Spektakle kina
W przestrzeniach architektury

KATARZYNA WALETKO

Film i architektura, wspétpracujac z wrazliwoscig odbiorcy, buduja wiasny
czas i wlasng przestrzen, pobudzaja do istnienia przestrzefi mentalna, przezywa-
na. W przypadku medium filmowego dokonuje si¢ to w momencie ,,pochwyce-
nia” obrazéw przez swiadomos$¢ widza i dzigki jego zdolnosci do montazowego
budowania ciagtosci czasoprzestrzennej. Warunkiem koniecznym do zaistnienia
owej ciagtosci, poza aktywizacja aparatu percepcyjnego odbiorcy, jest uprzedni
montaz rezyserski oraz czasowa rozciaglos¢ prezentowanej na ekranie rzeczywi-
stosci. Wymykajaca si¢ Scistym pomiarom przestrzen filmu wytania si¢ z czasowo
okreslonego przebiegu 24 klatek na sekundg. O ile jednak, w przypadku tego
medium, to dzigki konkretyzacji owej przestrzeni w umysle odbiorcy w ogdle
mozna méwic o przestrzennosci filmu, o tyle architektura wymyka si¢ tak zdefi-
niowanej wlasnej ontologii. Przestrzeri architektoniczna oczywiscie nie zaczyna
istnie¢ dopiero wtedy, gdy si¢ ja odczuwa, ale to wtasnie na poziomie indywidu-
alnego doswiadczania architektury teoria filmu wzbogaca stownik architektonicz-
ny m.in. o ide¢ montazu. Inaczej ujmujac, mozemy méwi¢ w tym miejscu
o ,,montazowos$ci” architektury oraz o wspdlnym dla obu dziedzin charakterze
odczuwania ich przedmiotu.

Sposoby doswiadczania architektury i filmu zblizaja si¢ do siebie w przestrze-
ni mentalnej ich odbiorcy. Ma to miejsce pomimo zasadniczej réznicy w sposobie
istnienia ich obrazowosci, albowiem obrazy architektury sa materialne, rzeczywi-
ste, podczas gdy filmowe sg tylko iluzja rodzaca si¢ wraz z poczatkiem projekc;ji.
Z jednej strony — na poziomie detalu i na poziomie fenomenologicznego doswiad-
czania — znajduje si¢ stato$¢ i niewzruszono$¢ masy architektury, dotykowe jako-
$ci powierzchni materialéw, z drugiej natomiast zdematerializowane projekcje
kina i wspoétczesnych nowych mediéw — wideo, telewizji. W obu jednak przypad-
kach widz, spacerowicz zostaje poddany dziataniu ,,dotykajacych” go obrazéw
wizualnych i akustycznych.

Film wyzwolit percepcj¢. Wedlug Waltera Benjamina konsekwencjq pojawie-
nia sie filmu byto pogtebienie percepcji doznan optycznych (...), akustycznych.
Kamera umozliwita w wigkszym niz dotychczas stopniu wglqd w nieuchronne
zjawiska, ukazata zupetnie nowe twory strukturalne materii '. Dzigki jej mozliwo-
Sciom odkryto zjawiska optyczne znajdujace si¢ dotad poza sfera ludzkiej swiado-
mosci. Autor PasaZy wyciaga z powyzszych spostrzezeri wniosek, iz inna natura
przemawia do kamery, a inna do oka, bowiem w miejsce przestrzeni przeniknigtej
swiadomoscia czlowieka pojawia si¢ przestrzen zawladnigta podswiadomie. Sen,
marzenie czy wreszcie podswiadomos¢ cztowieka stanowia idealne pole dziatania
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mechanizméw montazowych, ktére zostaja w tym przypadku wyzwolone od
wszelkich ograniczeni czasowych czy przestrzennych. Kamera staje si¢ narzg-
dziem niejako predestynowanym do zarejestrowania nieuchwytnej ludzkim okiem
zjawiskowosci rzeczywisto$ci oraz do ekranowej symulacji uniwersalnego do-
$wiadczenia snu. Film buduje wtasna przestrzen i wlasny czas. By¢ moze wtasnie
tu nalezy szukaé Zrédet magii kina, ktéra pozwala na przyréwnanie filmu do snu,
a przezy¢ widza do doswiadczen marzeri sennych. W kontakcie z architektura
praca pamigci pozwala na odczuwanie tego, co zewngtrzne. Przeszio$é nie-
ustannie naktada si¢ na przysztosé, pami¢é warunkuje ciagtosé porzadku czasowego
Swiata. Najogo6lniej rzecz ujmujac, montaz elementéw zaczerpnigtych z rzeczywisto-
Sci i tych pochodzacych z osobistych poktadéw postrzegajacej jednostki intensyfi-
kuje doswiadczanie zaréwno architektury, jak i filmu. By jednak owo doswiadczanie
osiagneto swa pelnig, niezbgdne jest zaangazowanie cielesnosci podmiotu.

Cialo

Ciato warunkuje nasze postrzeganie §wiata, zar6wno materialnego, bo rzeczy-
wistego, jak i fantasmagorycznego, bo filmowego. Widz jako podmiot buduje
przestrzen ekranowa, opierajac si¢ na cielesnym doswiadczaniu fizycznej rzeczy-
wistosci, co wynika z faktu, iz cztowiek, postrzegajac swiat, odtwarza go w spo-
s6b przedrefleksyjny. To cialo wyznacza stosunki panujace w naszej przestrzeni
wizualnej. Z jednej strony film neguje nasza cielesnos¢, z drugiej jednak strony
iluzja ekranowa ja przywraca. Chodzi przede wszystkim o cielesno$¢ autora, od-
biorcy oraz ekranowych ztudzen postrzeganych na prawach rzeczywistych zja-
wisk. Z owych trzech typéw szczegélnie interesujace dla naszych rozwazan sa
dwa pierwsze. Jest to przede wszystkim przypadek transformacji, gdy przez poje-
cie ciala chcemy rozszyfrowaé autora, podmiot wypowiedzi, szukajac Sladow
jego istnienia w montazu, kompozycji kadru, pracy kamery. Ta ostatnia bywa
rozumiana jako przedhuzenie ciala, jej ruchy sa w pewnym sensie zgodne z rucha-
mi tworcy badZ operatora, jej spojrzenie z jego spojrzeniem. Montaz to praca
nadawcy przekazu, ktéry zespala w catos¢ wybrane fragmenty zarejestrowane;j
rzeczywistosci. Architekt natomiast, wedlug Jeana Nouvela, coraz rzadziej pod-
czas wstepnych prac nad projektem ktadzie nacisk na relacj¢ projekt — miejsce,
a coraz czgSciej wprojektowuje swoja osobg w model budynku. Postgpuje tak, by
jak najlepiej przewidzie¢ przyszie doznania jego odbiorcy, ustawia si¢ na jego
pozycji. Wchodze tamtedy, spedzam tam jakis czas, przechodze nastepnie od cie-
nia do $wiatta, pézniej ogladam wtasnie ten, a nie inny widok *. Jean Nouvel,
wychodzac od wtasnego cielesnego bycia w architekturze, planuje montaz ujgc,
zarysowuje nastgpstwo widokéw-kadréw.

