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1. ,[...] wiclu zdje¢, na ktére patrze, nic dla mnie nie ozywia. [...] wigkszo$¢ dziata na mnie tylko
ogolnie i, jesli mozna tak powiedzie¢, grzecznie: nie ma w nich zadnego punctum. Podobaja mi si¢ lub nie,
lecz nic we mnie nie wywoluja: majg w sobie jedynie studium. Studium to szerokie pole swobodnego poza-
dania, réznego oddzialywania, niepewnego smaku: lubig/nie lubig, I like/I don’t. Studium nalezy do porzadku
to like, a nie to love. Mobilizuje p6ipozadanie, pétchcenie; to jest ten sam rodzaj zainteresowania nieokre-
$lonego, gladkiego, bez zobowiazaf, jakie odczuwamy wobec ludzi, przedstawien, ubraf, ksiazek, o ktorych
uwazamy, ze sa »w porzadku«™.

Spostrzezenia Rolada Barthesa wiaza go z tym, o czym bede tutaj pisata. I powtdrze za nim, ze tym,
co gest fotografowania przeksztalca w warte namystu zdjgcie, jest ,,wstrzas” polegajacy na wydobyciu tego,
co ukryte. Istota Fotografii (§wiadomie uzywam duzej litery) jest wigc niespodzianka i ona jest takze formg
(i zZrédtem) cierpienia, gdy zdj¢cie uswiadamia nam, Ze tego, co bylo, juz nie ma. Jest zas tylko obraz po-
$wiadczajacy nieistnienie’.

2. Wéréd historykow sztuki krazy taki dowcip: ,,Czy jest w Polsce architektura? Odpowiedz: Juz byla™.
Ten czas przeszly a dokonany odnosi si¢ do migdzywojnia, epoki nieodleglej, ale kulturowo majacej wszyst-
kie cechy zatopionej Atlantydy. Wydany osiemnascie lat temu numer nieistniejacych juz ,,Zeszytéw Archi-
tektury Polskiej” po$wigcony wlasnie architekturze migdzywojnia w Polsce, opatrzony zostal mottem ze $w.
Augustyna o trojdzielnej koncepcji czasu, miejsca i duszy i nie przypadkiem zatytulowany ,,Fragmenty”,
wobec ktérych stajemy czesto jak wobec szczatkow jakiej$ odleglej a nieznanej ,,starozytnosci™.

! Tekst ten powstal na kanwie referatu wygloszonego na konferencji naukowej poswigconej polskiej fotografii dokumentalnej,
zorganizowanej w zwiazku z retrospektywna wystawa ., Robie tylko dokumenty” — fotografie Leonarda Sempolinskiego, Zachgta
Narodowa Galeria Sztuki, Warszawa, marzec-maj 2005. Publikowane fotografie pochodza z Archiwum Fotografii i Rysunkéw
Pomiarowych Instytutu Sztuki PAN, Warszawa, i byly prezentowane na wystawie 50 fotografii: Dekada swingu. Architektura mo-
dernistyczna w Polsce lat trzydziestych XX wieku. Fotografie Czestawa Olszewskiego ze zbioréw Instytutu Sztuki PAN. Scenariusz
i tekst katalogu M. Le$niak owska, IS PAN Warszawa, wrzesief-grudzien 2004, repliki: Muzeum Architektury we Wroctawiu,
styczen—marzec 2005; Muzeum im. Kazimierza Putaskiego w Warce, marzec—maj 2005 (tu poszerzona o czgs¢ przygotowana przez
AK.Olszewskiego, Perfekcia i swiatlo na starych fotografiach ze zbioréw rodzinnych, prezentujaca wczesniejsze fotografie
jego ojca z nurtu piktorializmu). Reprodukowane fotografie Czestawa Olszewskiego (negatywy formatu 13x18), niedatowane, po-
wstaly przed 1939 . Datowanie W podpisach pod zdjeciami pochodzi od autorki tekstu i odnosi si¢ do czasu ukoficzenia fotografo-
wanych obiektow jako przyjetej hipotetycznej najwezesnieszej daty powstania rowniez zdjecia. Negatywy znajduja si¢ w Zbiorach
Fotografii i Rysunkéw Pomiarowych Instytutu Szuki PAN w Warszawie. Publikacja zdje¢ za zgoda IS PAN.

