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Miasto i jego ukryty wymiar
w sztuce

Patrzac na rozwdj miasta w historii cywilizacji zachodniej
z przetomu XIX i XXI wieku oraz jego coraz wigkszy udzial we wspot-
czesnej kulturze, nie sposdb nie doceni¢ jego znaczenia. Oczywiscie
nie chce bagatelizowa¢ roli natury, gdyz nie jest to moim zamierze-
niem ani przedmiotem rozwazan. Chcialbym jednak wskaza¢, ze mia-
sto jest dzi§ powszechnie znane i okre$lone jako przestrzen ludzkiej
egzystencji, i pos§wieca si¢ mu coraz wigcej uwagi. W moim odczuciu
przestrzen miejska wraz z jej architektura daje poczucie niesamowito-
$ci zaréwno pod wzgledem konstrukeji, czyli formy, ktéra stale w niej
ewoluuje, jak i emocji, ktére wzbudza przy jej doswiadczaniu. Zacho-
dzace tu zjawiska przestrzenne, kulturowe, spoleczne i estetyczne sta-
nowig inspiracje dla sztuki, literatury, filozofii i architektury.

Dobrym przykladem coraz wigkszego zainteresowania $cisty-
mi zaleznos$ciami pomiedzy sztuka i architektura uwiklana w kulture
miejskg moze by¢ Miasto w sztuce — sztuka miasta, tom esejow napisa-
nych przez wazniejszych tworcoéw polskich i zagranicznych zaréwno
z zakresu sztuki, literatury, jak i filozofii XX i XXI wieku. Ewa Rewers
- decydujac sie na wybor tekstow m.in. takich postaci, jak: Siegfried
Lenz, Juliusz Tyszka, Klaus Hartung, Kevin Lynch, Grzegorz Dziam-
ski, Joseph Kosuth, Graham Clarke, Marianna Michalowska, Andrzej
Gwdzdz, Lev Manovich — wyraza mys$l, iz ,,miasto przedstawia si¢ cze-
sto jako wytwér Oswiecenia, jako wyeksponowany przez nowocze-
snos¢ przedmiot kultury artystycznej, przede wszystkim sztuki filmo-
wej, literatury, sztuk plastycznych, fotografii, widowiska, teatru”[1].
We wstepie autorka pisze, Ze miasto stanowi dla sztuki wielkg inspira-
cje nie tylko na gruncie kontekstu i przestrzeni, ale daje tez metafore
zycia, ktora wcigz ulega przemianom. W ten sposob uzmyslawia takze
wplyw dziatan artystycznych na tworzenie przestrzeni miejskich -
architektonicznych. W mojej ocenie stawia to artystow w roli archi-
tektow, ktdrzy swoimi dzialaniami twoérczymi odczytuja w miejskosci
to, co istotne w odczuwaniu przestrzeni, a co niekiedy umyka tym,
ktorzy sa odpowiedzialni za jej planowanie. To bardzo wazny element
kreacji przestrzennej — obecnie bowiem wigkszo$¢ projektow przed-
stawiana jest najpierw w wymiarze wirtualnym, ktory z kolei jest bar-
dzo bliski dzisiejszej sztuce. Stwarza to relacje pomiedzy sztuka a prze-
strzenig architektoniczng, ktére kreuja nowe tworcze wizje w tych
dziedzinach. Taka sytuacja wplywa tez na dotychczasowa role archi-

[1] Miasto w sztuce - sztuka miasta, red. E. Rewers,
Universitas, Krakow 2010, s. 6.
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tektury, w ktdrej dotad nie byto miejsca na pojecia abstrakcyjne. Prze-
nikanie sie tych postaw stwarza sytuacje, w ktdrej przekroczone zosta-
ja dotychczas zarysowane granice obu dyscyplin, co mozna nazwaé
transgresja sztuki i architektury.

Zyjemy na co dziefi w przestrzeni, w ktérej mamy do czynienia
z fizyczng obecnoscig, zrozumialy przy kazdym kolejnym kroku, i wy-
daje sie nam ona oczywista i tatwa do uchwycenia. Teoretyczne trud-
nosci pojawiajg sie, gdy zaczynamy zastanawia¢ sie, w jaki sposéb ta
nieskonczenie multiplikowana przestrzen w architektonicznych pro-
jektach zaczyna oddzialywaé na nasz umyst. W jaki sposéb dokonuje
sie ujednolicenie tak wielu form, czesto odbieranych fragmentarycz-
nie z calego otoczenia? Czy méwi nam to o tréjwymiarowosci prze-
strzeni, czy moze informuje nas o jej wielokrotnosci? Mozemy pytaé
dalej: jak dochodzimy do naszego postrzegania przestrzeni, jaka jest
jej relacja z naszg percepcja? Zastanawiajace jest to, ze dla wielu arty-
stow takie pytania rodzg si¢ w ich umystach w wyniku obcowania
z architektura. Widziany przez nich $wiat staje si¢ wielofunkcyjnym
jezykiem, bedacym kompilacja roznych znaczen pojawiajacych si¢ na
granicy formy, wymiaru i mysli. W wyniku tego powstaje zwigzek
pomiedzy artystg a dang przestrzenia. Ale jaki wpltyw ma ten zwigzek
na pojmowanie przestrzeni? Czego mozemy si¢ dowiedzie¢ z tych
wzajemnych relacji?

Podejmujac ten temat, chciatbym zwrdci¢ uwage, ze jest wiele
droég w pojmowaniu architektury w kategoriach sztuki i zadna nie jest
w stanie wyczerpa¢ tematu. W swoich dociekaniach chciatbym jed-
nak przede wszystkim zwrdci¢ uwage na tych artystow, dla ktorych
powyzsza tematyka jest immanentnym celem ich tworczosci.

Gdyby zastanowi¢ sie nad coraz wieksza rolg architektury
w miescie w XIX i XXI wieku oraz jej coraz wiekszym udzialem we
wspolczesnej kulturze, to nie sposdb poming¢ faktu, ze w duzej mie-
rze zawdzieczamy to przede wszystkim fotografii. Moim zdaniem,
utrwalanie na zdjeciach obiektow architektonicznych znaczaco wply-
neto na ich odbidr, doswiadczanie i rozumienie juz od poczatku ist-
nienia tego medium, stanowigcego wspaniate swiadectwo dziedzic-
twa kulturowego. To wlasnie fotografia spowodowala, ze zaczeto po-
dejmowac dyskusje na temat ukrytego wymiaru w architekturze, ktéry
mozna postrzega¢ w kategoriach takich, jak: geometria i konstrukeja,
znaczenie i symbol, relacje spoteczne oraz wizjonerstwo. Dzigki temu
przestrzen miejska zaczeto rozpatrywac poza jej funkcjami utylitar-
nymi, a to sprawilo, ze przy jej doswiadczaniu pojawia sie poczucie
niesamowitosci.