Drugim typem cielesnosci jest przypadek uaktywnienia si¢ w procesie odbioru
filmu fizycznosci odbiorcy. Jego myslenie jest uzaleznione podczas projekcji od
zmystu wzroku i stuchu. Widz pobudzony sensorycznie wprawia w ruch swoja
aktywno$¢ psychiczng, tym samym jego ciatlo wspotdziata zaréwno z produkcja
materialna, jak i symboliczna. Dodatkowo, jak twierdzit Walter Benjamin, film
zmiang miejsca akcji i uj¢¢ atakuje widza, dziata przez szok i zaskoczenie. Ta-
ktylny charakter filmu jest czym$ oczywistym dla niemieckiego eseisty. Gilles
Deleuze taka sama cechg przypisat oku. Film ogladamy nie tylko wzrokiem, lecz
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takze calym cialem: migs$niami, powierzchnia skoéry, narzadem stuchu. Archite-
ktura natomiast dotyka nas wprost. Jej fizyczny ksztatt decyduje o naszych kro-
kach. Wyznaczajac kierunki, formy wertykalne, horyzontalne, postugujac si¢
zmyleniami optycznymi, modeluje cielesne doznawanie przestrzeni. Dotyka takze
za sprawa szoku, ktéry wyrywa nas z jej mimowolnego postrzegania, nawyku
uzytkowania. W ten sposéb oddziatuje na odbiorce paryski plac Georges’a Po-
mpidou. Centrum Sztuki Wspdiczesnej autorstwa Renzo Piano oraz Richarda
Rogersa z charakterystycznymi rurami, wywietrznikami bgdacymi czg¢scia elewa-
cji, sasiaduje tu z fantazyjna fontanng Igora Strawiriskiego (autorzy: Jean Tinguely
i Niki de Saint-Halle), ktéra sktada si¢ z kilku kolorowych obrotowych rzezb usta-
wionych w basenie. Sfragmentaryzowanego obrazu catosci dopetnia XVI-wieczny
kosciét Saint-Merri wybudowany w stylu XV-wiecznego gotyku ptomienistego oraz
stare kamienice otaczajace plac. Taki zestaw elementéw architektonicznych, jakby
wyrwanych ze swojego kontekstu, tworzy szokujaca, dotykajaca nas kombinacjg.

Architektura jest przeznaczona dla cztowieka, dla jego cielesnosci. Wyznacza
jego bycie w $swiecie, kontakt z rzeczywistoscia. Radykalnym potwierdzeniem
tego pogladu moze by¢ jednostka mieszkaniowa w Marsylii autorstwa Le Corbu-
siera, a zwlaszcza jej modularnos$¢ i doprowadzony do skrajnosci funkcjonalizm
w shuzbie cztowieka. Bardziej poetyckim przyktadem opisywanego tu zwiazku
architektury i cielesnosci jej odbiorcy jest pomnik-instalacja poswigcona pamigci
Waltera Benjamina. Jej autor Dani Karavan w malym miasteczku Portbou tuz
przy granicy francusko-hiszpariskiej (miejsce samobdjczej $mierci Benjamina)
wybudowal nawiazujace do twoérczosci niemieckiego autora pasaze-przejscia.
Najwazniejszym z nich jest wykonany z brazowo-czerwonej blachy tunel, ktéry
schodzi w dét, ku morzu. Schody usytuowane w jego wnetrzu kieruja ,,przechod-
nia” w strong fal rozbijajacych si¢ o skaty. Na koricu tunelu, pomigdzy nim a po-
wierzchnia wody, wyrasta szklana tafla. Odbiorca w trakcie calej swej podrézy
przez éw pasaz co krok jest konfrontowany z wilasng cielesnoscia. Stojac u wylo-
tu tunelu, spogladajac w d6t ku morzu, widzi swoje odbicie w szklanej tafli.
Schodzac po schodach, styszy dudnienie wtasnych krokéw, ktére w pewnym
momencie milknie. Odgtos krokéw cztowieka gubi si¢ w przestrzeni, ktéra otacza
tunel, pojawia si¢ horyzont i niebo w gérze, znika wrazenie zamknigcia i izolacji.
Ciato, kroki wyznaczaja sekwencj¢ kadrowanych widokéw, zmiang kolejnych
ujed, oswietlenia, efektéw akustycznych — dokonuja montazowego przeksztatce-
nia rzeczywistosci. Dani Karavan dzigki tym zabiegom opowiada pewna historig,
ktdrej poczatek wyznacza cztowiek stojacy u szczytu tunelu, a koniec — cztowiek
odbijajacy si¢ w szklanej powierzchni w dole pasazu. Opowies¢ rodzi si¢ z zabie-
géw montazowych, ktére uruchamia on wraz z chwila wejscia do tunelu. Jest
kontynuowana takze w miejscu, ktére znajduje si¢ na pobliskim cmentarzu, skad
rozciaga si¢ zblizony do poprzedniego widok. Montaz skojarzeniowy, zestawienie
dzigki pracy pamigci dwdch nastgpujacych po sobie kadréw (jednego otrzymane-
go u wylotu tunelu i drugiego uzyskanego na schodach miejskiego cmentarza),
tworzy znaczenie, pojecie wyzszego rzgdu — przywotanie figury ,.korica”. Jest to
mozliwe dzigki temu, ze w kazdym doswiadczeniu spotykaja si¢ ze soba dopiero
co miniona chwila z ta, ktéra jest na razie zaledwie potencjalna. Architekt wpisat
w swoj projekt cielesnos$¢ odbiorcy, jego fizyczny kontakt z obiektem, uwydatnit
taktylnos¢ tego ostatniego. Widok ludzkiej sylwetki odbijajacej si¢ w szklanym ekra-
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nie tunelu przywotuje skojarzenie z sytuacja odbioru rzeczywistosci filmowej,
z wyciemniong sala kinowa, $wiatlem bijacym z ekranu, a takze z mechanizmem
projekcji-identyfikacji, w ktérym cielesno$c, ,,cien”” odbiorcy znajduje odpowiednik
W przestrzeni Swiata przedstawionego.