2 R. Barthes, Swiatlo obrazu. Uwagi o fotografii, przekt. J. Trzna del, Wydawnictwo KR, Warszawa 1996, s. 48, 56.

3 Ibidem, s. 56.

4[S. Parfianowiczl, Fragmenty, ,Zeszyty Architektury Polskiej”, 1988, ar 5-6, s. 1.
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Zdjecia Czestawa Olszewskiego sa jednym z takich rozsypanych przez Historig kawatkow puzzli. Ten
wlasciwie niemal nieznany poza waskim gronem badaczy sztuki i architektury fotograf byl w mojej ocenie
jedna z wybitniejszych osobowosci w historii polskiej fotografii i nie wiadomo dlaczego historycy fotografii
nigdy si¢ nim nie zainteresowali. Szczesliwie ocalaty zespot blisko siedmiu tysiecy negatywow i pozytywow,
zdeponowany ponad 20 lat temu W Instytucie Sztuki PAN w Warszawie przez jego syna, historyka sztuki
Andrzeja K. Olszewskiego, zawiera miedzy innymi seri¢ zdjg¢ dokumentujacych architekture lat 30. w Pol-
sce. Ten $wietny zbior byt wasciwie nieobecny w dyskursie zarowno o modernistycznej architekturze w Pol-
sce, jak o fotografii i wiasciwych jej sposobach wizualizacji. Nietrudno dotrze¢ do zrodta tego pominigcia:
dominujacy w polskiej historii sztuki, a ciagle przez pewne kregi naszych badaczy kultywowany pozytywi-
styczny model historii sztuki i architektury sytuowat te fotografie jedynie w zinstytucjonalizowanej struktu-
rze dokumentacji i archiwistyki, gdzie nie nazwisko autora, ale przede wszystkim, jesli nie wylacznie temat
i jego przydatnosc informacyjna/zrédiowa dla badan uwiarygadniala zdjgcie i wprowadzata do obiegu.

_Tematem” ($wiadomie biorg to stowo w cudzystow) jednego cyklu zdjec Czestawa Olszewskiego byl
styl migdzynarodowy w Polsce i dzieta czotowych architektow z tzw. generacji okoto 1900, twércow war-
szawskiej szkoty architektury. Fotografie te byly eksploatowane jedynie W swej warstwie ,,pierwszej”, jako
cenne (a warto$é ta rosnie) zrédio informacji o architekturze modernistycznej w Polsce przed 1939 r., po
czesdei juz nieistniejacej lub w znacznym stopniu zdewastowanej. Jako ,fragment” zagubionej Historii, fo-
tografie te w oczywisty sposob potwierdzaja to, 0 czym mowi Barthes: nieistnienie.

3. Czestaw Olszewski (1894—-1969) fotografia zajmowat si¢ od lat 20. Fotografowal typowe motywy:
pejzaz, architekture, czasem portret. O jego fotografiach pejzazowych wiemy niewiele. W nielicznych, za-
chowanych w zbiorach rodziny pracach ujawnia si¢ jako piktorialista bliski szkole Jana Buthaka i jego tra-
dycji tzw. fotografii ojczystej (krajowidokow). Nie unikat tez eksperymentu z technikami szlachetnymi, ale

bez. sklonnosci do porzucania granic neoromantycznej, _malarskiej” fotografii wyksztatconej w krggu este-
tyki Roberta de la Sizeranne’a i Photo Clubu. W tej estetyce utrzymane sa tez cykle zdjec rejestrujacych



ARCHITEKTURA 1 JEJ OBRAZY 189
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zespoly patacowo-parkowe Nieborowa, Arkadii, Starego Otwocka, Matej Wsi, publikowane jako ilustracje
do artykutoéw traktujacych o tych obiektach’.

Ten czysto przedmiotowy kontekst, podporzadkowujacy czynnos¢ fotografowania funkcji ustugowej
ukrywat — a dzi$ dostrzegamy to juz jako oczywisto$¢ — cala problematycznos¢ uogélniajacego pojecia ,,fo-
tografia dokumentacyjna”. Jej w istocie pozorna neutralnos¢ i réwnie pozorny a falszywy ,,obiektywizm”
kamery (fotografa), przed ktorym przestrzegala Susan Sontag, zawsze nieufna wobec rzekomo obiektywne-
g0 obrazu rzeczywisto$ci®. Znana dzi§ w nowej historii sztuki teoria odwrdconego spojrzenia (Belting’) daje

