwnym srodkiem
stylistycznym ,,wstgpu” narracji, okreslajac miejsce akcji 1 uktad zaleznosci pomigdzy jej
glownymi tematami, czyli ,,niemieckoscia” i ,,holenderskoscia”.

Rozpoczecie wedrowki L trajektoria” jest jednoczesnie poczatkiem rozwinigeia narracji.
Cata trasa to historia wlasciwa. Sjuzetem sa tu zar6wno zmienne segmenty korytarza, jak
1 obrazy widziane zza oszklonych §cian. Poszczeg6lne odcinki trasy zestawione sa z soba
W ,,montazowy” sposob. Przej$cia pomigdzy nimi traktowac¢ mozna jako cigcia, a sam fakt
poruszania si¢ po budynku sprawia, ze percypowane sa one w filmowy, sekwencyjny spo-
sob. Zmiennos$¢ koloru, $wiatla, tekstury czy wymiaru wnetrz same w sobie nie tworza
jeszcze cato$ciowej narracji, ale przywoluja doswiadczenie ,,filmowosci”, nacechowujac
przestrzen mobilnoscia (rytmika zmian) i emocjami (wielo§¢ wrazen). ,,Demonstrator obra-
z6w” nieustannie odwraca jednak uwagg odbiorcy od wngtrza, nakierowujac ja na przeni-
kajace do niego elementy miejskie. Sciany szescianu to prostokatne szyby oddzielone od
siebie pionowymi belkami, ktore niejako ,.kadruja” widziane przez nie miasto. Pierwsza
»mini-kulminacja” narracji jest moment mijania wybudowanego w okresie nazistowskim
budynku administracyjnego. Rownolegle do jednej z jego kondygnacji umieszczony zostat

3 W jednym ze swych esejow Koolhaas pisze: ,,Poza codzienng rutyna inspekcji — militarnej na Wschodzie
i turystycznej na Zachodzie — czyli samego w sobie obszernego systemu rytualnego, mur byl takze
«scenariuszemy, z fatwoscia zacierajacym roznice pomigdzy tragedia, komedia i melodramatem”. R. Koolhaas,
B. Mau, S, M, L, XL, The Monacelli Press, New York 1995, s. 222.

3L T. Porter, Archispeak: An Illustrated Guide to Architectural Terms, Spon Press, London—New York 2004,
s. 101.
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odcinek ,.trajektorii”. Wzrok poruszajacego si¢ odbiorcy kierowany jest wigc w sposob ana-
logiczny do poziomego ruchu kamery, a obraz skadrowany tak, aby wida¢ bylo tylko czgs§¢
elewacji. W dokumentalnym filmie Rem Koolhaas: A Kind of Architect (2008) architekt
stwierdza: ,, Trasa ciagnie si¢ tak, jakby sama byta kondygnacja tego [niegdys$ nazistow-
skiego — dop. aut.] budynku, wigc idaca nig osoba moze spacerowac réwnolegle z tym
doswiadczeniem™?. Owym do$wiadczeniem jest nazistowski okres w historii Niemiec, sta-
nowiacy pierwsza cz¢s$¢ fabuty. Nastepna czg$¢ odpowiada czasom komunistycznym (Am-
basada znajduje si¢ na terenie bytego Berlina Wschodniego), a jej punktem kulminacyjnym
jest widok na najwyzszy budynek Berlina, czyli Fernsehturm — wiezg telewizyjna wybudo-
wang w latach 1965—-1969. Element ten zaprojektowany zostal ze szczegdlna starannos$cia
— w elewacji Ambasady (tym razem nie szklanej, lecz zabudowanej) pozostawiono otwor,
przez ktory idealnie wida¢ metalowa kulg z tarasem widokowym, bedaca najbardziej cha-
rakterystycznym fragmentem wiezy. W ten sposob wycinek zewngtrznej przestrzeni miej-
skiej zakomponowany zostat na ksztalt filmowego kadru. Zwienczeniem ,.trajektorii” jest
taras usytuowany na dachu budynku. Koniec trasy jest jednocze$nie ostatecznym rozwiaza-
niem (denouement) fabuly. Odbiorca spojrze¢ moze teraz z lotu ptaka na cate otoczenie Am-
basady. To, co wczeséniej poddane zostato fragmentaryzacji (zard6wno poprzez kadrowanie,
jaki,,montazowy” podzial mijanych obrazow), teraz zobaczy¢ mozna w catosci, dzigki cze-
mu do$wiadczenie ,,filmowej podrézy” zostaje domknigte. Historyczna narracja o Berlinie
widzianym oczami obcego (Holendra) zostaje doprowadzona do ostatniego punktu na osi
czasu — wspotczesnosci. Nalezy zauwazy¢, ze widok z lotu ptaka jest perspektywa bardzo
czesto wykorzystywang przez kino. Giuliana Bruno uznaje nawet takie ujgcie, rozwijane
miedzy innymi we wloskim malarstwie wedutowym, za jeden z ,,prekinematograficznych”
kodéw wizualnych®. Wysuwa ona tym samym argument przeciwko traktowaniu filmowej
przestrzeni jako odzwierciedlajacej klasyczna perspektywe centralng. Wedtug wtoskiej teo-
retyczki, do§wiadczenie filmowe i dos§wiadczenie architektoniczne sa sobie bliskie, gdyz nie
sa jedynie wynikiem spojrzenia, ale takze wrazen cielesnych i mobilnos$ci.