W przypadku filmu $wiadomos¢ odbiorcy porusza si¢ pomigdzy swietlnymi
plamami utrwalonymi na kliszy, przedmiotami, obiektami §wiata przedstawionego
na podobieristwo rzeczywistych krokéw stawianych w fizycznie istniejacej prze-
strzeni. Ciato ,.kolekcjonera wrazen” i widokéw zostaje wpisane w film i pozba-
wione swej fizycznosci, a $ciezka architektoniczna wkomponowana w $ciezke
kinowa. Cialo jest Zrédtem znaczenia, punktem odniesienia wszelkich relacji
przestrzennych wszegdzie tam, gdzie dochodzi do powotywania przestrzeni. W fil-
mie, a takze w architekturze, 6w proces zachodzi migdzy innymi dzigki zabiegom
montazowym. Merleau-Ponty nie protestuje. 7o, co zmystowo doznawane, bez
penetracji mojego spojrzenia lub mojej reki i przed zsynchronizowaniem sie 7 nim
mojego ciata nie jest niczym wiecej niz metmym pobudzeniem .

Montaz miedzykadrowy

Wedtug Jeana Nouvela architektura, podobnie jak kino, istnieje w wymiarze
czasu i ruchu. Mozna ja zatem postrzegac i czytac, uzywajac kategorii sekwencji,
kadru, ujecia. W tworczosci francuskiego architekta odnajdujemy inspiracj¢ za-
réwno montazem opartym na kontrascie, szokujacym zestawieniu, a wigc kolizja
w duchu Eisensteina, jak i montazem opartym na polaczeniu, ,logice zdarzen”,
ktérego gléwnymi propagatorami byli Lew Kuleszow i Wsiewotod Pudowkin.
Architektura moze opiera¢ si¢ na tym, co stanowi esencj¢ filmu, a mianowicie na
mysleniu w kategoriach ujgcia, frazy montazowej. Doswiadczana jako sfrag-
mentaryzowana postaé przestrzeni buduje swoje znaczenie dzigki tworzeniu qua-
si-catosci. Z elementéw nieciaglych dzigki zaangazowaniu cielesnos$ci, ruchu oraz
aparatu refleksyjnego cztowieka mozna zbudowac znaczaca ciagtosc.

Wedtug Merleau-Ponty’ego widzie¢ postac oznacza miec réwnoczesnie wszy-
stkie punktowe wrazenia (...) Catos¢ staje sie widzeniem i tworzy przed nami
pewien obraz, poniewaZ uczymy sie szybko przechodzi¢ od jednej impresji do
innej *. Widzie¢ to takze przechodzi¢ od aktualnych danych do innych, do wezes-
niej zdobytych dos§wiadczen. Architektura juz u swych Zrédet docenita potencjat
tkwiacy w szczegélnym charakterze tego, co przestrzenne, tego, co dane we frag-
mencie, a wigc we wlasnym sposobie istnienia.

Kino, ktére uczynilo z montazu jeden z podstawowych Srodkéw tworzenia
znaczenia, przyczynito si¢ do podkreslenia montazowego charakteru naszej per-
cepcji. Dzigki temu pozwolilo raz jeszcze spojrze¢ wstecz na historig architektury
jako na histori¢ medium, ktére w kontekscie ludzkiej percepcji stanowito etap
przygotowawczy dla narodzin kinematografu. Siergiej Eisenstein w swojej pracy
Architektura i montaz uznaje atefiski Akropol za idealny przyktad jednego z naj-
starszych filméw °. Wedtug niego architektura ucielesnia zasady montazu, jest
wigc w tym wzgledzie poprzedniczka filmu. Twérca przytacza obszerne fragmen-
ty z Historii architektury Augusta Choisy’ego. Zaznacza przy tym, by spojrze¢ na
opisane w nich widoki i ujgcia Akropolu okiem filmowca, podkresla takze subtel-
no$¢ kompozycji wykreowanej nogami kazdego turysty. Poza przyktadem Akro-
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polu Eisenstein doszukuje si¢ Sladéw myslenia kategoria montazu mi¢dzy innymi
w architekturze katedr chrzescijanskich. Zwraca uwage na sekwencyjnos¢ stacji
drogi krzyzowej. Jednak najbardziej fascynujaca i jednoczes$nie najbardziej za-
skakujaca filmowa struktura, jaka udato si¢ wytropi¢ autorowi Pancernika, jest
ptaskorzezba-pamflet umieszczona w samym sercu $wiata chrzescijariskiego —
w Bazylice sw. Piotra w Rzymie. Jej tworca, Gianlorenzo Bernini, w 1633 roku
wzni6st nad gtéwnym ottarzem — grobem $w. Piotra — wsparty na czterech kolum-
nach baldachim. Kazdy z kolumnowych cokotéw zostat z dwéch stron przyozdo-
biony reliefem. R6znia si¢ one migdzy soba detalami, ale to wlasnie owe detale
sprawiaja, ze wnikliwy obserwator moze z ich nast¢pstwa wyczyta¢ zakamuflo-
wang histori¢ niechlubnego czynu bratanka papieza Urbana VIII. To historia
mtlodzienca, ktéry najpierw uwiddl, a nastgpnie porzucit ci¢zarna siostr¢ ucznia
Berniniego. Ta wykuta w marmurze reprezentacja porodu w o$miu odstonach
(twarz kobiety wykrzywiana przez bél, uspokojenie) wymaga od odbiorcy prze-
mieszczania si¢ wzdtuz kolumn baldachimu, bowiem kazdy z relieféw analizowa-
ny osobno nie daje obrazu catosci, nie opowiada nam historii. Jego prawdziwe
znaczenie rodzi si¢ pod wplywem ,,ujecia”, ktére go poprzedza i ,,ujgcia”, ktére
jest nastgpne w kolejnosci. Dzigki temu owo rzezbiarskie oskarzenie mogto si¢
pojawi¢ w samym centrum symbolu papieskiego majestatu — w rzymskiej bazyli-
ce. Przestrzenna separacja poszczeg6lnych relieféw umozliwita ukrycie prawdzi-
wego sensu calego marmurowego przedstawienia. Powodzenie wybiegu
Berniniego znajduje potwierdzenie w sytuacji z poczatku XX wieku, gdy kino
zaczynato dopiero zdobywac popularno$é. Pierwsi widzowie stopniowo przyzwy-
czajali si¢ do faczenia w jedna calos¢ znaczeniowa zestawionych obok siebie ujec.
Byta to czynnos¢, ktérej musieli si¢ nauczy¢. Dzis, gdy kino juz na state zagoscito
w naszej codziennosci, widz oswoil si¢ z przywracaniem utraconej ciagtosci,
przywykt do swobodnego operowania skojarzeniem i wyczuciem abstrakcji.
W dzisiejszych czasach kamuflaz wloskiego architekta nie bylby, jak si¢ zdaje,
skuteczny. Wraz z wejsciem w epoke szybkosci, samochodu i kina nauczyliSmy
si¢ widziec szybciej (okreslenie Béli Balazsa), z wigksza swoboda przychodzi nam
przywracanie ciagtosci temu, co nieciagte oraz obserwowanie symultanicznych
bytow we wszystkich dziedzinach. Dzisiejsze miasto — pajgczyna rozrzuconych
znakéw — mimo swej fragmentarycznosci, mnogosci elementow jest postrzegane
— migdzy innymi dzigki predkosci — jako cato$é. Percepcja jednoczy nasze do-
$wiadczenia zmystowe w jeden swiat. Michael Dear okreslit Los Angeles mianem
archetypowej autopii. To sformulowanie odsyta nas do istoty tego miasta. Jest ono
bardziej punktowe niz linearne, a wigc nalezy je czytaé z perspektywy przejez-
dzajacego samochodu.