Rozwazajac aspekt historyczny ogladu miasta i jego architektu-
ry w XIX wieku, nietrudno dostrzec, ze juz od poczatku wynalezienia
fotografii, ktora najpierw czerpata inspiracje z malarstwa, w§rod mno-
stwa kuszacych nagich portretéw architektura byla tematem réwnie
waznym. W drugiej potowie XIX wieku, gdy rozwéj takich miast, jak
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1. William Henry Fox
Talbot, Widok bulwaréw
Paryza, 1844

(cyt. za: W.S. Johnson,
M. Rice, C. Williams,

A History of Photography.
From 1839 to the present,
George Eastman House,
Rochester, NY, Koln,
New York 2010)

Paryz, Nowy Jork i Londyn, stal sie bardzo istotnym elementem zycia
spolecznego, réwnie istotny byt postep fotografii w dokumentowaniu
otoczenia. Miejskie krajobrazy, wczesniej znane tylko z obrazéw i ry-
sunkow, staly sie tematem prac wielu fotograféw, jak na przyktad styn-
ny Widok bulwaréw Paryza, ktéry okoto roku 1844 William Henry
Fox Talbot wykonal z okna pokoju hotelowego. Temu zdjeciu, wyko-
nanemu w technice kalotypii, towarzyszyl podpis, ktory byt ewident-
nym wyrazem fascynacji miastem i jego architektura:

Widz patrzy na péinocny wschéd. Jest popotudnie. Stonce znika wlasnie
zbudynkéw ozdobionymi kolumnami: ich fasady sa juz w cieniu, ale poje-
dyncza otwarta okiennica wystaje na tyle daleko, aby ztapa¢ promien
stonica. Pogoda jest upalna, w powietrzu unosi si¢ pyl. Przed chwilg ulice
polewano woda[2].

Opis zdjecia Talbota zostal przez niego napisany wrecz poetycko,
a jego kalotypie przedstawialy miasto anonimowe i tajemnicze, uka-
zywaly samotne obiekty architektoniczne, jak na przyklad londynska
kolumna Nelsona z roku 1843.

Uzdolnionym fotografem amatorem byt doktor Thomas Keith
— chirurg i ginekolog z Edynburga - ktéry nauki pobieral prawdo-
podobnie u Davida O. Hilla. Fotografujac zaledwie 3 lata, i to w prze-
rwach pomiedzy wykonywaniem zawodu lekarza, ukazal obiekty
architektoniczne w charakterystycznym stylu duzych kontrastéw po-
miedzy $wiattem a cieniem. Nadawal w ten sposob obiektom aure
tajemniczosci. Przykladem takiej fotografii jest Kobieta w drzwiach,
ktéra wylania sie z ciemnos$ci w ostrym $wietle stonca.

[2] W.S. Johnson, M. Rice, C. Williams, A History Eastman House, Rochester, NY, Koln, New York 2010,
of Photography. From 1839 to the present, George s.91-92.
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2. Eugene Atget,

IV. R. Brise-Miche, port-
folio: ,,Atget 100 Photo-
graphies” (niedatowany),
1898

(cyt. za: W.S. Johnson,
M. Rice, C. Williams,

op. cit.)
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Kolejnym fotografem z czaséw reorganizacji przestrzeni miej-
skiej byl Henri Le Secq, ktdry zostal samozwanczym straznikiem pa-
ryskich zabytkéw i udokumentowal zdegradowane stare dzielnice
miasta. W roku 1851 doczekal si¢ zaszczytnej funkeji fotografa doku-
mentujacego — na zlecenie Francuskiej Komisji Historycznej — wazne
budowle we Francji.

Natomiast Edouard Baldus w latach 1855-1857 wykonat doku-
mentacje fotograficzng jednego z najwazniejszych historycznie przed-
siewzie¢, jakim byta przebudowa palacu i budowa nowego Luwru. Ten
olbrzymi jak na owe czasy projekt budowlany II Cesarstwa, realizowa-
ny w centrum miasta, prowadzit baron Georges-Eugene Haussmann,
ktory chcial stworzy¢ najnowocze$niejsze miasto na $wiecie. Baldus
w kilka lat wykonal okoto 2000 fotografii, a od lat 60. do poczatku
lat 80. XIX wieku pracowal nad ulepszeniem techniki fotograwiury,
umozliwiajacej mu publikowanie prac dla wiekszej grupy odbiorcow.

Réwnie znanym fotografem dzialajacym na zlecenie wtadz Pa-
ryza byl Charles Marville, ktéry udokumentowal podupadajace dziel-
nice i przebudowe ulic. Jego zdjecia ukazywaly jeszcze co$ wiecej —
a mianowicie stary Paryz, ktéry przestawal istniec.

W podobny sposob ukazal historyczng warto$¢ Paryza Eugene
Atget. Zmuszony przez konkurencj¢, a moze i przez wlasng nature,
koncentrowal uwage na niespektakularnych, pomijanych wéowczas
ilekcewazonych aspektach spolecznych. Fotografowat zautki i krance
Paryza - az do konca zycia.

Jego odbitki, na ktérych mozna byto ujrze¢ przedmioty, migo-
czace poswiaty witryn sklepowych, znieksztalcone perspektywy uli-
czek, zamkniete widoki i zachodzgce na siebie obrazy odbite w szy-
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bach, wyrazaly rzeczywisto$¢ w ujeciu artystycznym. W kregach sur-
realistow Atget zdobyl duze uznanie dzigki swobodnej wizji, a jego
prace uznali oni za prekursorskie wobec ich tworczosci.

Atget i Marville w swojej fotografii zapoczatkowali takze inny
sposob ukazywania miasta, a mianowicie zwrdcenie si¢ ku jego war-
stwom spolecznym. Odejscie od stereotypu ukazywania cato$ciowego
pejzazu miejskiego na rzecz jego tzw. warstw ulicznych zapoczatko-
walo nowg estetyke wizualng. Przykladem takiego podejscia wsrod
innych fotograféw moze by¢ zdjecie Uliczny kataryniarz i przecho-
dzqgce dzieci z roku 1850 ze zbioréw Gabriela Cromera. Ten sposob
spojrzenia na rzeczywisto$¢ miejska znalazt kontynuacje w poz-
niejszych fotografiach takich tworcow, jak: Brassai, Lewis Hine, Paul
Strand i Jacques-Henri Lartique.

Motywem konkurencyjnym wobec paryskich widokéw byt dla
owczesnych fotografow takze Nowy Jork, ktory najlepiej mozna obej-
rze¢ na pracach Alfreda Stieglitza (1864-1946). Po$wiecit on temu
zadaniu cale swoje zycie, dzieki czemu na jego zdjeciach mozna zoba-
czy¢ Nowy Jork jako miasto idealne, dynamiczne i nowoczesne.
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3. Amator Cromera,
Uliczny kataryniarz

i przechodzgce dzieci,
1848

(cyt. za: W.S. Johnson,
M. Rice, C. Williams,
op. cit.)
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4. Alfred Stieglitz, Ulica
- projekt plakatu, 1896
(cyt. za: W.S. Johnson,
M. Rice, C. Williams,
op. cit.)

Niebagatelny wplyw na ksztaltowanie wyobrazni przestrzennej
wsrod widzow owczesnej epoki, ktora powoli zaczeta taczy¢ sztuke,
przemyst i edukacje, miata stynna technika panoramicznej perspekty-
wy. Jej rozwdj przypadl na koniec XVIII wieku, gdy mistrzowie malar-
stwa ukazywali widoki miejskie w pelnym polu widzenia - jak na
przykltad Robert Barker w obrazie Nowe spojrzenie na miasto i zamek
Edynburga (1788). Technika ta umozliwiala ukazanie miasta w calej
jego okazatosci w niespotykany dotad sposdb i szybko stata sie ulu-
bionym tematem fotograféw, ktdrzy prezentowali widoki takich miast,
jak Paryz, Nowy Jork i Londyn.

Tego typu ujecia w technice dagerotypii wykonywal m.in.
Friedrich von Martens, uzyskujac widoki Paryza aparatem wlasnej
konstrukcji. Nalezy tez pamieta¢ o zdjeciach panoram San Francisco
Eadwearda Muybridgea z roku 1877. Ten sposob przedstawiania
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architektury wykreowal model widzenia, ktéry z fragmentarycznych
uje¢ tworzyl jeden obraz. Moim zdaniem, ta pierwotna metoda tacze-
nia obrazu na zasadzie kontynuacji miafa niebagatelny wplyw na po-
wstanie kompozycji symultanicznej. Marianna Michalowska, piszac
o technice panoramy, zwraca na to uwage: ,W istocie zatem w panora-
mie znajdujemy Zrédto wspdlczesnych praktyk symulacyjnych (rozu-
mianych po Baudrillardowsku), ktérych kulminacjg beda dzisiejsze
miasta wirtualne”[3].

