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WSTEP

doi:10.32020/ARTandDOC/23/2020/3

Red. Martyna GROTH, Michat PSZCZOLKOWSKI,

Katarzyna ZAWISTOWSKA

W 2019 roku $wiat sztuki i projektowania obcho-
dzit 100-lecie Bauhausu. Walter Gropius zatozyt
szkote, ktéra chod istniata zaledwie 14 lat, to wy-
warta znaczqgey wptyw na architektéw, projek-
tantéw wnetrz i wzornictwa dwudziestego wie-
ku. Bauhaus to jednak nie tylko projektowanie,
lecz takze tradycja pedagogiczna — wyktadowcy
tej uczelni wdrazali nowoczesne metody ksztat-
cenia, dzieki czemu wychowali pokolenie swia-
domych artystéw i pedagogdw.

O znaczeniu Bauhausu moze $wiadczyé
fakt wpisania na liste $wiatowego dziedzic-
twa UNESCO zaréwno budynkéw szkolnych
w Weimarze, jak i w Dessau. Bauhaus dzi$ to
symbol nowoczesnego myslenia o architekturze,
a projekty i realizacje stworzone przez mistrzéw
tej uczelni i ich studentéw wcigz inspirujg mie-
dzynarodowych twércéw.

Czym jednak wiasciwie jest Bauhaus?
W 2019 roku na tamach czasopisma Autoportret
(nr 2) ukazat sie wywiad przeprowadzony przez
Aleksandre Kedziorek z architektem i history-
kiem architektury nowoczesnej Jeanem-Louisem
Cohenem. Wedtug Cohena istniejg co najmniej
trzy definicje tej nazwy. W najwezszym znacze-
niu tfo instytucja edukacyjna, jej nauczyciele,
studenci i program nauczania. Inna interpreta-
cja fo aktywno$¢, takze pozaszkolna, mistrzéw
i studentéw tej instytucji. Natomiast w popu-
larnym wymiarze Bauhaus to styl, utozsamiany
z nowoczesnosciq. W tym ostatnim, najszerszym
znaczeniu Bauhaus staje sie metonimig nowo-
czesnego projektowania.

Dziedzing wcigz w niewielkim stopniu tq-
czonqg z Bauhausem, a majqgcq istotne znacze-
nie dla wspdtczesnej sztuki sq réwniez dziatania
performatywne i medialne. Na eksperymental-
nej scenie Bauhausu Oskar Schlemmer rozwijat
koncepcje baletéw triadycznych, w ktérych na-
stepowato spotkanie przestrzeni, jako aktywne-

go $rodka wyrazu, z ciatem tancerza, bedqgce-
go formg w ruchu. Z kolei Ldszlé6 Moholy-Nagy
przewidywat, iz wiek dwudziesty bedzie wiekiem
$wiatta, i patronowat studenckim prébom re-
fleksowych gier $wietlnych. Artysta ten poszu-
kiwat réwniez rozwigzan przestrzennych i pro-
jekeyjnych dla mechanicznych i polikinowych
widowisk. Wiele z tych prekursorskich idei jest
dzi$ praktykg.

W dniach 27-29 listopada 2019 roku
w Akademii Sztuk Pieknych w Gdarsku odby-
ta sie konferencja RE.bauhaus, zorganizowana
przez Wydziat Architektury i Wzornictwa. Pro-
gram konferencji tworzyli: Martyna Groth, Mi-
chat Pszczétkowski i Katarzyna Zawistowska
(Brygada Bauhaus). Wyrdznione zostaty trzy
moduty, odpowiadajgce trzem kategoriom, na
ktére zostata podzielona obszerna tematyka
zwiqzana z Bauhausem: architektoniczny, per-
formatywny i medialny. Ten podziat zostat za-
chowany w niniejszej publikacji w czasopismie
Sztuka i Dokumentacja. Zamieszczono w niej ar-
tykuty badaczek i badaczy z réznych osrodkéw
w Polsce, ukazujgce ciggtos¢ i aktualnos¢ idei
zrodzonych w Bauhausie i ich oddziatywanie na
twdrczos¢ polskich artystek i artystéw, projektan-
tek i projektantéw. Autorzy i autorki podjeli probe
odpowiedzi na pytania: dlaczego rola Bauhausu
w sztukach projektowych, wizualnych i performa-
tywnych dwudziestego wieku uwazana jest za
istotng? Czy i w jaki sposéb przejawia sie w archi-
tekturze polskiej wptyw Bauhausu? Jak idee eks-
perymentéw scenicznych sprzed stu lat inspirujg
wspodtczesnych twdrcdw i twdrczynie w teatrze?

Zebrane artykuty w sekcji tematycznej
RE.bauhaus stanowiq krytyczng refleksje nad
rozszerzonym sposobem postrzegania sztuki
i projektowania, odpowiadajgcym na potrzeby
nowoczesnych czaséw, nowoczesnego cztowie-
ka i jego otoczenia.
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Matgorzata LEYKO

Uniwersytet Lodzki

OSKAR SCHLEMMER:
PROJEKT ,NOWY CZLOWIEK”

Wizja czlowieka, ktéra wyznaczala kierunki po-
szukiwan i spos6b zycia w Bauhausie, stanowi-
la jeden z kolejnych etapéw w projektowaniu
Shnowego czlowieka,” o jakim my$lano od konca
dziewietnastego wieku w zwigzku ze zmieniaja-
cymi sie wyzwaniami cywilizacyjnymi. Na prze-
lomie dziewietnastego i dwudziestego stulecia
na terenach niemieckojezycznych, do ktérych
sie ogranicze w niniejszym artykule, pojawily sie
ruchy spoleczne, obejmowane zbiorowa nazwa
Lebensreform (reforma zycia). Wyrastaly one ze
wspolnej ich przedstawicielom obawy przed za-
grozeniami, jakie niosto dla czlowieka zjawisko
nasilajacej sie industrializacji i spowodowanej
nig dynamicznej urbanizacji. Procesy te dopro-
wadzily w konsekwencji nie tylko do destabilizacji
dotychczasowych struktur spolecznych, ale takze
w istotny sposéb odmienily jakosé zycia poszcze-
goblnych jednostek. Reakcja na to zjawisko byly
z jednej strony, ruchy robotnicze, ktore zawiazy-
waly sie w imie nowo powstajacej klasy spolecz-
nej i bronily jej intereséw ekonomicznych oraz
socjalnych. Z drugiej strony, dzialania przeciwko

Sztuka i Dokumentacja nr 23

zagrozeniom wynikajacym z uprzemyslowienia —
rabunkowego wobec Srodowiska czlowieka —po-
dejmowala tzw. klasa $rednia: mieszczanstwo, in-
teligencja, kregi naukowo-artystyczne. Wczesna
faza tych dzialan charakteryzowala sie postawa
antymodernistyczng, wyrazang w ucieczce od try-
bu zycia narzuconego przez urbanistyczna cywili-
zacje przelomu stuleci.

Antymoderniéci glosili konieczno$¢ od-
nowy tradycyjnego stylu zycia i dazyli do przy-
wrbcenia czlowiekowi jego naturalnego (tzn.
przedindustrialnego) $rodowiska oraz impliko-
wanych przez nie warto$ci. Programy i praktyke
poszczegdlnych ruchdw spolecznych sktadajacych
sie na Lebensreform mozna podzieli¢ wedlug pa-
radygmatow: $§rodowisko — cialo — duchowos¢.!
Najwczeéniej ukonstytuowaly sie dzialania na
rzecz podniesienia biologicznej jako$ci zycia po-
szczegblnych jednostek, co przejawialo sie w we-
getarianizmie (rozumianym jako zdrowa i wstrze-
miezliwa egzystencja), medycynie naturalnej,
naturyzmie, upowszechnianiu higieny i kultury
cielesnej oraz reformy ubioru. Ogoélnie mowiac,
bylo to propagowanie etycznie uzasadnionej dys-
cypliny zycia. Z kolei ruchy na rzecz srodowiska
polegaly na bezpo$rednim ksztaltowaniu sprzyja-
jacych czlowiekowi warunkéw bytowych. Wiaza-
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ly sie one z ucieczka z wielkich centréw urbani-
stycznych i przenoszeniem sie na obrzeza miast,
peryferia, gdzie natura nie zostala jeszcze zde-
wastowana przez przemyst. W ten trend wpisuja
sie takie inicjatywy, jak budowa miast-ogrodéw
(projekt Ebnezera Howarda z 1898 roku), rol-
nictwo alternatywne, komunalne projekty osiedli
mieszkaniowych, komuny wiejskie itp. Wreszcie
trzeci nurt, zwigzany z paradygmatem duchowo-
Sci, obejmowal nowe prady filozoficzno-wyzna-
niowe, programy kulturowe i artystyczne oraz
projekty edukacyjno-dydaktyczne majace oddzia-
lywaé na duchowg sfere czlowieka. Zazwyczaj jed-
nak te trzy orientacje nastawione na $rodowisko —
cialo — duchowosé przenikaly sie i konsolidowaly
w dzialaniach na rzecz stworzenia warunkow zycia
dla funkcjonowania nowego czlowieka, wyzwo-
lonego z zagrozen cywilizacyjnych. Na przyklad
centrum antropozoficzne Rudolfa Steinera wybu-
dowane w Dornach wyrastalo z checi zaspokajania
potrzeb duchowych czlowieka, ale jednocze$nie
stwarzalo nowe Srodowisko i promowalo nowe
praktyki cielesne (dieta, str6j, eurytmia). Z kolei
osrodek w Hellerau w zalozeniu twdrcow byt re-
alizacja projektu miasta-ogrodu, ale jednoczeénie
shuzyl rozwojowi rzemiosla i doskonalil system ryt-
miki Emila Jaques-Dalcroze’a.? Natomiast kolonia
w Monte Verita byla najbardziej konsekwentnym
przykladem praktykowania reformy zycia, spajajac
wyzwolenie duchowe ze swoboda cielesno-obycza-
jowa w naturalnym $rodowisku cztowieka.

Jednak wszystkie te ruchy wobec wy-
darzen I wojny Swiatowej, nawet jesli catkowicie
nie zamarly, to niewatpliwie utracily swoja wia-
rygodnos$¢ i pozostaly projektami utopijnymi. Na
wieksza skale nie byly w stanie ani oddziatywac
na struktury spoleczne, ani stworzy¢ powszech-
nego modelu zycia konkurencyjnego wobec tego,
co oferowala cywilizacja przemyslowa, ani tez
w konsekwencji — stworzy¢ ,,nowego czlowieka,”
wyzwolonego z zagrozen wspolczesnoSci. Wobec
dewaluacji programéw i ruchéw antymoderni-
stycznych sily i znaczenia nabraly tendencje na
rzecz wypracowania nowego modelu zycia i nowej
wizji czlowieka w perspektywie modernistycznej.
Dzialania i programy promodernistyczne zmie-
rzaly do kreowania — poprzez nowy styl zycia —
spoleczenistwa przyszloSci, zlozonego z nowych
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jednostek, ktore potrafia wykorzysta¢ dynamike
postepu technologicznego w celu poprawy ja-
ko$ci wlasnej egzystencji. W ten nurt wpisuje
sie Bauhaus, ktéry pod pewnymi wzgledami byl
kontynuacja idei Lebensreform, takich jak stwo-
rzenie nowego $rodowiska dla czlowieka oraz
propagowanie nowych praktyk cielesnych (choé¢
nie byly one raczej wywiedzione z wzorcoéw wege-
tarianskiej wstrzemiezliwo$ci). Natomiast inaczej
postrzegano kategorie nowego czlowieka, ktory
nie odwracal sie od cywilizacji, by tworzy¢ $wiat
alternatywny, lecz stawal sie jej beneficjentem,
chcial przejaé nad nia kontrole i korzystal z no-
wych materialéw oraz technologii, by spehi¢ sie
jako istota kreatywna.

Najpierw warto przyjrze¢ sie samemu $rodowi-
sku Bauhausowcow — zaré6wno wykladowcom, jak
i studentom, ktérzy przyjechali do Weimaru tuz
po wojnie, $ciagnietym tu nie tylko wizja budo-
wania jutrzejszego $wiata, ale takze oczekujacym
nowego zycia juz teraz. Zwlaszcza studenci mani-
festowali niezaleznosé od konwencji i swobodny
spos6b bycia; podczas gdy chlopcy nosili dluzsze
wlosy, dziewczeta strzygly je krotko w stylu Bubi-
kopf, zakladaly krotsze spddniczki lub ubieraly
sie po mesku — nosily spodnie i koszulowe bluzki
z krawatem. Jak wspomina Lothar Schreyer, wy-
kladowcy poczatkowo opracowali wspdlny kroj
sbauhausowego” garnituru, ale jesli przyjrzeé sie
zdjeciom, to takze wsrod nich panowala pewna
dowolnoé¢. Na tle innych wyr6znia sie przede
wszystkim ,zakonny” strdj Johannesa Ittena
oraz gladko ogolona glowa Oskara Schlemmera,
ktory w ten sposob chcial sie odroznié od ,,chlop-
czyc.” Poza tym noszono klasyczne kapelusze
inieco proletariackie czapki, tradycyjne garnitury
i kurtki. Spotykali sie tutaj ludzie o odmiennych
$wiatopogladach i przekonaniach artystycznych,
znajdujacy sie takze na réznych etapach swojej
kariery tworczej. Byli tu zwolennicy praktyk Maz-
daznan i wyznawcy antropozofii, teozofii, katolicy
i spirytysci, ale — jak pisal Schreyer — ,w pracy
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artystycznej te zroéznicowane §wiatopoglady, kto-
re przewijaly sie przez Bauhaus, niemal nam nie
przeszkadzaly (...), gdyz wszystkie wigzaly sie
z nadziejg na nowy $wiat.”3 Schlemmer wkrotce
po przybyciu do Weimaru zauwazyl, ze ,Bauhaus
buduje w innym sensie niz mozna sie spodziewac,
a mianowicie buduje: czlowieka. Gropius jest tego
$wiadomy i (...) chcialby, zeby artysta byl czlowie-
kiem z charakterem, najpierw to, pozniej reszta.”
Czy istnial zatem jaki§ wzorzec Bauhausowca?
Tak! Narysowal go w 1923 roku Herbert Bayer.
Der Muster-Bauhdusler (Wzorcowy Bauhauso-
wiec) przedstawia w przestrzeni ograniczonej
plaszczyznami podlogi, trzech $cian i sufitu po-
sta¢, ktérej prawa noga to niebieska plaszczyzna,
lewa za$ to zgiete w kolanie dwa biale prostopa-
dlosciany, oparte na realistycznie narysowanej
stopie. Korpus odziany w biala koszule z muszka
i wieczorowa marynarke z lewym rekawem sie-
gajacym lokcia narysowanego w ksztalcie poma-
ranczowej kuli, dalsza cze$¢ reki to drazek, na
ktorym wspiera sie gtowa. W prawej rece zlozonej
z dwoch drazkéow polaczonych kulami przegu-
bow postaé trzyma (na dlugim, bialo-niebieskim
drzewcu) przebite serce, a nad nim widnieje czar-
ny proporzec z napisem ,ci$nienie krwi 0.” Na tle
glowy w ksztalcie kuli tkwi wielki znak zapytania,
nad ktérym unosi sie dyskretny wieniec laurowy.
Przez ten rysunek Bayera przemawia nie tylko
roznorodno$¢ postaw i pogladéow Bauhausow-
cow, ale przede wszystkim ich poczucie humoru
i dystans, z jakim traktowali codzienno$¢ i siebie
nawzajem.

W programie Bauhausu akcentowano
przede wszystkim dazenie do wdrazania no-
woczesnych metod ksztalcenia artystycznego,
opartych nie na normach akademickich, lecz na
budowaniu partnerskich relacji mistrz — uczen.
W taki program ksztalcenia wpisane bylo zara-
zem kreowanie nowej przestrzeni dla funkcjo-
nowania czlowieka, przejawiajace sie w nowej
architekturze i wyposazeniu wnetrz (tkactwo,
ceramika, meble), w nowym widzeniu czlowie-
ka w relacji z przestrzenig (malarstwo, rzezba,
fotografia) oraz w nowej ekspresji (teatr, taniec,
sport). Trudno jednak okresli¢ jednoznacznie ten
nowy typ czlowieka, ktéry obejmowalby wszyst-
kie tendencje artystyczne, poglady i postawy re-
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prezentowane przez wykladowcdw i studentow.
Cho¢ Bauhaus postrzegany byt jako spdjna for-
macja edukacyjno-artystyczna, to jednak przez
wszystkie lata swojej dzialalnoéci w Niemczech
nie stanowil instytucji monolitycznej i niezmien-
nej. W powszechnym mniemaniu utrwalil sie
w postaci mitu, na ktoéry skladalo sie wyobra-
zenie wspoélnoty mistrzow-artystow i ucznidow
oraz programu wywiedzionego z dawnych zasad
ksztalcenia rzemieélniczego. Tymczasem na ko-
lejnych etapach dzialania szkoly, w nowych miej-
scach (Weimar 1919—1925, Dessau 1926—1932,
Berlin 1933) i pod zmieniona dyrekcja (Walter
Gropius 1919—1928, Hannes Meyer 1928-1930,
Mies van der Rohe 1930—-1933) zachodzily istot-
ne modyfikacje w ogdlnej orientacji ideowej szko-
ly, odzwierciedlajace sie w programie nauczania.
W ogélnym ujeciu przejawialo sie to w odrzuceniu
poczatkowego zwigzku sztuki i rzemiosta na rzecz
polaczenia sztuki i przemystu. Na dalszych eta-
pach nastapilo stopniowe redukowanie znaczenia
sztuki, kosztem rozwijania projektowania serii
przedmiotéw codziennego uzytku, zas w ostatnim
okresie — zdominowanie kierunku ksztalcenia
przez architekture. Jesli zatem mielibySmy pytaé
o wizje ,nowego czlowieka” w Bauhausie, to trud-
no znalez¢ jednoznaczng definicje, poniewaz tak-
ze ona ewoluowala. W poczatkowym okresie, cha-
rakteryzujacym sie silnym oddzialywaniem sztuki
i dominacjg artystow, pojmowano czlowieka jako
istote metafizyczng. Natomiast po przelomie,
jaki nastapil ok. 1928 roku wraz z odejsciem ze
szkoly Gropiusa i sporego grona jego wspolpra-
cownikéw, profil szkoly okreslal nie indywidualny
mistrz-tworca, lecz zespdl projektantdéw pracuja-
cych pod opieka profesora, a adresatem wspdl-
nych dzialan stawal sie czlowiek jako statystyczna
jednostka spoleczna.

Przestanki dla takiego przeniesienia ak-
centow znajdujemy w mysli Gropiusa juz pod
koniec lat dwudziestych dwudziestego wieku.
W tym czasie w jego pismach o architekturze
czynnik spoleczny zyskal znaczenie nadrzedne.
Gropius uwazal, ze wraz z intelektualna i eko-
nomiczng emancypacjg kobiet nastepuje przej-
$cie od patriarchalnych wspoélnot rodzinnych do
sscentralizowanych gospodarstw bazowych” dla
jednostek indywidualnych, ktérych podstawowe
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potrzeby zyciowe powinno zaspokoi¢ budownic-
two mieszkaniowe, a mianowicie wlasny pokdj
dla kazdego dorostego czlowieka i wiecej ,Swia-
tla, slonica, powietrza dla wszystkich mieszkan.”s
Z perspektywy czasu ocenial, ze ,w Bauhausie
gorliwie starano sie przekladaé teorie na prakty-
ke, a ponadto poszukiwano réwnowagi w dazeniu
do zaspokajania wymogéw utylitarnych, este-
tycznych i psychologicznych.”® Kolejny dyrektor
Bauhausu, Hannes Meyer, jeszcze silniej akcen-
towal to spoleczne zobowigzanie szkoly: ,W kaz-
dym twoérczym projekcie adekwatnym do zycia
rozpoznajemy zorganizowana forme egzystencji;
odpowiednio zrealizowany staje sie odbiciem
wspoélczesnego spoleczenstwa — budownictwo
i wzornictwo sg dla nas jednym i tym samym,
sg procesem spolecznym, »uniwersytetem pro-
jektowania«. Bauhaus z Dessau to fenomen nie
artystyczny, lecz spoleczny. Nasze dzialania jako
tworczych projektantéw sa determinowane przez
spoteczenstwo, ono roéwniez wyznacza zakres
naszych dzialan.”” Zatem wizja czlowieka, jaka
wylania sie z tych wypowiedzi programowych,
to zrownani w predyspozycjach intelektualnych,
ekonomicznych i psychologicznych kobieta i mez-
czyzna, ktorzy maja takie same potrzeby egzy-
stencjalne, a do ich zaspokojenia ma przygotowac
architektow przyszloéci Bauhaus — ,uniwersytet
projektowania.”

Niezaleznie od tego ogdlnego wyobra-
zenia czlowieka, na jakie zorientowany byl pro-
gram ksztalcenia projektantéow w Bauhausie,
wielu wykladowcoéw — pracujacych tu zwlaszcza
w pierwszej dekadzie istnienia szkoly — kierowato
sie w swojej tworczosci oraz w pracy dydaktycz-
nej wlasnymi wizjami, wyrastajacymi z osobi-
stych przekonan i $wiatopogladu. Na przyklad
Johannes Itten nie tylko propagowal w ramach
wykladow ideal czlowieka gloszony przez Mazda-
znan, wywiedziony z religii neozoroastrianskiej,
ale takze skupil wokot siebie zwolennikéw — stu-
dentéw stosujacych synkretyczny system praktyk
zyciowych. Z kolei Lothar Schreyer, wywodzacy
sie z kregu ugrupowania Der Sturm Herwartha
Waldena, byt przedstawicielem katolickiego nur-
tu ekspresjonizmu i w tym kierunku prowadzil
swoje eksperymenty sceniczne ze studentami. Ich
wspolpraca z Bauhausem byla jednak stosunkowo
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krotka, Itten opusdcil szkole w 1922 roku, Schreyer
w 1923, a jednym z powodéw byly wlasnie ich mi-
styczno-ezoteryczne przekonania.

Spoérod wykladowcow Bauhausu w czasach
Weimaru, a p6Zniej w Dessau, najbardziej konse-
kwentna wizje czlowieka rozwijal Oskar Schlem-
mer, ktory nie wykazywatl tak silnych zobowiazan
ideologicznych, jak Itten i Schreyer, ale byl wy-
znawcg szczegdlnej religii — byl nia czlowiek i byla
nig sztuka. W centrum twoérczo$ci Schlemmera
sjako jedyny temat znajduje sie: czlowiek. Byt on
dla potomka p6znej kultury, jak niegdys$ dla Gre-
koéw, ktorych archaiczng sztuke cenil Schlemmer
najwyzej, »miara wszystkich rzeczy«. Ale jako
klasyk zawezal ten niewyczerpany temat w swojej
wlasnej tworczoSci do platonskiej idei cztowieka,
do typowej postaci i typowego bytu.”®

Okres pracy w Bauhausie obejmujacy lata
1921-1928 byl najbardziej ptodny w tworczosci
Schlemmera. I cho¢ wtedy zajmowal sie r6znymi
formami twdrczoéci artystycznej — malarstwem
sztalugowym, rysunkiem, freskami, neoplastyka,
rzezba, choreografia, scenografig i projektowa-
niem kostiuméw — i prowadzil r6zne kursy oraz
warsztaty dla studentow, to wszystkie te obszary
uspojniala idea czlowieka. A wlasciwie idea czlo-
wieka w przestrzeni, dominujagca w dwuwymia-
rowym malarstwie sztalugowym, w ornamentach
Sciennych w przestrzeni architektonicznej oraz
w trojwymiarowej przestrzeni sceny.