Na polu malarstwa Piet Mondrian dokonat podobnej obserwacji, tyle ze doty-
czacej innego amerykanskiego miasta. Jego obraz Brodway Boogie-Woogie, ktéry
zostal namalowany tuz po przyjezdzie do Stanéw Zjednoczonych, przedstawia
widziane jakby z lotu ptaka miasto. Mapg¢ obrazu wyznacza kolor z6tty, ktéry
uzupetniaja plamy czerwieni i bigkitu. Pomigdzy gtéwnymi liniami znajduja si¢
prostokatne bloki, ktére spinaja ze soba linie pionowe i poziome. Gdyby wyobra-
zi¢ sobie, ze owe bloki to budynki, a linie to ulice lub pgdzace, zarejestrowane na
dhlugim czasie migawki samochody, to w takim wypadku mozna by uzna¢ obraz
Mondriana za artystyczna wizj¢ nowojorskiej autopii. W takim miejscu predkosc
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przywraca ciagltos¢ i linearno$¢é odseparowanym od siebie punktom. Dzi$ jej brak
staje si¢ coraz bardziej niedostosowany do naszej nowej percepcji. Spacerowanie
jako przestrzenna praktyka poznawania rzeczywistosci (zwlaszcza miejskiej) co-
raz czg¢sciej ustgpuje miejsca obrazowi zza szyby samochodu, a miejskie parki
pozostaja ostatnia pochwata powolnosci.

Montaz wewnatrzkadrowy

Dla André Bazina montaz wewnatrzkadrowy, a zwlaszcza jego posta¢ zwana
glebia ostrosci stanowi gwarant wejscia w realno$¢, przejaw rezyserii, ktdra ,,wierzy
w rzeczywisto$¢”. Choé powyzsza koncepcja francuskiego teoretyka zbyt tatwo
przypisuje zabiegom formalnym odpowiedzialno$¢ za efekt realizmu, to jednak
trudno nie zgodzi¢ si¢ ze spostrzezeniami, ktére bezposrednio z niej wynikaja.
Filmowa glgbia ostrosci stanowi odpowiednik naszej naturalnej percepcji, zawie-
rza rzeczywistosci, ktéra jest znaczaca sama w sobie. W przeciwieristwie do
montazu migdzykadrowego, a w szczegdlnosci Eisensteinowskiego montazu
intelektualnego, pozostawia widzowi duza swobodg interpretacji prezentowanych
na kilku planach wydarzen. Giebia ostrosci nie wyczerpuje jednak metody mon-
tazu wewnatrzkadrowego. Oprdcz niej wazng rolg odgrywa takze ruch kamery,
ruch planu i wreszcie kompozycja kadru. Z wszystkich wymienionych tu odmian
to glebia ostrosci jest jednak ta, na ktéra najczesciej powotuja si¢ architekci. Ta
nieautorytatywna w nadawaniu znaczen metoda znajduje odzwierciedlenie w ar-
chitekturze wspdtczesnej przede wszystkim w zastosowaniu szkta, ktére dzigki prze-
zroczystosci staje si¢ architektonicznym ekwiwalentem gtgbi ostrosci.

Przezroczystosé

Przezroczyste jest to, co przepuszcza $wiatlo i co pozwala dostrzec umiesz-
czone na drugim planie obiekty. W powszechnym mniemaniu dochodzi do tego
takze skojarzenie z pojgciem elegancji, czystosci, widocznosci i jawnosci. Dlate-
go tez coraz czgsciej wykorzystuje si¢ owa pozytywna konotacj¢ transparencji
w zatozeniach projektowych znaczacych przedsigwzig¢ architektonicznych. Ko-
lejne banki, kolejne wielkie przedsigbiorstwa, urzedy, chcac zapewnic sobie kre-
dyt zaufania klientéw, stosuja na szeroka skalg szkto, a wigc materiat zdolny ja
zapewnié. Juz mniej oczywiste skojarzenia wyprowadzone z analizowanej w tym
miejscu kategorii odsytaja m.in. do pojegcia wirtualnosci, symultanicznej obecno-
Sci obrazéw czy wreszcie utraty przestrzennosci obiektéw. Teoria architektury
wypracowata wtasng definicj¢ powyzszego fenomenu, wprowadzajac go w pe-
wien szczeg6lny kontekst.