5 Czestaw Olszewski, ktory od roku 1929 wyktadat na Miejskich Kursach Fototechnicznych w Warszawie, otrzymat w 1937 r.
nagrode w konkursie fotograficznym ,,Pigkno Warszawy”, a rok pozniej, w zwiazku z glosna wystawa w Muzeum Narodowym
,,Warszawa weczoraj, dzi§ i jutro”, wykonal, opracowane wiasna technika, przezrocza plastyczne (ktére opatentowat 20 lat potem,
w 1957 r.). Fotografowat polskie eksponaty przygotowywane na wystawy swiatowe w Paryzu (1937) i Nowym Jorku (1939),
aw czasie studiéw na Wydziale Architektury PW, zafascynowany, jak wowczas zreszta wielu, tworczoscia rysunkowa architekta-
-wizjonera Stanistawa Noakowskiego, robit zdjecia jego rysunkow i fantazji architektonicznych, w tym takze stynne szkice kreda
na tablicy, ktére Noakowski wykonywat podczas swoich wykladéw. Niestety, wydane konspiracyjnie podczas wojny dwie teki z
fotografiami Olszewskiego tych rysunkoéw bezpowrotnie, jak si¢ zdaje, zagingty. Czestaw Olszewski fotografowal cate zycie, ale
miat tez inne pasje: grat na skrzypcach i pracowat nad atlasem instrumentéw muzycznych (A.K. Olsze wski, Biogram Czestawa
Olszewskiego, [w:] Dekada swingu...).

©S.Sontag, O fotografii, przekt. S. Magala, WAIF, Warszawa 1986.

"H. Belting, Das Ende der Kunstgeschichte: eine Revision nach zehn Jahren, Miinchen 1995. Por. M. Bryl, Historia
sztuki na przejsciu od kontekstowej Funktionsgeschichte ku antropologicznej Bildwissenschaft (casus Hans Belting), ,,Artium Quae-
stiones”, XI, 2000, s. 245 i n.
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nam dzisiaj sprawne narzedzie interpretacyjne, dzigki ktéremu jest mozliwe ujawnienie, jak tego rodzaju
fotografia — ktora w swojej pierwszej warstwie ,,pokazuje” (,,dokumentuje”) to, co godne uwagi — wkrotce,
przez odwrocenie, ,,pokazuje” (dekretuje, jak méwi Barthes), ze whasnie ,,godne uwagi jest to, co zostato
sfotografowane. I »byle co« staje si¢ wtedy »wyrafinowanym« szczytem warto$ci”®. Mowiac inaczej: staje
si¢ obrazem.

4. W nowych badaniach nad obrazowoscia ten trop interpretacyjny, wyprowadzony z teorii obrazu za-
posredniczonego, odwotuje si¢ do przekonania, ze rzeczy/krajobrazy istnieja tylko dzigki temu, ze je widzi-
my poprzez sztukg. Nie nalezy jednak traci¢ z pola widzenia tego, ze teoria zaposredniczenia kulturo-
wego moze zlapa¢ nas w pulapke odwrdconego sensu, moze wytworzy¢ radykalny ,.spam” interpretacyjny,
ktory przybiera ksztalt konwersji: ,krajobraz jako fotograf”. To tutaj lokuje si¢ dzisiejszy dyskurs nad tym,
w jaki sposob krajobraz ,,dyktuje” nam swoj wiasny odbior.

5. A zatem dokumentacyjnos¢ takich, i konkretnie tych (Czestawa Olszewskiego) fotografii, w pewnym
momencie ulega erozji. Pod dziataniem miekkich obiektywow i modnych w tzw. artystycznej fotografii
okresu migdzywojennego szlachetnych technik i papieréw nasladujacych fakture ptétna malarskiego, ujaw-
nia sie cala problematycznos¢ i dwuznacznos¢ pojecia ,,dokument”. Mimetyczne zabiegi fotografow ,.arty-
stycznych” (cokolwiek to znaczy) dokonywane byly — co przypominam tylko dla porzadku — w przeswiad-
czeniu, ze to wiasnie dzigki szlachetnym technikom na$ladujacym malarstwo lub grafike (sztuki ,,wyzsze”,
jak to ujmuje paragone), fotografia uwiarygodni si¢ w calej wielkiej wspdlnocie obrazéw. To znany problem,
z ktorym w pewnym momencie musieli zmierzy¢ si¢ teoretycy obrazowania fotograficznego: celem zdjgcia,
jak sadzono, jest zatarcie swej ,.innosci”, ukrycie jej, doprowadzenie do ontologicznego rozmycia w moder-
nistycznym marzeniu — Utopii o uniwersalizmie, J ednosci i Tozsamosci. Taki byt cel fotograficznego sfuma-
to pejzazy i portretow, ktorych malowniczo$é, w swej ,.typowosci” zmierzajaca do zroéwnowazenia tego, co
nalezne realizmowi z tym, co lokuje si¢ po stronie piktorializmu, w istocie ocierala si¢ juz o banal. Ale to

8 Barthes, op. cit., s. 59.
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juz kolejny temat, wart odrgbnej analizy, ktory potwierdza raz jeszcze rolg¢ teorii banalnosci jako
jednego z rudymentéw estetyki modernistyczne;j.