Rem Koolhaas niewatpliwie posiada $wiadomo$¢ tej zaleznosci. Jego budynki w niczym
nie przypominaja tych z Idealnego miasta Luciana Laurany (wykorzystujacego perspekty-
we linearna obrazu przypisywana niegdy$ Piero della Francesce), w formie zblizajac si¢
raczej do ekspresjonistycznej scenografii Gabinetu doktora Caligari (1920)*. Projekt Am-
basady Holandii w Berlinie wykorzystuje bowiem typowo filmowe $rodki wyrazu, ktore
,ozbijaja” przestrzen, czyniac z niej raczej ciag wrazen niz homogeniczne doswiadczenie
jednosci.

32 Rem Koolhaas: A Kind of Architect [film], rez. M. Heidingsfelder, M. Tesch, C. Krumbiegel, I. Schosnig
[DVD], New Video Group, New York 2010.

3 Zob. G. Bruno, Streetwalking on a Ruined Map. Cultural Theory and the City Films of Elvira Notari, Princeton

University Press, Princeton—Oxford 1993, s. 211.

Rem Koolhaas, Madelon Vriesendorp, Zoe Zenghelis i Elia Zenghelis tworzyli nawet grupg architektoniczna,

ktora swa nazwa nawiazywala do filmu Roberta Wienego — Dr. Caligari’s Cabinet of Metropolitan Architecture.

Byta ona prototypem OMA.
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Wykorzystanie ekranu w architekturze: niezrealizowany projekt
Zentrum fiir Kunst und Mediatechnologie w Karlsruhe (1992)

W swej ksiazce S, M, L, XL Rem Koolhaas pod hastem SCREEN cytuje Shuhei Hoso-
kawe:

Jednym z najbardziej znanych obrazéw wspotczesnego Tokio jest ogromny ekran na budynku Alty
w Shinjuku. Prezentuje on nieskonczony ciag obrazéow wzigtych gtownie z telewizyjnych newsow
i reklam muzycznych. Obiecujace grupy rockowe i najnowsze ptyty CD dla nastolatek figuruja tu obo-
wiazkowo... Nikt nie oglada i nie zauwaza nawet ich tresci. Dla plemienia nastolatkow wystarczy,
ze jest tam ,wizualno$¢”, dla btyskotliwych technokratow, ze j e st ,high-tech”. Obecno$¢ takich
urzadzen przypomina mi sceng z Lowcy androidow: obraz ogromnej kimono lady reklamujacej sake na
$cianie drapacza chmur w Los Angeles 2020 roku®.