Przezroczystosé realna

Colin Rowe i Robert Slutzky w eseju Transparence ° dokonuja poszerzenia
rozumianej jak dotad dostownie kategorii przezroczystosci. Uzywaja tego pojgcia
réwniez do opisu sytuacji, w ktorej Zrédlem transparencji jest pewien szczegdlny
charakter samej formy architektonicznej. Chodzi tu nie tylko o cechg¢ materiatu,
jak tez szczegdlny sposéb zorganizowania danego obiektu, przestrzeni. Dodajac
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okreslenie ,.fenomenalna”, obaj autorzy dodaja do stownikowej definicji nowy
kontekst, ktérym jest przezroczysto$¢ mentalna, rézniaca si¢ od przezroczystosci
dostownej, faktycznej, okreslonej przez nich mianem realnej. Ta ostatnia pojawia
si¢ wszgdzie tam, gdzie mamy do czynienia z transparencja wykorzystanego ma-
terialu. Przebywajac we wngtrzu paryskiego Instytutu Arabskiego Jeana Nouvela,
a wigc w budynku, ktéry w calosci jest oparty na technologii szkta, widz odnosi
wrazenie uczestniczenia w niezwyktym spektaklu odbié, natozonych na siebie
widokow. Odbiorca nie jest w stanie udzieli¢ jednoznacznej odpowiedzi na pyta-
nie, czy to, co widzi w drugim planie, rzeczywiscie si¢ tam znajduje, czy jest to
moze ztudzenie zakrywajace prawdziwa lokalizacj¢ danej ptaszczyzny. Instytut
jest niezwyklym miejscem, w ktérym dochodzi do gtosu potencjat tkwiacy w wy-
korzystaniu niematerialnosci architektury. Budynek Nouvela ogladany od we-
wnatrz wydaje si¢ wykreowany z czegos, co nie istnieje materialnie, z widokow
i projekcji. W Instytucie symultaniczna obecno$¢ kolejnych warstw, ktére sa jak-
by zawieszone w przestrzeni tego miejsca, wzmacnia wrazenie, ktére w odniesie-
niu do filmu nazwaliby§my widmowoscia seansu. Wnetrze budynku staje si¢
W pewnym stopniu przestrzenia zmaterializowanego snu, a Sciany Instytutu jego
ekranami. Dzigki symultanicznej obecnosci kilku planéw, co pociaga za soba ich
jednoczesny odbidr, przezroczysto$¢ przezwyci¢za fragmentacj¢ spojrzenia wi-
dza, przyzwyczajonego do postrzegania i scalania w jedna cato$¢ odseparowa-
nych od siebie, nieciagtych momentéw. W Instytucie Arabskim architektoniczne
wydanie montazu migdzykadrowego ust¢puje miejsca swoiscie pojmowanej wer-
sji montazu wewnatrzkadrowego. Widz przez angazujaca wzrok gre kolejnych
warstw zostaje ,,unieruchomiony” i osadzony w niewidzialnym fotelu kinowym.
Przed jego oczami toczy si¢ rywalizacja migdzy figurami, ptaszczyznami, o jego
uwage i spojrzenie. Instytut Arabski czy paryska Fundacja Cartera to realizacje,
ktére wykorzystujac mozliwosci przezroczystosci realnej, zachgcaja odbiorcéw
do podjecia gry z jej kubistyczna, dwuznaczng i problematyczng widzialnoscia,
a takze do refleksji nad zjawiskowoscia architektury. Na drugim biegunie wyko-
rzystania przezroczystosci realnej sytuuje si¢ witryna sklepowa, czy najzwyczaj-
niejsza w $§wiecie szyba okienna. Symbolicznym przykladem takiego ujecia
bedzie w kinie przezroczysto$¢ formalna stylu zerowego. Choé obie przezroczy-
stosci r6znia si¢ co do swej ontologii i co do kontekstu ich wykorzystania, warto
rozpatrzy¢ ich ideowe, jesli juz nie ontologiczne, pokrewienstwo. Powyzsze po-
réwnanie moze odkry¢ zbieznosci pomigdzy cechami przypisywanymi niemal
odruchowo przezroczystosci architektonicznej a tymi, ktére sa wprojektowane
w specyfike dobrze skrojonego kina stylu zerowego. Styl zerowy to, jak podaje
Mirostaw Przylipiak, rodzaj filmowej mowy codziennej, ktéra podaje wypowied?
w sposob przecietny, normalny, tak by na pierwszym planie byta tres¢ . Dazenie
do iluzji wiernego nasladowania rzeczywistosci sprawia, ze forma staje si¢ niewi-
doczna, udaje, ze jej nie ma. Zastosowane Srodki filmowe sa jak idealnie przej-
rzysta, codziennie polerowana szyba, ktéra posredniczy migdzy konsumentem,
widzem a tym, co si¢ znajduje za jej plaszczyzna. To one wystawiaja na widok
publiczny filmowy $wiat przedstawiony. Najwazniejsza staje si¢ tres¢, to na niej
widz ma koncentrowa¢ uwage, nie na montazu czy ustawieniu kamery. Temu
priorytetowi towarzysza cztery gtéwne zasady stylu zerowego: zasada zrozumia-
fosci i jednoznacznosci, realizmu i obiektywizmu, przezroczystosci formalnej
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i wreszcie zasada okreslonego oddziatywania na emocje. Warto przyjrzeé si¢ im
w kontekscie ,,architektury” okna wystawowego, traktujac je jako hasta wywo-
lawcze i majac stale na uwadze zasadnicze réznice w sposobie istnienia filmu
i architektury. Przezroczystos$¢ (realna) witryny sklepowej umozliwia unierucho-
mienie chocby na moment bgdacego w ruchu przechodnia i pochwycenie jego
uwagi. Aranzacja przestrzeni, ktéra znajduje si¢ za nia, dopetnia reszty: dobiera
najlepszy punkt widzenia, tworzy taka kompozycje ,.kadru”, ktéra kieruje uwage
widza, konsumenta na to, co najwazniejsze. Styl zerowy sprzeciwia si¢ w war-
stwie fabularnej oraz formalnej temu, co niejasne, co moze dezorientowac odbior-
c¢. Podobnie w ,,architekturze” witryn sklepowych nie ma mowy o wzajemnym
przenikaniu si¢ kolejnych plaszczyzn, dwuznacznosci przestrzennej. Odbiorca ma
otrzymac¢ jasny i zrozumiaty obraz tego, co jest mu zaproponowane i tak tez si¢
dzieje. W ten spos6b spetnia si¢ pierwsza z wymienionych powyzej regut stylu
zerowego. Druga z kolei — zasada realizmu i obiektywizmu w filmie — przektada
si¢ gtéwnie na taki sposéb prezentowania swiata przedstawionego, aby widz uwie-
rzyt w jego realno$¢ (prawdopodobieristwo pokazywanych zdarzen, a takze status
samego obrazu filmowego). W przypadku okna wystawowego nie moze byc
oczywiscie mowy o realizmie zdarzen, czy tez postaci, tutaj jest on pochodna
sposobu istnienia, pochodna jego fizycznej obecnosci w uniwersum miasta, dla-
tego tez nie trzeba go dowodzi¢. Z drugiej jednak strony fakt umieszczenia mig-
dzy miejskim flaneurem a przedmiotem jego ewentualnego zainteresowania
szklanej przegrody odrealnia i idealizuje 6w przedmiot, ktéry pozornie jest na
wyciagniecie reki, a w rzeczywistosci nie jest bezposrednio dostgpny. Podobnie
jak film jest wizualnie obecny, a jednoczesnie (do momentu ,,przekroczenia pro-
gu”) fizycznie nieosiagalny. Ostatnia z wymienionych zasad — zasada okreslone-
go oddziatywania na emocje filmowego stylu zerowego — przejawia si¢ m.in.
w zjawisku projekcji-identyfikacji. Widz projektuje jakas czgs¢ samego siebie na
ekran, identyfikuje si¢ z bohaterem, ze spojrzeniem kamery, uchem mikrofonu.
Dan Graham, amerykanski artysta, perfomer, bardzo czg¢sto w swoich realizacjach
poddaje artystycznej refleksji fenomen szkta, jego przezroczystosci. W jego ujeciu
witryna sklepowa jest ekranem, na ktdry jest rzutowany czastkowy obraz obserwato-
ra. Niewyrazne, ledwo widoczne odbicie jego sylwetki i otaczajacego swiata zewng-
trznego naklada si¢ wizualnie na szybe, a takze na obiekt znajdujacy si¢ za nig. Owa
projekcja cielesnosci potencjalnego klienta umozliwia uruchomienie chgci posiadania
wystawionego obiektu *. W ten sposéb przezroczystosé moze oddzialywaé na emocije
odbiorcy i sprawi¢, by wirtualne jak dotad ,,nabycie” towaru stato si¢ faktem. Pomig-
dzy pierwszym planem i ttem tworzy si¢ znaczenie, ktére w tym przypadku ma
charakter perswazyjny. Podobnie jak ma to miejsce w kinie, mozna tu méwic o kon-
takcie z pod$wiadomoscia odbiorcy, o wyzwolonym pragnieniu posiadania tego, co
chwilowo jest nieosiagalne.