Schlemmer z zasady nie angazowal sie
w program projektowania architektonicznego
w Bauhausie, ale uczynil jeden wyjatek. W roku
1922 napisal krotki tekst Hausbau und Bauhaus!
— Eine reale Utopie (Budowanie i Bauhaus! — re-
alna utopia). Przedstawil tutaj tylez fantastyczna,
ile humorystyczna wizje maszyny do mieszkania
(Wohnmaschine). W kompaktowym kontenerze
z metalu i szkla mialaby ona pomiesScié przestrzen
0 zmiennym przeznaczeniu wraz z wyposazeniem
potrzebnym dla rodziny, lacznie z prézniowym
urzadzeniem do czyszczenia i dezynfekcji ubran
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Adriana Makarska, Figura inspirowana kostiumem Abstrakcyjnego
z Baletu triadycznego Oskara Schlemmera. Wystawa Schlemmer |
Kantor. Cricoteka 2016/2017. Fot. Jacek Swiderski / Fototerminal

ozonem przy wejéciu do domu czy ogrodem na
dachu. Centrum tego ,mieszkaniowego kombaj-
nu” stanowi¢ miala szczegblnego rodzaju lazien-
ka, zaprojektowana jako pelne rurek i aparatow
elektrycznych miejsce odnowy biologicznej i per-
manentnego odrodzenia intelektualnego: ,Jest to
dla mnie gléwne miejsce spedzania czasu! Tutaj
czytam, pisze, medytuje — pielegnuje cialo, upra-

wiam gimnastyke i mysle o Grecji!” — wyjasnial
Schlemmer. Dodatkowa zaleta tego projektu
miala byé mozliwosé skladania go, pakowania ni-
czym podrozny neseser i przenoszenie z miejsce
na miejsce. Jako ilustracja pomyshu w 1922 roku
powstal rysunek (Utopischer Entwurf. Wohnma-
schine) przedstawiajacy ,mieszkaniowy kom-
bajn” z zewnetrznymi schodkami prowadzacymi
do zabezpieczonego siatkg ogrodu na dachu oraz
urzadzeniami nawiewowymi. Czyjas$ reka dopisa-
la sentencje wzieta z Goethego: ,Architektura nie
jest budowaniem doméw, lecz sposobem myéle-
nia.” Cho¢ bezposrednich nawigzan do tego po-
mystu w Bauhausie nie wida¢, to samo okreSlenie
Wohnmaschine — maszyna do mieszkania weszlo
do stownika szkoty.

Jednocze$nie Schlemmer zastanawial sie
nad przydatnoscia ksztalcenia w warsztatach
Bauhausu dla realizacji swojego projektu i do-
szedl do wniosku, ze wyposazeniu wnetrza domu
lepiej stuzylby nowoczesny przemyst niz rzemio-
sto, za$ z jego projektowaniem lepiej poradzilby
sobie inzynier niz architekt. Uwazal natomiast, ze
do ksztaltowania stylu zycia niezbedna jest sztu-
ka i tworzacy ja artysta, lecz ich funkcje powinny
ulec zmianie. Pozostajac pod wielkim wrazeniem
»Szklanego czlowieka” ogladanego w Muzeum Hi-
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gieny w Dreznie, Schlemmer pisal: ,Bog odbija
sie w czlowieku — jego religia: poznanie samego
siebie i wiara w siebie — jego mieszkanie: ko$cio-
lem. Czlowiek: centrum Swiata. Moich $cian nie
ozdabiaja obrazy greckich bogoéw ani bohaterow
legend, ani adoracja Trzech Krdli, ani zachdéd
stonica nad Nicea — ale bedacy we mnie stosunek
do boga, do bohateréw i do zycia, adoracja tego,
co mistyczno-nieSwiadome, wschod i zachod
slonca mojej duszy, to sa przedstawienia godne
dzisiejszego czlowieka. Transcendentna anato-
mia czlowieka — mojego czlowieka — jego wne-
trze, ukazanie jego psychiki jest dzisiaj przedmio-
tem przedstawiania — a nie »piekny« czlowiek,
nawet jesli mialby by¢ grecki.”°

W tej deklaracji Schlemmera widac jego
odrebnos$¢ w Srodowisku Bauhausu, z czego do-
brze zdawal sobie sprawe i co wielokrotnie pod-
kreslal. Zakladal, ze traktowano go jako malarza
niezbyt nowoczesnego, poniewaz nie byl wyznaw-
ca czystej abstrakcji, a jego eksperymenty sce-
niczne sytuowano raczej w przestrzeni towarzy-
sko-rozrywkowe]j niz jako zapowiedz rewolucji
w $wiecie tanca. To jeszcze ro6znilo go od innych
tworeow, ze w $wiecie sztuki, ktéra lamala wszel-
kie kanony i przeczyla zasadom, manifestujac
calkowita niezalezno$é¢ od nich, on szukal $cislej
regularnosci, kanonu i proporcji. O ile w kregu
artystow dzialajagcych w Weimarze i Dessau zaj-
mowal stanowisko osobne, o tyle blizszy mogt
mu by¢ rodzacy sie po I wojnie $wiatowej ruch
retour a lordre — ,powrotu do porzadku,” kto6-
ry byl reakcja na skrajnie awangardowe przejawy
kubizmu i futuryzmu. Glosicielem idei retour a
lordre byl Jean Cocteau, ktory w eseju Le rappel
a lordre (1926) apelowal do artystow o reinter-
pretacje dziet klasycznych i kultywowanie do-
brego rzemiosla. Z idea ta laczy sie klasycyzm
syntetyczny czy klasycyzm metafizyczny (Giorgio
de Chirico, Carlo Carra, Giorgio Morandi), kto-
ry w przypadku Schlemmera nalezaloby nazwaé
antropocentrycznym, bowiem jedynym punktem
odniesienia w jego tworczosci byt czlowiek: ,,czlo-
wiek — centrum $wiata,” ,czlowiek jako miara
wszystkich rzeczy,” ,,czlowiek jako alfa i omega”
— jak wielokrotnie podkreslal w swoich pismach.

Prace Schlemmera, powstale w czasach
Bauhausu, wyraznie réznia sie od obrazéw na-
malowanych przed rokiem 1921 i po 1933. Sta-
nowia spojny cykl wariacji na temat sposobu
przedstawiania czlowieka w przestrzeni, co widac¢
zarowno w dzielach plastycznych, jak i utworach
scenicznych artysty. Uwazal, ze wspolczesna mu
sztuka porzucita wielkie tematy, jakimi byly ety-
ka i religia, natomiast nie rozpoznala jeszcze no-
wych. Tymczasem istnieje ,wielki temat, prasta-
ry, wiecznie nowy, przedmiot obrazow wszystkich
epok: czlowiek, postaé ludzka.”? Dlatego jako
malarz poszukiwal stylu, ktory pozwolilby na uni-
wersalne i ponadczasowe ukazanie czlowieka, dla-
tego jego obrazy pozbawione sa emocji codzien-
nego zycia, a przedstawiane postaci nie zdradzaja
uczu¢ zapisanych w mimice czy geécie, nie pod-
legaja indywidualizacji. Nie znaczy to jednak, ze
obrazy te pozbawione byly witalizmu i dynamiki,
emanuja z nich bowiem postaci zrelatywizowane
wzgledem siebie i wzgledem przestrzeni. Ruch
staje sie czynnikiem wiazacym czlowieka z prze-
strzenia. Widac¢ to chociazby w powtarzajacym sie
motywie postaci na schodach (np. Bauhaustrep-
pe, 1932; Treppensteigender, rysunek, 1928/29;
Treppenszene, rysunek, 1931), w scenach ¢éwiczen
gimnastycznych (Fiinfzehnergruppe, 1929; Ein-
gang zum Stadion, 1930—1936; Wettlauf, 1930;
tzw. Folkwang-Zyklus II-III, 1929/30; projekt
fryzu Sciennego w domu Mendelsohna w Ber-
linie, 1930) czy tanca (Tdnzerin, 1922/23; Der
Tdnzer, 1923). Ale takze sam sposéb usytuowania
postaci wobec siebie — en face, tylem, bokiem —
stwarzanie miedzy nimi dystansu przez oddalenie
w przestrzeni badz zblizenie stawalo sie Zrodlem
energii (Tischgesellschaft mit Sinnendem, 1925;
Zwolfergruppe mit Interieur, 1930; Gruppe mit
blauem Ekstatiker, 1931; Geldnderszene, 1932).

Schlemmer szukal srodkéw ukazania po-
staci ludzkiej nie jako jednostki, lecz jako typu,
dlatego operowal wystandaryzowanymi forma-
mi opisujacymi sylwetke ludzka — rysy twarzy,
ksztalt glowy, korpus, konczyny sprowadzal do
powtarzalnych moduléw, ktére sktadaly sie na
obraz czlowieka w ogdle, everymana. Takze sy-
tuacje, w jakich ukazywal ludzi w swoich pracach
malarskich mialy znamiona obiektywizmu, po-
wszechno$ci, neutralnoSci emocjonalnej, o czym
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Swiadcza réwniez tytuly obrazéw: Duo (Dwoje,
1930), Fiinf Mdnner im Raum (Pieciu mezczyzn
w przestrzeni, 1928), Gegeneinander im Raum
(Naprzeciw siebie w przestrzeni, 1928), Gruppe
mit Sitzender (Grupa z siedzaca, 1928).

Schlemmer uwazal, ze figury czlowie-
ka jako przedmiot sztuk plastycznych maja
charakter abstrakcyjny i moga mieé¢ zmienione
proporcje oraz wymiary, moga by¢ wieksze lub
mniejsze niz cielesny czlowiek, ktéry jest punk-
tem odniesienia. O ile w malarstwie te proporcje
postaci wzgledem siebie wynikaly z perspektywy
ich przedstawiania, o tyle w metaloplastykach
Sciennych wielko$¢ postaci wzgledem siebie jest
podstawowym $rodkiem ich przestrzennej walo-
ryzacji. Zaréwno reliefy po obu stronach wejécia
do budynku warsztatbw w Weimarze (obecnie
zrekonstruowane), wykonane z okazji wystawy
Bauhausu w 1923 roku, jak i bodaj najstynniejsza
praca Schlemmera Homo mit Riickenfigur auf
der Hand (Czlowiek z postacia odwrdcong tylem
na dloni, 1930/31), kompozycja $cienna wykona-
na z drutu stalowego i elementéw niklowanych,
zaprojektowana do domu Ericha Rabe w Zwenc-
kau kolo Lipska, przedstawiaja inny aspekt wizji
nowego czlowieka, a mianowicie czlowieka zinte-
growanego z architekturg. W swoich dekoracjach
Sciennych — fryzach i metaloplastykach — reali-
zowal Schlemmer idee Bauhausu, przejawiajaca
sie w syntezie sztuk plastycznych i architektury,
takze tutaj czyniac glownym tematem postaé
cztowieka.

Jakkolwiek posta¢ ta pojawiala sie we
wszystkich obszarach aktywno$ci artystycznej
Schlemmera, to jednak trzeba podkresli¢ zasad-
nicza réznice w sposobie jej ukazywania w sztu-
kach plastycznych i sztukach scenicznych. We
wszystkich dzielach malarskich i fryzach $cien-
nych artysta przedstawial sylwetki, dla ktérych
jedynym punktem odniesienia byla naturalna,
zywa, cielesna posta¢ ludzka. Nawet jesli nazywat
je Hfigurami abstrakcyjnymi,” to nie dokonywal
dekonstrukeji, nie probowat laczy¢ ich z elemen-
tami mechanicznymi czy fantastycznymi, jak czy-
nil to na przyklad Giorgio de Chirico, na ktdrego
obrazach wiasciwie tylko posagi i pomniki zacho-
wuja postac¢ ludzka, natomiast istoty ,zaludniaja-
ce” jego $wiat to twory fantastyczne przedstawio-
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ne na wzor czlowieka (Prorok, 1914-15; Hector
1 Andromacha, 1917, 1918; Dwie maski, 1926).
Z kolei w przypadku Schlemmera te ,zabiegi na
postaci ludzkiej” dokonywane sa wlasnie tam,
gdzie podstawowym materialem artysty jest zywy
czlowiek, istota cielesna, ktdra zostaje skonfron-
towana z mechanizmem, z formami technicznymi
badz elementami sztucznymi.

Zasady transformacji postaci ludzkiej
przedstawil Schlemmer w traktacie Czlowiek
i sztuczna figura (1925), gdzie odnoszac sie do hi-
storii teatru pisal, ze jest ona ,historia przemiany
postaci czlowieka: czlowieka jako odtworcy zda-
rzen cielesnych i duchowych, przechodzacych od
naiwnosci do refleksyjnoéci, od naturalnosci do
sztucznoS$ci.”® Ta przemiana postaci czlowieka
na scenie dokonuje sie pod presja czasu i aktu-
alnych tendencji cywilizacyjnych, ktore narzucaja
dominujacy sposob patrzenia na $wiat i czlowie-
ka. Dla Schlemmera tym, co stanowilo pryzmat
dla postrzegania wspoélczesnosci, byly abstrakcja
i mechanizacja. Stad zadanie, jakie sobie wyzna-
czyt w laboratorium sceny, mialo polegaé z jednej
strony na oderwaniu czesSci od istniejacej caloSci
i probie nowej syntezy, z drugiej zas — na zbada-
niu tego, co nie poddaje sie mechanizacji. Dlatego
definiowal scene jako ,,oddzialywanie na ludzi po-
przez przedstawianie abstrahujace od naturalno-
$ci,” a jej istota ma by¢ ,przedstawianie, przebie-
ranie sie, przeksztalcanie.”

Schlemmera szczegblnie zajmowaly re-
lacje miedzy aktorem a przestrzenia, zauwazyl
bowiem, ze czlowiek jako organizm podlega in-
nym prawom niz abstrakcyjna, kubiczna prze-
strzen, i ze dominacja praw organizmu lub praw
abstrakcji stworzy inny typ sceny. W pierwszym
przypadku, gdy przestrzen dostosuje sie do praw
natury i przeksztalci sie w jej iluzje, powstanie
scena naturalistyczna. W drugim za$, przyjecie
przez czlowieka praw abstrakcyjnej przestrzeni
tworzy scene abstrakcyjng, a wiec odpowiadaja-
ca aktualnym znakom czasu. To przyjecie praw
abstrakcyjnej przestrzeni dokonuje sie za sprawa
transformacji aktora/tancerza: ,Przeksztalce-
nie ciala ludzkiego, jego przemiana jest mozliwa
dzieki kostiumowi, przebraniu. Kostium i maska
wzmagaja wyglad aktora albo zmieniaja go, wyra-
zaja to, co najistotniejsze, albo stwarzajg ztudze-

17



RE.BAUHAUS

nie, wzmacniaja cechy organiczne lub mechanicz-
ne postaci, albo tez je znosza.”s

Schlemmer przedstawil cztery mozliwo-
$ci przeksztalcenia sylwetki wykonawcy w prze-
strzeni sceny w zaleznoSci od przyjetych zasad.
W przypadku dominujacej zasady przestrzeni
kubicznej efektem jest chodzaca architektura po-
wstala w wyniku nalozenia na cialo ludzkie form
kubicznych. Jesli nadrzedne zasady narzuci funk-
cjonowanie ciala czlowieka, to stypizowane formy
poszczegdlnych czeéci uksztaltuja sie w postaé
manekina. Z kolei zasady ruchu ciala w przestrze-
ni okre$la organizm techniczny, zdolny do rotacji
i pokonywania przestrzeni w réznych kierunkach.
Natomiast nalozenie na posta¢ aktora metafi-
zycznych form wyrazu prowadzi do odmateria-
lizowania jego postaci. Jakkolwiek przedstawio-
ne przez Schlemmera zasady przemiany postaci
ludzkiej na scenie dawaly wiele mozliwo$ci kre-
owania gry scenicznej i operowania kostiumem,
to nienaruszalna pozostawala zasada grawitacji,
ktorej czlowiek w sposéb naturalny nie potrafil
przezwyciezy¢. Dlatego uwolnienie sie od praw
cigzenia pozostawalo domena sztucznej figury,
ktora ,pozwala na kazdy ruch, kazde polozenie
w dowolnym czasie trwania, pozwala (...) na zr6z-
nicowanie wielkoSci postaci: znaczace — duze,
nieznaczace — male.”

Opublikowany w roku 1925 traktat Czlo-
wiek 1 sztuczna figura byl podsumowaniem do-
Swiadczen Schlemmera zdobytych w trakcie wie-
loletniej pracy zwiazanej z jego najwazniejszym
dzielem, jakim byl Balet triadyczny. Jako zrbodla
tej kompozycji scenicznej wskazuje sie wstepne
szkice i notatki z lat 1912 i 1913 oraz trzy tance
w ukladzie Schlemmera wykonane w 1916 roku
w Stuttgarcie. Te czeSciowe pomysly uzyska-
ly wspdlne miano Balet triadyczny w 1920, gdy
Schlemmer wraz z bratem Carlem zaczal przy-
gotowywac kostiumy. Po raz pierwszy pokaza-
no balet, na ktory zlozylo sie dwanascie tancow,
w 1922 roku w Stuttgarcie. W roku nastepnym
Balet triadyczny byt jednym z gléwnych wyda-
rzen Tygodnia Buahuasu w Weimarze. Mozna
przyjac, ze do 1932 roku, kiedy wystawiono balet
po raz ostatni podczas Miedzynarodowego Kon-
gresu Tanca w Paryzu, bylo to dzielo w procesie,
prezentowane w réznych konfiguracjach tancow
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do réznorodnych kompozycji muzycznych przez
zmieniajacych sie wykonawcéw. W pewnym sen-
sie wyobrazenie o kanonicznym ukladzie choreo-
grafii Schlemmera opiera sie na schemacie opu-
blikowanym w 1925 roku w ksiazce Die Biihne im
Bauhaus, w ktorym na trzyczeSciowe widowisko
sklada sie dwanascie tancow wykonywanych
przez tancerzy solo, w duecie i tercecie, w osiem-
nastu kostiumach stanowiacych istote ekspery-
mentu Schlemmera. Charakter poszczeg6lnych
masek pelopostaciowych, skrywajacych w so-
bie tancerza, z jednej strony z powodu ciezaru
i wykonania ze sztywnych materialéw ograniczal
swobode ruchu, z drugiej za$ przez konstrukcje
narzucal okre§lony sposob przemieszczania sie
w przestrzeni. Na przyklad posta¢, okre$lana jako
Abstrakeyjny (Der Abstrakte), byla kombinacjg
tego, co organiczne i sztuczne. Lewa noga od ko-
lana w dol obciagnieta byla czarna ponczocha,
wyzej — podobnie jak prawa w calo$ci — skrywala
wyolbrzymiona wywatowaniem forma odwrdco-
nego stozka. Tors przykrywala sztywna tarcza,
w lewej rece obleczonej czarnym trykotem figura
trzymala maczuge, prawa reke konczyl natomiast
nalozony na nia element w formie dzwonu, a jed-
nooka glowe stanowily dwie przesuniete wzgle-
dem siebie potkule polaczone metalowa obrecza.
Poszczegblne czeéci kostiumu utrzymane byly
w réznych kolorach i podczas prezentacji monu-
mentalnego ruchu na czarnym tle sceny, na kto-
rym znikaly cze$ci ciala tancerza zamaskowane
czarnym trykotem, wydawaly sie tworzy¢ jakis
fantastyczny obiekt wprawiony mechanizmem
w ruch w przestrzeni. Podobnie pozostale figury
prezentowaly — wpisany w forme kostiumu — kod
ruchu. Na przyklad tancerka w spodnicy z blachy
ukladajacej sie w ksztalt spirali skazana byla na
ruch wokol wlasnej osi, na nieustanne wirowanie.
Ciala tancerzy musialy sie tutaj poddac konstruk-
tywistycznej koncepcji artysty, ktéry animowal
na scenie obiekty podlegle przypisanej im formie
ruchu. Jako choreograf Schlemmer byt tutaj bliz-
szy (niz baletowi klasycznemu) ukladom tancow
barokowych, baletowi przedklasycznemu, w kto-
rym ruch wykonawcow kreslil wzoér na podtodze
i ograniczal sie raczej do ewolucji horyzontal-
nych, a nie wertykalnych.

doi:10.32020/ARTandDOC



Po przeniesieniu Bauhausu do Dessau,
gdzie Schlemmer otrzymat dla warsztatu teatral-
nego niewielka scene, jego poszukiwania poszly
w innym kierunku, przyjmujac posta¢ dwoch cykli
Taricow Bauhausu. Pierwszy z nich byl poniekad
kontynuacja eksperymenté6w z kostiumem i pole-
gal na wielu éwiczeniach w przestrzeni wykony-
wanych w roéznym tempie z uzyciem np. kubicz-
nych blokéw, kuli, drazka czy maczugi przez trzy
postaci w stypizowanych kostiumach w kolorach
czerwonym, niebieskim i zoltym, ktore przez wy-
watowanie powiekszaly sylwetki tancerzy. Znacz-
nie ciekawszy wydaje sie drugi cykl, zapoczatko-
wany w 1928 roku we wspolpracy z Manda von
Kreibig, dla ktorej Schlemmer opracowywal ukla-
dy solowe. Tancerka, calkowicie ukryta w czarnym
trykocie, wystepowala na czarnym tle, operujac
roznymi przedmiotami, stwarzajagc wrazenie,
jakby podlegaly one samoistnej animacji (Taniec
koriczyn, Taniec drqzkéw, Taniec obreczy).

Eksperymentu podjetego w Balecie tria-
dycznym i w Tarncach Bauhausu nie nalezy in-
terpretowa¢ jako proby wyrugowania czlowieka
ze sceny, wykorzystania go jedynie jako mecha-
nizmu wprawiajacego w ruch kostiumo-obiekty
czy ukrycia jego postaci naturalnej. Schlemmer
przekonywal, ze na scenie powstaje synteza wie-
lu odrebnych dziedzin sztuki, ale dla jej skutecz-
nego oddzialywania potrzebna jest bezpos$rednia
obecnos$¢ czlowieka, jego cielesno$¢. Porownujac
sztuki plastyczne i scene, pisal: ,,O ile bowiem
malarstwo i rzezba »od-twarzaja« czlowieka; ar-
chitektura stwarza dla niego przestrzen, w ktorej
realizuje sie jego byt prywatny i publiczny, o tyle
na scenie sam czlowiek staje sie przedmiotem
sztuki, nosicielem formy, ksztaltu, stylu. Nie
jest juz zatem czlowiekiem »odtwarzanyme, lecz
»stwarzanyme«. Nie jest juz zatem przedstawiany
(niczym obiekt), lecz sam sie przedstawia (jako
osoba). (...) Scena rozumiana jako pewna abs-
trakcja, jako $wiat rzadzacy sie wlasnymi prawa-
mi, zalezny od liczby, miary i przestrzeni nadaje
codziennym funkcjom ruchowym czlowieka inne
znaczenie.”"’

Dopelieniem Schlemmerowskiej wizji
czlowieka mialo by¢ seminarium Der Mensch
(Czlowiek), podczas ktorego artysta chcial nie
tylko wyksztalci¢ u stuchaczy praktyczna umie-
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jetno$c¢ przedstawienia postaci ludzkiej, ale takze
otworzy¢ przed nimi nauki antropocentryczne.
Obejmowaly one zaréwno zakres nauk humani-
stycznych, jak filozofia, etyka, historia natural-
na, psychologia, estetyka, jak i anatomie, zasady
funkcjonowania organizmu ludzkiego czy mecha-
nike czlowieka, co lgcznie okreslal jako ,,czlowiek
w kregu idei.” Pierwszy kurs poprowadzil w se-
mestrze letnim 1928 roku, lecz konicowa ankieta
ewaluacyjna pokazala, ze studenci bardziej byli
zainteresowani tym, aby poznaé i przyswoié so-
bie technike rysowania, anizeli studiowaniem
koncepcji filozoficznych. Schlemmer, widziany
jako ,czlowiek w kregu idei,” nie zdolal zatem
zainspirowa¢ mlodych stluchaczy — mocno wy-
chylonych w przyszlo§é, w swoja przysztosé. Pod
wplywem zmian zachodzacych po odejéciu Gro-
piusa, Schlemmer opuszczal Bauhaus jesienig
1928 roku w poczuciu niepowodzenia: ,Wyglada
na to, ze mdj czas w Bauhausie minag}l! Chce stad
ucieka¢” — pisal w liscie do przyjaciela Willego
Baumeistra. W pazdzierniku 1929 roku rozpoczat
zajecia Czlowiek w przestrzeni we wroclawskiej
Akademii Sztuki i Rzemiosla Artystycznego, ktore
powtarzaly program seminarium Der Mensch. Po
zamknieciu wroclawskiej akademii w 1932 roku
krotko wykladal w Zjednoczonych Szkolach Rze-
miosla Artystycznego w Berlinie, skad zostal wy-
dalony w 1933 roku. Wobec przemian politycznych
w Niemczech, jego wizja nowego czlowieka jako
jednostki holistycznej, spelnionej, byla nie tylko
nieaktualna, ale moze nawet wrecz niebezpieczna.
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1 Szerzej zajmowalam sie tymi zagadnieniami w: Malgorzata Leyko, Teatr w krainie utopii (Gdansk: stowo / obraz terytoria,
2012).