6. Porzucam jednak ten intrygujacy trop, bo interesuje mnie jedynie seria zdjg¢ Czestawa Olszewskie-
go pos$wieconych wspbtczesnej mu architekturze. Nie wiemy doktadnie, ile ich wykonat, jego archiwum jest
tylko cze$ciowo uporzadkowane i zinwentaryzowane. Zbiér przechowywany w Instytucie Sztuki PAN liczy
ogolem 6741 wielkoformatowych negatywow, w tym 4324 z lat 20.-30. oraz z okresu okupacji 1 1945-1946 r.
Klisze sa posegregowane w kartonowych pudetkach opatrzonych numeracja od 1 do 344. Dzial , Architek-
tura” obejmowat numery 1-205. Z tego podzespotu ponad sto zdje¢ powstato w latach 30. jako ,,dokumen-
tacja” $wiezo wowczas ukonczonych budowli.

To, ze nowe budynki fotografowane przez Olszewskiego sa niemal wylacznie autorstwa generacji mio-
dych warszawskich modernistow: architektow Bohdana Pniewskiego, Romualda Gutta, Macieja Nowickie-
go, Romualda Millera, Juliusza Zérawskiego, architektonicznych matzenstw Brukalskich i Syrkusow, ma
tutaj oczywiscie znaczenie. Kilku projektantéw z tego grona Olszewski znat osobiscie migdzy innymi ze
studiéw na Wydziale Architektury Politechniki Warszawskiej, w wigkszosci byli to jego rowiesnicy, a fakt
ten pozwala ,,czyta¢” zdjecia Olszewskiego jako rodzaj deklaracji generacyjnej.

To pierwsza wazna konstatacja. Druga to ta, ze Olszewski wykonywat zdjecia dla najbardziej opinio-
tworczych czasopism z dziedziny architektury i sztuki: ,,Architektury i Budownictwa™ oraz ekskluzywnego
magazynu , Arkady”. A to oznacza, ze wpisane w estetyczny i, szerzej, kulturowy program obu tych pism
fotografie wspotksztaltowaly w tym samym stopniu obraz nowoczesnej architektury, jak w ogéle estetyke
(sposoby obrazowania) tzw. stylu lat 30.
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7. Jednak wspétksztattujac te estetyke, same pozostaty niejako anonimowe, postrzegane jedynie w aspek-
cie dokumentacyjnym. Wydaje si¢, ze wiasnie stowo-klucz ., dokumentacja” zepchneto fotografie Olszew-
skiego na margines anonimowosci. Kategoria ,uzytkowosci” (funkcji) rzutowata na oceng (odbior) tych
zdjeé, poddawanych selekcji wedhug kryteriow zgodnych z takimi metodami wizualizacji (,,dokumentacji”),
ktére w cato$ci podporzadkowane byty tzw. obiektywnemu $wiatopogladowi naukowemu i $wiatopoglad ten
wyrazaly. W pewnym momencie $wiadomos¢ tego stanu rzeczy stala sie punktem wyjscia dla zapropono-
wanego przez Allana Sekul¢ modelu archiwum (fotograficznego) jako tego szczegdlnego rodzaju ,.terytorium
obrazéw”, w ktérym ujawnia si¢ nowe wspolistnienie i nowe znaczenie: zawarta w pojeciu (etymologii)
,.dokument” pozostato$¢ minionych zastosowan, znaczef, dowodéw, $wiadectw wspolistnieje dzi$ z catym
_mrowiem mozliwosci” interpretacyjnych’.

8. Trzeba zatem, ,,czytajac” archiwum Olszewskiego wedtug tego modelu, wziaé w nawias caly rzeko-
my dokumentacyijny aspekt jego fotografii. A nawet podwazy¢ sens stowa (pojecia) ,,dokumentacja”. Zdjecia
te przekraczaja bowiem dokumentacyjne ograniczenia, ujawniajac relatywizm ,,dokumentu” jako narz¢dzia
wprzegnigtego w strategi¢ pozoru.

Po pierwsze wigc, cechuje je ten typ ,.aury” (auratyzmu, jak to chetnie nazywamy za Walterem Benja-
minem), ktéra jest charakterystyczna dla modernistycznej fotografii lat 30. Nie trzeba przypomina¢, ze kon-
cepcja nowego widzenia i nowoczesnego doswiadczenia estetycznego fundowana byta wowczas migdzy
innymi na utopii rzekomego ,,obiektywizmu” aparatu fotograficznego i teoriach voyeryzmu.