Wszystkie rozpisane tu rozwazania dotyczace obecnosci stylu zerowego w ar-
chitekturze, jego zwiazku z przestrzenna gitebia ostrosci moga wydawac si¢ nadu-
zyciem, bo przeciez wytyczne kina klasycznego w duzym stopniu dotycza kreacji
bohateréw, $wiata przedstawionego, konkretnych regut dotyczacych charakteru
uzytych Srodkéw formalnych (takich jak ustawienie kamery, plynne przejscia
montazowe itd.), a tego wszystkiego brakuje w transparentnym oknie. Jednak
gdyby potraktowacd styl zerowy jako pewna strategi¢, w ktérej najwazniejsza staje
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si¢ tre$¢, jednoznaczno$¢ przekazu, a nie forma, strategi¢, w ktérej w zwiazku
z powyzszym na dalszy plan schodza wartosci estetyczne, to mozna pokusic si¢
o poréwnanie z soba obu transparencji, tym bardziej ze ,.efekty marketingowe”
(zrozumiato$é, jednoznacznos$¢, emocje) uzyskane w kinie klasycznym wydaja si¢
zbiezne z tymi, ktére przyswiecaja przekazowi ptynacemu z witryny. Czy mozna
méwic o architekturze stylu zerowego? Wydaje sig, ze tak.

Warto zwrécié uwage na jeszcze jeden aspekt okna wystawy, tym razem
zwiazany juz nie z pojedynczym przejrzystym kadrem, lecz z nastgpowaniem po
sobie w przestrzeni miasta kolejnych jego wcielen. Lektura ulic, spacer pomi¢dzy
witrynami ujawnia wizerunek nowego cztowieka. Montaz, tym razem migdzyka-
drowy, zainicjowany przez miejskiego spacerowicza, laczy ze soba kolejne nie-
ciagte elementy, by zgodnie z zaleceniami Dzigi Wiertowa zapoczatkowac akt
kreacji. Ubrany w najmodniejsza odziez, uzywajacy najnowoczesniejszego sprze-
tu elektronicznego, spozywajacy taka, a nie inng zywnos$¢ nowy, idealny cztowiek
sktada si¢ z fragmentéw umieszczonych w oknach wystaw sklepowych. Mijane
obrazy sa pochwytywane przez przechodnia, bo sa dane od zaraz: jasne, zrozu-
miate, jednoznaczne i ,,realnie” przezroczyste. To wtasnie przezroczystos¢ realna
owych miejskich kadréw umozliwia powstanie znaczacej catosci, ,,nowego czto-
wieka”. Ekspozycja w witrynie sklepowej zamienia towar w obraz. Miasta zmie-
niaja si¢ w galerie sztuki perswazji, spacerowicze w widzéw-klientow.
Wielkomiejska kultura upoetycznia banat i sprawia, ze w rozwazaniach dotycza-
cych przezroczystosci moga pojawic si¢ obok siebie: witryna sklepowa i Jean
Nouvel.

Przezroczystosé fenomenalna

Nowatorstwo Colina Rowe’a i Roberta Slutzky’ego — autoréw Transparence
— kryje si¢ w dostrzezeniu transparencji nie tam, gdzie zapewnia ja wlasciwos¢
konkretnego materialu, lecz tam, gdzie ujawnia si¢ ona w samej architekturze.
Przywolujac przyktad willi w Garches Le Corbusiera, obaj autorzy zauwazaja, ze
przezroczystos¢ jest tu uzyskana nie dzigki mediacji okien, lecz przez sam spos6b
zakomponowania formy budynku, jego przestrzenne uwarstwienie.