2 System rytmiki opracowany przez Jaques-Dalcroze’a oparty byl na spostrzezeniu, ze czlowiek w sposob naturalny i
przyrodzony mu reaguje ruchem ciala na przebieg fraz muzycznych.

3 Lothar Schreyer, ,Hoffnung auf eine neue Welt, ” w Unser Bauhaus. Bauhdusler und Freunde erinnern sich, red. Magdalena
Droste i Boris Friedenwald (Miinchen — London — New York: Prestel Verlag, 2019), 297.

4 Oskar Schlemmer, Briefe — Texte — Schriften aus der Zeit am Bauhaus, red. Elke Beilfuss (Weimar: Weimarer
Verlagsgesellschaft, 2014), 27.

5 Por. Walter Gropius, ,,Socjologiczne przestanki dotyczace mieszkan o minimalnym standardzie miejskiej ludnosci
przemyslowej,” (1929), w Idem, Petnia architektury, ttum. Karolina Kopczynska (Krakow: Karakter, 2014), 138-156.

6 Walter Gropius, ,Architekt — stuga czy przywodca?” w Idem, Pelnia architektury, 129.

7 Hannes Meyer, cyt. za: Dejan Sudjic, b jak bauhuas, tham. Anna Sak (Krakéw: Karakter, 2014), 29.

8 Hans Hildebrandt, ,,Oskar Schlemmer, Leben und Werk,“ w Idem, red., Oskar Schlemmer (Miinchen: Prestel Verlag, 1952), 5.
9 Oskar Schlemmer, ,Hausbau und Bauhaus! — Eine reale Utopie, ” w Idem, Briefe — Texte — Schriften, 41.

10 Schlemmer, ,Hausbau und Bauhaus!,” 44.

1 Powrd6t do porzadku” propagowato wioskie czasopismo Valorti plastici zalozone przez Mario Broglio (1918—1922). W
Polsce — pod wplywem syntetycznego klasycyzmu rozwijajacego sie w latach dwudziestych dwudziestego wieku w Paryzu —
idea ta widoczna jest w pracach czlonkéw grupy Rytm i spoldzielni Lad. ,Powr6t do porzadku” cechuje takze rzezby Augusta
Zamoyskiego.

12 Oskar Schlemmer, Briefe — Texte — Schriften, 61.

13 Oskar Schlemmer, ,,Czlowiek i sztuczna figura,” w Idem, Eksperymentalna scena Bauhausu, wstep, przeklad, oprac. kryt.
Malgorzata Leyko (Gdansk: slowo / obraz terytoria, 2010), 33.

4 Schlemmer, ,,Czlowiek i sztuczna figura,” 34.
5 Ibidem, 44.
16 Tbidem, 47.

17 Oskar Schlemmer, ,Akademia i scena studyjna,” w Idem, Eksperymentalna scena Bauhausu, 109-110.
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CZASOPRZESTRZENNA.
ARCHITEKTURA TEATRALNA GRUPY

PRAESENS

»Ruch jest obliczem naszej epoki. Nie bezmy$lne
krecenie sie w koélko, ale Swiadome, celowe prze-
zwyciezanie czasu i przestrzeni. Wszystko,
co stale, niezmienne, sztywne, nieruchome, jest
martwe i nie interesuje nas.”

Szymon Syrkus

Przywolany powyzej cytat odnosit sie — biorac
pod uwage profesje Szymona Syrkusa, zalozycie-
la grupy modernistéw Praesens — do architek-
tury, ktora zgodnie z programowymi haslami tej
formacji miala dynamicznie sie rozwija¢ i domi-
nowaé w interdyscyplinarnym tyglu nad malar-
stwem i rzezba. Mo6glby on jednocze$nie postuzyc
za motto badacza interpretujacego pelna zwro-
tow i niuanséw historie ksztaltowania przestrzeni
w dwudziestym wieku. W przypadku powszech-
nie znanego projektu Teatru Symultanicznego
(opracowanego przez Szymona Syrkusa i Andrze-
ja Pronaszke przy udziale Zygmunta Leskiego
w 1928 roku) to wlaénie kanoniczne miejsce tego

obiektu w historii dwudziestowiecznej architek-
tury stanowilo asumpt do podjecia krytycznej
analizy dostepnych Zrodel i sformulowania na
nowo probleméw badawczych przy zalozeniu, ze
»wszystko, co stale, niezmienne, sztywne, nieru-
chome, jest martwe i nie interesuje nas.” Postuzy-
o to ukazaniu nowatorskiej koncepcji teatralnej
z perspektywy architektoniczno-artystycznego
dwuglosu oraz oméwieniu procesu ksztaltowania
nowej wizji sceny teatralnej w §wietle autokomen-
tarzy oraz w konfrontacji z biografiami twoércow.
Powracajace w wypowiedziach Syrkusa i Prona-
szki terminy takie jak czas, przestrzen oraz cza-
soprzestrzen zawarto w tytule niniejszego tekstu.
Definicja czasoprzestrzeni — ze wzgledu na lapi-
darna forme artykutu — zostala zarysowana jedy-
nie szkicowo, a sam tekst stanowi przyczynek do
szerszych badan nad dzialalnoscig teatralng gru-
py Praesens. Dla porzadku nalezy przypomnieé,
Ze czasoprzestrzen, uznawana za czwarty wymiar,
to termin wykorzystany przez Alberta Einste-
ina w Teorii wzglednosci (Szczegbdlowej teorii
wzglednosci, 1905), dotyczacy relacji masy i prze-
strzeni w powigzaniu z ruchem. W odniesieniu do
architektury czwartym wymiarem okreélano czas,
ale byl on nierozerwalnie zwigzany z kompono-
waniem przestrzeni.
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Architektura nie jest tylko sztuka wyzyska-
nia miejsca, ale sztukg KOMPONOWANIA
miejsca, sztuka ARCHITEKTONIZACJI
I FUKCJONALIZACJI PRZEKROJOW
WNETRZA BRYLY. Przekroje pionowe
i poziome (rzuty), wynikajace z dwdch
czynnikow architektury, z przestrzeni
i z czasu, staja sie kompozycja wnetrza
bryly i ruchu w tym wnetrzu. (...) Projek-
towanie kieruje sie logika utylitarnych
celow, jakim budowla ma stuzyé, ale jest
jednoczesnie bezinteresowna gra poszcze-
gblnych elementow, wyrazajaca sie w kon-
trastach, zestawieniach i stosunkach czesci
do caloéci, w jakosci zuzytego czasu, w ilo-
Sci przestrzeni i w nowych regulach, rza-
dzacych kompozycja. (...)

Czas jest w architekturze czwartym wy-

miarem.?

W przypadku wizji nowoczesnego teatru
wyzwanie stanowilo zakomponowanie przestrze-
ni w powigzaniu z czwartym wymiarem (czasem)
oraz ruchem (nieruchoma widownia versus ru-
choma scena).3

Szczegblowy ,,Opis teatru symultanicznego An-
drzeja Pronaszki i Szymona Syrkusa przy wspol-
pracy Zygmunta Leskiego” autorstwa Heleny
i Szymona Syrkusow, zilustrowany rzutami po-
szczegblnych kondygnacji, przekrojami oraz
fotografiami modelu opublikowano na lamach
drugiego numeru czasopisma Praesens (1930).*
Ta detaliczno$¢ przekazu, ktéra pozwala obecnie
w dowolnej chwili stworzy¢ model teatru, wia-
zala sie z faktem zamoéwienia projektu gmachu
teatralno-operowego na 3000 miejsc przez ma-
gistrat m.st. Warszawy. W przywolanym tekscie
wyraznie wskazano inspiracje dla opracowanej
koncepcji, a mianowicie Totaltheater Waltera
Gropiusa z 1927 roku, zaprojektowany dla Erwi-
na Piscatora i jego teatru otwartego/politycznego
(w artykule Syrkuséw zamieszczono rzut i prze-
kro6j przedrukowane z publikacji Piscatora Das
Politische Theater, 1929). I chociaz z dzisiejszej

perspektywy Teatr Symultaniczny mozna ukaza¢
w szerszym kontekécie, zestawiajac np. z ekspery-
mentalng scena Osvobozené divadlo (Teatr Wy-
zwolony) zalozong przez grupe Devétsil w Pra-
dze,5 zapewne takze znang architektonicznemu
malzenstwu Syrkusow dzieki kontaktom z Ka-
relem Teige i Frantiskiem Kalivodq, to autorom
wyraznie zalezalo na zaakcentowaniu wspolnoty
poszukiwan z Gropiusem. Swiadczyt o tym wybér
jezyka — opis idei Teatru Symultanicznego i spe-
cyfikacje siedemdziesieciu dziewieciu pomiesz-
czen zamieszczono w réwnolegltych kolumnach
po polsku i niemiecku. Oba numery czasopisma
Praesens (planowanego poczatkowo jako kwar-
talnik, sprowadzonego ostatecznie do dwoch wo-
luminéw z lat 1926 1 1930) — byly w przewazajacej
czedci dwujezyczne, ale teksty przelozono wylacz-
nie na jezyk francuski. W tym przypadku jezyk
zmieniono. Gropius i Syrkusowie utrzymywali juz
woweczas staly kontakt — w chwili opublikowania
tekstu byla to znajomo$¢ czysto zawodowa, za-
wigzana zapewne na jednym z kongreséw CIAM
(Congres international d’architecture moderne)
zainicjowanych w 1928 roku w La Sarraz (Szwaj-
caria). Wkrotce miala przeksztalcié sie w przyja-
cielska zazylosé trwajgca kilka dziesiecioleci. Ani-
matorka kontaktéw z zalozycielem Bauhausu byla
Helena Syrkusowa, latami prowadzaca korespon-
dencje z Walterem i jego zong Ise Gropius w imie-
niu swoim i meza.® Architektka angazowala sie
(na réwni z projektowaniem architektonicznym)
w przeklady poezji i jest wielce prawdopodobne,
ze to ona wskazala Syrkusowi jeszcze jedna inspi-
racje, a mianowicie cytowany w tekScie w orygi-
nale surrealistyczny poemat Guillame’a Apolina-
ire’a Les Mamelles de Tirésias (Cycki Tirezjasza),
w ktérym poeta antycypowal nowoczesne formy
spektakli teatralnych.

W ,Opisie teatru symultanicznego ...” za-
braklo jednak glosu drugiego z autoréw koncepcji,
Andrzeja Pronaszki. Zwigzany z grupa Praesens
od 1926 roku, w drugim numerze programowego
czasopisma (1930) pehil funkcje redaktora dzia-
lu malarstwa, zastepujac Henryka Stazewskiego
(zamieScil tu krotki tekst ,Barwa, architektura,
obraz”).” Nazwiska Pronaszkéow (Andrzeja i Zbi-
gniewa) stanowily wowczas synonim teatralnej
awangardy w Polsce.® Dlaczego zatem w tym po-
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Szymon Syrkus, Andrzej Pronaszko, Zygmunt Leski, makieta teatru symultanicznego, 1928.
Praesens, nr 2 (1930): 146.

czytnym w kregu modernistow wydawnictwie
nie ma komentarza scenografa do rewolucyjnej
koncepcji, ktorej byl wspotautorem? By¢ moze
z prozaicznego powodu, gdyz pisa¢ nie lubil:
»,Unikam, jak moge wszystkiego, co moze mnie,
chociaz na kroétko, zwigza¢ z pidrem i biurkiem,
unikam jak ognia wlasnych wystepow literackich,
a nade wszystko unikam wspomnien” — wyznawat
w odpowiedzi na zaproszenie czasopisma Glos
plastykéw w 1938 roku, zwigzane z planami wy-
dania specjalnego numeru po$wieconego formi-
zmowi.° Trzeba jednak przypomnieé, ze w roku
1928, kiedy Syrkus i Pronaszko rozpoczeli prace
nad projektem Teatru Symultanicznego, drugi
z wymienionych wyglosil referat O teatr przyszio-
Sci, w ktorym przekonywal: ,Teatr to agitacja. To
reklama nowych prawd. Nowych ztudzen. (...) Te-
atr musi by¢ pulsem zycia, jego przewodnikiem,
jego rozladownikiem, jego wykladnikiem. Teatr
— to nie kolyska z kwilacym niemowleciem, nie
trumna, to piekielna mys$lgca maszyna, ktéra bu-

rzy w schwyconym w swoje tryby czlowieku row-
nowage i dynamizuje go. (...) Teatr — to wielka
centrala telegraficzna, wiecznie czujna, wiecznie
podstuchujgca i podpatrujaca, chwytajaca w lot
problemy, ktore juz nadchodza, ktore juz sa we
krwi pulsujgcego zycia. Teatr — to wrota, poza
ktore wprowadza sie nowg prawde, to maszyna
robigca szybki rozrachunek pomiedzy umarlymi
problemami a tymi, ktore pozostaja. Zadaniem te-
atru nie jest odtwarzanie zycia, ale chwytanie jego
pedu, jego wolan, chwytanie i objawianie tej sily,
ktéra mu ped nadaje.” Ped czyli ruch. Jak napi-
sze dwa lata p6zniej Syrkus w manifeScie Tempo
architektury: ,Ruch jest obliczem naszej epoki.”
Dlaczego wiec Pronaszko nie dopisal ni-
czego do tekstu po$wieconego Teatrowi Symul-
tanicznemu? By¢ moze dlatego, ze zagadnienie
przynalezalo w Praesensie do tematow architek-
tonicznych, ktore redagowal Syrkus (opis Teatru
Symultanicznego rozpoczynal czesé zatytulowa-
na ,teatr, film, poezja, fotografia, wystawy, kro-
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nika”). Ten podzial na dyscypliny byt odbiciem
coraz silniej akcentowanej solidarnosci zawo-
dowej, co w przypadku Praesensu znalazlo finat
w zmianie struktury ugrupowania. Z interdyscy-
plinarnego kregu modernistéw przeksztalcilo sie
ono w kolektyw zlozony wylacznie z architektow
i inzynieréw — konstruktoréw, inzynieréw sani-
tarnych oraz statykoéw.t Projekt architektonicz-
ny stworzony nie przez zawodowego architekta,
a plastyka (w tym wypadku Pronaszke), stanowic
mogl dla profesjonalistow ,zagrozenie”. Koniecz-
na okazala sie zatem konsolidacja $rodowiska
i stworzenie — postugujac sie wspodlczesna no-
menklatura — silnego lobby. Ten aspekt dzialal-
noéci awangardy przeanalizowala ponad dekade
temu Joanna Sosnowska.'? Przywolany problem
znalazl odbicie w zachowanych wypowiedziach
architektéw i malarzy. Na brak kierunkowego
wyksztalcenia Mieczystawa Szczuki wskazywal
architekt Bohdan Lachert w studium Szczuka
jako architekt, co $wiadczy o tym, ze zagadnie-
nie moglo by¢ dyskutowane w kregu artystow
Praesensu, do ktorego nalezal.’ I odwrotnie — to
wlaénie Mieczyslaw Szczuka krytycznie, a nawet
wrecz obrazliwie, pisal o malarskich projektach
Syrkusa, z wyksztalcenia architekta.# Pronaszko
byt malarzem, scenografem, pedagogiem, ale nie
architektem. Moze dlatego pozostal (i pozostaje)
w cieniu Syrkusa w historii nowoczesnej archi-
tektury (ale nie historii teatru czy badan nad sce-
nografig). Dzieki niemu ta nowatorska koncepcja
architektoniczna w ogole mogta powstaé, gdyz —
jako praktyk i scenograf o znaczgcym w 1928 roku
dorobku wiedzial, jak dzialaja mechanizmy sce-
niczne: ,,Zobaczylem jak na dloni, Ze nie mam zie-
lonego pojecia o stronie technicznej teatru. Sce-
no-technika! (...) Nie znalem nawet tego terminu
(...). Zaczalem wstawa¢ o szostej rano, tak aby juz
przed 6sma byé w teatrze przy rozmontowywaniu
poprzednich i markowaniu nowych dekoracji.
Pilnowalem zamiatania sceny, ogladalem doklad-
nie podscenie i sznurownie, badalem urzadzenia
$wietlne (...)” — wspominal lata 1917-1918.%

24

Sztuka i Dokumentacja nr 23 (2020) | Art and Documentation no. 23 (2020) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 «

Warto postawié¢ zatem pytanie: czym dla Pro-
naszki byl teatr okre$lony jako symultaniczny,
o ktéorym we wspomnianym tekscie nie pisal?
Nazwa ,teatr symultaniczny” uchodzi dzisiaj za
nazwe wlasng i budzi jednoznaczne skojarzenia.
Dla Pronaszki stanowil jedynie rodzaj teatru, kto6-
ry przeciwstawial teatrowi pudetkowemu. I to on
pierwszy — a nie Syrkus — zaproponowat dla sy-
multanicznej narracji teatr ruchomy, ktérego kon-
strukcje opracowat w 1927 roku (siedem lat p6z-
niej ponownie siegnie po ten projekt). Byl to teatr
mobilny w dwojnaséb: z okragla obrotowa widow-
nia oraz obwozny: rozkladany na miejscu, nakryty
dachem-namiotem. W 1927 roku Pronaszko okre-
§lit wlasnie ten teatr mianem symultanicznego:
»(...) méj zarys Teatru Symultanicznego, ktéry
byt zapoczatkowaniem prac nad makieta Teatru
Symultanicznego (...) jezeli chodzi o kolejnosé
W czasie, zajmuje miejsce pierwsze.”® Nazwa sy-
multaniczny, wywodzaca sie od décor simultané,
czyli dekoracji teatralnej wykonywanej na wiel-
koformatowych plétnach towarzyszacych w okre-
§lonym porzadku wszystkim epizodom przedsta-
wienia, byla zapewne takze pomystem Pronaszki.
Ta konstatacja o pierwszenstwie nie bylaby byé
moze tak istotna, gdyby nie pewne wazne prak-
tyki wlasciwe awangardzie. Architektura (sztuka)
modernizmu stanowila w znaczacej czeci efekt
teoretycznych dysput i artystycznych dialogéw,
ale takze wyScigu na czas — walki o prymat w sieci
wplywow, inspiracji i zawlaszczen, o znalezienie
sie ,,w szpicy.” Przykladem moze by¢ historia idei
krzesta podwieszonego, zaprojektowanego przez
Marta Stama. Ten holenderski architekt pierw-
szy opracowal ergonomiczna konstrukcje mebla
z chromoniklowanych gietych rurek, ale nie-
wzmocniony material siedziska pekal pod cieza-
rem czlowieka. Natomiast wzmocniony metalowg
nicia zostal wykorzystany przez Ludwiga Miesa
van der Rohe w projekcie krzesla opartego na po-
myéle Stama. W krotkim czasie Mies van der Rohe
opatentowal mebel pod nazwag MR10 dwukrotnie
— w Stanach Zjednoczonych i Europie — urzedo-
wo potwierdzajac autorstwo na obydwu konty-
nentach. Krzesto do dzisiaj stanowi ikone moder-
nistycznego designu, podczas gdy mebel Stama
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Szymon Syrkus, Andrzej Pronaszko, Zygmunt Leski, makieta teatru
symultanicznego, 1928. Praesens, nr 2 (1930): 141

0 nieco ostrzejszych profilach, chronologicznie
(i koncepcyjnie) pierwszy, pozostaje praktycznie
nieznany. Plasowaniu sie w awangardzie sluzy-
la promocja wlasnych dokonan. Grupa Praesens
promowala swoja dzialalno$¢ za posérednictwem
dwujezycznego czasopisma o oryginalnej szacie
graficznej stworzonej przez Henryka Stazewskie-
go. Wykorzystywala fotografie, rozsylajac je do
zagranicznych redakeji, organizowala wystawy
i odczyty. W nurcie tzw. medialnego modernizmu
mieSci sie m.in. seria zdje¢ — w tym takze makiety
teatru symultanicznego — przestana do zalozyciela
holenderskiej grupy De Stijl Theo van Doesburga
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Andrzej Pronaszko, Stefan Bryta, makieta teatru ruchomego, 1934.
AS. llustrowany Magazyn Tygodniowy, nr 17 (1935): 6.

(sa to te same ujecia, ktére zamieszczono w ,,Opi-
sie teatru symultanicznego ...” piéra Syrkusow).”
Zar6wno pojecie medialnego modernizmu, jak
i sam aspekt promowania modernistycznej ar-
chitektury za pos$rednictwem $rodkéw masowego
przekazu, takich jak m.in. fotografia, zostaly opi-
sane przez Beatriz Colomine ponad ¢wieré¢ wieku
temu w publikacji ,,Privacy and Publicity: Modern
Architecture as Mass Media.”®

Pronaszko wyglosil kilka odczytow pola-
czonych z demonstracja makiety teatru symulta-
nicznego (teatru ruchomego) siedem lat po pierw-
szych prébach, demonstrujac model opracowany
wspolnie ze Stefanem Bryla w Warszawie oraz we
Lwowie i Krakowie. Dodatkowo idea teatru zosta-
la przez niego szerzej skomentowana w wywiadzie
przeprowadzonym przez Mieczystawa Broncla
i zatytulowanym Zabieram caly gmach!:

Profesor Andrzej Pronaszko dobiera na-
lezyta kolejnosé dla fotografii makiety ru-
chomego teatru — najnowszego pomystu
i najnowszej pasji zamilowanego deko-
ratora, cztowieka teatru i malarza. Wiec
najpierw fotografia samej konstrukeji,
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nastepnie — teatr widziany od strony wej-
$cia, teatr widziany z gory (il. 2), fragment
dekoracji, platforma reflektoréw — z kilku
zdje¢ wybieramy na koniec jedno, majace
dac¢ obraz projektowanego teatru, reszta
za$ pozostaje na stoliku, przykryta dlonig
Pronaszki. Ta dlon, to jakby kurtyna odsla-
niajgca widowisko (...).

— Pomyslatem, ze nalezaloby zabra¢
caly gmach teatralny.

— To byloby najlepiej, ale jak?

— Wlasnie na to przeréznych szuka-
tem odpowiedzi. Zdaje sie, ze daje dobra ta
makieta. (Pronaszko cofnal reke z fotogra-
fii i pokazuje pierwsze zdjecie). M¢j teatr
ruchomy jest liliputem, ale moze pomiescic
360 0s6b. Tworzy on pudelko o wymiarach
18 metrow na 18 metréw. Konstrukcje ze-
lazng opracowat inzynier Bryla w ten spo-
sob, zeby kazdy element byt samodzielny,
cala konstrukcje rozbiera sie, a przy skla-
daniu ze$rubowuje i umacnia linami.

— Teatr wyglada jak wielka pusta
sala. Gdzie tu jest scena?

— Kazde miejsce, kazdy kacik teatru
jest scena. Poniewaz scena pudetkowa, to
znaczy taka, jaka normalnie jest w teatrze,
nie pozwala na liczne zmiany dekoracji,
musialem ja odrzuci¢. Sceny obrotowej
takze nie mozna bylo zalozy¢ — wymaga
duzej przestrzeni i obszernych kulis. Za-
tem — odwroécilem porzadek rzeczy. Teatr
ma obrotoéwke, tylko ze na niej umieszczo-
na jest nie scena, ale widownia. Obrotow-
ka, jak caly teatr, malenstwo, w Srednicy
ma 13 metréw, podczas gdy scena Teatru
Polskiego ma 17 metrow $rednicy. Jednak,
stowo sie rzeklo! — 360 widzéw siedzi na
niej wygodnie. Na kazdego widza wypa-
da w krzestach 50 ¢cm miejsca, a przej-
$cia maja 60 cm szeroko$ci. Dekoracji nie
trzeba zmienia¢, dekoracja ustawiona jest
od razu do wszystkich aktow czy odston.
Zmiana odbywa sie w ten sposob, ze talerz
obrotowy widowni zwraca sie w te strone,
gdzie rozgrywa sie akcje. Razem w obro-
tem widowni $wiatlo reflektoréw przesuwa
sie takze w odpowiednie miejsce.

— Wiec teatr bez kurtyny, o nieprze-
rwanej cigglosci akeji?

— Tak, kurtyne zastepuje rucho-
mo$¢ widowni i $wiatla reflektorow. Teatr
pograzony jest w ciemnoSci, reflektor wy-
$wietla tylko miejsce akcji.”