Odnoszac sie do poruszonego watku symulacji i miast wir-
tualnych, nalezy zwroci¢ uwage, iz s3 one nierozlacznie powigzane
z jeszcze jednym bardzo waznym aspektem postrzegania, jakim jest
transparencja wspolczesnej architektury. Jednak zaleznosci tych
mozna doszuka¢ si¢ znacznie wczedniej, ich pierwotng sceng w po-
fowie XIX wieku byl bowiem Londyn, gdzie w roku 1851 w Hyde
Parku staneta ogromna szklana konstrukcja zwana Krysztalowym
Pafacem.

Jej tworca Joseph Paxton wybudowal obiekt w ramach pierw-
szej i kontynuowanej do dzi§ Swiatowej Wystawy, prezentujacej pro-
dukty techniki i przemystu — Building Committee. Przy otwarciu tar-
gow entuzjazm publicznosci byt ogromny. Szklany budynek, ktory stat
na trawie po$rdd drzew — wsparty na ledwie widocznych cienkich me-
talowych belkach, jakby nic nie wazyt — sprawial wrazenie zawieszo-
nego w powietrzu. Jego kolor byl odbitym blekitem nieba, ktdry oéle-
pial widzdw swoja jasnoscia. Crystal Palace utkwit w pamieci jako naj-
$mielszy epizod XIX wieku i wywart na odwiedzajacych niesamowite
wrazenie. Podczas trwajacej pot roku Wystawy Swiatowej (zwiedzito
ja 6 milionoéw ludzi) Krysztatowy Palac przez wielu uznany zostal za
6smy cud $wiata, pozostajac przez dziesigtki lat niebywalym wydarze-
niem. Wraz z tg architektura, w ktdrej szklo, $wiatlo i powietrze spo-
tkaly sie¢ w jednosci, powstala takze utopia o nowoczesnym $wiecie.
Ideal przezroczystosci stal si¢ obiegowym obrazem nowego $wiata,
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5. Friedrich von Martens,
Sekwana lewy brzeg, 1845
(cyt. za: W.S. Johnson,
M. Rice, C. Williams,

op. cit.)

Przenikajaca wizja
historii

[3] M. Michalowska, Fotografia i miasto - dyskurs
spojrzenia, w: Miasto w sztuce - sztuka miasta,

op. cit., s. 414.
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6. Autor nieznany,
Krysztatowy Patac, 1852
(cyt. za: W.S. Johnson,
M. Rice, C. Williams,
op. cit.)

ktory glosit marzenie o calkowitej rekonstrukeji $wiata i skoku do
nowego spoleczenstwa.

Idea przezroczystosci wywolala entuzjazm szerokiej publicz-
noécii stata sie symbolem i mitem dla wielu innych myslicieli, pisarzy,
fotografow i architektéw. Wraz z Krysztalowym Patacem narodzit sie
najbardziej sugestywny archetyp nowoczesnej architektury, ktéry
zaczal tkwi¢ w zbiorowej wyobrazni — az po Glasarchitektur, ktora
pojawita sie w Niemczech po pierwszej wojnie §wiatowej.

Rozpoczela sie ona w niemieckiej szkole Bauhaus, ktéra zna-
czaco wplyneta na rozwdj form sztuki i na zawsze wpisala sie w dzieje
XX wieku. Jej tworcy, opierajac si¢ na nowych zdobyczach techniki,
wyksztalcili nowe pokolenie adeptow, ktorzy swa sztuka pragneli stu-
zy¢ spoteczenstwu i stworzy¢ nowe srodowisko dla czlowieka cywili-
zacji miejskiej. Walter Gropius (dyrektor szkoly) w swym manifescie
Teoria i zasady organizacyjne z roku 1923 glosil:

Bauhaus przystapil do zadania stworzenia centrum do$wiadczalnego,
gdzie dokonuje sie préoba scalenia osiggniec z zakresu badan ekonomicz-
nych, technicznych i artystycznych oraz stosowania ich do problemoéw
architektury mieszkalnej, by osiagna¢ mozliwie najwigksze urozmaicenie
form[4].

W opinii wielu 0sdb, to wiasnie ta szkola zapoczatkowata ogdlny stan
dzisiejszych przestrzeni miejskich i fenomenu ich przezroczysto$ci.
Jednak nie wszyscy byli tego samego zdania. W swoim artykule Miasto
dialogiczne - Architektura czasu Jacek Dominiczak pisze, ze Le Corbu-
sier nie ukrywal niecheci do projektéw architektonicznych Gropiusa
- nazywajac je pudetkami od zapalek. Wskazywal tez, ze prawdziwa

[4] B. Osinska, Sztuka i czas, WSiP, Warszawa 1988,
s. 81.
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krytyke sformulowali w roku 1956 Colin Rowe i Robert Slutzky
w eseju Przezroczystosé, ktory stal sie jednym z podstawowych okre-
$len modernistycznej architektury. Autorzy dokonali w nim poszerze-
nia rozumianej jak dotad dostownie kategorii przezroczystosci. Uzyli
tego pojecia rowniez do opisu sytuacji, w ktérej Zrédlem transparencji
jest pewien szczegolny charakter samej formy architektoniczne;j.
Chodzito im nie tylko o cechy materialu, ale takze o wyjatkowy spo-
sob aranzacji danego obiektu. Dodajac okreslenie ,fenomenalna’,
Rowe i Slutzky stworzyli nowy kontekst, ktérym jest przezroczysto$¢
mentalna, réznigca si¢ od realnej. Nowatorstwo w tym eseju polegato
na dostrzezeniu transparentnosci nie tam, gdzie byta ona widoczna
przez zastosowanie wlasciwosci materiatu, lecz tam, gdzie si¢ ujaw-
niala w samej formie architektonicznej. Pisali:

Przezroczystos¢ realna moze by¢ doswiadczana w obecnosci szklonego
otworu lub druciane;j siatki, za$ przezroczystos$¢ fenomenalna postrzega-
na moze by¢ tam, gdzie jedna plaszczyzna jest widoczna w niewielkiej
odlegtosci za drugg, lezac na tym samym co ona kierunku widzenia[5].

Poréwnujac dokonania Le Corbusiera i Waltera Gropiusa autorzy
przedstawili realno$¢ przezroczystosci Bauhausu, krytykujac jego me-
tody na przykladzie szklanej $ciany warsztatowego skrzydla szkoly
w Dessau - w opozycji do fenomenalnej przezroczystosci willi Gar-
ches Le Corbusiera. W swoim tekscie thtumaczyli:

W Garches mozemy radowac si¢ wrazeniem, ze, by¢ moze, ramy okienne
przechodzg za powierzchnia $ciany; w Bauhausie [...] nie mamy mozliwo-
$ci, by oddac¢ sie takim spekulacjom[6].