% A. Sekula, Reading an Archive. Photography between Labour and Capital, [w:] L. We 11, The Photography Reader,
London 2002, s. 445.
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Problem reprezentacji jest tutaj oczywisty: oto pickne budynki o czystych formach i wnetrzach pozba-
wionych ludzi, poddane sa obserwacji/,,dokumentacji” tak, jak obserwuje si¢ kobiety lub egzotyczne zwie-
rzeta. Na naszych oczach realizuje si¢ modernistyczny gest (rzekomo) niezaangazowanej obserwacji, zgodny
z ta cala orientacjq intelektualna, ktéra wyprodukowata 6w normatywny, unifikujacy system scjentystyczne-
go ogladu/opisu $wiata i uznata za niedyskutowalny kanon jego rozumienia. Zdjgcia Olszewskiego, gdy
analizujemy je wiasnie z tego punktu widzenia, daja si¢ wigc ,,wczytywac” w ten fragment pozytywistycz-
no-modernistycznego projektu, ktory kulturg traktuje jako podporzadkowang modelom wypracowanym
w przyrodoznawstwie.

Ale to tylko pozér. Fotograficzne ,,portrety” architektury nie sa bowiem ,,czysta dana”, lecz — tu odwo-
tam si¢ do Adorna — jedynie utopijnym pozorem. Intuicyjnie wyczuwali to zreszta sami modernisci, jak
chocby jeden z czotowych historykéw architektury Bruno Zevi, gdy zwracal uwage na ograniczenia, jakie
niesie fotografia, ktora pokazuje budowle tylko pod jednym katem, statycznie, w sposob wykluczajacy
ciaglos¢ nastepujacych po sobie wizualnych sekwencji, a wigc inaczej, niz postrzega architekturg obserwator
poruszajacy si¢ wewnatrz i na zewnatrz budowli'’. Malarze wiedzieli to juz wezesniej: Edgar Degas, wyko-
nujac rysunek budynku widzianego od dotu (ok. 1874-1883) zapisat w swoim notatniku: , Nikt nigdy nie
prébowat ujmowa¢ doméw albo pomnikéw od dotu, od spodu, z bardzo bliska, tak jak si¢ je widzi chodzac
ulicami™!!.

Fotografie sa wigc tylko pewnym, jednym z mozliwych, obrazoéw/opisow architektury i, jako jej reprezen-
tacja, dokonuja jej (wtérnej) estetyzacji. Fotografowanie architektury jest wigc w rzeczywistosci przetoze-

10 B, Zevi, Architecture as Space. How to look at architecture, ed. by J.A. Barry, translated by M. Gendel, Horizon
Press, New York 1957; i d e m, Apprendre a voir I’Architecture, Editions de Minuit, Paris 1980.

' Edgar Degas, Budynek widziany od dotu, rys. ok. 1874-1883, ze szkicownika nr 9 (Dc.327 reserve), s. 96, Paryz, Biblio-
théque Nationale de France, Cabinet des Estampes, repr. [w:] ,,The Burlington Magazine”, 1958, s. 245-246; 1965, s. 614;
L.Nochlin, Realizm, tam. W. Juszczak, T. Przest¢pski, PWN, Warszawa 1974, s. 20, 22 (cyt.).
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niem do$wiadczenia nowoczesnych dziet sztuki i wlasciwych im sposobow obrazowania. To za$ przeksztal-
ca czynno$¢ fotografowania w tworczosc.

9. Zatrzymam si¢ na problemie obrazu fotograficznego architektury modernistycznej, za posrednictwem
ktérego nastepuje jej estetyzacja. Oznacza to, ze tutaj projektowany jest odbior architektury. Podstawowa
kwestia jest, kolor, a raczej jego ,,brak”. To za sprawa czarno-biatej, monochromatycznej fotografii uformo-
walo si¢ nasze postrzeganie modernistycznej architektury jako b iatej bryly w przestrzeni. Fo-
tografia okazata si¢ idealna ilustracja kluczowej dla modernizmu definicji architektury jako abstrakcyj-
nej ,gry bryl w swietle”i w jej obszarze oraz przez nig realizowal si¢ jeden z podstawowych
dogmatéw modernizmu, odnoszacy si¢ zaréwno do zagadnienia przestrzeni, jak do koloru i/lub jego braku
jako znaku i jako referencji.