Ekrany sa dzi§ wszedzie. Nie jest to stwierdzenie odkrywcze, ale na tyle znamienne,
ze warto je powtarzaC. Lowca androidow (1982) Ridleya Scotta jest tu tekstem kluczo-
wym — opisywany w powyzszym cytacie gigantyczny ekran umieszczony zostal na calej
fasadzie budynku, odbierajac tym samym architekturze jej namacalng i statyczna powtoke.
W niezrealizowanym projekcie Zentrum fiir Kunst und Mediatechnologie w Karlsruhe Rem
Koolhaas wprowadzit identyczne rozwiazanie. Jedna z elewacji zastapiona zostata wielkim
ekranem — ,.elektronicznym billboardem”. W ten sposob architektoniczna substancjalno$¢
materiatlow zastapiona zostata tworzywem tak ulotnym jak zbidr elektronicznych danych.
Sam Koolhaas tak opisuje projekt owego ekranu: ,,dzialania instytucji wyciekaja z jego
wnetrza i wySwietlane sa w czasie rzeczywistym na przemian z informacjami reklamo-
wymi, rozktadami kolejowymi, CNN itd. (...) W niektorych momentach pasazerowie IDZ
[niemiecki wolniejszy ekwiwalent TGV — dop. aut.] jadacy do Mediolanu widza przebtyski
tego spektaklu™3¢,

Cytat ten zwraca uwage na kolejny istotny aspekt Koolhaasowskiego projektu. ZKM
usytuowany miat by¢ na zbiegu komunikacyjnych ,,$ciezek” Karlsruhe, przy liniach i sta-
cji kolejowej z jednej strony i petli autostrady z drugiej. Komunikacja miejska zestawiona
zostaje z komunikacja medialna, a potaczenie to tworzy sie¢ ruchu i wizualnej konsumpcji.
»Ruchome obrazy” sa tutaj odpowiednikiem spojrzenia zza szyby samochodu czy pociagu.
Wedhuig Anne Friedberg, miejska ,,automobilno$¢” jest $ci§le zwiazana z kinowa i telewi-
zyjng wizualnoscia®. By podkre$li¢ te¢ zaleznos¢, cytuje ona Paula Virilio: ,,To, co dzieje
si¢ na przedniej szybie samochodu, jest kinem w $cistym znaczeniu tego stowa’®. Dostrze-

3 S. Hosokawa, Land of a Thousand Commercials, [w:] J. Meijer, E. Tee (red.), What a Wonderful World!
Music Videos in Architecture, Groninger Museum, Groninger 1990, cyt. za: R. Koolhaas, B. Mau, op. cit.,
s. 1116-1124.

3 R. Koolhaas, B. Mau, op. cit., s. 696.

37 Zob. A. Friedberg, Urban Mobility and Cinematic Visuality: The Screens of Los Angeles: Endless Cinema
or Private Telematics, ,,Journal of Visual Culture” 2002, nr 1 (2).

38 P.Virilio, The Third Window, [w:] Global Television, C. Schneider, B. Wallis (red.), The MIT Press, Cambridge
1988, s. 188, cyt. za: A. Friedberg, op. cit., s. 185.
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gajac caly czas napigcie pomigedzy wyimaginowang sfera ,,filmowosci”, ktora jest raczej
odczuciem niz forma, a materialno$cig budowanych miejsc, Friedberg zauwaza odbicie idei
Virilia w strukturze kina samochodowego. Jest ono swoista materializacja tego ulotnego
wrazenia ,,0gladania filmu” przez szybe, ktorego z pewnos$cig cho¢ raz doswiadczat kazdy
z pasazerow i kierowcow. ZKM traktowaé mozna jako pewna wariacj¢ na temat kina samo-
chodowego, w ktdrej wszystkie cechy drive-in sa przerysowane, zwielokrotnione — ekran
jest gigantyczny, wyswietlane na nim obrazy nie sa niezaleznymi formami narracyjnymi
jak filmy, lecz przypominaja raczej telewizyjny ,,strumien”, a widzowie nie zatrzymuja si¢
nawet, by je ogladac, lecz tylko przejezdzaja, ,,konsumujac” je katem oka. Tak jak w cytacie
Hosokawy o ekranie w Shinjuku — wystarczy, ze ,,wizualno$¢” j e s t.