W odniesieniu do przytoczonego frag-
mentu warto wspomnieé o jeszcze jednym aspek-
cie funkcjonowania awangardy. Moderniéci
przywiazywali duza wage do oryginalnych nazw
nadawanym grupom i programowym czasopi-
smom. Mialy by¢ krotkie, manifestowac — o ile
bylo to mozliwe — program, aspiracje oraz posia-
da¢ miedzynarodowe brzmienie. Taki zabieg przy-
czynial sie do szybszego wnikniecia w europejskie
kregi artystyczne. Praesens, czasopismo o orygi-
nalnej szacie graficznej wspottworzylo miedzyna-
rodowa sie¢ wydawnicza awangardy obok m.in.
szwajcarskiego ABC, niemieckich G i Merz, wlo-
skiego Noi, holenderskiego De Stijl, belgijskiego 7
Arts, wegierskiego Ma, czeskich Stavby i Pasma
oraz radzieckiego Wieszcz, Objet, Gegenstand
(wszystkie tytuly zostaly wymienione na stro-
nie redakcyjnej pierwszego numeru Praesensu
z 1926 roku). Nazwe ,praesens” (od lacinskiego
okre§lenia czasu terazniejszego tempus pra-
esens) zaproponowatla Helena Syrkus. W tekstach
po$wieconych nowoczesnej architekturze ,pra-
esens” zamieniano niekiedy na terazniejszo$¢, jak
ma to miejsce w tytule artykutu , Terazniejszo$c
w architekturze i malarstwie” Syrkusa i Wlady-
slawa Strzeminskiego z 1928 roku. W przypadku
teatru okreslenie symultaniczny mialo wydzwiek
miedzynarodowy, gdyz w kazdym europejskim je-
zyku brzmialo podobnie. W Polsce uzywano nie-
kiedy zamiennie okreslenia ,jednoczesny” (tak
okreslat go czasem Pronaszko). Nazwa ,teatr ru-
chomy” w zaden spos6b nie bylaby czytelna poza
granicami kraju, a zatem takze z tego wzgledu
nie miala promocyjnej silty ani w momencie, gdy
sie narodzila (1927), ani wtedy, gdy Pronaszko
dopracowal projekt we wspdlpracy ze Stefanem
Bryla w 1934 roku, pomimo niewatpliwie nowa-
torskiego charakteru.

Redaktor przeprowadzajacy —wywiad
z Andrzejem Pronaszka zanotowal nie tylko wy-
powiedziane przez scenografa slowa, ale takze
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opisal gestykulacje (dla ktérej najodpowiedniej-
szym okres$leniem wydaja sie by¢ teatralne gesty).
W prywatnych archiwach wielu dwudziestowiecz-
nych tworcow zachowala sie pewna liczba foto-
grafii przedstawiajacych dlonie. W kadrach doku-
mentujgcych dzialalnoé¢ architektéw zatrzymano
sposob kreslenia projektow, gesty towarzyszace
wypowiedziom o architekturze (jak w serii zdjec
Franka Lloyda Wrighta) oraz momenty prezentacji
makiet. Na jednym z serii zdje¢ dokumentujgcych
Teatr Symultaniczny widoczna jest dloni (Syrku-
sa? Pronaszki?), trzymajaca wykonang z drewna
obrecz imitujaca pierScienn obrotowej sceny z ele-
mentami dekoracji w geScie sugerujacym ruch.
Do najlepiej znanych uje¢ tego typu nalezy kadr
z dlonig Le Corbusiera wskazujaca makiete planu
nowoczesnego Paryza znanego jako plan Voisin
(od nazwiska zleceniodawcy Gabriela Voisina).2°

Ani Thotalteater Waltera Gropiusa, ani teatr ru-
chomy Pronaszki i Bryly, ani Teatr Symultaniczny
Syrkusa, Pronaszki i Leskiego nie zostaly zrealizo-
wane. Gdy powstawal zamieszczony w Praesensie
tekst Heleny i Szymona Syrkuséw takze nie bylo
ku temu zadnych przeslanek. Pewnym wyj$ciem
okazalo sie skonstruowanie makiety i udokumen-
towanie jej przy pomocy aparatu fotograficznego.
Wszystkie wspomniane koncepcje pozostaly wiec
papierowo-tekturowo-drewnianymi  modelami.
Makieta teatru symultanicznego, sfinansowana
przez warszawski magistrat, podrézowala. Byla
eksponowana na wystawie Stowarzyszenia Ar-
chitektéw Polskich w 1928 roku. Rok pdzniej na
Powszechnej Wystawie Krajowej w Poznaniu.
Ostatnio — na wystawach Przyszto$é bedzie inna.
Wizje 1 praktyki modernizacji spolecznych po
roku 1918 (2018) oraz Zmiana ustawienia. Pol-
ska scenografia teatralna i spoteczna XX 1 XXI
wieku (2019/2020) w warszawskiej Zachecie.
Konieczno$é opracowania makiety po-
jawila sie w obliczu braku szansy realizacji, co
uwzglednili w ,,Opisie teatru symultanicznego
...~ Syrkusowie: ,nowy teatr, o ktéorym moéwit Pi-
scator, powstal istotnie, ale tylko ... na papierze
i w modelu.” W przypadku teatru symultanicz-
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nego Syrkus tak nawolywal, uzywajac retoryki
przypominajacej styl Le Corbusiera, znany z po-
pularnej wérod architektéw ksiazki Vers une ar-
chitecture (1923):

Uznajac konieczno$¢ teatru, jako S$rod-
ka propagandy kultury wéréd mas — nie
mozemy wyrzec sie tej broni anektowania
nowych terenéw na mapie kulturalnego
Swiata — i dlatego ... modele — to, na co nas
sta¢. Nie mozemy pogodzic sie ze stanowi-
skiem tych wszystkich obroncéw ,ancien
régime’'u” w teatrze, co to doroéli juz do
krytykowania Wampuki w Operze,* ale
tej samej WAMPUKI w dramacie czy ,.ko-
medii salonowej” bronig do upadlego, nie
widzac, ze sa romantyczniejsi od samego
Don Kichota, bo nie walcza z wiatrakami,
ale wiatrakami bronia sie przeciw nowo-
czesnym maszynom teatralnym — przeciw
tym samym maszynom, ktore poruszaja
przemysl, handel, wojsko, rolnictwo, i t.p.—
ktore co dzien przenosza ich z miejsca na
miejsce, dzieki ktoérym siedzac w swoim
mieszkaniu, slysza, a jutro juz moze zo-
bacza, co sie dzieje w Ameryce. Teatro-
wi naleza sie nowoczesne maszyny, ktore
wydajno$é jego uwielokrotnia — maszyny,
analogiczne do radia, filmu, telewizora —
azeby istota teatru — SLOWO-GEST
w czasie i przestrzeni [podkreélenie
K.U.] moglo by¢ tak skomponowane, jak
tylko wr. 1930 skomponowane by¢ moze.>

Kilka lat po opublikowaniu tekstu Syrkusow
Pronaszko w jednej z wypowiedzi nawiazal do
wspolnego projektu, starajac sie przyblizy¢ spo-
s6b funkcjonowania sceny symultanicznej. Dzieki
temu mozliwe staje sie ,nadpisanie” czy tez uzu-
pelnienie studium opublikowanego w Praesensie
w stricte modernistycznej formule, czyli architek-
toniczno-artystycznym dwuglosie.
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Andrzej Pronaszko, Szymon Syrkus, scenografia do przedstawienia Golem Lejwika (Lewi) Halpera (Halperna) na arenie cyrku Braci Staniewskich
na Okdlniku w Warszawie, 1928. Makieta wspdtczesna. Fotografia z wystawy Zmiana ustawienia. Polska scenografia teatralna i spoteczna XX i
XXI wieku (2019/2020). Fot. Katarzyna Uchowicz

Pronaszko:

(...) scena obejmujaca widownie (jej par-
ter) dwoma pierécieniami, wyposazonymi
zapadniami i malymi obrotéwkami, a ma-
jaca jeszcze na przodzie i w glebi miejsca
gry, daje pelna mozliwo$¢ pokazania jed-
noczesnego kilku akcji naraz, a oprocz
tego, przez uruchomienie jej pierScie-
ni i wszystkich urzadzen wewnetrznych
umozliwia wydobycie ruchu wieloposta-
ciowego, w roznych kierunkach, i zaze-
bienia sie akcji i — form. Jezeli dodamy
do tego mozno$¢ usuwania wybranych
teren6w poza pole widzenia i latwe, dzieki
glebokosci sceny, operowanie nasileniem
kontaktu, musimy stwierdzi¢, ze elastycz-
nos$¢ tej sceny nie pozostawia nam nic do
zyczenia.»

Syrkus:

[Teatr JednoczesnoSci wyr6zniaja]

scena, dajaca pelnie mozliwosci rdzno-
kierunkowych ruchow dla otrzymania juz
nie tylko szybkich i sprawnych kolejnych
zmian dekoracji, ale, analogicznie do prze-
jawow zycia wspolezesnego: filmu, foto-
grafii, radia, telewizora etc. — dla umozli-
wienia jednoczesnego pokazania r6znych
przekrojow akcji dramatycznej — czynnik
psychologiczny — wynikajacy z tendencji
demokratyzacji sztuki: [obejmujacy] jak
najécislejsze zespolenie sceny z widownia,
obliczong na ogromne masy, ktore w te-
atrze tym znalazlyby bezposredni kontakt
z nowoczesng sztuka, ktorej socjalne zna-

czenia i konieczno$¢ co dzien wzrasta.

Role lacznika pomiedzy scena (przedsta-
wieniem) i widownia w teatrze symultanicznym
mialo wg Syrkusa pehi¢ swiatlo:
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Swiatlo wystepowa¢ moze w teatrze tym

rowniez jako pelmowarto$ciowy i samo-
dzielny element. Tylko $wiatlo dzieli scene
od widowni albo widownie ze sceng laczy
(nie ma kurtyny): tylko Swiatlo wyzna-
cza widzowi miejsce, na ktére ma zwrdcic
uwage — wyobrazam sobie sztuke, w kto-
rej $wiatlo i glos gra¢ beda na matym wy-
cinku scenki obrotowej lub na rozmaitych
punktach i r6znych poziomach ogromnego
aparatu scenicznego jakas nowa kompozy-
cje JEDNOCZESNOSCI. Scena nasza daje
rezyserowi wszelkie mozliwo$ci: podkresla
swoja budowa dynamiczna trzy zasadnicze
kierunki przestrzeni — i tem samem daje
mozno$¢ zelementaryzowania — t.j. rozlo-
zenia wg systemu koordynat Kartezjusza
juz nie tylko malarskiej czy rzezbiarskiej
dekoracji, ale i ruchu, gestow, dzwiekow,
i z tych zelementaryzowanych czynnikow
stworzenia na nowo JEDNOCZESNEJ
KOMPOZYCJI, w ktorej dekoracje i gest
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Helena Syrkus, Szymon Syrkus, scenografia do przedstawienia
Boston. Reportaz sceniczny w 48 obrazach B. Blumea w Teatrze
Eksperymentalnym Ireny Solskiej na Zoliborzu, 1933. Quadrante, nr 11
(1934): 37.

Helena Syrkus, Szymon Syrkus, scenografia do przedstawienia
Boston. Reportaz sceniczny w 48 obrazach B. Blume'a, 1933. Makieta
wspodtczesna. Fotografia z wystawy Zmiana ustawienia. Polska
scenografia teatralna i spoteczna XX i XXI wieku (2019/2020). Fot.
Katarzyna Uchowicz

dziala¢ beda w czasie, a stowo i muzyka —

W przestrzeni.>

Teatr symultaniczny, okreSlany takze
jako teatr jednoczesnosci, opieraé sie mial zatem
przede wszystkim na nowocze$nie rozwigzanej
scenie, stad bez Pronaszki, ktory wiedzial, jak
dziala jej mechanizm, koncepcja bytaby trudna
do opracowania.

W 1926 roku grupa Praesens za posrednictwem
Szymona Syrkusa nawigzala kontakt z nowojor-
skim czasopismem awangardowym The Little
Rewiev, redagowanym i wydawanym przez Jane
Heap i Margaret Anderson. Haep byla takze
wspolorganizatorkg Miedzynarodowej Wystawy
Teatralnej (International Theater Exposition)
w Nowym Jorku (1926), w ktorej brali udzial pol-
scy tworcy zwigzani z Praesensem — Jan Golus,
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Karol Krynski, Katarzyna Kobro, Maria Nicz-Bo-
rowiakowa, Andrzej i Zbigniew Pronaszkowie,
Aleksander Rafalowski, Henryk Stazewski, Wia-
dystaw Strzeminski, Szymon Syrkus i Stanistaw
Zalewski. W tym samym roku odbyla sie takze
pierwsza monograficzna wystawa grupy Pra-
esens, na ktorej projekty scenograficzne ekspono-
wal Andrzej Pronaszko. W 1927 roku opracowatl
on koncepcje teatru ruchomego. Rok pdzniej we-
spot z Syrkusem i Leskim stworzyli teatr symul-
taniczny. Rownocze$nie duet architekta i malarza
zaprojektowal scenografie dla teatru arenowego
(okreslenie Pronaszki) do Golema czyli ,miste-
rium dramatycznego” Lejwika Halpera (Lewiego
Halperna) w rezyserii Andrzeja Marka (Marka
Arensteina) i Jerzego Waldena. 26 maja 1928
roku wystawiono je na arenie cyrku Braci Sta-
niewskich na ul. Okdlnik w Warszawie. Scenicz-
ng dekoracje zakomponowano w taki sposéb, aby
optymalnie zatrze¢ wrazenie cyrkowej areny po-
przez wyeksponowanie konstrukeyjnej struktury,
ktora catkowicie wypelnila okragla arene i przy-
stonila wejécie dla cyrkowcow.2°

W 1933 roku Syrkus stworzyl scenografie
do teatru zlokalizowanego w pomieszczeniach ko-
tlowni Warszawskiej Spoétdzielni Mieszkaniowej
na Zoliborzu (ul. Suzina 4, obecnie 6—8), wznie-
sionej wedlug projektu Brunona Zborowskiego
i inzyniera Ludwika Merkela (1928-1929). Jaki$
czas weczeéniej rozpoczeto adaptacje pomiesz-
czen kotlowni na kinoteatr z salg ,teatralno-kon-
certowo-odczytowa” wedlug koncepcji Syrkusa.
W 1933 roku z inicjatywy Ireny Solskiej krotko
dzialalo tu eksperymentalne Studio Teatralne im.
Stefana Zeromskiego. Inauguracyjnym przedsta-
wieniem byl Boston. Reportaz sceniczny w 48
obrazach B. Blume’a na podstawie dramatu Ber-
nharda Blume’a W imieniu ludu, wyrezyserowa-
ny przez Michala Weicherta (ktéry wystgpit pod
pseudonimem Michal Brandt). Spektakl przypo-
mnial toczacy sie w Bostonie w latach 1920-1927
proces dwoch wloskich robotnikéw, Nicola Sac-
co i Bartolomea Vanzettiego, skazanych przez
lawe przysieglych na kare $mierci pomimo sil-
nych protestow Srodowisk lewicowych. Reportaz
sceniczny zostal wystawiony 31 maja 1933 roku
w ,uksztaltowaniu przestrzennym” Szymona
i Heleny Syrkuséw (na plakacie autorzy postuzyli

sie pseudonimem Urban Bach).?” Za okre$leniem
suksztaltowanie przestrzenne” kryl sie w istocie
teatr symultaniczny — artystyczna odpowiedz na
faktomontaz Bostonu. Akcja reportazu scenicz-
nego toczyla sie bowiem w 15 miejscach i archi-
tekci, we wspolpracy z rezyserem, zdecydowali
sie na kilka nowatorskich rozwigzan: zniesienie
sceny i kurtyny, odgrywanie kilku scen réwno-
cze$nie w roznych miejscach sali (jednoczesno$é
czasu i przestrzeni), zniesienia granicy pomiedzy
aktorami a widownia (rzedy dla widzow zaada-
ptowano na tawe przysieglych), sprowadzenie re-
kwizytow do symbolu (krzesto i stolik stuzyly za
gabinet, a za okno — przeszklona $ciana z donicz-
ka).?® Koncepcja Syrkusow opierala sie na ele-
mentach ruchomych (mobilne podesty i system
zapadni), wykorzystaniu przedmiotéw uzytko-
wych oraz Sci$le okreslonej rezyserii ruchu aktora
i percepcji widza, ktorego wzrok, sprowokowany
punktowym o$wietleniem, kierowany byt w kon-
kretne miejsca sceny. Scenografia objela prze-
strzenne struktury i ramowe konstrukcje o nie-
okre$lonym przeznaczeniu (pod wzgledem formy
przypominaly system rusztowan, co zblizalo je do
teatralnych konstrukeji zaprezentowanych przez
Fredericka Kieslera na Internationale Ausstel-
lung neuer Theatertechnik w Wiedniu w 1924
roku), tworzac w ten sposob schematyczng wizje
tytulowego amerykanskiego miasta z ulicznymi
szyldami oraz hotelem Carlton. Scenografie wy-
kreowana przez Syrkus6w udokumentowano na
kilku fotografiach i rzutach rozplanowania sali
wraz z planem rezyserii ruchu aktor6w.?° O efek-
cie, jaki udalo sie osiagnac¢, swiadczyla hipote-
tyczna rozmowa entuzjasty sztuki Boston [Jana]
z interlokutorem o odmiennym pogladzie [Zyg-
muntem] zamieszczona na lamach Tygodnika
Tlustrowanego:

Zygmunt: Wtosi? Alez byli oni najzwyklej-
szymi pionkami. Rozumiesz: jesli ma by¢
reportaz — niechaj mi daje pelne $wiatla.
Niechaj oswietla motywy czynow.

Jan: Za duzo wymagasz od tej formy wido-
wiska. Chcialby$ mie¢ studium czlowieka
i sprawy; ujrze¢ tajne korytarze, w ktérych
jednostka bezsilnie blgka sie i rozbija...
A w Bostonie daja ci po$piesznie krecony
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film, zaprawiony tendencja przeciwko sa-
dom amerykanskim. Calo$c jest zywa i nie
nudna.3°

W tym miejscu warto odda¢ glos Pronasz-
ce, ktory w swojej wypowiedzi na temat scenogra-
fii stworzonej do Bostonu podat szereg szczego-
16w dotyczacych osiagnietych efektow:

Cala jej widownia (sala teatralna) to syn-
teza przestrzeni, w ktorej odbywa sie ak-
cja sztuki. Nie ma sceny w jednym koncu
sali ... nie ma miejsca, ktore by bylo spe-
cjalnie dla sceny przeznaczone ... Kazda
sztuka wymaga innej sytuacji ... totez jako
najdalej idaca mozliwo$¢ bylby dla kazdej
sztuki nowy budynek teatralny, a jako naj-
blizsza mozliwoé¢ ten tymczasowy teatr,
ktorego przestrzen dla kazdej sztuki musi
by¢ inaczej zorganizowana ... Podloga (sali
teatralnej) podzielona jest na ruchome po-
dia, ktére moga by¢ podnoszone i opusz-
czane ... Mozemy mie¢ scene jedng, moze-
my miec¢ scen kilkanascie.'

Zakonczenie niniejszego tekstu stanowig — ze-
stawione w formule charakterystycznego dla mo-
dernizmu dwuglosu — fragmenty odnalezionych
w archiwach zycioryséw Szymona Syrkusa i An-
drzeja Pronaszki, w ktérych omawiaja indywidu-
alna badz wspodlna dzialalno$¢ teatralna:

[Szymon Syrkus, 1963]

Teatr

Pracuje réwniez nad zagadnieniem uno-
wocze$nienia teatru. Wr. 1926 biore udziat
w dyskusji o nowoczesnym teatrze, zor-
ganizowanej przez International Theatre
Exposition w New Yorku, wystawiajac tam
makiete teatru.3* Wespol z Andrzejem
Pronaszka projektuje scenografie sztuki
Golem na arenie cyrku warszawskiego. Na-
stepnie na zlecenie Magistratu Warszaw-
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skiego projektuje z Andrzejem Pronaszka
Gmach Teatru Symultanicznego na 3.000
widzéw. Teoretyczne zasady tego teatru
opracowuje wespol z Heleng Syrkus (Pra-
esens Nr 2). Nastepnie dla Ireny Solskiej
realizuje na WSM na Zoliborzu sale o ru-
chomej podlodze i opracowuje scenografie
dla sztuki ,,Boston” i innych. Referat o tym
teatrze p.t. ,Nueva Theoria di Teatro” pu-
blikuje w wloskim czasopi$mie Quadrante
w r. 1934. Teatr ten reprodukuje i omawia
Mgr. Frankowska w Pamietniku Teatral-
nym Nr 2/1962 oraz Jacques Polieri w pra-
¢y ,La scénographie nouvelle” 1963.33

[Szymon Syrkus, 1963]

Od r. 1925 pracowalem nad unowocze$nie-
niem teatru. Wespo6t z Andrzejem Prona-
szko — po probach wykorzystania areny
cyrkowej dla stworzenia t.zw. ,Theatre en
rond” — zaprojektowaliémy Teatr Symul-
taniczny dla 3.000 widzow, ktorego cecha
charakterystyczna byly dwie olbrzymie ru-
chome sceny pier$cieniowe, okalajace wi-
downie i umozliwiajace nowoczesna insce-
nizacje wielkich widowisk (patrz artykul
H.IS. Syrkus6w w Nrze 2 ,,Praesensu”).
Nastepnie wykorzystalem sposobno$é
przebudowy na teatr bylej kottowni WSM
na Zoliborzu. Stworzylem tam sale te-
atralng o ruchomej podlodze, zlozonej
z kilkudziesieciu zapadni, ktére pozwolily
na swobodne ksztaltowanie ,topografii”
i umieszczenie w dowolnym miejscu sceny
czy kilki scen, na ktérych akcja mogla od-
bywac¢ sie jednoczes$nie lub kolejno (patrz
Quadrante No.11, 1934). Projekty obu tych
teatrow publikowane byly w latach trzy-
dziestych w zagranicznej prasie fachowe;j
— obecnie Jacques Polieri w swej pracy p.t.
sLa Scénographie nouvelle” powraca do
nich. Omawiajac je w rozdziale p.t. ,Les
promoteurs de la scénographie nouvelle”.
Idee teatru symultanicznego staram sie
dalej poglebic w pracy ze studentami.34
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[Andrzej Pronaszko, 1956]

W scenografii dagzylem zawsze do znale-
zienia scenicznej prawdy. (...) Chodzi wiec
o idee rzeczy, a nie o kopie rzeczy. Dazac
do poznania prawdy osiggam jej prawdo-
podobienstwo. To co ,prawdopodobne”
jest, inaczej mowiac, dzieki swej sile su-
gestywnej ,wiarygodne”. Scenograf powi-
nien by¢ réwnocze$nie malarzem sztalu-
gowym. Bez umiejetnoSci rozwiazywania
plaszczyzny obrazu, bez stalego badania
wspolzaleznos$ei formy i koloru, trudnym
staje sie rozwigzanie przestrzeni trojwy-
miarowej, a jeszcze trudniejszym, gdy do-
lgcza sie do niej czwarty wymiar, wymiar
czasu, jak sie to dzieje, kiedy obrotéwke
obracamy na oczach widowni. Scenograf,
chociaz z grubsza, powinien obznajo-
miony by¢ z architektura oraz posiadac
wrazliwo$¢ muzyczna. Bez niej zadaniem
nieosiggalnym staje sie rytmizacja form
przestrzennych, zwlaszcza gdy dochodzi
do nich czwarty wymiar — czasu. (...)
Moim mistrzami byli: Giotto i Wyspianski,
duzy wplyw wywarta na mnie dzialalno$¢
Gordona Craiga. Od poczatku moich prac
scenograficznych meczyla mnie ciasno-
ta sceny i dociecie jej od widowni ,teatru
pudelkowego”. Z inspiracji Dziadow, ktb-
re Mickiewicz marzyl wystawi¢ w ,,Cyrku
Olimpijskim” i , Teatru Ogromnego” Wy-
spianskiego na stokach Wawelu, pozostalo
we mnie pragnienie zwigzania w jedna ca-
lo$¢ widowni i sceny, z pominieciem ramy
prosceniowej i kurtyny. Nim jednak skon-
struowalem z Szymonem Syrkusem , Teatr
symultaniczny”, a z inz. Stefanem Bryla
,Teatr Ruchomy”, szukalem rozwigzan
w budowaniu tak zwanych przeze mnie
sterendw gry” i dekoracji na proscenium,
przed rama prosceniowa.s

Przytoczony fragment zyciorysu Pronasz-
ki dopelnia oméwiong przez Sykuséw na lamach
czasopisma Praesens koncepcje teatru symul-
tanicznego, poszerzajac zakres inspiracji do ro-
dzimych twoércow. Pronaszko celowo zamyka ni-

niejszy tekst — nie majacy dotychczas monografii,
w historii architektury modernizmu pozostajacy
w cieniu Syrkusa ze wzgledu m.in. na lansowany
wowcezas prymat architektury nad innymi dyscy-
plinami sztuk (a wiec architektéw nad malarza-
mi i scenografami), niezaprzeczalnie pozostaje
artystyczna osobowoscia, bez ktorej nie da sie
wyczerpujaco méwic o teatrze symultanicznym,
niezaleznie do czasu i przestrzeni.3®
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URUCHOMIONA PLASTYKA.
ELEMENTY PRAKTYKI | IDEI
BAUHAUSU W DZIALALNOSC
| TWORCZOSCI GDANSKICH
TEATROW NIEZALEZNYCH

W dzialalnosci i spektaklach gdanskich teatrow
niezaleznych, poczawszy od tych pierwszych,
powstajacych w polowie lat pie¢dziesiatych dwu-
dziestego wieku, po te dzialajace na poczatku
dwudziestego pierwszego wieku, mozna wskazac
pewne analogie do dzialalnoéci i idei Bauhausu
m.in. na poziomie organizacyjnym, artystycznym,
a takze je$li chodzi o kontekst spoleczno-politycz-
ny. Choc¢ zdarzaja sie Swiadomie podejmowane
inspiracje, nie znajdziemy tutaj tak jednoznacz-
nych cytatow, jak np. Taniec drqzkéow Oskara
Schlemmera, przywolany przez grupe Radykalna
Frakcja Medialna Mazut ze Znina (zalozona przez
architekta Pawla Halaburdzina i psychologa Ro-
mana Andrzejewskiego) w spektaklu Cyklotron
z 1997 roku, w ktérym cialo gléwnego bohatera
jest ,oplecione” antenami zamiast tyczek.
Wskazane w niniejszym tek$cie, wybrane
elementy stanowia zatem w wiekszo$ci odlegle
analogie do praktyki i idei Bauhausu. Zasadniczo
sa one wspolne do$wiadczeniom réznych innych
grup, o$rodkoéw i artystow dwudziestego wieku.
Ukazanie ich wyboru w perspektywie dzialalnosci
Bauhausu nie ma tworzy¢ zwigzku, sugerujgcego
bezposrednia inspiracje czy nawigzania (co ma
zastosowanie w pelni bodaj jedynie w odniesie-

niu do Jerzego Krechowicza i jego Teatru Gale-
ria). W przypadku wiekszoéci przywolanych tu-
taj tworcow gdanskich trudno wrecz stwierdzié,
czy dokonania Bauhausu w ogdle znali. Celem
niniejszego szkicu jest natomiast wskazanie, jak
poszczegblne elementy, zblizone do tych z prak-
tyk i koncepcji formacji stworzonej przez Gropiu-
sa, sa obecne w innych odstonach, innym czasie
i miejscu oraz w odmiennych, niesionych przez
nie kontekstach. Nie znajdziemy tu wyczerpuja-
cego temat zestawienia owych elementéw, ale je-
dynie wstepne rozpoznanie tematu (poza zbada-
nym juz w tym ujeciu dorobkiem Krechowicza),
propozycje dalszych poszukiwan.