Wrazenie przezroczystosci fenomenalnej powstaje, z chwila gdy odbiorca
zdaje sobie sprawg¢ z podstawowych rozwiazan projektowych, ktére w jego swia-
domosci przenikaja si¢ bez eliminacji wzrokowej ktéregokolwiek z nich. Z po-
wodu krzyzowania si¢ kolejnych planéw z trudnos$cia przychodzi mu ustalenie
jednoznacznej pozycji konkretnych form w przestrzeni i sprecyzowanie uktadu
warstw, ktore jednoczesnie jakby wysuwaja si¢ i cofaja, rywalizuja o jak najlep-
sze miejsce przed jego spojrzeniem. Lektura budynku jest efektem percepcii,
ktéra dazy do ustanowienia catosci. Przezroczystos¢ fenomenalna jako zjawisko
zaistniate w warunkach bez szkla znajduje potwierdzenie w stowach Merleau-
Ponty’ego: Glebia ma w sobie cos paradoksalnego: oto widze przedmioty, ktore
sq zakryte przez przedmioty inne, ktorych wcale nie widze, skoro sq ukryte jedne
za drugimi °, m6j wzrok oplata przedmiot. Podobna sytuacja zachodzi w przypad-
ku filmu. Tutaj réwniez inscenizacja ,,do wewnatrz”, podkreslajac wage konkret-
nego przedmiotu czy tez osoby znajdujacej si¢ na ktéryms z planéw, nie odrzuca
obecnosci pozostatych elementéw kadru. Owszem trzeba wycofa¢ kontekst, by
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lepiej zobaczy¢ przedmiot, jednak fakt, ze owe elementy nie znikaja zupetnie
z pola widzenia, sprawia, ze tworzy si¢ mi¢dzy nimi szczegdlna wigZ znaczenio-
wa. W slynnej, po wielokro¢ analizowanej scenie z Obywatela Kane’a Orsona
Wellesa na pierwszym planie widzimy postacie, ktére podejmuja decyzj¢ o przy-
sztosci malego chtopca. On sam nieswiadomy tego zjezdza na sankach. Maty
bohater znajduje si¢ w tle, na podworku za oknem. Zastosowany w tym fragmen-
cie filmu montaz wewnatrzkadrowy wiaze nastgpujace po sobie plany, sprawiajac,
ze historia jest opowiadana nie ,,wzdhuz”, lecz w gtab kadru — od pierwszej do
ostatniej plaszczyzny przestrzeni §wiata przedstawionego.

Odtworzona przez odbiorcg przezroczysto$¢ fenomenalna kolejnych planéw
przywraca ptaskiemu obrazowi filmowemu gigbig, poniewaz film, podobnie jak
architektura, to doswiadczenie, percepcja, a nie tylko proste widzenie. Zwiazek
migdzy ,kadrami” — elementami nieciaglymi architektury — dla ktérego Zrédiem
inicjujacym byt fakt przemieszczania si¢ odbiorcy, w przypadku transparencji,
zaréwno tej rozumianej dostownie, jak i fenomenalnej, zostaje zastapiony przez
zaaranzowang przez oko odbiorcy relacj¢ wewnatrz kadru. Prowadzone w gtab
przezroczystego pola spojrzenie widza wedruje ku coraz odleglejszym planom.
Sens catosci rodzi si¢ w momencie, gdy nasza percepcja zostaje zdominowana
przez naktadajace si¢ na siebie kolejne ptaszczyzny. Eiseinsteinowska sprzecz-
no$é, konflikt ustgpuje miejsca Bazinowskiej ,,pokojowej” inscenizacji w gtab.
Stad tez szczegdlny wydzwigk, jaki zyskuje metoda glgbi ostrosci w architektu-
rze, a zwlaszcza w zjawisku przezroczystosci fenomenalnej — zjawisku, ktére jest
wspdlna wilasnoscia obu sztuk.

Ruch planu

Oprécz glebi ostrosci uzyskanej gtéwnie dzigki uzyciu specjalnych materia-
16w swiattoczutych i odpowiedniego oswietlenia, wazna rolg (przypisana takze
ruchowi kamery i zmieniajacej si¢ kompozycji scenograficznej) w budowaniu
wewnatrzkadrowej przestrzeni odgrywa ruch samego planu, ktéry buduje iluzje
,surowej” rzeczywistosci. Dzigki owemu ruchowi widz odtwarza utracona w mo-
mencie rejestracji glebig rzeczywistosci.

Architektura nieustannie kadruje nasze percepcyjne widoki, wyznacza rame¢
wizualnego pola, ktére rozwija si¢ przed nami. Doskonala ilustracja owego prze-
strzennego kadrazu jest fasada Instytutu Arabskiego Jeana Nouvela, ktéra w cato-
Sci sktada si¢ z mniejszych i wigkszych przyston przypominajacych ksztattem
i funkcja regulowane iloscia wpadajacego $wiatla przystony aparatu fotograficznego.
Architektura ta kadruje, na wzor aparatu fotograficznego, otaczajaca ja rzeczywistosc.
Filmowa rama takze wyznacza tylko pewien zakres widzialnosci. Eksponuje zale-
dwie czgs¢, chod jednoczesnie sugeruje catos¢. To, co znajduje si¢ w przestrzeni
pozakadrowej, uobecnia si¢ bowiem w sferze domystéw widza, w jego wyobraZzni,
w woli interpretacji. Domniemanie tej przestrzeni jest wyprowadzone przede wszy-
stkim z wewnatrzkadrowego ruchu planu, ktéry kieruje uwage odbiorcy poza obszar
zdjety obiektywem kamery. W architekturze cenzorem widzialnosci, przestrzenna
klatka naswietlonej tasmy jest materialna forma. Zwartos$¢ i nieprzejrzystos¢ jej
,cielesnodci” jest nieustannie rozbijana przez stosowanie transparentnych powierz-
chni. Bywa, ze architektura w calosci jest oparta na technologii szkla i dzigki
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temu $wiat znajdujacy si¢ za jej progiem niejako sam siebie demonstruje. Archi-
tektoniczny ekshibicjonizm przezroczystych obiektéw stat si¢ inspiracja dla Jac-
ques’a Tatiego do nakrgcenia filmu Playtime. W jednej ze scen rezyser ukazuje
osiedle identycznych, catkowicie przeszklonych doméw, w ktérych nic si¢ nie
ukryje przed wscibskim okiem przechodnia. Tati bardzo wymownie ustawia ka-
merg na ulicy i zwraca jej szklane oko w strong fasady jednego z owych doméw.
Widz obserwuje ruch jego mieszkaiicow wewnatrz kadru wyznaczonego rama
okna. Ow kadr jest z kolei wykreslony przez obiektyw rezyserskiej kamery. Pod-
gladani (w nocy!) przez widza domownicy zostaja przez niego przylapani na
ogladaniu telewizji. Tati dokonuje bardzo trafnej analizy wspétczesnej architektu-
ry i fenomenu kina, a poniekad takze telewizji. Otéz sytuacja widza w kinie jest
zblizona do tej, ktérej uczestnikiem jest miejski fldneur. W codziennych wedréwkach
natrafia on nieustannie na architektoniczne przezroczyste kadry, ktére odkrywaja
przed nim ruch wewnatrz planu — pracujacych badZ odpoczywajacych ludzi, ich
kawiarniane konwersacje, zakupy. Voyeuryzm widza seansu filmowego opiera si¢
na obserwowaniu w mrokach sali kinowej zycia innych ludzi i $wiata, ktéry jest
,»gdzie indziej”. Ich obraz rodzi si¢ ze §wiatta emitowanego podczas projekcji.
Wyciemnienie sali i migoczacy w jej wngtrzu ekran stanowia odpowiednik zjawi-
ska tak celnie zobrazowanego przez francuskiego rezysera. Ot6z szklana archite-
ktura wyzwala u przechodnia instynkt podgladacza wytrenowany na seansach
telewizyjnych i kinowych. Architektoniczny kadr zostaje naswietlony i dzigki te-
mu moze stac si¢ czgscia pograzonej w mrokach projekcji. Bariera, ktéra stanowi
szklana powierzchnia, oddziela widza od tego, co si¢ dzieje we wngtrzach,
a z drugiej strony, dzigki swojej symulowanej nieobecnosci, kreuje obcy swiat,
ktéry jest tuz na wyciagnigcie reki. Niezbedny dla voyeurystycznej przyjemnosci
dystans krzyzuje si¢ z doskonata widzialnosScia spektaklu. Spojrzenie urasta do
rangi pierwszego ze zmystéw. Oddajaca jasno$¢ swych wngtrz transparentna ar-
chitektura, dzigki uczestnictwu w $§wietlnym spektaklu, przyjmuje rol¢ projektora
— dawcy spektaklu, ktérego odbiorca jest miejski flaneur.