Ekran ZKM jest wyrazem ,,czystej wizualno$ci” — sama specyfika ruchomych obrazow
zostaje tutaj wyzwolona z tresci. Cho¢ wiele ukazywanych na nim projekcji ma charakter
informacyjny, prawdziwym jego przeznaczeniem jest Sledzenie ,,uruchomionym spojrze-
niem” (by zndéw postuzy¢ si¢ pojeciem zaproponowanym przez Anne Friedberg) samych
przebtyskow — strzgpow informacji i reklam. W paradoksalny sposob forma ta zbliza si¢
do awangardowej idei ,,kina czystego”. Alicja Helman tak opisuje jeden z filméw Henriego
Chomette’a — jednego z gtéwnych tworcow tego nurtu: ,,Refleksy swiatla i szybkosci tacza
ujecia czysto abstrakcyjne — btyszczace, blizej nieokreslone przedmioty kuliste, gre Swietl-
nych plam z efektami zdje¢ miasta w ruchu przyspieszonym (...), w ostatniej partii pojawia-
ja si¢ nagle zmiany katow widzenia, odwrocone kadry, maksymalnie krotki cigty montaz™’.
Celem ,kina czystego” byto wyzwolenie formy ,,ruchomych obrazow” — najwazniejsze
stawatly si¢ tu ich fragmentaryczno$¢ i dynamizm. Ekrany miejskie, cho¢ w swym zatoze-
niu dalekie sa od awangardy, prezentujac najczesciej nastawione na masowego odbiorce
reklamowe tresci, formalnie czgsto zblizaja si¢ do tak rozumianego kina. Koolhaas zauwaza
te zalezno$¢ 1 dlatego wlasnie umieszcza tego rodzaju ekran na fasadzie placowki, ktorej
tematem przewodnim sa zwiazki sztuki, mediow i technologii. Punktem przecigcia i pro-
duktem wszystkich tych dziedzin dzialalnos$ci ludzkiej jest bowiem miasto, rozumiane jed-
nak nie jako historycznie uksztattowana jednostka urbanistyczno-administracyjna, lecz jako
postmodernistyczny kolaz obrazow, ruchu i §wiatta®®, ktory sam w sobie staje si¢ ,,wielkim
ekranem” percypowanym w sposob bliski ogladaniu filméw.

ZaKkonczenie

Jak wida¢ proba spojrzenia na architekture wspodtczesng z filmoznawczego punktu wi-
dzenia nie jest jedynie metodologicznym eksperymentem, ale takze sposobem wzbogace-
nia analizy otaczajacej nas przestrzeni. Projekty Rema Koolhaasa zaliczane sa czgsto do

¥ A. Helman, Awangarda we francuskim i niemieckim kinie niemym, [w:] T. Lubelski, I. Sowinska, R. Syska

(red.), Historia kina, t. 1: Kino nieme, Universitas, Krakow 2009, s. 767.