Trzeba wigc przywolaé tak elementarne momenty w analizowaniu problematyki bieli, jak wydobyta
przez Goethego metafizyke bieli i $wiatla (przechwycona potem przez Kazimierza Malewicza w jego znanej
formule ,,Bog jest swiatlem™'2); symbolistow analizg bieli jako barwy achromatycznej powiazanej ze swiat-
lem'3; eksperymenty barwne jako podstawe estetyki Bauhausu'; , biate katedry” jako ideat Le Corbusiera,
ktore przez swoj ,brak koloru” uczyly postrzegania barwy jako ,,niebezpiecznego czynnika” rozbijajacego
i dezorganizujacego bryle'®; manifest Christiana K. van Doesburga, gdzie biel, uznana za ,,duchowy kolor
nowego wieku”, zaczela oznaczac ,,calg epoke: nasza, perfekcjonisty, czystosci i pewnosci”'¢. Poprzestanmy
na tych najwazniejszych. Wszystkie sprowadzaja si¢ do hasta ,,rewolucji bialej $ciany” jako symboliczne;j
manifestacji Lebensreform, koncentrujacej si¢ na modernistycznych teoriach reformy Zycia spolecznego
i utopiach Nowego Spoleczenstwa, ,,zreformowanego” zgodnie z zasadami higieny i eugeniki.

Modernistyczna teoria koloru odkrywata tez, jak wiemy, plec koloru, i to zar6wno w muzyce (,,w skrzyp-
cach jest co$ cieplego, migkkiego, kobiecego”, fortepian jest ,chiodniejszy” i ,,bardziej meski”, twierdzono'”),
jak w architekturze, projektowaniu i sztuce. Dla Adolfa Loosa ,brak” koloru (czyli biel) i ,,brak” ornamen-
tu, to cecha meska. Biale gladkie $ciany jako zaprzeczenie dekoracyjnego kostiumu ,,noszonego” przez bu-
dynki XIX w., mialy by¢ zatem postrzegane/rozumiane jako »meskie”.

Jak jednak wiadomo, architektura awangardowa bynajmniej nie unikata koloru, wrecz przeciwnie, kolor
i jego ,,.brak” to byla kwestia stale obecna tak w teorii, jak i praktyce, co historia sztuki zna jako XX-wiecz-
na tzw. walke o kolor. Musimy spojrze¢ na dominujacy obraz modernizmu utozsamianego z kultura ,,bialej
architektury” (architektury bieli) jako jeszcze jeden rezultat odpowiednio spreparowanej i precyzyjnie za-
projektowanej tradycji historiograficznej, ktora specjalnie wyprodukowala 6w sztuczny wizerunek (dogmat)
modernizmu jako architektury bialych scian.

10. Nie sposéb w tym momencie nie przywola¢ drugiego kluczowego dla modernizmu poje¢cia, jakim
jest przestrzen, jak to uswiadomit nam juz 30 lat temu Brian O’Doherty, ujawniajac mechanizmy ideologi-
zacji przestrzeni, do jakiej dochodzi w modernizmie. To znaczy: jak przestrzen (i jej pojecie) zostaje sfunk-

12 Bialy czworokat zdaje si¢ wskazywac, ze wszystko jest $wiattem, ze $wiatlo nie jest ani rozdrobnione, ani zréznicowane,
ze ze $wiatla nie wyloni si¢ zadna forma przedmiotowa... Bog jest $§wiatlem, jego wszechpot¢zng obecnoscia”, K.S. Malevich,
The Word as Non-Objectivity. Unpublished writings 19221925, translated by Glowacki-Prus and ET. Little, ed. by
T. Andersen, Bergen Forlag, t. 3, Copenhagen 1976, s. 83, thum. cyt.: A. Turowski, Malewicz w Warszawie. Rekonstrukcje i
symulacja, Universitas, Krakow 2002, s. 315.

13 Ulubiony trop poezji symbolistéw i malarstwa przetomu XIX i XX w. (P. F lorenski, Znaki niebieskie. Rozmyslania
o symbolice koloréw, [w:] Ikonostas i inne szkice, wybér, przekl. i oprac. Z. Po dgérzec, wprowadzenie H. Paprocki, Wyd.
Bractwo Mlodziezy Prawostawnej w Polsce, Biatystok 1997, s. 233).

14 Uczen Bauhausu, malarz Henri Pfeiffer, stworzy! cala nauke nazwana przez niego chromatologia, ktora oparl na regutach
harmonii muzycznej, M. Rz epinska, Historia koloru w dziejach malarstwa europejskiego, Wydawnictwo Literackie, Krakow
1983, s. 587.

5 Le Corbusier, Klawiatura barw, ,D.O.M.”, R. 3, 1931, nr 11, s. 24. W hierarchii koloru Le Corbusiera na szczycie
lokuja si¢ zoMe ugry, réze, ziemie, biel, czern, ultramaryny: ,jest to gama mocna, jednoczaca, [statyczna], [...] barwy zasadnicze
w konstruowaniu”, i d e m, Puryzm [1921], cyt. za: Artysci o sztuce. Od van Gogha do Picassa, przel. E.Grabska, wybor i oprac.
E.Grabska, H. Morawska, PWN, Warszawa 1969, s. 230.

o 16 5. Berger, Przedmiot wiary [1968), [w:] idem, O patrzeniu, przekl. S. Sikora, Fundacja Aletheia, Warszawa 1999,
s. 169.