Na wstepie warto wskazaé jako pierwsza analo-
gie juz sam kontekst spoleczno-polityczny czasu,
w ktérym mialy miejsce narodziny obu omawia-
nych zjawisk, czyli okresy po zakonczeniu wojen
$wiatowych — pierwszej w przypadku Bauhausu
i drugiej w przypadku gdanskich teatréw nieza-
leznych. Pamietajac o zasadniczych roéznicach

i réznorodnych  aspektach, budujacych do-
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Swiadczenia obu wojen na poziomie spolecznym
i indywidualnym, jako wspdlne elementy mozna
wskazac z pewnoScia koniec ksztaltu rzeczywisto-
$ci sprzed kataklizmu wojny i narodzin nowego
porzadku, oznaczajacego zmiane modelu i orga-
nizacji zycia na wielu poziomach. Wspélnym ele-
mentem, cho¢ znowu obarczonym zasadniczymi
réznicami, jest takze trauma wojny, dotykajaca
zarébwno jej bezpoSrednich uczestnikow (bez
wzgledu na strone, po ktorej walczyli), jak i tych,
ktorzy przezyli ja jako dzieci lub mlode osoby
(podobnie, jak w przypadku przedstawicieli po-
kolenia ’56, tworzacych pierwsze polskie teatry
studenckie, w tym te na Wybrzezu). Piszac o kon-
tekécie spoteczno-politycznym funkcjonowania
teatréw niezaleznych w Polsce, nalezy zaznaczy¢
od razu wewnetrzne zréznicowanie calego okresu
PRL-u pod wzgledem sytuacji spoleczno-politycz-
nej, w tym swobdd tworezych. Mialo to ogromny
wplyw (czasami wrecz warunkowalo istnienie, jak
w przypadku Bim-Bomu i odwilzy) na dzialalnosé
teatrow, ktorych aktywno$é i sposob funkcjo-
nowania byly wyznaczane przez kolejne istotne
momenty zmian i przelomoéw spoleczno-politycz-
nych, zwigzanych zwlaszcza z latami 1956, 1968,
1970, 1980, 1981-1983 i 1989.

Podobnie jak szkola niemiecka, gdan-
skie grupy powstawaly spontanicznie, oddolnie
i dzialaly niezaleznie od istniejacych wczeéniej
instytucji i podmiotéw (badz czeSciowo niezalez-
nie w okresie PRL-u, mimo podlegania formal-
nie pod Zrzeszenie Studentéw Polskich, a potem
Socjalistyczny Zwiazek Studentéw Polskich),
regularnie prowadzacych dzialalnosé artystycz-
na (w kontek$cie organizacyjnym, artystycznym
i ekonomicznym), dajacych premiery w rytmie
typowym dla scen repertuarowych. Grupy te
ksztaltowaly swdj styl pracy i organizacji wedlug
wlasnych potrzeb. Zdarzalo sie w latach piec-
dziesiatych i sze$cdziesigtych dwudziestego wie-
ku w Tréjmiescie, ze liderami tych formacji byli
wykladowcy (lub przyszli wykladowcy) tutejszej
Panstwowej Wyzszej Szkoly Sztuk Plastycznych
(obecnej Akademii Sztuk Pieknych w Gdansku),
a aktorami — studenci. Znowu analogicznie do
Sciezek zawodowych nauczycieli Bauhausu, kto-
rzy w ramach Sceny Bauhausu realizowali ze
studentami swoje projekty teatralne. W Gdan-

sku tak bylo w przypadku tworcy Teatru Rak ,,Co
To” Romualda Frejera, rzezbiarza (podobnie jak
Schlemmer), ktéry pracowat w Katedrze Projek-
towania Rzezbiarsko-Architektonicznego gdan-
skiej uczelni oraz Jerzego Krechowicza — tworcy
»Galerii” (na poczatku istnienia grupy artysta byt
studentem gdanskiej szkoly, a po kilku dekadach
mial zostac jej rektorem), malarza, grafika, sce-
nografa (wszystkim tym zajmowatl sie réwniez
Schlemmer). Spektakle grup gdanskich tworcow
niejako reprezentowaly uczelnie na zewnatrz,
podobnie jak mialo to miejsce np. w przypadku
Baletu triadycznego Schlemmera (cho¢ ten nie
powstawal w ramach dzialalnoéci Bauhausu).

Jako pewne nawigzanie do Swiat i zabaw, orga-
nizowanych regularnie w Bauhausie, mozna po-
strzega¢ zwlaszcza réznorodne praktyki teatrow
studenckich z lat pieédziesiatych i sze$cdziesia-
tych, oparte na tworzeniu przestrzeni do arty-
stycznej zabawy, w tym teatralizacji zycia, jak
np. performatywne dzialania towarzyskie czlon-
kéw Bim-Bomu i Cyrku Rodziny Afanasjeff. Do
owych praktyk nalezalo m.in. teatralizowanie
codziennosci dwoch sopockich adreséw — domu
z wiezyczka Afanasjewow przy ulicy 3 Maja (wte-
dy Dzierzynskiego) czy ciasnego mieszkania
Zbigniewa Cybulskiego i Bogumila Kobieli przy
ulicy Andersa 11 (wtedy Swierczewskiego), gdzie
wowcezas bywali przyszli czolowi przedstawiciele
polskiej kultury, m.in. Stawomir Mrozek, Roman
Polanski, Janusz Morgenstern. Zwlaszcza jednak
warto przywola¢ sopockie korowody inicjowane
i organizowane przez jedna z najwazniejszych
wtedy postaci $rodowiska gdanskiej uczelni, pro-
fesora Juliusza Studnickiego, ktoéry idee owych
korowoddow przywidzl z pobytow w Paryzu w la-
tach trzydziestych. Ich kontynuacja byly zabawy
studentéw gdanskiej szkoly (w tym czlonkoéow tu-
tejszych teatrzykow) podczas pleneréw w Chmiel-
nie (takze pod wodza Studnickiego), bedacym
wowczas miejscem wypoczynku gdanskich ar-
tystow, podobnie jak Ascona dla nauczycieli
i ucznibw Bauhausu. Wydarzeniem wyjatkowym,
ktore przeszto do legendy, bylo dla niewielkiej,
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kaszubskiej miejscowosSci wesele lidera Bim-Bo-
mu Zbigniewa Cybulskiego z Elzbieta Chwalibog,
studentkg PWSSP i malarka, czlonkinia Bim-Bo-
mu i Co To. O imprezie z 1960 roku pisano: ,,Go-
Sci wita orkiestra cyganska. Profesor Studnicki
naklada mlodej parze na glowy wienice z kwiatow.
Jerzy Afanasjew obwigzuje im dlonie krowim
lancuchem (symbolizuje malzenskie okowy). (...)
Konserwatywni Kaszubi przygladaja sie korowo-
dowi, Spiewom, tancom i wyglupom. Nie sa pew-
ni, czy wesele odbywa sie naprawde, czy to jakis
spektakl przygotowany przez artystow.”

Odlegle echa tego typu Swietowania arty-
stow mozna dostrzec takze kilka dekad pozniej
np. w imprezie Dni Pieknego Towarzystwa, orga-
nizowanej przez Teatr Dada von Bzdiilow, ktéra
miala jednak znacznie bardziej uporzadkowany
charakter interdyscyplinarnego przegladu-mini-
festiwalu sztuki, ograniczajacego dzialania spon-
taniczne. Charakterystyczny, choé¢ prawdopodob-
nie nieunikniony jest fakt, ze — podobnie jak to
mialo miejsce w Bauhausie, wskazane tu grupy
praktykujace $wietowanie byly zwigzane z muzy-
kami, grajagcymi na zywo, takze w ramach ich wi-
dowisk. W przypadku wezesnych gdanskich grup,
jak i niemieckiej akademii, muzyka wykonywa-
na przy takich okazjach byt jazz (krélujacy m.in.
w siedzibie wszystkich wezesnych gdanskich grup,
czyli w Klubie Studentéw Wybrzeza Zak), zdetro-
nizowany po6zniej nad Motlawa przez rock and
roll. W przypadku powstalego duzo poézniej, bo
w 1993 roku, Teatru Dada byl to z kolei m.in. yass,
czyli wybrzezowa propozycja nowej odslony jazzu.

Pobrzmiewajace w widowiskach, proponowa-
nych przez gdanskie teatry niezalezne, mniej lub
bardziej odlegle analogie do poszukiwan scenicz-
nych Bauhausu ukladaja sie w dwa przenikajace
sie w realizacjach poszczegblnych grup nurty —
teatru narracji plastycznej i tafca. Jak zauwaza
Malgorzata Leyko, istotny dla kierunku teatral-
nych poszukiwan podejmowanych w Bauhausie
byt fakt, ze ,impuls odnowy przyszedt tutaj nie
ze strony literatury (nowej formy dramatu), nie
byl tez zainicjowany przez samych tworcow te-
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atralnych — rezyseréw czy aktorow, lecz zrodzil
sie w Srodowisku artystow plastykow, ktorych
podstawowym celem bylo przede wszystkim zre-
formowanie systemu nauczania artystycznego
i interdyscyplinarne profilowanie procesu ksztal-
cenia artystow. W ich polu znalaz! sie zatem takze
teatr jako obszar przenikania sie sztuk, poniekad
poligon dla nowych koncepcji dynamicznej posta-
ci ludzkiej w przestrzeni.” Z kolei Zofia Watrak
upatruje zrodla gdanskiego fenomenu teatralno-
-plastycznego scen studenckich lat pie¢dziesia-
tych i sze$édziesiatych w potrzebie eksplorowania
przez mlodych tworcow — studentdéw nastawione;j
konserwatywnie i zachowawczo PWSSP — nowych
miejsc, w ktorych ,spelnié sie mialy nowoczesne
tendencje sztuki, wychodzace poza tradycyjny
obraz sztalugowy czy rzezbe w nowe przestrzenie
interdyscyplinarnych sojuszy. (...) Mozna zaryzy-
kowac teze, ze teatr byt dla malarzy i rzezbiarzy
rodzajem laboratorium, wyzwoleniem od rutyny
tradycyjnych galerii sztuki, szukaniem nowego
sposobu istnienia dziela i nowych relacji pomie-
dzy tworcea — dzielem — odbiorca.”

Zasadnicza kwestia wydaje sie wiec fakt,
ze teatr byl tworzony i zmieniany, zaréwno
w Bauhausie, jak i w pierwszych gdanskich te-
atrach studenckich, gléwnie przez artystéw pla-
stykéw, a nie przez ludzi teatru. Wyjatek tu sta-
nowi Bim-Bom, ktérego liderami byli zawodowi
aktorzy, Zbigniew Cybulski i Bogumil Kobiela,
chot¢ zasadniczy trzon grupy tworzyli studenci
gdanskiej PWSSP oraz wydzialu architektury Po-
litechniki Gdanskiej, co znowu moze sie wydaé
istotne w kontek$cie omawianego tutaj zagadnie-
nia (wszak Gropius byt architektem, a architektu-
ra stanowita jeden z gléwnych filar6w Bauhausu).
Dla gdanskich teatréow studenckich pierwszego
okresu charakterystyczna byla wlaénie dominacja
aspektu plastycznego, wrecz pewna malarskosé,
co mialo utrzyma¢ sie pdzniej w znacznym stop-
niu jako pewien rys charakterystyczny tutejszych
grup niezaleznych.+ Nawet o Teatrzyku Bim-Bom
Daniel Gerould pisze jako o ,teatrze kolorow
i ksztaltow”.5

Jak juz wspomniano, twoércami lub czlon-
kami gdanskich zespoléow byli w duzej mierze
plastycy, 6wczeéni studenci tutejszej szkoly pla-
stycznej. Ten fakt znajdowal odzwierciedlenie
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w poetyce realizacji scenicznych grup: Bim-Bom,
Cyrk Rodziny Afanasjeff, Co To, Galeria i A. Stro-
na wizualna stanowita ich najwazniejszy element
(w mniejszym lub wiekszym stopniu). W wiek-
szo$ci realizacji wymienionych teatrow stowo
— podobnie jak w przedsiewzieciach teatralnych
Bauhausu, poczawszy od prob scenicznych Lo-
thara Schreyera — mialo drugorzedne znaczenie,
o ile w ogole sie pojawialo (bez tekstu obywaly sie
przeciez spektakle Co To, a p6zniej m.in. wszyst-
kie uliczne realizacje Teatru Snéw oraz wiekszo$¢
przedstawien Teatru Dada von Bzdiiléw i innych
grup tanca). Aspekt wizualny byl bardzo mocno
obecny takze m.in. w realizacjach powstalego
w 1987 roku Teatru Ekspresji Wojciecha Misiu-
ro (wpisujacych sie w obecny bardzo wyraznie
w latach osiemdziesigtych nurt sztuki ciala) i p6z-
niejszych teatrow tanca (poczawszy od Dada von
Bzdiilow, zalozonego w 1993 roku przez Katarzy-
ne Chmielewska i Leszka Bzdyla) oraz uliczno-
-plenerowego Teatru Sndéw, zalozonego w 1986
roku przez Alicje Mojko i Zdzistawa Gorskiego,
ktory do dzi$ prowadzi gdanski teatr (w zmienia-
nym wielokrotnie skladzie).

Przyjmujac za Zbigniewem Taranienka,
ze wylaniajacy sie na fali zmian, zapoczatkowa-
nych Wielka Reforma Teatru (w tym koncepcje
Edwarda Gordona Craiga i Adolphe’a Appii), te-
atr narracji plastycznej zostal w pelni stworzony
w teorii i zrealizowany w praktyce przez tworcow
Bauhausu, gléwnie Oskara Schlemmera i Laszl6
Moholy-Nagy’a, mozna umie$ci¢ gdanskie teatry
plastykow na osi tradycji poszukiwan scenicz-
nych, w ktorych, jak pisal badacz, ,Uruchomiona
plastyka pelni (...) nadrzedng funkcje konstruk-
cyjna i okreSla treéci”.® Taranienko wskazuje na-
stepujace glowne cechy teatru narracji plastycz-
nej: ,Aktorstwo zostaje w nim w roézny sposéb
uprzedmiotowione, zmechanizowane badz zma-
rionetyzowane, niezaleznie od obecnych w nim
nadal niezbednych elementéw tworcezych, a uzy-
wany przedmiot lub jego artystyczny substytut
ulega w odbiorze animizacji, a nawet antropo-
morfizacji. Spektakl staje sie suma przeksztalca-
jacych sie teatralnych obrazéw w ruchu, pozosta-
jacych w dramatycznych konfliktach; ich wyraz
i sens jest emocjonalnie i zmystowo odczuwalny,
ale bardzo sie r6zni od znaczen i treéci przekazy-
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wanych przez stlowa — trudno je werbalizowa¢ bez
nadmiernych uproszczen.””

Sposérod gdanskich teatrow niezaleznych,
istniejacych od polowy lat piecdziesiatych do po-
czatku lat siedemdziesiatych, teatrami narracji
plastycznej w pelni byly A i Galeria. Zwlaszcza
dotyczy to zespolu prowadzonego przez Krecho-
wicza w latach 1961-1968 (ostatnia premiera
w roku 1967), co do ktérego mozna méwic, jak juz
wspomniano, o bezposrednim wplywie poszuki-
wan Bauhausu na ksztalt jego spektakli. Wplyw
ten objawil sie najpelniej przede wszystkim
w fascynacji Krechowicza eksperymentami Mo-
holy-Nagy’a. W widowiskach gdanskiego artysty
widac¢ tez pewne analogie do poszukiwan Schlem-
mera, jak np. animowanie figur/obiektow przez
ukrytych aktoréw (niewidocznych dla publiczno-
§ci), podobnie jak to mialo miejsce w Gabinecie
figur niemieckiego artysty i teoretyka sztuki. Kre-
chowiczowi bliskie jest takze powigzane z tym,
charakterystyczne dla prac plastycznych i teatral-
nych Schlemmera, ukazywanie zgrafizowanych
wizerunkow postaci-obiektow, odpersonalizowa-
nych i pozbawionych twarzy, jak np. w spektaklu
Pies, a takze brak psa Galerii.

Krechowicz badal za pomoca swoich
awangardowych eksperymentéw scenicznych
mozliwoSci nadania charakteru temporalnego
i ruchu obrazowi, m.in. poprzez stosowanie efek-
tow $wietlnych, trickow optycznych i projekcji
filmowych. Dla gdanskiego artysty Moholy-Nagy
byt inspiracja zar6wno jako tworca, jak i teoretyk
sztuki. Martyna Groth uwaza, ze to wlaénie za
jego sprawg Krechowicz, ktory zostawil za soba
etap eksperymentalnych poszukiwan fotogra-
ficznych i filmowych, zastapil ptétno ekranem.®
Moholy-Nagy siegal po nowe tworzywa, m.in.
pleksiglas, a za najwazniejsza materie konstruk-
tywistyczng uznawal Swiatto (pisal w swoich tek-
stach o ,rekwizycie Swietlnym”), ktére w kolej-
nych spektaklach Teatru Galeria coraz bardziej
stawalo sie centralnym elementem poszukiwan
gdanskiego artysty, dazacego do mozliwie pelnej
realizacji idei ,,zwierzat $wietlnych” (wprost prze-
zen nigdy nie wylozonej), stworzenia oderwanego
od ciezaru materii teatru abstrakcyjnego.
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Dla Oskara Schlemmera najwazniejszy z kolei byt
aktor-tancerz, jego ruch w przestrzeni. Jak przy-
pomina Malgorzata Leyko, artysta widzial wla-
$nie w tancu mozliwo$¢ odrodzenia wspolczesnej
sceny.® Jednocze$nie badaczka zaznacza, ze jego
~koncepcja tanca i ruchu czlowieka w przestrzeni
jest zjawiskiem wyjatkowym na tle poszukiwan
w tej dziedzinie sztuki na poczatku XX wieku.”
Schlemmer pracowal nad pierwszym szkicem
swojego przyszlego Baletu triadycznego w 1912
roku, w czasie, ,,gdy taniec nowoczesny znajdowat
sie w przededniu eksplozji.”* Jego propozycja bu-
dzila wowczas raczej zdziwienie i traktowana byla
jak zart. Przypomnijmy, ze Isadora Duncan pro-
ponowala idee tanca swobodnego (opartego na
uczuciach i emocjach twoércy). Rudolf Laban ana-
lizowal ruch i badal motoryke w polaczeniu m.in.
z indywidualno$cia czlowieka, by potem wraz
z Kurtem Joossem wspoéltworzy¢ fundamenty
teatru taica. Emile Jaques-Dalcroze tworzyl ryt-
mike, a Mary Wigman w oparciu o poszukiwania
wlasne i Labana — koncepcje tanica wyrazistego.
Gdanska scena zdaje sie wpisywac kilka de-
kad p6Zniej w poszukiwania z obszaru eksplorowa-
nego przez Schlemmera juz poprzez sam fakt, ze
od polowy lat dziewiec¢dziesigtych zdominowal jg
taniec, a Wybrzeze stalo sie, obok Slaska i Pozna-
nia, jednym z gtéwnych polskich centréow tanca.
Od razu trzeba jednak podkresli¢, ze w Gdansku
trzon tych poszukiwan zdecydowanie stanowi-
la spuécizna teatru tanca, ktory wykrystalizowal
sie w pelni po drugiej wojnie §wiatowej za sprawa
Piny Bausch z polaczenia m.in. elementow ekspre-
sjonizmu niemieckiego i amerykanskiego modern
dance. Dla gdanskiego $rodowiska inspirujace byly
przede wszystkim dwie postaci: Janiny Jarzynow-
ny-Sobczak, ktora pracowala przez wiele lat w Ope-
rze Baltyckiej jako choreografka (byla tez dyrektor
artystyczna tutejszej Panistwowej Szkoly Baletowej)
oraz twoércy przywolanego powyzej Teatru Ekspre-
sji, Wojciecha Misiuro — absolwenta Gdanskiego
Studia Baletowego oraz Studia Pantomimy przy
Wroclawskim Teatrze Pantomimy Henryka Toma-
szewskiego. Obok wspomnianego juz Teatru Dada
von Bzdiilow, na fali boomu lat dziewieédziesiatych
i pdzniej powstaja na Wybrzezu m.in. grupy: Gdan-
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ski Teatr Tanca, Teatr Patrz Mi na Usta, Kino Va-
riatino, Teatr Cynada, Teatrzyk Okazjonalny (obec-
nie Sopocki Teatr Tanca) i Teatr Amareya.