W roku 1927 Le Corbusier konczy budowe willi, wytyczajac nowe
$ciezki architektury, a w Stuttgarcie zostaje zaprezentowana ekspozy-
cja Werkbund Die Wohnung (Budownictwo mieszkaniowe), ktora
okrzyknieto mianem wydarzenia architektonicznego. Wystawa miala
charakter objazdowy i przez dwa lata pokazano ja w 17 miastach euro-
pejskich. W roku 2004 w gdanskim Centrum Sztuki Wspolczesnej
Laznia podjeto udang probe odtworzenia tej ekspozycji. Pod hastem
Styl migdzynarodowy: hipotetyczne muzeum wczesnego modernizmu
Neues Bauen International 1927-2002 pokazano 108 obiektéw archi-
tektonicznych z Europy i USA. Tworcami zaprezentowanych na wy-
stawie projektéw byli miedzy innymi Walter Gropius, Mies van der
Rohe, Le Corbusier, Ludwig Hilberseimer oraz grupa De Stijl. Ogla-
dajac makiety ich projektow, trudno bylo uwierzy¢, ze powstaly one
w latach 20. ubiegtego stulecia. Wiekszosci proponowanych wéwczas
rozwigzan nie zrealizowano, gdyz nie mogta im sprosta¢ 6wczesna
technika, przeszkoda byly réowniez ograniczenia mentalne. W roku
1919 Wtadimir Tatlin zaproponowat 400-metrowa szklang wiez¢ jako
projekt IIT Miedzynarodowki. Niestety, zostal on odrzucony przez

[5] J. Dominiczak, Miasto dialogiczne, cz¢$¢ I11: Archi- 6] Ibidem.
tektura czasu, ,,Architektura” 2002, nr 12, s. 58.
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wladze radziecka, lubujaca si¢ w powszechnie uzywanym gipsie i mar-
murze. Owczesni decydenci i inwestorzy nie byli przygotowani takze
na przyjecie utopijnych postulatéw architektury Bruna Tauta. Przed-
stawit on w nich wizje wielkiego miasta — dla trzech milionéw miesz-
kancow - zaprojektowanego na planie kota. W jego centrum chciat
umiesci¢ szklang korone, ktéra wedlug jego rysunkéw przypominata
krysztatowy wiezowiec. Najwiecej szczg¢$cia miat Ludwig Mies van der
Rohe, ktéry - jako czotowa posta¢ architektury przed- i powojennej —
byt najwigkszym promotorem szklanych budowli. Byt autorem faluja-
cych szklanych $cian i dachéw wiezowcdw, tworcg znakomitych pro-
jektow: szklanego wiezowca przy dworcu Friedrichstrasse w Berlinie,
Pawilonu Niemieckiego w Barcelonie, makiety Szklanego Pokoju, wy-
stawionej na wspomnianej wyzej wystawie w Stuttgarcie, oraz szkla-
nego domu Farnsworth House, wybudowanego w Minnesocie. Spod
jego reki wyszty takze uporczywie kreslone kolejne projekty szklanych
domow, ktdre opanowaly wyobraznie wielu ludzi. Mimo ze wiekszo$¢
z tych marzycieli nie doczekata sie realizacji swoich najsmielszych
projektow, to wyznaczyli oni kierunek i nowe idee w ksztaltowaniu
przestrzeni. Swietnym tego przyktadem moze by¢ - stojacy do dzis
w Paryzu - budynek ucznia, ale i antagonisty Le Corbusiera — Pierre’a
Chareau, wybudowany w latach 30. Amerykanski architekt Paul Nel-
son mowil o tym szklanym domu jako o pierwszym przykladzie
nowoczesnej architektury. Nelson zauwazyl tez, ze Chareau wprowa-
dzil czwarty wymiar - czas, dzigki grze transparentno$ci pomiedzy
$cianami wewnetrznymi i zewnetrznymi, co sprawialo wrazenie prze-
noszenia si¢ z jednej klatki filmowej do drugiej. Caly dom byl tez zna-
komitym przykladem $wietlnej aranzacji, dzieki znakomitej modula-
cji $wiatla uzyskanej za pomocg szklanych plytek, delikatnie prze-
puszczajacych swiatto. Gdy zapadal zmrok, dom potyskiwal swiattem
niczym nocna latarnia. W nieco pdzniejszym czasie, bo pod koniec lat
40., kolejny szklany dom zaprojektowat Philip Johnson - uczen i kon-
tynuator Ludwiga Miesa van der Rohego. Cho¢ zaczal tworzy¢ nieco
pdzniej niz powojenna awangarda, jego Glass House zostal okrzyk-
niety jednym z najlepszych projektow tego typu domoéw. Pewnego
dnia zawital do niego znany architekt Frank Lloyd Wright, jego anta-
gonista, i zapytat go: ,Filipie, mamze zdja¢ kapelusz czy nie? Bo nie
wiem, czy znajduje si¢ wewnatrz, czy tez na zewnatrz”[7]. Johnson,
projektujac dom, nie skupiat sie na jego uzytkowej stronie, lecz jego
funkcjonalno$¢ podporzadkowywal sztuce. Wywolywalo to wiele
burzliwych dyskusji, w ktorych poruszany byt temat rozumienia
zawodu architekta i interpretacji jego dzieta. W domu zaprojektowa-
nym przez Johnsona, w ktérym on sam czesto bywal, przewaga prze-
zroczystosci realnej (materialnej) nad fenomenalng (mentalng) byta
olbrzymia. Usytuowany wsrod idealnie przystrzyzonej zieleni Glass

[7] M. Bienczyk, Przezroczystos¢, ,Znak’, Krakow

2007, s. 168.
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House wydawat si¢ zatraca¢ granice z otoczeniem. Jego wysokie, sze-
rokie, przestrzennie rozplanowane szklane plaszczyzny wyrastaly,
przenikajac i rzucajac refleksy na wszystko to, co znajdowalo sig¢
wokol. Nie wiadomo bylo, gdzie si¢ konczy i gdzie zaczyna - czy
dachem jest szklo, czy tez niebo. Johnson nazywa swéj dom niebian-
ska winda, co mozna by odnie$¢ do jakze wspanialego cytatu z Elia-
dego, ktéry mowit: ,Niebo w bezposéredni, naturalny sposéb ukazuje
nieskonczong odlegto$¢, transcendencje bostwa”[8].

Od tamtej chwili nic nie bylo juz takie samo, a ta znaczaca
historia miejskiej przezroczysto$ci miala niebagatelny wplyw na
ksztaltowanie sposobow widzenia i odkrywania kolejnych wymiarow
przestrzeni i jej przezroczystosci. Dzi§ epoka dawnych kreatorow
odzyla. Wspdlczesny $wiat na nowo zaadaptowal szklo i stalowe
konstrukgje, ktorych fasady staly sie sposobem wyrazania otoczenia
i obrazu naszego $wiata. Piszg o tym réwniez Ben van Berkel i Caro-
line Bos w ksiazce Niepoprawni wizjonerzy:

Fasady sg cechg krajobrazu miejskiego, w ktorej trudno jest si¢ odnalez¢

architektowi zainteresowanemu zawsze konstrukcjg. Troska o fasade

sugeruje brak powagi. A jednak Zycie i $mier¢, nietad i niezrozumienie
miasta ujawniaja si¢ tam z beznamietna szczeroécia. Fasady sa jak ekrany,
na ktérych wyswietlana jest nieustanna entropia miasta, a rézne stadia
zniszczenia ukazane sg obok siebie. [...] Jednak fasady ukazuja réwniez,
jak do$wiadczanie miasta moze zmienia¢ sie pod wplywem czasu i w za-
leznosci od indywidualnego podejécia[9].
Dzisiaj $wiat stal sie wirtualny i coraz bardziej zatraca swojg material-
nos¢, rozptywajac si¢ w mnogosci i ulotnosci obrazéw. Taki sam pro-
ces mozna zaobserwowa¢ w fasadach architektury od XX wieku, ktore
wczesniej byly skazane na nieprzeniknione $ciany, broniace tego, co
wewnatrz, a dzis staly sie szklanymi powierzchniami, bedacymi zara-
zem ekranami emitujgcymi ulotne obrazy i wizje.