17 Badacz niemiecki C. Loef, Farbe, Musik, Form. Ihre bedeutende Zusa hénge, Gottingen 1974, s. 161, [w:]

Rzepinska, op. cit, s. 595, przyp. 54.
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7. C. Olszewski, Tereny Wystawy Budowlano-
w Warszawie, 1935 lub po 1935, reprint z negatywu, neg. IS PAN

8. C. Olszewski, Tereny Wystawy Budowlano-Mieszkaniowej BGK na Kole w Warszawie,
1935 lub po 1935, reprint z negatywu, neg. IS PAN
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9. C. Olszewski, Przystan wislana Policyjnego Klubu Sportowego
w Warszawie, 1938 lub przed 1939, reprint z negatywu, neg. IS PAN

cjonalizowana po to, by dominowa¢ nad dzietem (sztuki, architektury) w celu nadania temu dzietu sensu
ergo status dziela sztuki'®. Zwiazek pomiedzy wizja biatych bryt architektury modernistycznej, zanurzonych
w jakiej$ nieokreslonej, abstrakcyjnej, ,,pustej” przestrzeni, byt jadrem wypracowanej przez modernizm de-
finicji architektury (i to architektury w ogéle, zardwno wspotczesnej, jak dawnej) jako ,,swobodnej gry bryt
w przestrzeni”. W tym obszarze formuje si¢ relacja widz—dzieto, oparta na dominacji oka'.

Rola, jaka odgrywa tutaj fotografia, wydaje si¢ zatem kluczowa. To dzigki czarno-biatym, ,,pozbawio-
nym koloru” ,,obrazom” architektury realny stawatl si¢ projekt modernizmu jako ,kultury bieli”. Za jej
pomoca, wspierane przez modernistyczna historiografig, formatowano wyobrazenie odbiorcy o tym, jak ,,wy-
glada” modernizm.

Dzisiaj projekt modernizmu jako ,.kultury bieli” analizowany jest z punktu widzenia gender studies,
seksualnosci, teorii postkolonialnej (Marc Wigley), badan nad psychoseksualnym podtozem architektury,
i wszystko to ujawnia w tym samym stopniu zwiazek ,,bialej §ciany” z patriarchalnym scenariuszem (ktorego
celem bylto pokazanie awangardy jako obszaru ,,meskiego™), jak (a to juz w perspektywie teorii postkolonial-
nych) z europocentryczna koncepcja kultury, w ktorej dominacja bialego materiatu jest interpretowana
jako dominacja bialej rasy. Z kolei interpretacja psychoanalityczna wydobywa skrywany sens ,,nagiej” bialej
$ciany: jej istota jest ,,nagos¢” i ,,brak”, przez ktéry manifestuje si¢ ukryte ,jest”: ,,brak” jest ukrytym ,,ist-
nieniem”%’,

=n O’Doherty, Inside the White Cube: The Ideology of the Gallery Space, ,Artforum”, March 1976, s. 24-30, April
1976, s. 26-33; id e m, Notes on the Gallery Space, Inside the White Cube: The Ideology of the Gallery Space, The Lapis Press,
Santa Monica, San Francisco 1986, s. 13-34; i d e m, Uwagi o przestrzeni galerii, przekt. A. Szytak, [w:] Muzeum sztuki. Anto-
logia, wstep i red. M. P o p czyk, Universitas, Krakow 2005, s. 451-466.

1% O roznych aspektach definiowania architektury: M. Le$niakow ska, Co to jest architektura?, Biblioteka Arché/Kanon,
Warszawa 1996.

2 G. Ritz, Niewypowiadalne pozqdanie a poetyka narracji, thum. A. K o packi, [w:] Literatura wobec niewyrazalnego,
red. W.Bolecki, W. Kuzma, Wydawnictwo IBL, Warszawa 1996, s. 131-143.
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10. C. Olszewski, Pawilon-stacja ,, Polskiego Fiata” na ul. Krélewskiej
w Warszawie, przed 1939, reprint z negatywu, neg. IS PAN

11.,,Obrazy” architektury na fotografiach Czestawa Olszewskiego, wprzggnigte w modernistyczny pro-
jekt historiograficzny, proponuja widzowi co$ jeszcze — jakas podréz w czasie. Zwiazek ,,pigknych portre-
tow” awangardowych budynkéw z ,retoryka wedrowania” oraz z narracja jest oczywisty. I wlasnie w tej
warstwie ,,retoryki wedrowania” fotografie Olszewskiego operuja typowym schematem utopijnym. Konwen-
cja podrézy i odwotanie do nostalgii przeksztalcaja bowiem kontemplacje architektonicznego, w istocie wy-
imaginowanego krajobrazu architektonicznego/kulturowego jako $wiata ,bialych Scian” — w dyskurs o pa-
migci 1 historii.