Warto zauwazyé, ze wielu tworcow gdan-
skich teatréw niezaleznych, postugujacych sie eks-
presja cielesng, tancem i gestem, na r6znym etapie
pracy (zwlaszcza w poczatkach) bylo zwiazanych
z pantomimg, obecna w ich niektoérych realizacjach
teatralnych, takze w polaczeniu z klownada czy in-
nymi konwencjami cyrkowymi. Warto tu przywo-
la¢ Cyrk Rodziny Afansjeff, ale takze Co To, Bim-
-Bom, Gorskiego i Mojko, a takze Bzdyla i Misiuro.
Podobne elementy byly wczeéniej obecne roéwniez
w proébach scenicznych Bauhausu, np. w Treppen-
witz czy w Balecie triadycznym (tu bardziej moze
w zakresie kostiumoéw i ,rysunku” postaci).

Proponowany przez Schlemmera taniec
matematyczny mial odzwierciedlaé mechanike
cielesng, porzadkujaca, organizujaca rzeczywistosé
na przekor chaosowi. Pewna mechaniczno$é¢, au-
tomatyzm ruchéw jest obecny w kilku realizacjach
gdanskich teatré6w, m.in. w spektaklach Teatru
Dada, ktérego tworcow zawsze pociagalo przekra-
czanie, wrecz kwestionowanie granic gatunkow,
konwengji i stylow. Bzdyl od poczatku podkreslal,
ze interesuje go taniec jako jedna z technik budo-
wania roli przez aktora totalnego, postugujacego
sie r6znymi $rodkami ze swoboda, z jaka kazdy
czlowiek korzysta ze zmystow. Np. w spektaklu
Nie bylo, nie bedzie, czyli nie ma z roku 1996 po-
jawia sie posta¢ zmechanizowanej lalki (granej
przez Chmielewska), ktéra pod wplywem milosci
Klowna-Pierrota (Bzdyl) ozywa, stajac sie kobieta.
Jej ruchy — z ostrych i automatycznych wezesniej —
staja sie teraz miekkie, spontaniczne i plynne.

Przerysowany, zmechanizowany ruch wy-
stepuje takze np. w futurystycznym Ulro Teatru
Snoéw, dla ktorego zasadniczg kwestia, bliskg wiek-
szo$ci zespolow pracujacych w przestrzeni ulicy,
jest wyrazista ekspresja cielesna, ruchowa, ta-
neczna, mimiczna i gestyczna. To na niej oparte sa
w glownej mierze spektakle gdanskiej grupy. Ruch
jest w nich jednym z najwazniejszych nosnikow
znaczen kreowanej rzeczywistosci i postaci — za-
wsze starannie dobrany, porzadkowany w sekwen-
cje i prowadzony w ukladach choreograficznych.
Na poziomie mys$lenia o inscenizacji Gorskie-
mu najblizszy jest chyba Tadeusz Kantor (ktory
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przeciez powolywat sie wielokrotnie na inspira-
cje Bauhausem w swych realizacjach teatralnych
sprzed lat piecdziesigtych) — zwlaszcza w sposobie
budowania obrazu scenicznego, poslugiwania sie
ruchem i rytmem. Nawigzaniem do dziel Kantora
jest takze lgczenie w spektaklach gdanszczan po-
staci czlowieka z przedmiotem-obiektem czy z so-
bowtérem-manekinem.

W widowiskach Teatru Snéw mozna dostrzec swo-
ista relacje z Bauhausem na poziomie motywu/
tematu/watku domu, rozumianego doslownie
jako budowla/budynek, ale i jako wlasne miej-
sce w $wiecie, jednoczace pewna wspoélnote (nie
tylko rodzinng). Ten czlon, pojawiajacy sie w na-
zwie szkoly stworzonej przez Gropiusa i rozumia-
ny przezen jak najbardziej konkretnie (mozna go
tlumaczy¢, jak sugeruje Malgorzata Leyko, jako
sbudowe domu”), w kolejnych realizacjach gdan-
skiej grupy powraca uobecniany niemal obsesyj-
nie w ujeciu metaforycznym jako figura obszaru
wiecznej tesknoty i dgzen bohateréw, a takze w do-
stownym, fizycznym, chcialoby sie powiedzie¢ ar-
chitektoniczno-przestrzennym wymiarze. W spek-
taklach gdanszczan bowiem bohaterowie wznosza
rozmaite, czesto hybrydyczne konstrukcje-domy,
budowle-wehikuly, po ktérych pna sie w gore i za
pomoca ktérych wedruja w poszukiwaniu miejsca
do zycia i idealnej przestrzeni spelnienia, jak to
ma miejsce m.in. w przedstawieniach Republika
marzen, Stol, Pokoj, Ksiega utopii. W tych dziala-
niach, polegajacych na budowaniu domu, konstru-
owaniu pokoju czy miejsca znajduje odzwiercie-
dlenie charakterystyczna dla spektakli gdanskiej
grupy potrzeba tworzenia ladu, przySwiecajaca
takze Schlemmerowi w jego realizacjach teatral-
nych, aczkolwiek realizowana inaczej.

Gorski, za Antoninem Artaudem, postrze-
ga teatr jako samodzielng sztuke przestrzen-
ng. W duchu Schlemmera interesuje go postaé
dzialajaca w przestrzeni, ksztaltujaca ja, niejako
porzadkujaca. Artysta czesto moéwi o ,iskrzeniu
przestrzeni”, o ,zywej przestrzeni”.’* W przedsta-
wieniach ,,Snéw” powraca takze staly zestaw ele-
mentéw scenografii, niemal analogiczny do pod-
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stawowych obiektow z Bauhausowskich systemow
wyposazenia wnetrz (traktowanych oczywiscie
przede wszystkim jako przedmioty funkcjonalne).
Sa wérod nich krzeslo, stol, 16zko, drzwi, wieszak.
Staja sie one swoistymi emblematami dla twor-
czo$ci gdanskiej grupy. Jej lider przyznaje, ze uzy-
wajac tych codziennych rekwizytow, zawsze dazy
do prostoty, pragnie zawrze¢ w przedstawieniu
czytelny, jasny dla widza przekaz.’s

Wszystkie typy obiektéw — od drobnych
przedmiotéw i mebli po ogromne, kilkukondy-
gnacyjne wieze — w spektaklach Teatru Snow tak
samo ,,0zywaja.” Aktorzy wprawiaja je w ruch, ani-
muja, czasami tworzgc rodzaj swoistej choreogra-
fii, tanica materii, laczac teatr plastyczny z teatrem
tanca. Strona plastyczna spektakli TS, jako gléwny
komponent kreowania obrazow, ktorym postugu-
je sie teatr, od poczatku byla jednym z najwazniej-
szych elementow. Warto zauwazy¢ na marginesie,
ze wérod malarzy istotnych dla teatru, do ktérych
tworczo$ci grupa nawigzuje wrecz bezposrednio
w swoich przedstawieniach jest Marc Chagall, kt6-
ry nalezal do grona sympatykéw Bauhausu.

Od 2013 roku przy Akademii Sztuk Pieknych
w Gdansku dziala Teatr TeART (poczatkowo ist-
niejacy pod nazwa ASPiryna), stworzony przez
animatorke kultury i rezyserke, Marzene Woj-
ciechowska-Orszulak, a bedacy wlasnie teatrem
plastykéw — jego czlonkami sa studenci réznych
kierunkéw gdanskiej uczelni. Obok Srodkow ak-
torskich, tekstu dramatycznego, elementow hap-
peningu i performance, teatr wykorzystuje czesto
multimedia, a takze elementy malarskiego i rzez-
biarskiego obrazowania w komponowaniu prze-
strzeni widowiska. W zamierzeniach twoérczyni
grupy pobrzmiewaja koncepcje bliskie wezesnym
gdanskim teatrom plastykow. TeART jest postrze-
gany jako ,wspolczesna, eksperymentalna pro-
ba uchwycenia idei Gesamtkunstwerk”,* ktora
przeciez stala u poczatku narodzin Bauhausu. W
mniejszym lub wiekszym stopniu, poprzez $wia-
dome nawigzania badz odlegle analogie, duch nie-
mieckiej szkoly zdaje sie wiec nadal towarzyszyé
tréjmiejskim teatrom niezaleznym.
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SPEKULATYWNE]

Setna rocznica powstania Bauhausu zbiegla sie
w czasie z gwaltownymi przemianami ekologicz-
nymi o charakterze antropogenicznym. Wystar-
czy przywola¢ chociazby niedawne pozary lasow
amazonskich w Brazylii spowodowane dzialalno-
$cig czlowieka czy kolejne doniesienia o wymiera-
niu gatunkow roslin czy zwierzat. Redaktorzy wy-
danej niedawno monografii zbiorowej Bauhaus
Futures, Laura Forlano, Molly Wright Steenson
i Mike Ananny, przekonujaco dowodza we wste-
pie, ze trwajaca wlaénie ekokatastrofa i towa-
rzyszace jej przemiany w zakresie nauk o Ziemi
i technonauk sklaniaja do przyjrzenia sie twor-
czo$ci Bauhausu na nowo.! Tytul omawianej pra-
cy wskazuje jednak na to, ze jej autorzy wyraznie
odr6zniaja wlasna perspektywe od tradycyjnych
badanh nad Bauhausem. Wprost stwierdzaja, ze
nie interesuje ich historia czy dokumentacja dziel
i dziatan performatywnych, lecz to, co dzialalno$¢
tego osrodka badawczo-artystycznego moze po-
wiedzie¢ o przyszlosci wspoélczesnej architektu-
ry, dizajnu czy sztuk performatywnych. Bauhaus
Futures wpisuje sie zatem w zwrot spekulatywny
we wspolczesnej filozofii i kulturoznawstwie. Nie
chodzi tu jednak ani o spekulacje, rozumiana jako
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czysto teoretyczna refleksje filozoficzna poszuku-
jaca uniwersalnych praw i zasad, ani o popular-
ny ostatnio nurt filozoficzny, znany pod nazwa
realizmu spekulatywnego. Chodzi raczej o to, co
belgijscy filozofowie Didier Debaise i Isabel Sten-
gers, odwolujac sie do filozofii procesu Alfreda
Whiteheada i pragmatyzmu Williama Jamesa,
okres$laja mianem ,gestéw spekulatywnych (les
gestes speculatifs).”? Chodzi tu o praktyki ar-
tystyczne i badawcze, ktére pozwalaja ludziom
doswiadczalnie przekonac sie, czym sg mozliwe
$wiaty alternatywne wobec dominujgcych sposo-
bow bycia w $wiecie i my$lenia o nim. Jak zatem
mozna mysle¢ o Bauhausie w konteksScie obecnej
sytuacji ekologicznej?

Wychodzac od Bauhaus Futures, w niniej-
szym artykule zastanowie sie nad tym, co mo-
zemy powiedzie¢ o zachodzacych dzi§ zmianach
$rodowiska w kontekscie tradycji Bauhausu. Ter-
min ,fabulacja spekulatywna” sugeruje jednak,
ze nie chodzi mi o to, by przekonywaé, ze tworcy
zwigzani z Bauhausem odnosili sie w jaki$ spos6b
do kwestii zagrozenia ekologicznego, ktéra jesz-
cze do lat sze$cdziesiatych i siedemdziesiatych
dwudziestego wieku nie byla przeciez szeroko
dyskutowana w przestrzeni publicznej. Amery-
kanska biolozka i filozofka feministyczna Donna
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Haraway definiuje fabulacje spekulatywne jako
»szablony mozliwych $wiatéw i wzory tego, w ja-
kich czasach mogliby$my zy¢; chodzi tu o mate-
rialno-semiotyczne wersje $wiatow, ktore juz mi-
nely, wciaz sa z nami, badz jeszcze nie powstaly.”
Inaczej méwigc, niniejszy artykul stanowi zapro-
szenie do spekulatywnego ,tanca w czasie i prze-
strzeni,” w ktérym wspoélczesne i minione zjawi-
ska spotykaja sie i wzajemnie kontrapunktujg.
W pierwszej czesci przedstawie powolana przeze
mnie niedawno do istnienia epoke zamglonego
antropocenu,* sytuujac tradycje Bauhausu wobec
specyficznego dla tej epoki typu sztuki. Nastepnie
zestawie ze sobg przyklad twoérczoséci Anni Albers
ze wspoblezesnym projektem typu art and science,
aby pokaza¢ w jaki sposob inicjatorzy wspdlcze-
snych hybrydycznych projektéow wykorzystuja
strategie majace swoje Zrédto w Bauhausie, zeby
tworzy¢ nowe sposoby odpowiadania na proble-
my ekologiczne.

W zachodniej humanistyce ostatnich lat mamy
do czynienia z rozpowszechnieniem sie rozma-
itych fabulacji spekulatywnych na temat cza-
sow, w ktorych zyjemy, zwlaszcza w kontekécie
trwajacej katastrofy ekologicznej. Amerykanski
ekokrytyk Steve Mentz okre$la te fabulacje zbior-
czym terminem ,neologizmocenu.” Chodzi mu
o mnozace sie dzi$ teorie konkurencyjne wobec
antropocenu, czyli wyodrebnionej niedawno epo-
ki w dziejach Ziemi, kiedy to nie ruchy tektonicz-
ne, plywy morskie czy aktywno$¢ wulkaniczna,
lecz czlowiek, stal sie dominujacy silg, ksztattu-
jaca to, co tradycyjnie okreSlamy mianem $rodo-
wiska naturalnego. Badacze, zwlaszcza z nurtu
post-humanistycznego krytykuja antropocen za
to, ze w jego centrum weciaz znajduje sie Antro-
pos, rzekomo uniwersalny Czlowiek, ktory od-
powiada za niszczenie Srodowiska. Tymczasem
antropogeniczne zmiany ekologiczne nie zacho-
dzg wszedzie w tym samym czasie i obejmujg za-
roéwno sprawczych — ludzkich, jak i nie-ludzkich
aktoréw. W zwiazku z tym badacze powoluja do
istnienia coraz to nowe okreslenia epok, ktore
kieruja uwage na rézne aspekty trwajacej eko-
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katastrofy. Amerykanski historyk $rodowiska
Jason W. Moore méwi, na przyklad o trwajacym
od pietnastego wieku kapitalocenie, by zaznaczy¢,
ze za zniszczenie $rodowiska odpowiada nowo-
czesny kapitalizm i niepohamowana akumula-
cja kapitalu.® Amerykanska antropolozka Anna
Lowenhaupt-Tsing moéwi za$ o plantacjocenie,
czyli epoce, ktdra zaczela sie wraz z powstaniem
pierwszych plantacji trzciny cukrowej na Made-
rze.” W ujeciu Tsing plantacja stanowi metonimie
charakterystycznego dla zachodniej nowocze-
snoéci sposobu organizacji pracy, wytwarzania
dobr i produkcji wiedzy, ktory ulatwil kolonialna
ekspansje Europejczykéw, ograniczajac bioroz-
norodno$¢. Jednak porzucajac termin antropo-
cen i zwigzany z nim uniwersalistyczny dyskurs
o Czlowieku i Ludzkos$ci, wspomniani badacze
definiujg wlasna epoke, odwolujac sie wylacznie
do wyznacznikbw uwazanych za dominujace.
Tymczasem fabulacja spekulatywna z powodze-
niem moze shuzy¢ poszukiwaniu tego, co do tej
pory pozostawalo na marginesie szeroko znanych
teorii krytycznych. Taki wlaénie cel spelnia poje-
cie zamglonego antropocenu, nad ktérym praco-
walem przez ostatnie kilka lat.

Celowo moéwie o zamglonym antropoce-
nie, a nie chociazby o mglocenie, cho¢ ten drugi
termin bez watpienia lepiej pasuje do przywola-
nych weczesniej nazw, funkcjonujacych w ramach
tak zwanego neologizmocenu. Zachowuje jed-
nak termin antropocen, by zaznaczy¢, ze to wila-
$nie ludzie w najwiekszym stopniu odpowiadaja
za pogarszajacy sie stan $§rodowiska. Co wiecej,
nazwa mglocen moglaby blednie sugerowaé, ze
bede przygladal sie wylacznie mglom i towarzy-
szacym im zanieczyszczeniom powietrza. Tym-
czasem okreslenie zamglony antropocen odwolu-
je tylez do kryzysu ekologicznego, co powaznego
kryzysu epistemologicznego, z jakim mamy dzi$
do czynienia. Przymiotnik zamglony odsyla bo-
wiem nie tyle do przestrzeni spowitej mgla, co
przede wszystkim do zamglonego obrazu, ktory
uniemozliwia precyzyjna identyfikacje tego, co
widzimy, usuwa z pola widzenia znane punkty
orientacyjne i utrudnia przewidywanie tego, co
nas zaraz spotka. W zwiagzku z tym omawianie
zamglonego antropocenu to spekulacja na te-
mat tego, jak moglby wyglada¢ $wiat, w jakim
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ulegla oslabieniu dominujaca rola wzroku jako
narzedzia orientacji. Czyli rola tego zmystu, kto-
ry — jak chcieli Nowocze$ni — gwarantuje uzy-
skanie najpewniejszej wiedzy o Swiecie. Inaczej
moéwige, interesujgca mnie epoka kieruje uwage
na specyficzne dla dzisiejszych czaséw poczucie
niepewno$ci poznawczej, towarzyszace w réoznym
stopniu i zakresie prekariuszom zatrudnionym
na umowach $mieciowych czy ludziom zamiesz-
kujacym tereny zagrozone rosngcym poziomem
wod. Nic wiec dziwnego, ze poczatek zamglonego
antropocenu wyznacza dla mnie Wielka Zabojcza
Mgla, ktéra spowita Londyn w grudniu 1952 roku.
To, co przypominalo tradycyjna londynska mgle
okazalo sie mglg zawierajaca czasteczki zabojcze-
go kwasu siarkowego, przez ktéry zmarlo ponad
12.000 0sdb. W efekcie mgly padlo rowniez wiele
sztuk zwierzat, zar6wno hodowlanych jak i miesz-
kancow londynskiego zoo a toksyczne zwigzki
odlozyly sie w tkankach roélinnych. Wydarzenie
to ijego dramatyczne konsekwencje po raz pierw-
szy skierowaly uwage Zachodu na skomplikowa-
ne zwigzki miedzy odczuwalna zmyslowo jako-
$cig powietrza, zanieczyszczeniami pochodzenia
przemyslowego oraz zyciem ludzi i nie-ludzi.
Mieszkancy wielkich miast nie mogli juz dluzej
mie¢ pewnosci, czym tak naprawde oddychaja.
Jednak warto wiedzieé, ze — ograniczajac pole
widzenia — mgla sklania nas do wykorzystywania
wielu zmyslow jednoczeénie. Potraktowanie tych
niewzrokowych doswiadczen powaznie moze nie
tylko uchronié¢ ludzi przed $miercia, lecz takze
sta¢ sie punktem wyjsScia do tworzenia nowych
sposobow funkcjonowania w $wiecie i mys$lenia
o nim. Z dala od esencjonalnych tozsamosci i Sci-
stych opozycji binarnych, takich jak podmiot/
przedmiot czy natura/kultura. W tym celu nalezy
odwolaé sie do sztuki zamglonego antropocenu.
Przez sztuke zamglonego antropocenu ro-
zumiem nie tyle autonomiczng dzialalno$é arty-
styczna, posiadajaca wlasne dyskursy i praktyki,
niezalezne od innych form ludzkiej dzialalno$ci,
ile r6znego typu hybrydyczne zjawiska, ktore po-
wstaja w wyniku ,eksterytorialnej wzajemnosci.”®
Tym terminem amerykanski filozof Stephen Wri-
ght okresla sytuacje, kiedy sztuka opuszcza trady-
cyjnie przypisywane jej przez krytykow i badaczy
terytorium, udostepniajac je na zasadzie wzajem-
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noSci innym praktykom spolecznym. W kontek-
$cie zamglonego antropocenu rozszerzam zatem
koncepcje Wrighta, uznajac eksterytorialng wza-
jemno$¢ za swoiste post mortem sztuki, w ktérym
nie tylko tworzy sie nowe projekty spoleczne, lecz
aranzuje takze réznego typu polaczenia sztuki
i technonauki w konkretnych celach strategicz-
nych. Jako przyklad wspomnianych polaczen
wystarczy przywolaé takie zjawiska, jak bioart,
technoart czy dizajn spekulatywny, ktére powsta-
ja w Scislej wspolpracy artystow z naukowcami
i inzynierami nie tylko w przestrzeni galerii czy
atelier, lecz takze w laboratoriach naukowych
i parkach technologicznych. Celem ich inicjato-
row jest nie tyle utrzymanie autonomii sztuki,
ile wytworzenie nietrwalych i czesto przypadko-
wych konfiguracji elementéw, w ktérych zaciera
sie granica miedzy tym, co naturalne, kulturowe
i technologiczne. A takze wytworzenie niezwykle
intensywnych doswiadczen odbiorczych, ktore
kwestionuja dotychczasowe i wytwarzaja nowe
sposoby istnienia w $wiecie i my$lenia o nim.
Mogloby sie wydawaé, ze dzialalno$é
Bauhausu, lgczacego sztuke w ogole i sztuke uzyt-
kowa, stanowi oczywisty prototyp sztuki zamglo-
nego antropocenu. Sytuacja jest jednak nieco
bardziej skomplikowana. Inicjatorzy tej ostatniej
odwoluja sie raczej do tradycji Experiments in
Art and Technology (E.A.T) czyli organizacji non-
-profit, ktéra w 1967 roku zalozyli inzynierowie
Billy Kliiver i Fred Waldhauer oraz artys$ci Ro-
bert Rauschenberg i Robert Whitmann. Celem jej
dzialalnosci bylo nie tylko wspieranie rozmaitych
projektow artystycznonaukowych, lecz takze two-
rzenie nowych sposobow doswiadczania $wiata
w stechnicyzowanym $wiecie. Prototypem sztu-
ki zamglonego antropocenu mozna zatem uznac
stworzony przez E.A.T pawilon Pepsi, zaprezen-
towany na wystawie $wiatowej Expo w Osace
w 1970 roku z charakterystyczna sztuczna mgla
stworzona przez japonska artystke Fujiko Na-
kaye we wspolpracy z inzynierem Thomasem
Mee. Jednak wiekszo$é artystow bioracych udzial
w E.A.T, jak Rauschenberg czy Cage uczyli sie
w Black Mountain College w Pélnocnej Karolinie
w latach 1948—49 oraz 1952—53. Chodzi tu o in-
stytucje, ktora w 1933 roku zalozyli John Andrew
Rice, Theodore Dreier, Frederick Georgia i Ralph
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Lounsbury. Istotny wplyw na jej program mieli
zaproszeni przez nich Josef i Anni Albersowie —
niemieccy arty$ci i wspotpracownicy Bauhausu,
zmuszeni do emigracji z nazistowskich Niemiec
do Stan6éw Zjednoczonych. Jak przekonuje ame-
rykanska historyczka sztuki Eva Diaz, tworcy
zwigzani z Black Mountain College radykalnie
rozwineli idee tworcow niemieckiej uczelni.® Za-
miast oddziela¢ od siebie sztuke, nauke, techno-
logie i zycie codzienne, starali sie tworzy¢ prze-
strzenn nieustannego eksperymentu, w ktorej
sartySci lgczyli proces tworczy z zagadnieniami
percepcji wizualnej i dizajnu; kompozytorzy flir-
towali z przypadkowymi dzwiekami i noise’em,
a architektéw zachecano do zmiany warunkow,
w jakich jednostka, ktora zaczeto rozumieé w re-
lacji do zbiorowosci, doSwiadcza przestrzeni.”®°
Inacze] moéwiac, celem tworcow zwigzanych
z Black Mountain College (takich jak cho¢by John
Cage), bylo tworzenie nie tyle nowych gatunkéw
artystycznych, ile réznego typu heterogenicznych
polaczen miedzy rozmaitymi dziedzinami Zycia.
Mialy one wywolywaé nowe doéwiadczenia, wy-
mykajace sie dotychczasowym klasyfikacjom.
Aby zobaczy¢, w jaki sposob Bauhaus od-
dzialuje na sztuke zamglonego antropocenu,
przyjrzyjmy sie blizej tworczos$ci wspomnianej juz
Anni Albers, ktéra w proponowanej przeze mnie
fabulacji spekulatywnej staje sie swego rodzaju
laczniczka miedzy przeszlo$cig i przyszloscia.