Najstynniejsza propozycj¢ odczytywania miasta jako ,tekstu”, ktorego ,,informacyjna szatg” stanowia
obrazy i nagromadzone w nim zjawiska, mozna odnalez¢ w kultowym juz dziele Learning from Las Vegas
R. Venturiego, D.S. Brown i S. Izenoura, bedacym swoistym manifestem architektury postmodernistyczne;.
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nurtu dekonstuktywistycznego, odrzucajacego zarowno zasady klasycystycznej harmonii,
jak 1 postulaty architektury modernistycznej, a w zamian proponujacego dekonstrukcje za-
stanych wzorcow i1 podkreslanie fragmentaryzacji wspodtczesnej przestrzeni. Badanie ich
w konteks$cie sztuki filmowej pomaga zauwazy¢, ze wszystkie te dazenia nie sa jedynie wy-
razem artystycznego programu, ale takze odzwierciedleniem zmian percepcyjnego aparatu
cztowieka. Codzienne do§wiadczenie przestrzeni nie jest wartoscia uniwersalna — zapewne
inaczej wygladato w pierwszej potowie XIX wieku niz pod koniec XX. Zmiany, ktére do-
prowadzity do wyksztatcenia naszego dzisiejszego sposobu ,,widzenia”, w duzej mierze
wiaza si¢ z prymatem audiowizualnych mediéw — stad widoczne w analizujacej te zalez-
noSci architekturze dekonstruktywistycznej cechy takie jak montazowo$¢ czy negowanie
statyczno$ci i materialnej jednoznaczno$ci bryt (np. poprzez zastapienie $ciany ekranem,
jak w przypadku ZKM).

Sztuka ,,ruchomych obrazoéw” jest wigc oczywistym punktem odniesienia dla proby ana-
lizy wspotczesnej architektury i przestrzeni. Co wigcej, ten punkt widzenia pozwala zauwa-
zy¢, ze nie tylko zasadne, ale wrecz niezbedne dla catkowitego rozumienia ztozonosci tych
obszaréw badawczych jest podejsécie transdyscyplinarne. Moim celem bylo spojrzenie na
architektur¢ wspotczesng z filmoznawczego punktu widzenia, ale z pewnoscia takze inne,
pozornie niezwiazane z nia dyscypliny, zarowno humanistyczne, jak i $ciste, miatyby tu
wiele do dodania. Celem transdyscyplinarnosci jest utworzenie nowego pola badawczego,
przekroczenie granic istniejacych dyscyplin. Opis projektu takich badan odnalez¢ mozna
w ksiazce Ewy Rewers Post-polis. Wstep do filozofii ponowoczesnego miasta. Cho¢ pod-
kresla ona, ze ,,zarysowanie projektu nowej dyscypliny” nie jest przedmiotem jej ksiazki,
jednoczesnie zadaje nastgpujace pytanie: ,,Dlaczego — jak jezyk, literatura czy prawo — nie
jest miasto przedmiotem odrgbnych studiow?”. Zauwaza takze, ze ,,skupianiu doSwiadcze-
nia miasta w starannie delimitowanych miejscach i momentach historycznych towarzyszy
(...) rozproszenie procesOw jego poznawania, prowadzace ku wszelkim dyscyplinom, ktore
znajda na swoim gruncie wystarczajacy powod do stawiania pytan o nowy zesp6t pojec¢ i do
rewizji starych, budujacych niespdjny obraz miasta™!. Ewa Rewers w swej ksiazce odnosi
si¢ gléwnie do filozofii, ale ostatecznym celem jej rozwazan jest stworzenie podstaw do
catkowicie transdyscyplinarnych badan dotyczacych miasta i szeroko pojmowanej ,,miej-
skosci”.

Proby rozszerzania pol badawczych prowadza do redefiniowania starych pojeé, a tym
samym sa pierwszym krokiem ku konwergencji dyscyplin naukowych. Rozwazania na te-
mat miasta i architektury z punktu widzenia r6znych dziedzin — cho¢ w dalszym ciagu
rozproszone — poprzez aktualizowanie terminologii i metodologii moga przyczyni¢ si¢ do
wytworzenia teorii tych badan, ktorej — jak stwierdza Rewers — na razie brakuje, a jest nie-
watpliwie potrzebna. Zarowno architektura, jak i miasta zmierzaja bowiem ,,w kierunkach,
w ktorych rozpoznanie stanowi wyzwanie dla wielu dyscyplin nauki”,

4 E. Rewers, Post-polis. Wstep do filozofii ponowoczesnego miasta, Universitas, Krakow 2005, s. 9.
2 Ibidem,s. 5.
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