Zaréwno film, jak i architektura konstruuja przestrzen w duzej mierze dzigki
zabiegom montazowym, ktdra jest mentalnym przedluzeniem tej, ktdra jest dana
naocznie i bezposrednio. Angazujac cielesno$¢ i aparat percepcyjny odbiorcy, two-
rzacy przestrzenne sekwencje, dynamizuje zastyglte w nieruchomosci formy, ujawnia
ich aspekt czasowy, to on wreszcie buduje glebi¢ architektonicznych obrazéw.
Kadr jest dla wszystkich tych proceséw jednostka podstawowa. Iluzja pojawia si¢
na mocy jego ciagtej aktualizacji — czy to w fizycznym ruchu odbiorcy, czy tez
w nieprzerwanym przeptywie oddzielnych obrazéw kinematograficznych.

W XIX wieku starozytna koncepcja przestrzeni jednorodnej zostata podzelona
na kilka przestrzeni: konkretne przestrzenie fizyczne oraz abstrakcyjne przestrze-
nie matematyczne, wymyslone przez cztowieka. Teoria wzglednoSci wprowadzita
kategori¢ zdarzenia i czwarty wymiar — czas. Od tego momentu zaczg¢to postu-
giwaé si¢ okres§leniem ,,czasoprzestrzen”. Wspdlczesna architektura szybko
podchwycita owa nowa wielowymiarowos$¢, m.in. eksploatujac szkto, jego
przezroczystosé i zmultiplikowane perspektywy. Zastapita statycznos$¢ — kine-
matograficzna ruchliwoscia i zmienno$cia, zaufata percepcji wyéwiczonej na
fragmentarycznym obrazie §wiata kinowego spektaklu. W tym samym czasie
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psychologia ,,ucztowieczyta” przestrzen — z wyzyn matematycznej i filozoficzne;j
abstrakcji sprowadzita ja na ptaszczyzng naszych codziennych percepcji. Okazato
si¢, ze kazdy z nas postrzega $wiat na swoj wlasny sposéb — jako wypadkowa
prywatnych wspomnien, przezy¢ i projekcji na przysztosé, jako szereg zdarzen,
ktére wymuszaja okreslone zachowania. Architektura i film sg takimi zdarzenia-
mi, poniewaz angazuja zaréwno czasowy, jak i przestrzenny wymiar ludzkiej
egzystencji. Narodziny kinematografu — montazowego uniwersum — oraz obecna
ekspansja nowych mediéw bardzo wyrazZnie naznaczyly zaréwno nasze postrze-
ganie przestrzennosci zjawisk, jak i mysSlenie o architekturze. Niewzruszonosé,
stabilno$¢ architektury sa dzi$ nieustannie kwestionowane przez wirtualizacj¢ materii,
przezroczystos¢, inteligentne fasady, momentalnos$¢ zjawisk. Architektura jako me-
dium jest zakorzeniona gltgboko w kondycji swoich czaséw i w tym zakorzenie-
niu znajduje inspiracj¢ do odbijania przestrzeni duchowej danej epoki. Na
poziomie wihasnej ontologii jest — podobnie jak kino z jego domena $wiata przedsta-
wionego — rejestratorka przemian, opisem rzeczywistosci, komentarzem. Horyzonty
naszej epoki, ktére tak wiernie architektura ma odzwierciedlac, zostaly naznaczone
przez wynalazek kinematografu. Kino nauczylo nas widzie¢ swiat w ruchu. Sztuka X
muzy wycéwiczyla nasza percepcje, ktdra wiasnie szykowata si¢ do przyjecia opisa-
nych przez Marshalla McLuhana fenomenéw: szybkosci, znikania, podrézy. Film,
postrzegany jako sztuka obrazu, zaangazowal wspdtczynnik czasu. Dzi$ nie tylko
ogladamy, ale takze myslimy filmami, kadrami, montujemy $wiat w znaczace catosci.
Ameryka (...) jest krajem filmowym. Przez pustynie przejezdza sie jak przez western,
a metropolie przypominajq peten znakow i formut ekran (...) Amerykariskie miasto
wyglada tak, jakby brato swdj poczatek z kina '°. Ameryka z eseju Jeana Baudrillarda
jest kwintesencja wspélczesnosci, a dzigki postgpujacej globalizacji jej filmowos¢ jest
dzis filmowoscia kazdego wigkszego miasta Starego Kontynentu.

Wspobltczesna architektura bez doswiadczenia kina, jego montazowego ,,widze-
nia w ruchu” z cala pewnoscia wygladataby i znaczytaby zupelnie inaczej. Jej
korzeni nalezy si¢ doszukiwa¢ w roku 1895, w roku narodzin kinematografu.
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