Propozycja innej ,,lektury” fotografii architektury jako odpowiednio upozowanych ,,portretow” moder-
nizmu pozwala wigc teraz odwota¢ si¢ do tych filozofoéw i teoretykéw historii, ktorzy, jak np. Frank Anker-
smit, twierdza, ze narracja historyczna, a wigc takze ta ,wpisana” w obrazy (wszelkie), jest czystym kon-
struktem estetycznym. Nie zachodzi tu bowiem zasada fertium comparationes: pordwnanie/zaleznos¢ migdzy
przedstawianym (czyli) fragmentem rzeczywistosci, a przedstawieniem (czyli) dzietem sztuki®'.

Migdzy tymi dwoma , terytoriami” istnieje przepas¢. Ale to bynajmniej nie pozbawia nas widzow przy-
jemnosci, jaka daje patrzenie na wyrafinowana elegancjg ,.cywilizacji bialych Scian” tzw. warszawskiej szkoty
architektonicznej, perfekcyjnie ,,zaprojektowana” w modernistycznych ,,obrazach” fotografa Czestawa
Olszewskiego.

21 B A nk ersmit, Modernistyczna prawda, postmodernistyczne przedstawienie i popostmodernistyczne doswiadczenie, thum.
E.Domanska, [w:] F. Ankersmit, Narracja, reprezentacja, doswiadczenie. Studia z teorii historiografii, red. i wstgp E. D o -
m ans k a, Universitas, Krakow 2004, s. 216-219.
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ARCHITECTURE AND ITS IMAGES. PHOTOGRAPHS BY CZESEAW OLSZEWSKI

Abstract

The article pertains to the relationship between photography, modernism and historiography. It’s a proposal of a different read-
ing of architecture photography which is treated as a posed ‘portrait’ of modernism with the purpose of realisation an adequately
designed representation of modernist architecture. The stimulus was provided by the photographs by Czestaw Olszewski (1894-1969)
from the 1930s taken for the leading Polish periodicals of the interwar period (4rchitektura i Budownictwo — Architecture and Build-
ing Trade, Arkady — Arcades). In their ‘foreground’ these photographs documented an international style present in Poland, the re-
alisations of young Warsaw architects from among ‘the generation of ca. 1900’ and the peers of the photographer, so it is a sort of
a generation’s manifesto. The authoress, however, points out the problematics of the broad term of a ‘documentation photography’,
the apparent neutrality and false ‘objectivity’ of camera (photography); she refers to the model of the Allan Sekula’s archives as
a ‘territory of images’ which reveals a new sense of a ‘document’ as a memory relic. Black-and-white photograms are the ‘images’
of architecture that imitate the ways of representation known from the paintings of the 1930s, and as representations they deriva-
tively aestheticize this architecture. The fact that this is monochromatic photography atlows to inscribe it into the project of creation
of the image of modernism seen as the culture of ‘white walls’. Ideologists of modernism made use of the ‘lack of colour’ of pho-
tography to create an image (definition) of modernist architecture as an abstract ‘play of white forms in the light’. In this way one
of the modernist dogmas was realised pertaining to: 1) the question of space, and 2) the colour and/or lack of it as a sign and refe-
rence. Thus, modernism identified with the culture of ‘white architecture’ situated thereby on the plane of designed by modernism
historiographic tradition that reveals here its feature: as an aesthetic construct. The authoress recalls the new analyses which criticise
modemism as the ‘culture of white wall’ and disclose the relationship between the ‘white wall’ and patriarchal scenario with the

purpose to create the avant-garde art as a ‘male’ area (gender theories, psychosexual basis of architecture, postcolonial theory inter-
preting a ‘culture of whiteness’ as domination of the white race etc.). At the end of the text there is presented the relationship between
the ‘beautiful portraits’ of avant-garde architecture and ‘rhetoric of wandering’ and narration: the buildings in the photographs taken
by Olszewski had been build before 1939 and were either destroyed during the WWII or devastated in the communist times. For
this reason the authoress interprets them like the pictures with typical utopian scheme: a convention of journey and reference to

nostalgia, which inscribes them into the discourse upon memory and history.
Translated by Grazyna Waluga