Co pokazuje fasada miasta XX i XXI wieku? To, co na pierwszy =~ Obrazy szklanej
rzut oka mozna zauwazy¢, to z pewnoscig jej przezroczystos¢. W za-  fasady
leznosci od tego, na co zwrdcimy uwage, we wszechobecnych taflach
szyb mozemy ujrze¢ obrazy, odbicia i ich $lady, bedace ciagly projek-
cja zycia miasta. Podazajac ulicami i pasazami, przechodzimy obok
wielokrotnie odbijajacych sie i przenikajacych wzajemnie ksztattow,
ktore dajg nam mozliwo$¢ konstruowania i obserwowania otoczenia
w calkowicie odmienny sposob. Jest to nieco odrealniony $wiat, gdyz
powstaja obrazy hybrydy, bedace inspiracjg dla naszej wyobrazni -
mysli, ktore, przenikajgc si¢ wzajemnie, wyzwalaja w nas potrzebe
wejrzenia glebiej: w przestrzen, w konstrukeje, w nas samych.

Transparentnos¢, ktorej doswiadczamy dzis w architekturze,
pozwala na patrzenie w to, co wewnetrzne i zewnetrzne, tworzac jed-

[8] Ch. Norberg-Schulz, Bycie, przestrzei i architek- [9] B. van Berkel, C. Bos, Niepoprawni wizjonerzy,
tura, przel. B. Gadomska, ,,Murator”, Warszawa przet. H. Szulczewska, ,,Murator”, Warszawa
2000, s. 32. 2000, s. 7.
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noczesnie relacje z tym, co pomiedzy. Betonowe $ciany, niegdys sta-
nowigce bariery w postrzeganiu fasady, zniknely, ustepujac miejsca
szklistej powierzchni, ktéra daje mozliwo$¢ zaobserwowania takich
zjawisk, jak: spajanie, odgraniczanie, niwelowanie, oddzielanie, a co
za tym idzie - wszelkich mozliwosci postrzegania. Przezroczysto$c to
takze przede wszystkim mozliwos¢ wgladu, przenikania w gtab kon-
strukeji naszego $wiata, a tym samym zadomawiania si¢ w nim.
W tym rozumieniu my réwniez jesteSmy przezroczysci, gdyz jest
w nas potrzeba poznania swojego wnetrza i zewnetrza na wielu ptasz-
czyznach: biologicznych czy psychologicznych. Warto zaznaczy¢, ze
tym, co najbardziej predysponuje przezroczystos¢, jest fakt, ze nie
jesteSmy w stanie odebra¢ calosciowego obrazu, co wedlug mojej
oceny jest najbardziej interesujacym zjawiskiem w dzisiejszej kultu-
rze, ktora — produkujgc niezliczone obrazy, znaki czy $lady codzien-
nosci — stwarza wiele mozliwosci interpretacji przez artystow.
Zrozumienie obecnych zmian kulturowych i odczytywanie ich
przez tekst i $lad przyjat za punkt wyjscia w swojej pracy artystycznej
Julius Popp. Uzywajac w swych instalacjach wody, autor konstruuje
alternatywng forme przekazu jako komunikat generowany przez poja-
wianie si¢ i znikanie stow, pozostajacych pomiedzy... Twdrczosé
Poppa jest przykladem nierozerwalnych zwigzkéw, jakie zachodza
pomiedzy mieszkancem metropolii a zwigzang z nig kultura. Méwiac
o sobie, artysta wspomina, iz od dziecka mial zwariowane pomysty.
Mlodos¢ byla dla niego ksigzka, w ktdrej bylo napisane, jak toczy sie
zycie. Z wiekiem coraz bardziej zdawal sobie sprawe, ze nikt tak
naprawde nie wie, jak $wiat funkcjonuje. Mimo ze dziatajg podstawo-
we mechanizmy i ludzie muszg jes¢, spac i mysle¢, wcigz zastanawia
sie, jak aktualnie funkcjonuje kultura lub jak ludzie radza sobie we
wspolczesnych relacjach. Jest to, jego zdaniem, temat, ktory nalezy
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poddawa¢ procesowi poznania (posktada¢ w jedng calos¢). Ten wta-
$nie proces artysta testuje w swoich instalacjach w St. Louis, dla kto-
rych tlem jest fasada miejska. W jego pracach mozna wyr6zni¢ pewna
dwuznacznos¢ tego procesu — dwie linie. Pierwsza jest raczej nauko-
wa, a druga — uksztaltowana mechanicznie. Z jednej strony jest forma
przekazu i jego mechanicznoscig — maszyna, ktdra jawi si¢ nam jako
rzezba, z drugiej strony wylania sie¢ obraz, ktéry opisuje ten proces.
Instalacja nazywa sie Powolne spadanie i jest to wodospad, ktory gene-
ruje napisy i wyrazy. Sg to sztywno powtarzajace sie dwa cykle — jeden
cykl wodny, a drugi informacyjny. Nie bez znaczenia jest tez zastoso-
wana technika, jakiej uzyl artysta, bowiem dzisiejszy stan kultury jest
$cisle powigzany z technologia, ktéra ma niebagatelny wplyw na jej
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rozwoj. Dzi$ cyfrowe instrumentarium wysuwa sie na czolo artystycz-
nych praktyk i staje si¢ podstawowym narzedziem kreacji, a w tym
kontekscie powigzanie wody jako materialu niosagcego w swoim prze-
kazie idee pierwotnej przezroczystosci z mechanicznoscia jako syno-
nimu powtarzalnosci wydaje si¢ by¢ bardzo trafnym zestawieniem.
Woda, ktora zbierana jest za pomocg pompy w zbiorniku, uktada si¢
dzieki systemowi dysz w informacje, ktore zostaja zrzucone. Z innego
punktu widzenia cyklicznosci owego procesu instalacji wynika, ze
maszyna szuka informacji w Internecie, aby znalez¢ nowe stowa, ktore
sie ukazuja w wodospadzie. Zgodnie ze statystycznymi zasadami wy-
biera te sfowa, ktére naprawde cos$ oznaczaja i przekazuja jakas infor-
macje. W momencie, gdy woda opada, sfowa, ktére mozna odczytaé,
znikaja. To jest informacja, ktéra produkuje maszyna, wytwarzajac ja
tylko przez kilka sekund. Wigz z Internetem wlasciwie oznacza kon-
takt z kultura. Oznacza réwniez to, ze ilekro¢ maszyna zostaje wpra-
wiona w ruch, zawsze wspotdziata z kulturg i w warto$ciowy sposob
na nig wplywa oraz jest w pewnym stopniu znaczgca. Julius Popp
wskazuje jeszcze na fakt, iz maszyna - bedac dla niego symbolem - nie
oznacza wcale, ze jej warto$¢ nie moze ulec dewaluacji. W jego rozu-
mieniu oznacza to, ze rzeczy, ktore sg wazne dla nas dzi$, jutro mogg
sie zupelnie zmieni¢. Gdy ogladamy umieszczone w przestrzeni miej-
skiej instalacje artysty, niesamowite wrazenie sprawia fascynacja ludzi
tym przedsiewzieciem. Pomimo chlodu wody uczestniczag w nim,
bawigc sie. Przechodzac przed i za tafla wody, jednocze$nie my$la nad
projekcja stow i wyrazow takich, jak: proces, w sieci, komputer, gra,
stownik, PS 3, listopad, magazyn, Sony, kasuj. Wszystkie te stowne od-
niesienia zaczerpniete z naszej kultury pojawiaja si¢ i po chwili znika-
ja, lecz to, co jest wazne, to to, ze pozostawiaja po sobie $lad.
Postawmy pytanie: na co wskazuje 6w $lad? Na cos, co bylo
iczego juz nie ma? W takim razie — co jest? W swej ksiazce Symulakry
i symulacja Jean Baudrillard twierdzi, Ze jest to proces nabierania rze-
czywisto$ci przez znaki. W rozumieniu tego francuskiego filozofa, ist-
nieje tylko to, co wida¢, lecz caly problem polega na tym, ze to, co
widag, nie istnieje. Dobrym odniesieniem dla tego zjawiska moze by¢
odwotlanie si¢ do architektury i jej szklanej fasady, ktdra jest swoista
projekcja otoczenia. W jednej chwili mozna zauwazy¢, jak co$ sie
w niej odbija, by w nastepnej chwili straci¢ to z oczu. To dzisiejsza
symulacja - udawanie, ktore najbardziej widoczne jest w szklanych
konstrukcjach budynkéw. Ale nie jest to zwykte udawanie, a raczej
nasladowanie rzeczywistoéci. Slad cztowieka - jaki mozna zaobser-
wowac¢ w szybach, gdy przechodzi obok nich - zanika, ale jest to wy-
nik jego obecnosci. Pozostaje tylko zada¢ pytanie: o czym ona $wiad-
czy? Z pewnoscig mozna powiedzie¢, ze zachodzg glebokie zmiany
w przedstawianiu. Swiat staje sie znakowy dwojako: przedstawia to, co
realne i tym samym udaje rzeczywistos¢. Ta dwuznaczno$¢ jest wyni-
kiem koncepcji mediéw i spoteczenstwa, ktore stworzyto hiperrealny
$wiat, w ktérym znak odbija sie nieskonczenie. Jest to przezroczystos¢,
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ktéra wedlug mojego rozumienia stanowi mozliwos¢ wgladu, a co za
tym idzie — bycia pomiedzy tym, co wewnetrzne, a tym, co zewnetrz-
ne. Jest to tez mozliwos¢ faczenia wszystkich tych aspektow, gdyz nie
ma juz bariery w postrzeganiu, ale nie zmienia to faktu, ze zawsze
jestesmy po ktorejs stronie. Biorac za przykltad moment, kiedy prze-
chodzimy przez pasaz, bedacy szklang konstrukcja, mozna zobaczy¢
odbicie wlasnej postaci zwielokrotnionej w najrozniejszych zestawie-
niach z tym, co za i przed szyba. Baudrillard dowodzi, ze dzi$ nie gene-
ruje si¢ juz przedmiotu odniesienia, ale tworzy sie¢ model rzeczywisto-
$ci, ktdra nie istnieje. Autor wskazuje tym samym, ze wspdlczesne
spoleczenstwo tak bardzo zaufalo w poznaniu modelom teoretycz-
nym, ze zatracito kontakt z prawdziwym $wiatem na rzecz jego mode-
lowego odwzorowania. Znaki, ktdre zastepuja rzeczywisto$¢, stajg sie
realnoscig i tym samym substytutem rzeczywistosci, coraz trudniej-
szym do rozpoznania. Wedtug Baudrillarda, rezultat symulacji utrud-
nia rozréznienie zasadniczych kwestii, jakimi s3: prawdziwy i fatszy-
wy; pomiedzy rzeczywistoscig i wyobrazeniem. To iluzja, w ktorej
prawda jest fikcja rzeczywistosci.