Choé¢ od wstapienia do Bauhausu w 1922 roku
Anni Albers zajmowala sie tkactwem, jej zainte-
resowanie projektowaniem i wytwarzaniem tka-
nin dalece wykraczalo poza wasko rozumiana
sztuke i rzemioslo artystyczne. Nie interesowato
jej bowiem wytwarzanie kilimoéw czy gobelinow,
lecz sam proces tkania. Najlepiej $wiadczy o tym
wydany w 1965 roku esej On Weaving, w kto-
rym Albers lczy praktyczne porady i techniczne
wskazéwki dotyczace pracy z tkaning z wysubli-
mowang refleksja teoretyczna. Jak pisala, ,ni-
niejsza praca nie dotyczy faktycznego tkania, lecz
shuzy odnowieniu naszej zdolnosci dotykania.”!
Albers nie ma oczywi$cie na mysli tradycyjnego
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do$wiadczenia tkaczki, ktéra dotyka nici czy tka-
niny, zyskujac bezposredni kontakt z materialem.
Szczegblowe opisy krosen i technik ich obstugi
w On Weaving pokazuja wyraznie, ze tkanie sta-
nowi dla Albers do$wiadczenie splatajacych sie
ze soba cial ludzi, maszyn i materialéw, a granice
miedzy nimi, przynajmniej na chwile, sie zaciera-
ja. Co wiecej, artystka sytuuje swoje rozwazania
w konteks$cie historycznych i wspdlczesnych jej
kultur pozaeuropejskich, w ktorych tkanie uznaje
sie za forme komunikacji nie tylko z ludZmi, lecz
takze nie-ludZzmi - réwniez nalezacymi do $wia-
ta duchowego. Nawigzania do tkackich praktyk
starozytnych Perséw czy wspolczesnych Indian
Ameryki Potludniowe sluza jej jako dowdd na
to, ze — jak stwierdza w przywolywanym eseju —
sudzkie my$li rowniez maja swoje zrodlto w tym,
co dzieje sie z nicig (event of a thread).” Inaczej
mowiac, tworczosé Albers mozna z powodzeniem
uzna¢ za probe opisania niewzrokowego doéwiad-
czenia $wiata w zamglonym antropocenie, ktore
stanowi fuzje wrazen zmyslowych, dos§wiadczen
intelektualnych i afektywnych. Jednak jej prace
wcigz przyjmowaly ksztalt tradycyjnych artefak-
tow, ktore przede wszystkim wystawiano w gale-
riach. Tymczasem wypracowany przez nig sposob
my$lenia o $wiecie mozna dostrzec rowniez w zja-
wiskach sztuki zamglonego antropocenu, ktore
wprost odnosza sie do trwajacej ekokatastrofy.
Aby sie o tym przekonaé, odwolajmy sie konkret-
nego projektu, ktérego inicjatorki rowniez wyko-
rzystuja nici.

Crochet Coral Reef to trwajacy nadal pro-
jekt, ktory w 2005 roku zainicjowala australijska
poetka Christine Wertheim i jej siostra blizniacz-
ka Margaret — artystka wizualna z dyplomem
magistra fizyki i matematyki. Laczy on dyskursy
i praktyki modelowania matematycznego, oce-
anografii, rekodziela artystycznego i ekoaktywi-
zmu, tak by uwrazliwi¢ na problem raf koralowych
ginacych w wyniku szkodliwej ekologicznie dzia-
lalnos$ci czlowieka. Problem ten jest szczegélnie
bliski urodzonym w Brisbane artystkom, ktore od
dziecinstwa obserwowaly wymieranie gatunkoéw,
zamieszkujacych pobliska Wielka Rafe Koralo-
wa. Poruszone tempem i skalg tego wymierania,
siostry Wertheim postanowily odtworzy¢ ginace
bogactwo form zycia, zamieszkujacych rafe ko-
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ralowa. Chodzilo jednak nie tyle o rzeczywiste
odtworzenie organizméw za pomoca skompliko-
wanych procedur biotechnologicznych, ile o ich
odwzorowanie za pomoca szydelka. Na podsta-
wie rozleglych studiéw nad biologia organizméow
morskich, siostry Wertheim opracowaly metode,
dzieki ktoérej mozna wykona¢ szydelkiem trojwy-
miarowe koralowce, meduzy i gabki. W tym celu
zaprosily do wspoélpracy lotewska matematyczke
Daine Taimine z Uniwersytetu Cornella, ktéra
siedem lat wczeéniej wykonala szydelkiem troj-
wymiarowe modele przestrzeni hiperbolicznej,
czyli jednej z przestrzeni, w ktorej nie obowiazuja
sformulowane przez Euklidesa prawa geometrii.
Modele Taiminy do zludzenia przypominaly bo-
wiem falujace polipy koralowcéw i pozwijane cia-
la gabek. Siostry Wertheim zaprosily nastepnie do
szydelkowania kobiety, uczeszczajace na zajecia
rekodziela artystycznego w $wietlicach $§rodowi-
skowych i domach kultury na calym $wiecie. Dzi$
w projekcie bierze udzial ponad osiem tysiecy ko-
biet z dwudziestu siedmiu krajow. Kazdy lokalny
o$rodek tworzy wlasna ,rafe koralowa,” zlozona
nie tylko z wlt6czkowych meduz czy bawelianych
koralowcow, lecz takze z wykonanych z toreb pla-
stikowych ukwialéw i innych syntetycznych stwo-
rzen. Wybrane prace siostry Wertheim prezentu-
ja w najwazniejszych galeriach sztuki najnowszej,
miedzy innymi w Hayward Gallery w Londynie
i Van Abbemuseum w Eindhoven, wypehiajac
cale sale wystawowe morskimi krajobrazami.
Projekt siéstr Wertheim generuje u uczest-
niczek doswiadczenie kontaktu z nicig (podobne
do tego, ktore opisywala Albers), by wywolac
u nich zaangazowanie w problem ginacych raf
koralowych. W projekcie tym réwniez nie chodzi
o wrazenie bezposredniego kontaktu z zagrozona
natura. Siostry Wertheim nie organizuja przeciez
rejsow, podczas ktorych uczestniczki moglyby
nurkowaé¢ na Wielkiej Rafie Koralowej, aby na
wlasne oczy przekonaé sie o skali problemu. Za-
miast tego artystki wytwarzaja do$wiadczenie,
ktore cytowana wcze$niej Haraway okresla mia-
nem ,intymno$ci bez bliskos$ci (intimacy without
proximity).”3 Chodzi tu o swego rodzaju wirtu-
alne spotkanie ze stworzeniami wéwczas, kiedy
ludzie nie zaklécaja im spokoju, a jednocze$nie
tak zmaconego przez antropogeniczne zmiany
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klimatu, do ktorych przyczynia sie nasza cywiliza-
cja. Wirtualno$é takiego spotkania w zadnym wy-
padku nie deprecjonuje jego sily oddzialywania.
Wrecz przeciwnie, ze wzgledu na brak bliskoSci
moze sie ono przyczyni¢ do wytworzenia kolej-
nych, niezaplanowanych sposobéw odpowiada-
nia na dramat wymierajacych raf koralowych.
Przyklad Crochet Coral Reef doskonale po-
kazuje, ze sztuka zamglonego antropocenu z po-
wodzeniem wykorzystuje strategie wypracowane
przez artystdw zwiazanych z Bauhausem. Moga
one bowiem sluzy¢ wytwarzaniu afektywnych
doswiadczen, przyczyniajacych sie do rozwijania
w ludziach zdolnos$ci odpowiadania na szkodliwe
ekologicznie procesy, ktore dotykaja ludzi i nie-
-ludzi. By¢ moze zaproponowana przeze mnie
fabulacja spekulatywna rowniez postuzy jako im-
puls do dalszych interpretacji tradycji Bauhausu
w kontekscie wspolczesnej ekokatastrofy i do wy-
pracowania nowych, bardziej zréwnowazonych
sposobow istnienia w §wiecie i my$lenia o nim.
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Andrzej GWOZDZ
MYSLAC BAUHAUS...
DZIEDZICTWO SZTUKI SWIATLA WE
WSPOLCZESNYCH SPEKTAKLACH
PROJEKCYJNYCH MALARSTWA

Swiatlo, totalne $wiatlo, tworzy petnego
czlowieka

Laszl6 Moholy-Nagy, fragment wiersza
Z 1917 roku

Jezeli istnieje tradycja, z ktorej nalezaloby wywo-
dzi¢ popularnoé¢ wspdlczesnych praktyk Swietl-
nych, to pozostaje nia niewatpliwie dziedzictwo
Bauhausu. I cho¢ $§wiatlo nie stanowilo glownego
nurtu zainteresowan tej szkoly,' to przeciez two-
rzylo naturalna otuline jej dzialalno$ci pedago-
gicznej i przedsiewzie¢ artystycznych. Wymow-
nym $wiadectwem owego Swietlnego impulsu
Bauhausu sg pisma i prace wegierskiego artysty
Léaszla Moholya-Nagya, w Bauhausie od marca
1923 do stycznia 1928 roku, gdzie od poczatku
prowadzil kurs wstepny (przejety po Johannesie
Ittenie), w kolejnym semestrze 1923 roku objat
nadto stanowisko mistrza warsztatu metalowego
(po Paulu Klee). Bolejacy nieustannie nad tym, ze
nie istnieje stosowny Instytut Swiatla (niem. In-
stitut fiir Licht)? — sam okre$lajacy siebie mianem
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,malarza $wiatla” (niem. Lichtbildner)? — Mo-
holy-Nagy zasluguje w pelni na miano pioniera
nowej kultury $wiatla i patrona spektakli Swietl-
nych dwudziestego pierwszego wieku.

Plany Wegra byly dalekosiezne, marzyt bo-
wiem o ,aparatach §wietlnych, za pomoca ktérych
w spos6b rzemieSlniczy lub automatyczno-me-
chaniczny mozna byloby rzuca¢ wizje Swietlne
w powietrze, do duzych pomieszczen i na parasole
o niezwyklej konstrukeji, na mgle, gaz i chmury.”
A nawet wiecej jeszcze — fantazjowal (bo éwceze-
sna technologia jeszcze na to nie pozwalala) na
temat ksztaltowania gier $wietlnych na odleglosé:
~Mozna przewidywac, ze tym podobne gry Swietl-
ne beda przekazywane przez radio. Cze$ciowo
jako prospekty telewizyjne, cze$ciowo jako rze-
czywiste gry Swietlne, kiedy odbiorcy stang sie
posiadaczami o$wietleniowych aparatéw, ste-
rowanych zdalnie z centrali radiowej za pomoca
regulowanych elektrycznie filtrow barwnych. Na
przyklad da sie wyobrazié takze gry szablonow.
Wyciete kartony zostang umieszczone w apara-
tach i — jak dzisiaj dodatki po$wiecone sztuce —
dolgczone do czasopism radiowych.”s

Ale w praktyce Moholy-Nagy zrealizowal,
przynajmniej cze$ciowo, swoje plany dopiero po
opuszczeniu Bauhausu w roku 1928, jako autor
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S~rekwizytu $wietlnego elektrycznej sceny,” za-
demonstrowanego w czasie wystawy Werkbundu
w Paryzu w 1930 roku (cho¢ prace nad urzadze-
niem trwaly juz od poczatku lat dwudziestych).
W istocie chodzilo o modulator swiatla, bedacy
— z jednej strony — rzezba kinetyczna, z drugiej —
urzadzeniem do wytwarzania efektow $wietlnych.
Dzieki generujacej obrazy $wietlne akcji $wiatla,
tworzacej kontinuum obrazowe, moglo sie zisci¢
,widzenie w ruchu,”” ktére zyskalo tak ogromna
range w teorii i praktyce artysty.

W jednym i drugim wypadku istota tkwita
w designowaniu (projektowaniu) przestrzeni za
pomoca Swietlnej immaterii,® przeciwstawionej
malarstwu pigmentowemu. Slowem: w zastgpie-
niu malarstwa pigmentowego, ktére $wiatlo po-
trafi jedynie symulowaé, malowaniem za pomoca
bezposredniego Swiatla, zamiast kluczenia droga
na przelaj przekierowanie malarstwa na ,prostg
droge ducha.” ,,Czy sluszne jest dzi§, w dobie ru-
chomych refleksowych zjawisk $wietlnych i filmu,
dalsze kultywowanie statycznego, pojedynczego
obrazu jako formy ksztaltowania kolorystycz-
nego?”® — pytal artysta i udzielat jednoznacz-
nej odpowiedzi: stuszne nie jest. Swego rodzaju
dowodem na sluszno$¢ idei Moholya-Nagya byt
ukonczony w 1932 roku film, zatytutlowany Gra
Swietlna czarne, biale, szare (oryg. Lichtspiel
schwarz, weiss, grau), bedacy dokumentacja
rekwizytu w akcji (takze jego reklamg), zdecydo-
wanie popularniejszy — jak sie miato okaza¢ — od
samego przyrzadu."

W sukurs wegierskiemu artyScie przy-
chodzili profesorowie i uczniowie Bauhausu, od
poczatku lat dwudziestych dwudziestego wieku
z wielkim upodobaniem eksperymentujacy z tzw.
refleksowymi grami Swietlnymi. I cho¢ ograni-
czone zwykle do niszowych pokazéw (na przyklad
w mieszkaniu Wasyla Kandinskiego lub podczas
festynu lampionéw w Bauhausie w 1922 roku),
wyplywaly jednak czasami na szersze, takze mie-
dzynarodowe wody, jak cho¢by podczas festynu
muzyczno-teatralnego w Wiedniu (Musik-u The-
aterfest der Stadt Wien). Chodzilo o gry sza-
blonéw prze$wietlanych barwnymi zaréwkami
i na zasadzie tylnej projekcji wyswietlanych na
transparentnym ekranie, na ogél z towarzysze-
niem muzyki — dyspozytyw nawigzujacy, z jednej
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Projekcja Gry swietlnej czarne, biate, szare Ldszla Moholya-Na-
gya (1932) jako element wystawy zatytutowanej Komponowa-
nie przestrzeni. Rzezby awangardy w tédzkim Muzeum Sztuki
(2019/2020); fot. Andrzej Gwézdz

strony, do pokazdéw latarni magicznej, z drugiej —
do filmu absolutnego (Hans Richter, Walter Rutt-
mann, Viking Eggeling), ktérego erupcja przy-
padala wlaénie na ten okres. Pozbawione istoty
aparatu kina (projektora i taSmy filmowej) gry
Swietlne sytuowaly sie mimo to w bezposrednim
sasiedztwie praktyk kinematograficznych, a to
ze wzgledu na fundamentalng role projekcyjne-
go Swiatla, choé¢ — jak w wypadku ,refleksowych
gier $wietlnych” Kurta Schwerdtfegera — mialy
takze swoj galeryjny epizod (w 1924 roku poka-
zane zostaly w berlinskiej galerii Der Sturm). Tak
tez musialy by¢ postrzegane, skoro Trzyczescio-
wa sonatina barwna (1923) Ludwiga Hirschfel-
da-Macka otwierala w maju 1925 roku poranek
filmowy pod haslem ,Film absolutny” w berlin-
skim Ufa-Theater am Kurfiirstendamm, a w rok
pozniej jego Refleksowe gry swietlne (oryg. Re-
flektorische Lichtspiele, 1923) zamykaly program
filmowy przygotowany na inauguracje Bauhausu
w Dessau. Hirschfeld-Mack wyrokowal na temat
shiezmierzonego bogactwa wariacji,” jakie mozna
osiagna¢ dzieki kombinacji §wiatla, barw, szablo-
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Dyspozytyw Refleksowych barwnych gier swietlnych Kurta Schwerdtfegera (rekonstrukcja Microscope Gallery w Nowym Jorku z 2016
roku podczas wystawy bauhaus imaginista, Berlin, marzec - czerwiec 2019); fot. Andrzej Gwézdz

noéw i dzwiekow, co prowadzi do ,fugopodobnej,
rygorystycznie rozcztonkowanej gry barw, za kaz-
dym razem uwzgledniajacej okreslony temat for-
malno-barwny.”3

I choé¢ nie sposbb jednoznacznie stwier-
dzi¢, czy wspoélczedni artySci (w istocie desi-
gnerzy $wiatla) rozmaitych spektakli $wietl-
nych — od multimedialnych projekeji filmowych
w przestrzeniach publicznych do wideomapowa-
nia przestrzeni miejskich (festiwale §wiatla) — sa
$wiadomymi kontynuatorami mys$li Bauhausu,
to trudno nie zauwazy¢ daleko idacego powino-
wactwa idei oraz samych praktyk. Tym, co r6zni
wspomniane projekty, jest fakt, ze w przeciwien-
stwie do przedsiewzie¢ bauhausowskich staly sie
one nieodrodnym elementem kultury popular-
nej, czasami jawnie konsumpcyjnej (przyktadem
moga by¢ barwne plafony wideo w berlinskim
domu handlowym Das Schloss).
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W tym kontekscie przyjrze sie cyklowi §wietlnych
spektakli klasycznego malarstwa, prezentowane-
mu miedzy innymi w paryskim Centrum Sztuki
Cyfrowej Atelier des Lumiéres z wykorzystaniem,
zastrzezonej w 2012 roku znakiem towarowym,
technologii AMIEX® (Art & Music Immersive
Experience), bedacemu zaawansowang forma
cyklu Alive, znanego z wielu miast europejskich
(w tym takze z Krakowa i Warszawy) i obejmuja-
cego miedzy innymi tworczo$¢ Vincenta van Go-
gha, Hieronima Boscha, modernistow oraz Gusta-
va Klimta i Friedensreicha Hundertwassera (od
2017).*# Chodzi o spektakle Van Gogh. Gwiazdzi-
sta noc (oryg. Van Gogh, la nuit étoilée) oraz Gu-
stav Klimt. Immersja przez sztuke i muzyke (oryg.
Gustav Klimt. Une immersion dans lart et la mu-
sique), ktorych autorami byli trzej wloscy artysSci
multimedialni: Gianfranco Iannuzzi, Renato Gat-
to, Massimiliano Siccardi oraz Luca Longobardi
(dzwiek), jak réwniez o dopeliajacy Van Gogha...
spektakl Wysniona Japonia. Obrazy plynnego
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53



RE.BAUHAUS

Swiata (oryg. Japon révé. Les images du monde
flottant), zrealizowany przez paryskie studio Dan-
ny Rose (wyspecjalizowane w tworzeniu projektow
immersyjnych), jak i dodatek do Gustava Klimta...
— widowisko Hundertwasser, Sladami wieden-
skiej secesji (oryg. Hundertwasser, sur les pas de
la Sécession viennoise).

Przestrzenie projekcyjne wspomnianych
spektakli zawlaszczaja miejsca ,gotowe,” najcze-
Sciej obiekty pofabryczne, z calym dobrodziej-
stwem postindustrialnego inwentarza, jaki w nich
zastaja. W wypadku Paryza jest to dawna odlew-
nia zeliwa, w ktorej zachowaly sie liczne elementy
konstrukcyjne, pozostawione w aranzacji pary-
skiego Atelier Swiatla. Dzieki temu spektakl toczy
sie nie tylko na ekranach $cian, podlog i sufitow,
ale snopy $wiatla projekcyjnego obejmuja wszelkie
elementy przestrzeni, akcentujac jej nieciaglosc,
zalamania, krzywizny, wypukloSci. Slowem: to
rzeczywiste, fizyczne miejsce przedstawienia jako
rodzaj ,,powiekszonej przestrzeni”s awansuje do
rangi miejsca przedstawionego, stanowiac efekt
pracy niewidzialnych modulatoréw $wietlnych
(czym w istocie jest bateria laserowych projekto-
row, bedaca zrodtem Swiatla)._

Podczas spektaklu $wietlnego w pierwszej
kolejno$ci zwraca uwage fakt, ze mamy do czynienia
z rodzajem adaptacji malarstwa sztalugowego (van
Gogh, Klimt, Hundertwasser) na udZzwiekowione,
cyfrowe wizualizacje ekranowe — z przeniesieniem
plocien na ekrany zatem — znoszace prymat malo-
widla na rzecz ciaglosci projekcji $wietlnej. W ten
sposob — mozna by powtérzyé za Moholyem-Nagy-
em — dokonuje sie ,kombinacja pigmentu i bezpo-
$redniego oddzialywania $wiatla,”*® cho¢ w zaawan-
sowanej technologicznie postaci immersyjnego
spektaklu projekcyjnego. Malarstwo pigmentowe
zostaje bowiem wys$wietlone w postaci skinetyzo-
wanego szeregu obrazow, dane do ,uzytkowania”
(nie tylko ogladania) jako rodzaj ,widzenia w ru-
chu.” We wszystkich tych wypadkach podstawo-
wym elementem strategii artystycznych pozostaje
rezyseria upostaciowanego malarstwem, projekto-
wanego na duze wnetrza $wiatla, powolujacego do
zycia ,Swietlne freski”” albo — jak dzi§ powiedzie-
libySmy — ,wideofreski.” Podstawe kompozycyjna
stanowia zatem szeregi obrazowe (w nich to Mo-
holy-Nagy upatrywal kulminacji fotografii), unice-
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Hundertwasser, sladami wiederiskiej secesji (oryg. Hundertwas-
ser, sur les pas de la Sécession viennoise), realizacja: Gianfranco
lannuzzi, Renato Gatto, Massimiliano Siccardi i Luca Longobar-
di (dzwigk); Atelier des Lumiéres, Paryz (jesiert 2019); fot. Andrzej
Gwoézdz

stwiajace poszczegdlny obraz na rzecz cato$ci mon-
tazowej, liczy sie bowiem seria obrazowa.®

W ten sposdb obrazy malarskie zostaja
przystosowane do nowego, cyfrowego $rodowiska,
obejmujacego pofabryczne atelier, i tworza wraz
z nim rodzaj $wietlnej instalacji high definition.
A wiec sztuka nieaparatowa (malarstwo pigmento-
we) staje sie przedmiotem aparatowego widzenia
(projekeji) w przestrzeni, ktora nie jest juz prze-
strzenig wystawiennicza (jak muzea czy galerie),
ale przestrzenia spektaklu Swietlnego. Inaczej
niz pojedynczy obraz wystawiony do ogladania,
w spektaklach tych obrazy tworza filmopodobne
ciagi na ksztalt ,,dynamicznej architektury $wietl-
nej,” dostrzeganej w filmach absolutnych Richte-
ra czy Ruttmanna, wymazujgc granice pomiedzy
nimi na rzecz animacji sekwencji obrazowych.
Ponadto sgsiedztwo obrazéw sprawia, ze zostaja
one znarratywizowane i na sposob filmowy przy-
sposobione, zwlaszcza wskutek montazu (ale takze
dzieki zastosowaniu planéw filmowych, najazdow
i odjazdow, przenikan, a nawet dyskretnej anima-
¢ji fragmentow obrazéw), przez co nawigzujg wy-
raznie do dramaturgii filmowe;j.
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Van Gogh. GwiaZdzista noc (oryg. Van Gogh, la nuit étoilée), realizacja: Gianfranco lannuzzi, Renato Gatto, Massimiliano Siccardi i Luca
Longobardi (dzwigk); Atelier des Lumiéres, Paryz (jesien 2019); fot. Andrzej Gwdézdz

Co jednak réwnie istotne — sa to obrazy
wszedobylskie, bo projekcje obejmuja kompletna
przestrzen spektaklu 360 stopni, wraz z sufitem
i podloga, nie wykluczajac wystroju miejsca, zwy-
kle naznaczonego patyna czasu. Uczestnik spek-
taklu nie jest wiec skazany na ogladanie z jednego
punktu widzenia, ale staje sie wedrowcem posérod
Swietlnych smug, zmieniajacym swoja lokaliza-
cje w zalezno$ci od checi. Stowem: uczestniczy
w immersyjnym spacerze, ktérego scenariusz
sam poniekad aranzuje, zewszad ,zwodzony”2°
(jak w kazdej technice symulacyjnej) przez ob-
razy $wietlne. Ale sam takze przyjmuje na siebie
Swietlne refleksy, pelniac w przestrzeni spektaklu
role zywego ekranu-modulatora §wiatta.Tego ro-
dzaju kompleksowe ,,widzenie w ruchu”* zdecy-
dowanie odréznia owe spektakle od seansow ki-
nowych, podczas ktérych widz biernie spoglada
na ekran z jednego miejsca na sali, nawiazujac
raczej do sposobow uczestnictwa w festiwalach
$wiatla (opartych na wideomapowaniu),?* wymu-
szajacych aktywno$¢ motoryczna w zurbanizo-
wanej przestrzeni. Sprawia takze, ze wymazana
zostaje auratyczno$¢ typu muzealnego, oparta na
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obcowaniu z oryginalami. Ale w miejsce trady-
cyjnego rodzi sie przeciez inny typ auratycznosci
(albo co najmniej auratycznej dyspozycyjnosci),
zwigzanej z Kinetyczno-haptycznym (dotyko-
wym) przezywaniem $wietlnego designu obrazéw
malarskich (tak istotny w pracy pedagogicznej
Moholya-Nagya23). Jest to widoczne zwlaszcza
w sposobach zachowania dzieci w srodowiskach
projekcyjnych, szczeg6lnie zafascynowanych ,,do-
tykiem $wiatla.”?¢ Powody takiego stanu rzeczy
trafnie wskazywal w konteks$cie sztuki moderni-
stycznej Moholy-Nagy: ,,Ksztaltowanie kinetycz-
ne ulatwia popedowi aktywno$ci natychmiastowe
uchwycenie nowego, momentalnego widzenia
zycia, podczas gdy obraz statyczny kaze mu sie
rodzi¢ powoli.”?s