Zaobserwowana w ten sposob przezroczysto$¢ stanowi punkt
wyjécia do dalszych rozwazan nad tg problematyka. Widziany w fasa-
dach $wiat staje sie wielofunkcyjnym jezykiem, bedacym kompilacja
réznych znaczen -

Jestesmy $wiadkami, jak obiekty architektoniczne zawierajg wielkie $cia-
ny szyb badz szyb z czesciowym lustrem, azeby odbijaé na sobie obrazy
otoczenia. Odbite obrazy otoczenia staja si¢ nierozdzielng czescia nasze-
g0 otoczenia powolane przez nasze spojrzenia[10]

— pisze Jan Berdyszak. Proponujac termin ,fotografia efemeryczna’,
artysta odnosi zauwazone zjawisko do pierwowzordw, jakie wystepu-
ja w naturze, ktorej podstawowa materig lustrzang jest woda.
Charakter takiego obrazu efemerycznego jest tworzony przez wlasci-
wosci odbijajace i glebie owej materii. Wywolujg one takze zjawisko
prefotografii, ktorg artysta okresla jako ,efemeryczne odbicia prze-
ciwleglych obrazéow - przetransformowanych przez wlasciwosci
struktur materii odbijajacych je”[11]. Podajac za przyktad obraz nieba
zobaczonego i odbitego w blocie (mokros¢ to tez przezroczystosé),
autor wykazuje nie tylko odbijajace podloze, ale i kontekst sensualny
odbioru emocjonalnego i refleksji umystowej. Piszac o wodzie jako
pierwotnej przezroczystosci naszego $wiata, Berdyszak wyrdznia jej
zmienny stan. Moze by¢ ona: cieczg, ktdra w bezruchu stanowi
lustrzang powloke, i przestrzenng masa wody, ktéra jest poruszona
wewnetrznie lub juz jest w ruchu, na co wskazujg refleksy $wiatla,
bedace zarazem rastrem (pofalowaniem), méwiacym o szczatkowym

[10] J. Berdyszak, Kilka doswiadczer z fotografig [11] Ibidem.
efemeryczng, Prace naukowe Wyzszej Szkoly Pedago-
gicznej w Czestochowie, Czgstochowa 2003, s. 245.
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pojawianiu si¢ obrazu. I te zaleznoéci pomiedzy obrazem a transpa-
rentnoscia uzna¢ mozna za najciekawsze w spostrzezeniu Jana Ber-
dyszaka, gdyz méwi w nich o obrazie nie tylko stalym, ale i o takim,
ktory wciaz powstaje i sie zmienia -, Tak jak fotografia jest skamieling
chwil, to fotografia efemeryczna odnosi sie do chwil obrazu umykajg-
cego — a jednak mozliwego i obiektywnego dzieki naszej reakcji’[12].

W jego rozumieniu jest to fotografia przeplywajaca, ktdra
wywoluje np. rozlana woda, przezroczysta szyba, ktéra w pewnych
momentach moze réwniez pelni¢ funkcje zwierciadla, a takze sama
szyba, gdy patrzymy na nig lub przez nig. Jest to wiec obraz ,,przepty-
wajacy w czasie”[13] lub ,,czasowo istniejacy”[14], ktérego ramy wy-
znacza tafla szyby i oglad powiazany z naszym przemieszczaniem sie.
Zachodzi wéwczas wiele procesow, jak te pomiedzy warunkami natu-
ralnymi a regulami widzenia. Nasza percepcja jest zawsze uwiktana
razem z wlasciwo$ciami materii odbijajacych. Moga to by¢ obrazy po-
wstale w wyniku znieruchomienia oka i obrazy przeptywajace, jak te,
ktére podaje Berdyszak za kluczowe dla zrozumienia zjawisk optycz-
nych, np. ,odbijane w katuzach chmury pedzone wiatrem albo oglady
odbijajace si¢ w szybach pociagu, w ktérym wlasnie jedziemy”[15].

Dla do$wiadczenia powyzszych zalezno$ci w roku 1996 artysta
stworzyl Pole fotografii efemerycznych, ktére zbudowane zostalo
z o$miu tafli szklanych, bedacych zlozeniem od jednej do dziewieciu
grubych plyt szklanych nalozonych na siebie. Chodzac pomiedzy
nimi, mozna bylo zobaczy¢ rdznice w efemerycznych odbiciach wyni-
kajacych z liczby warstw szkla. Byl to znakomity przyktad ukazania
zaleznosci, jakie zachodzg przy uwiklaniu obrazu efemerycznego
w transparentno$¢ materii. Na przyklad rozlozone pod katem rozwar-
tym na trawiastym wzgoérzu szyby pozwalaly na wglad nie tylko w od-
bity w nich obraz, ale i ciagle zmieniajace si¢ jesienne niebo wraz ze
znajdujacg si¢ pod nimi trawg. W zaleznoséci od kata obserwacji
mozna bylo taczy¢ ze soba wszystkie te elementy.

Jeszcze jedng akcjg artystyczna, w ktdrej Berdyszak ukazat wie-
lorako$¢ ogladu obrazu efemerycznego oraz jego przemieszczania sie,
byta instalacja Obecnos¢ i nie. Powstala ona na sympozjum ,,Nie-obec-
no$¢ w naturze” w Wojnowicach w roku 1993. Artysta w swdj pro-
jekt zaangazowal pory dnia - od rana do zmroku - jako czynnik
zmienno$ci odbi¢ w ustawionych pod odpowiednim katem szybach.
Wezesnym rankiem, gdy szyby byly pokryte rosa, tracily swoja prze-
zroczysto$¢. W czasie stopniowego odparowywania drobinek wody
obraz powoli zaczal sie¢ w nich ukazywac¢. Po potudniu padajace $wia-
tlo powodowalo, ze szklane powierzchnie byly trudno zauwazalne

[12] J. Berdyszak, Fotografia jako skamielina i jako [14] J. Berdyszak, Kilka doswiadczeri z fotografig efe-
zwierciadlo odbijajgce efemerycznie, Prace naukowe meryczng, op. Cit.
Wyzszej Szkoly Pedagogicznej w Czestochowie, [15] Ibidem, s. 246.

Czestochowa 2003, s. 16.
[13] Ibidem.



MIASTO I JEGO UKRYTY WYMIAR W SZTUCE 167

nawet poprzez swoje krawedzie. Wieczorem az do zachodu stonca
szyby stawaly sie lustrzanymi fotografiami efemerycznymi. Korzysta-
jac z tych jakze réznych warunkow odbijania oraz wlasciwosci trans-
parentnosci, mozna byto zaobserwowa¢ obrazy nie dane nam bezpo-
$rednio w rzeczywistosci.

Stwarzajac tak rézne warunki odbijania i miejsca ekspozycji,
Berdyszak ukazal w swojej sztuce to, co w duzej mierze definiuje
aspekt przezroczysto$ci, a wiec granice pomiedzy tym, co widoczne,
a tym, co niewidoczne. Wykorzystujac te zalezno$¢, artysta zobra-
zowal ja w roku 1999 w obiekcie Pomigdzy, ztozonym z belek i szyb,
a pokazanym w Muzeum Narodowym w Poznaniu. Odpowiednio
rozmieszczajgc materialy, wykorzystal prawa optyczne poprzez zmia-
ne polozenia plaszczyzn w danej przestrzeni, na przyklad to, co pio-
nowe, mozna bylto zobaczy¢ jako poziome, ptasko lezgce zas - jako
stojace.

W tej fragmentarycznie konstruowanej wizji artystycznej Jan
Berdyszak stworzyl szereg towarzyszacych jej poje¢. Znakomicie opi-
sala je Dorota Folga-Januszewska w Stowniku pojec Jana Berdyszaka.
Wskazujgc te najwazniejsze, autorka wymienia: ciemno$¢ i gestosé;
ekwiwalent; fragment; konkret; odnawianie; pomiedzy miedzywarto-
$ciami; potencjalizm; prowokowanie; przemiana; stan i wieloznacz-
nos¢, ktéra mozna zacytowac jako kwintesencje rozumienia pozosta-
tych, gdyz jest:

[...] ucieczka przed $miercia z definicji. Kazda rzecz, zjawisko, stan, czyn-

no$¢, energie czyni dwukrotnie wigkszg, nadaje im podwdjny, przeciw-

stawny wektor, wysyla mysli w wiele stron naraz. Wieloznaczno$¢ nape-
dza kolo przemian, jest przymiotem miedzywartosci. Wieloznaczno$¢
odpowiada w strefie poje¢ materialnemu pomiedzy. W pojeciu wielo-
znacznodci kryje sie tez podtekst wzglednosci, dopuszczenia watpliwo-
$ci. W dziejach sztuki europejskiej z wieloznacznoécig taczono iluzje -
dopuszczenie pomylki, zawodnosci zmystow. Obraz iluzjonistyczny byt
wieloznaczny, byt czym innym, a co innego udawat. Wieloznaczno$¢ jest
cecha charakterystyczng literatury w jezyku japonskim. Jedynie znajo-
mos¢ kontekstu pozwala sprecyzowaé cale myéli, a nawet rozumienie
poszczegolnych stow([16].
Te wieloznaczng tworczo$¢ artystyczng Jana Berdyszaka mozna by
podsumowac jego praca Generator fotografii efemerycznych z roku
2007, w ktdrej zawarl — wedtug mnie - calg sensualnos¢ swoich poszu-
kiwan w percepcji obrazu. Wida¢ w tej pracy lustrzany obiekt, ktory
w bezposrednim kontakcie moze wywota¢ wielorakos¢ spostrzezen.

Tak efemerycznie skonstruowang wizje otaczajacej nas prze-
strzeni mozna odczyta¢ réwniez w pracach Dana Grahama, dla ktdre-
go zwigzek architektury i sztuki jest nierozlaczny, a to, co najbardziej
cechuje jego sztuke i postawe artystyczna, to dualizm relacji pomie-
dzy architektoniczng przestrzenig a tymi, ktérzy ja zamieszkuja, oraz

[16] D. Folga-Januszewska, Stownik poje¢ Jana Berdy-  slownik-pojec-jana-berdyszaka/> [dostep: styczen
szaka [online], <http://magazyn.o.pl/2001/02/15/ 2001].
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8a,b. Dan Graham,
Pavilion Sculpture,
Sztokholm, 1984.

Fot. Remigiusz Koniecko

pomiedzy architektoniczng praktyka a ambicja pozostania artysta.
W swoich pracach, ktére wynikaja z takich kierunkdéw artystycznych,
jak minimalizm oraz konceptualizm, Graham wykorzystuje fotogra-
fie, architekture, techniki wideo i performance. Ogromny i wszech-
stronny dorobek artystyczny sprawil, Ze tworca zajal szczegdlne miej-
sce w sztuce wspodlczesnej. W jego twdrczosci zarysowujg sie dos¢
wyraznie dwa okresy. W pierwszym, ktory trwat od potowy lat 60. az
do potowy lat 70., powstaly prace dyktowane konceptualizmem, filmy,
performance, prace wideo i trojwymiarowe lustrzane pomieszczenia.
W drugim okresie tworczosci Graham skoncentrowat sie gtéwnie na
pawilonach i modelach architektonicznych, ktére przyniosty mu naj-
wiekszg stawe.
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Wielkie pawilony to rzezbiarskie analizy modernistycznej archi-
tektury, ktore traktuja gtéwnie o percepcyjnych i psychologicznych
procesach postrzegania. Pawilony artysty, zbudowane z obustronnego
szklanego lustra, sa odniesieniem do relacji czlowieka z miejska archi-
tekturg. Zaprojektowane w ten sposdb obiekty sg probg nawigzania
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9. Anish Kapoor,

Sky Mirror, 2006 (stal
nierdzewna, $rednica:
10 m). Rockefeller
Centre, 2007.

Fot. Seong Kwon
(wykorzystano dzigki
uprzejmosci Public
Art Fund)
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dialogu pomiedzy widzem a przestrzenig, dzieki mozliwosci obu-
stronnego wejrzenia w ich istot¢ — zaréwno od $rodka, jak i od ze-
wnatrz. Wlasciwosci lustra, refleksyjnego szkla, ksztaltéow anamor-
ficznych i zakrzywien konstrukcyjnych powoduja, ze $ciany danego
obiektu wydajg sie by¢ przejrzyste w réznym stopniu, co sprawia, ze
widz ma mozliwo$¢ obserwowania wielu zestawien odbijajacego sie
otoczenia. Zastosowana przez Grahama przezroczysto$¢ obiektow
pelni znacznie bardziej skomplikowang role niz tylko percepcyjne
doznania. Artysta uzywa transparentnych srodkéw wyrazu do kre-
owania poczucia tozsamosci i identyfikacji w spoleczenstwie. Dzieki
nim tworzy niesamowite przestrzenie, ktore oferujg widzowi mozli-
wos¢ manipulacji — bycia jednoczesnie po obu stronach szklanych
$cian. Dan Graham wcigz rozwaza i rewiduje stosunek do swoich
dziel. Jak sam moéwi, jego tworczos¢ wynika z zainteresowania subiek-
tywnym odbiorem danej osoby w danym momencie. Praktykowana
przez artyste postawa wzgledem wlasnej sztuki wigze sie w duzej
mierze z myslg filozoficzng Jeana Paula Sartre’a, ktérego ksigzke Byt
i nicos¢ przeczytal, majac zaledwie czternascie lat. W swoich pracach
Graham realizuje poniekad mysl Sartre’a, wedtug ktérego kazdy czlo-
wiek istnieje na dwa sposoby: jako byt dla siebie i jako byt dla innego.
Jako byt dla siebie jest wolny, jako byt dla innego jest uzalezniony, jest
wiec zarazem podmiotem i przedmiotem. Te dwoistg zalezno$¢ wida¢
w dziele Two-Way Mirror Hedge, w ktorym widz - bedac wewnatrz
jednego z dwdch szklanych obiektéw ustawionych naprzeciw siebie
- zaczyna by¢ $wiadomy swojego wizerunku w odzwierciedleniach
i refleksach drugiego. Moze zobaczy¢ wlasne odbicie w szklanej tafli
$ciany wraz z nakladajacymi si¢ na nie obrazami otoczenia i innych
obserwujacych szklane pawilony ludzi.

Wykreowana w ten sposob przestrzen stworzyla zwigzek po-
miedzy: obserwowaniem a byciem obserwowanym; wewnetrzng i ze-
wnetrzng strong otoczenia; tworzeniem i zacieraniem granicy otacza-
jacego krajobrazu.

Anish Kapoor to artysta, ktorego fascynujace rzezby sg rowniez
$cisle powigzane z architekturg. W swojej metodzie artystycznej sku-
pia sie gltéwnie na eksperymentalnym podejsciu do poszukiwania
nowych form obrazowania. Obserwujac dzieta artysty, ulokowane
najczesciej w przestrzeniach miejskich, mozna w nich zauwazy¢ prze-
zroczystos¢, ktora jawi sie dwojako. Z jednej strony rzezby sa umiesz-
czone w przezroczystych blokach lub kulach, ukazujac w ten sposdb
to, co naoczne i iluzoryczne dzigki swojej realnej konstrukeji oraz
transparentnosci, a z drugiej — sa obiektami wykonanymi z kamienia,
stali, szkla, tworzyw sztucznych, gdzie przezroczysto$¢ jawi sie nam
fenomenalnie, bedac wyrazem subtelnej gry miedzy wnetrzem a tym,
Co na zewnatrz.

W jego lustrzanych rzezbach, ktére wygladem przypominaja
olbrzymie figury geometryczne, publiczno$¢ moze sie przegladac, lecz
obraz w nich jest odwrdcony do géry nogami. Dobrym tego przykta-



MIASTO I JEGO UKRYTY WYMIAR W SZTUCE

dem jest Sky Mirror, zapierajace dech w piersiach zwierciadto zrobio-
ne ze stali nierdzewnej, majace 11 metréw s$rednicy, ktore stoi przy
historycznym budynku Rockefeller Center - dawnym symbolu gospo-
darczej potegi Nowego Jorku. Lustro to sprawia ol$niewajace wrazenie
i zarazem daje wspaniate doswiadczenie ogladania architektury, pre-
zentujac widzom obraz nieba przeniesionego dostownie na ziemie.
Wkleste strony zwierciadla, skierowane w gére ku Rockefeller Plaza,
odzwierciedlaja odwrécony do gory nogami portret wiezowca — ikony
Nowego Jorku - i przesuwajace si¢ wokot niego niebo. Jego wypukte
strony, skierowane w strone Pigtej Alei, ukazuja bardziej przyziemna
wizje — ludzi znajdujacych si¢ w srodku przylegtych do ulicy budyn-
kéw. Ten optyczny obiekt zmienia si¢ podczas dnia i nocy i jest przy-
ktadem tego, co Kapoor tytutuje jako Non-Object - rzezba, ktéra po-
mimo swojej monumentalnoéci wyglada tak, jakby miala zniknaé
w otoczeniu.

Prace Kapoora charakteryzuje rozszerzenie formalnej zasady
minimalizmu w intensywnie wizualna i psychologiczna sfere, w ktorej
widz odczuwa bogaty kolor, zmystowe powierzchnie i mienigce sig¢
optycznie efekty glebi i wymiaru. Dzieje sie tak w przypadku eliptycz-
nej 110-tonowej rzezby Cloud Gate, ktoéra jest przejawem wszelkiego
rodzaju lustrzanych odbi¢. Majac z nig bezposredni kontakt, na jej
eliptycznej powierzchni mozna zauwazy¢ wlasne zdeformowane od-
bicie na tle réwnie znieksztalconego otoczenia. W ten sposéb powsta-
je tajemnicza przestrzen, ktdra w tym lub innym przypadku destabili-
zuje nasze przypuszczenie na temat $wiata fizycznego i ukazuje inny
wymiar architektury. Zdaniem autora, jest to réwniez podréz do
transcendentalnego $wiata, gdzie doznania estetyczne prowadza do
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10. Anish Kapoor,
Non-Object (Spire), 2007
(stal nierdzewna,

302,3 x 300 x 300 cm).
Kensington Gardens,
2010-2011.

Fot. Tim Mitchell
(wykorzystano dzieki
uprzejmosci Artysty
oraz Gladstone Gallery)



11. Anish Kapoor,
Cloud Gate, 2004
(stal nierdzewna,
10x20,1 x 12,8 m).
Millennium Park,
Chicago.

Fot. Peter J. Schulz
(wykorzystano dzigki
uprzejmosci City
of Chicago oraz
Gladstone Gallery)
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refleksji religijnych. Sam mowi: ,,Nie chce robi¢ rzezb o formach, chce
robi¢ rzezby o wierze, o pasji, o doswiadczeniu, ktdre istnieje poza
materialowymi mozliwo$ciami”[17].

Ogladajac usytuowane w przestrzeni rzezby Kapoora, mozna
zauwazy¢, ze to, co widzimy, jest czyms wiecej niz tylko spektakular-
nymi obiektami, albowiem sg one probg wywotlania doznania wizual-
nego, duchowego, metafizycznego i filozoficznego. Wigkszo$¢ prac ar-
tysty to skutek jego glebokiego przekonania, Ze forma ma metafizycz-
ng pamied i nie jest tylko tym, co wida¢. Jest to rodzaj wypowiedzi
pokazujacej nam rozne idee, wyjatkowe idee. I przez to powstajg wy-
jatkowe dziela.

Zaobserwowana w ten sposob przestrzen stanowi punkt wyj-
$cia do dalszych rozwazan nad catkowicie nowym wymiarem miasta
i architektury...

[17] ]. Niewiara, Na granicy sztuki i architektury,
»Architektura & Biznes” 2004, nr 3, s. 42.