Ow ,poped aktywnoéci” realizuje sie
wprawdzie w obrebie estetyki powierzchni, ale
jego energia symulacyjna jest na tyle silna, ze na
styku malarstwa i projekcyjnego Swiatla obrazéw
powstaje obwod nie tylko optofonetyczny (obej-
mujacy jednoczesne widzenie muzyki i slyszenie
obrazéw), lecz takze psychomotoryczny. W prze-
strzeni spektaklu spacerowicz musi bowiem po-
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konac rozliczne przeszkody, ktorymi najezona jest
trasa wedréwki w postindustrialnej przestrzeni
(schody, podesty, szyny, filary, woda), z siedzacy-
mi badz lezacymi tu i 6wdzie wspoéluczestnikami
na czele (niczym w sferycznym ,kinodromie” —
movie-drome — Stana VanDerBeeka z pierwszej
polowy lat sze$cdziesigtych ubieglego stulecia).
Ale francuskie atelier to takze przyklad
wspolezesnego ,kina symultanicznego albo poli-
kina,”?® na temat ktoérego w latach dwudziestych
ubieglego stulecia czesto dywagowal Moholy-Na-
gy. Wowczas chodzilo o to, aby projekeje filmowe
pozbawi¢ rutyny przedniej (albo tylnej) projekcji
na ekran, bedacy wedle autora jedynie ,stechni-
cyzowanym obrazem sztalugowym,”*” a widza wy-
zwoli¢ z ograniczen restrykcyjnej pod wzgledem
psychomotorycznym sali kinowej, zastepujac pa-
rasole projekcyjne tradycyjnych kin projekeja to-
talna, obejmujaca pelna przestrzen projekcji.
~Mozna sobie wyobrazi¢ — pisal Moholy-
-Nagy — iz $wiatlo z aparatu projekcyjnego trafia
na ulozone przestrzennie, wlaczane jedne po dru-
gich, cze$ciowo przezroczyste Sciany projekeyj-
ne, kraty, siatki itp. (...) Dalej doskonale mozna
sobie wyobrazi¢, jak na miejscu plaskiej Sciany
projekcyjnej wystepuje jedna (lub wiecej) zakrzy-
wionych; kulistoforemne, podzielne i w swych
czeSciach pozostajace wzgledem siebie w ruchu,
z wycieciami lub bez. (Mozna by np. (...) wszyst-
kie $ciany filmowego atelier poddawaé ogniu
krzyzowemu filmoéw: »kino symultaniczne«).”28
Moholy-Nagy nie byt odosobniony w swo-
ich pomystach odnowy kinowego dyspozytywu.
W tym samym mniej wiecej czasie wtérowal mu
inny bauhausowiec, Herbert Bayer (kierownik
pracowni druku i reklamy w Bauhausie), pro-
ponujacy w latach 1924-1925 kubus kinowy
w formie multifunkcjonalnego pawilonu wysta-
wowego.? A holenderski neoplastycysta Theo
van Doesburg, zwigzany z Bauhausem seria wy-
kladow na temat grupy De Stijl w 1924 roku, kilka
lat pdzniej podejmowat ,probe zbudowania no-
wego »krystalinicznego« kontinuum filmowego”
w postaci ,roznieconej jednocze$nie we wszyst-
kich kierunkach trojwymiarowej przestrzeni.”s°
W owym wspoélczesnym laboratorium scy-
fryzowanych obrazéw malarskich dokonuje sie
to, o czym marzyt Moholy-Nagy: malowanie §wi-
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atlem w polikinie. Czyz mozna sobie wyobrazi¢
bardziej spelniony program bauhausowskiej sz-
koly widzenia? I czy Moholy-Nagy moégt o tym
pomarzy¢?

W artykule, zgodnie z aktualng
ortografia, ujednolicono pisownie
(stosowanie duzych i malych liter)
w tytulach oraz cytatach zrodel
bauhausowskich oraz pisownie
imienia Moholya-Nagya.

Sztuka i Dokumentacja nr 23 (2020) | Art and Documentation no. 23 (2020) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 « doi:10.32020/ARTandDOC



RE.BAUHAUS

Przypisy

1 Zob. Jeannine Fiedler, ,,Licht am Bauhaus? Versuch eines Nachweises bei 800 Lux,” w Kunst,Licht”Spiele. Lichtdsthetik der
klassischen Avantgarde, red. Ulrike Gértner, Kai-Uwe Hemken, Kai Uwe Schierz fiir die Kunsthalle Erfurt (Bielefeld—Leipzig:
Kerber Verlag, 2009), 108-115.

2 Artysta wspominal o tym jeszcze w okresie amerykanskim — zob. [L.]aszl6 Moholy-Nagy, Sehen in Bewegung (Leipzig: Spec-
tor Books, 2014), 284. Reprint pierwszego wydania: Laszlé Moholy-Nagy, Vision in Motion (Chicago: Paul Theobald, 1947).

3 Zob. m.in. L.[4sz]16] Moholy-Nagy, ,,Fotografie ist Lchtgestaltung,” Bauhaus, nr 1 (1928): 2. Przedruk w: Krisztina Passuth,
Moholy-Nagy (Weingarten: Kunstverlag Weingarten, 1986), 319—322.

4 Laszl6 Moholy-Nagy, ,,Brief an FrantiSek Kalivoda [Juni 1934],” Telehor, nr 1—2 (1936): 11. Cyt. za: Passuth, Moholy-Nagy,
337.

5 Laszl6 Moholy-Nagy, ,Lichtrequisit einer elektrischen Biihne,” Die Form, nr 11/12 (1930): 297—298. Przedruk w: Passuth,
Moholy-Nagy, 328. W pewnym stopniu marzenia Wegra spelnia design telewizor6w marki Samsung z ,,bezpo$rednim strefo-
wym pod$wietleniem”, ktére pojawily sie na rynku w 2019 roku.

6 Ibidem.
7 Zob. Moholy-Nagy, Sehen in Bewegung, 153.

8 Szerzej na temat problematyki designowania zob. Andrzej Gw6zdz, ,Malarstwo jako design w przestrzeniach projekeyjnych
(préba teorii),” Przeglqd Kulturoznawczy, nr 1 (2020): 70—91.

9 Lészl6 Moholy-Nagy, ,,Geradlinigkeit des Geistes — Umwege der Technik,” Bauhaus, nr 1 (1926): 5.

10 L4s716 Moholy-Nagy, ,,Die statische und kinetische optische Gestaltung,” w Idem, Malerei, Fotografie, Film (Berlin: Gebr.
Mann Verlag, 1986), 20. Reprint drugiego wydania: Laszl6 Moholy-Nagy, Malerei, Fotografie, Film (Miinchen: Albert Langen
Verlag, 1927).

1 Zob. Moholy-Nagy, , Lichtrequisit einer elektrischen Biihne.”

12 Zob. Holger Wilmesmeier, Deutsche Avantgarde und Film. Die Filmmatinee ,,Der absolute Film” (3. und 10. Mai 1925)
(Miinster—Hamburg: Lit, 1994).

13 Ludwig Hirschfeld-Mack, Farben Licht-Spiele. Wesen Ziele Kritiken (Weimar: Privatdruck, 1925). Cyt. za: Der absolute Film.
Dokumente der Medienavantgarde (1912—1936), red. Christian Kiening, Adolf Heinrich (Ziirich: Chronos, 2012), 130. Druga
cze$é cytatu w oryginale wyrdzniona.

14 Ta ostatnia, okre$lana mianem ,multimedialnej wystawy immersyjnej”, wigzala sie z wlaczeniem do uczestnictwa w seansie
okularow Google (co stanowilo atrakcje pokazéw na przyklad w Neapolu na przelomie 2018 i 2019 roku).

15 Lev Manovich, ,,Poetyka powiekszonej przestrzeni,” tham. Anna Nacher, w Miasto w sztuce — sztuka miasta, red. Ewa Rewers
(Krakéw: Universitas, 2010), 597.

16 Moholy-Nagy, Sehen in Bewegung, 168.
7 Zob. zwlaszcza: Moholy-Nagy, ,,Brief an Frantisek Kalivoda,” 337.

18 Zob. Laszl6 Moholy-Nagy, ,Fotografia jako wspolczesna obiektywna forma widzenia,” ttum. T. Szule, F.a. — film artystyczny,
nr 1 (1937): 18—22. Przedruk w: Obscura, nr 1—2 (1985): 51—56. Oryginat: ,Fotografie: die objektive Sehform unserer Zeit,”
Telehor, nr 1—2 (1936).

1 Theo van Doesburg, ,,Film als reine Gestaltung,” Die Form 10 (1929): 246. W przypisie van Doesburg wyraza nadzieje na
wsparcie w przyszlosci filmowego ksztaltowania takze za pomoca barw.

20 Zob. Vilem Flusser, Vom Stand der Dinge. Eine kleine Philosophie des Design (Gottingen: Steidl Verlag, 1997), 9.
2t Zob. Moholy-Nagy, Sehen in Bewegung, 121 153.

22 Zob. Andrzej Gwozdz, ,Designowanie kina w przestrzeniach miasta: wideomapowanie architektury,” w Widzialno$é wyzwo-
lona, red. Andrzej Gwo6zdZ przy wspolpracy Natalii Gruenpeter (Warszawa: Instytut Sztuki PAN, 2018). e-book: http://www.
ispan.pl/widzialnosc-wyzwolonanewpdf.pdf, dostepny 10.02.2020.

23 Zob. Moholy-Nagy, Von Material zu Architektur (Berlin: Gebr. Mann, 2019). Reprint pierwszego wydania:
Laszl6 Moholy-Nagy, Von Material zu Architektur (Miinchen: Albert Langen Verlag, 1928).

24 Zob. Joanna Budzik, Dotyk Swiatta. O zmystowym doznawaniu kina (Katowice: Wydawnictwo FA-art, 2012).
25 Moholy-Nagy, ,,Die statische und kinetische,” 22.

26 Moholy-Nagy, ,,Kino symultaniczne albo polikino,” ttum. Andrzej Gw6zdz, Iluzjon, nr 1 (1986): 44.

27 Ibidem.

28 Ibidem.

2 Projekt Herberta Bayera zob. w: Norbert M. Schmitz, ,,Moholys Filmkunst oder Warum das Bauhaus dem Kino fernblieb,”
w Bauhaus, red. Jeannine Fiedler, Peter Feierabend (Koln: Konemann, 2000), 307.

30 van Doesburg, ,.Film als reine Gestaltung,” 242. Zob. tez: Moholy-Nagy, Sehen in Bewegung, 279.

Sztuka i Dokumentacja nr 23 (2020) ‘ Art and Documentation no. 23 (2020) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 « doi:10.32020/ARTandDOC 5 7 .



RE.BAUHAUS

Bibliografia
Budzik, Justyna. Dotyk Swiatta. O zmystowym doznawaniu kina. Katowice: Wydawnictwo FA-art, 2012.
Doesburg, Theo van. ,,Film als reine Gestaltung.” Die Form 10 (1929): 241248 (il. 249).

Fiedler, Jeannine. ,Licht am Bauhaus? Versuch eines Nachweises bei 800 Lux.” W Kunst- ,,Licht Spiele. Lichtdsthetik der
klassischen Avantgarde, red. Ulrike Gértner, Kai-Uwe Hemken, Kai Uwe Schierz fiir die Kunsthalle Erfurt, 108-115. Bielefeld—
Leipzig: Kerber Verlag, 2009.

Flusser, Vilem. Vom Stand der Dinge. Eine kleine Philosophie des Design. Gottingen: Steidl Verlag, 1997.

Gwozdz, Andrzej, ,,Designowanie kina w przestrzeniach miasta: wideomapowanie architektury.” W Widzialnosé wyzwolona,
red. Andrzej Gwo6zdz przy wspolpracy Natalii Gruenpeter. Warszawa: Instytut Sztuki PAN, 2018. e-book:
http://www.ispan.pl/widzialnosc-wyzwolonanewpdf.pdf; data dostepu: 10.02.2020.

Gwozdz, Andrzej. ,Malarstwo jako design w przestrzeniach projekcyjnych (proba teorii).” Przeglad Kulturoznawczy, nr 1
(2020): 70—91.

Hirschfeld-Mack, Ludwig. Farben Licht-Spiele. Wesen Ziele Kritiken. Weimar: Privatdruck, 1925.

Kiening, Christian, Adolf Heinrich, red. Der absolute Film. Dokumente der Medienavantgarde (1912—1936). Ziirich: Chronos,
2012.

Manovich, Lev. ,Poetyka powiekszonej przestrzeni.” Thum. Anna Nacher. W Miasto w sztuce — sztuka miasta, red. Ewa Re-
wers, 596—627. Krakow: Universitas, 2010.

Moholy-Nagy, L4szlo. ,,Brief an Franti$ek Kalivoda [Juni 1934].” Telehor, nr 1—2 (1936): 115—117. Przedruk w: Passuth, Kriszti-
na. Moholy-Nagy, 337—-339. Weingarten: Kunstverlag Weingarten, 1986.

Moholy-Nagy, Lszl6. ,,Fotografia jako wspolczesna obiektywna forma widzenia.” Thum. T. Szule. F.a. — film artystyczny, nr 1
(1937): 18—22. Przedruk w: Obscura, nr 1—2 (1985): 51—56. Oryginal: Moholy-Nagy, Laszlo. ,,Fotografie: die objektive Sehform
unserer Zeit.” Telehor, nr 1—2 (1936).

Moholy-Nagy, L.[4szl0]. ,,Fotografie ist Lichtgestaltung.” Bauhaus, nr 1 (1928): 2—9.

Moholy-Nagy, L.[4sz]0]. ,,Geradlinigkeit des Geistes — Umwege der Technik.” Bauhaus, nr 1 (1926): 5.
Moholy-Nagy, Laszl6. , Kino symultaniczne albo polikino.” Thum. Andrzej Gw6zdz. Iluzjon, nr 1 (1986): 46—47.
Moholy-Nagy, L4szlo. ,,Lichtrequisit einer elektrischen Biithne.” Die Form, nr 11/12 (1930): 297—299.

Moholy-Nagy, Laszl6. Malerei, Fotografie, Film. Berlin. Gebr. Mann Verlag, 1986. Reprint drugiego wydania: Moholy-Nagy,
Laszl6. Maleret, Fotografie, Film. Miinchen: Albert Langen Verlag, 1927.

Moholy-Nagy, [L.]aszl6. Sehen in Bewegung. Leipzig: Spector Books, 2014. Reprint pierwszego wydania: Moholy-Nagy, Laszlo.
Vision in Motion. Chicago. Paul Theobald, 1947.

Moholy-Nagy, L4sz10. ,,Die statische und kinetische optische Gestaltung.” W Idem. Malerei, Fotografie, Filim, 20. Berlin: Gebr.
Mann Verlag, 1986.

Moholy-Nagy, Laszl6. Von Material zu Architektur. Berlin: Gebr. Mann Verlag, 2019. Reprint pierwszego wydania: Moholy-
Nagy, Laszl6. Von Material zu Architektur. Miinchen: Albert Langen Verlag, 1929.

Passuth, Krisztina. Moholy-Nagy. Weingarten: Kunstverlag Weingarten, 1986.

Schmitz, Norbert M. ,Moholys Filmkunst oder Warum das Bauhaus dem Kino fernblieb.” W Bauhaus, red. Jeannine Fiedler,
Peter Feierabend, 304—309. Koln: K6nemann, 2000.

Staatliches Bauhaus Weimar 1919—1923. Ziirich: Lars Miiller Publishers, 2019. Reprint pierwszego wydania: Weimar—Miin-
chen: Bauhausverlag, b.r.w.

Wilmesmeier, Holger. Deutsche Avantgarde und Film. Die Filmmatinee ,,Der absolute Film” (3. und 10. Mai 1925). Miinster—
Hamburg: Lit, 1994.

. 58 Sztuka i Dokumentacja nr 23 (2020) ‘ Art and Documentation no. 23 (2020) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 « doi:10.32020/ARTandDOC



RE.BAUHAUS
doi:10.32020/ARTandDOC/23/2020/9

Kamil KOPANIA

Akademia Teatralna im. Aleksandra Zelwerowicza w Warszawie

TEATR LALEKANDRZEJA
PAWLOWSKIEGO JAKO PROJEKT

NIEREALNY

Andrzej Pawlowski, fotograf, malarz, rzezbiarz,
projektant przemyslowy, autor filmoéw, wspol-
zalozyciel II Grupy Krakowskiej, jest dzi§ trak-
towany jako jeden z wazniejszych i ciekawszych
artystow polskich drugiej polowy dwudziestego
wieku. Range oraz wyjatkowo$¢ twdrczoséci Paw-
lowskiego dobrze obrazowala, zorganizowana
w 2002 roku, szeroka, monograficzna prezen-
tacja jego dorobku. Towarzyszacy jej katalog do
dzi$ stanowi podstawowe kompendium wiedzy
na temat zycia i sztuki krakowskiego tworcy.!
Niezmiennie jednak w cieniu p6Zniejszych doko-
nan pozostaje wczesna aktywno$¢ Pawtowskiego,
zwigzana z projektem stworzenia lustrzanego,
nastepnie za$ epidiaskopowego teatru lalek. Te
zazwyczaj wspominane s jedynie na margine-
sie rozwazan o Kineformach — rzutowanych na
ekran, ruchomych, zmiennych obrazach, two-
rzonych za pomoca abstrakeyjnych, wprowadza-
nych w ruch form przestrzennych, ktére w trakcie
pokazu, okraszanego podkladem muzycznym,
byly podéwietlane i przepuszczane przez system
deformujacych je soczewek.? Kineformy, ktore
przyniosly Pawlowskiemu uznanie krytyki, jak
tez stale miejsce w historii wspolczesnej sztuki
polskiej, przyémily jego wczeSniejsze ekspery-
menty z teatrem lalek, traktowane ledwie jako
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preludium do wlasciwych, wysokiej rangi arty-
stycznej, w pelni indywidualnych poszukiwan.

Nie bedzie naduzyciem stwierdzenie, iz
takie podejécie do wezesnej aktywno$ci artystycz-
nej Pawlowskiego wynikalo — a w znacznej mierze
wynika do dzi§ — z jednej strony, z traktowania
teatru lalek przez historykow sztuki jako malo
istotnego zagadnienia, z drugiej zas — z niewiel-
kiej liczby materialéw archiwalnych oraz innych
$wiadectw odnoszacych sie do lustrzanej i epidia-
skopowej scenki, zaprojektowanych przez Paw-
lowskiego. Probg szerszego spojrzenia na wezesng
tworcezo$c¢ krakowskiego artysty byt artykul autor-
stwa piszacego te slowa, ktérego celem bylo na-
$wietlenie genezy oraz ksztaltu obu scenek.3 Ana-
liza zachowanych materialéw, przede wszystkim
prasowych, pozwolila na przyblizenie ich kon-
strukeji, jak tez drogi prowadzacej do powstania
Kineform. Z kolei szersze spojrzenie na miejsce,
role i kontekst funkcjonowania teatru lalek w kul-
turze i sztuce lat trzydziestych oraz czterdziestych
dwudziestego wieku pozwolilo na powigzanie
eksperymentéw Pawlowskiego z tradycja sceny
teatralnej Bauhausu, jak tez — szerzej — ideami
artystycznymi uskutecznianymi przez tworcow
tej szkoly. Nadto zwr6cona zostala uwaga na teatr
lalkowy austriackiego lalkarza Richarda Teschne-
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ra, zainteresowanego eksperymentami optyczny-
mi, oraz osobe Siergieja Obrazcowa, najbardziej
wplywowego tworce teatru lalek w Zwiazku Ra-
dzieckim, ktérego wizyta w Polsce w drugiej polo-
wie lat czterdziestych miala przemozny wplyw na
miejscowe Srodowisko lalkarskie.

Po blisko dwudziestu latach do naszej wie-
dzy na temat eksperymentéw Pawlowskiego z te-
atrem lalek doda¢ mozemy kilka istotnych infor-
macji, jak tez pokusi¢ sie o glebsze spojrzenie na
wybrane problemy z nimi zwigzane. Uzupelnienia
wymagaja dwie kwestie: a) szczegdtowe dane do-
tyczace konstrukeji oraz zasad dzialania stworzo-
nych przez Pawlowskiego scenek lalkowych; b)
powody fiaska projektu Pawlowskiego, ktory ni-
gdy nie znalazl zastosowania w praktyce.

Do niedawna konstrukcja obu scenek
Pawlowskiego znana nam byla wylacznie z opi-
sow prasowych. Sytuacja ulegla zmianie dzieki
kwerendom na potrzeby, zorganizowanej przez
Zachete Narodowa Galerie Sztuki, wystawy Lal-
ki: teatr, film, polityka (19 III — 30 VI 2019).4 Co
prawda, nie udalo sie odnalez¢ Zzadnych istotnych
materialéw w zbiorach rodziny Pawlowskiego, jak
tez stwierdzono, ze praca magisterska artysty, do-
tyczaca teatru lalkowego dla $wietlic i szkol, nie
zachowala sie w archiwum Akademii Sztuk Piek-
nych w Krakowie, to jednak udalo sie dotrze¢ do
przechowywanego w Archiwum Urzedu Patento-
wego w Warszawie Wzoru uzytkowego Ru-9603,
opubl. 24.04.1951, dotyczacego ,przeno$nego lu-
strzanego teatrzyku kukietek.” Daje on nam pelna
wiedze na temat pierwszej scenki lalkowej zapro-
jektowanej przez artyste. Jako taki wart jest on
przytoczenia w pelni (zob. tez ilustracje, do ktorej
odnosi sie tekst):

Andrzej Pawlowski
(Krakow, Polska)
Przeno$ny lustrzany teatrzyk kukietek
Dotychczas odbywalo sie w teatrzy-
kach kukielek poruszanie pacynek w ten
sposob, ze aktor ukryty za parawanem lub
kotara poruszal reka wzniesiong do gory
ubrana w te pacynke.
Ten sposdb poruszania kukielek
mial te niedogodnos¢, ze po kilku minutach
tracil aktor w skutek zmeczenia z powodu

I 0

odptywu krwi z reki zdolno$¢ wykonywania
niag potrzebnych ruchéw. Poza tym aktor
nie mial moznos$ci doktadnego kontrolowa-
nia tych swoich ruchow.

Te niedogodnoSci usuwa przeno-
$ny lustrzany teatrzyk kukietkowy bedacy
przedmiotem niniejszego zgtoszenia.

Fig. 1 przedstawia stojacy na nogach
D teatrzyk od strony widza z otwieranymi
drzwiczkami B i C i z kurtyng zaslaniajaca
scenke A.

Fig. 2 uwidacznia tyl teatrzyku
z upuszczong $ciang pionowa b stanowigca
tlo sceniczne i z podniesionym pod katem
45° wiekiem g zaopatrzonym od wewnatrz
w zwierciadlo a.

Skoro teatrzyk jest zlozony to $ciana
pionowa b idzie do gory, a spuszczane wie-
ko g ja przykrywa.

W czasie przedstawienia zwierciadlo
a ustawione jest pod katem 45° do plasz-
czyzny horyzontu widza, za$ nad opusz-
czong Scianka b rownolegla do plaszczyzny
horyzontu widza porusza aktor kukielka d,
opierajac reke na podstawce ¢ bedacej wy-
gieciem tla scenicznego b. Aktor, znajdujac
sie w wygodnej, siedzacej pozycji, porusza-
jac oparta o podstawke c reka h, w ktorej
trzyma swobodnie kukietke poziomo nad
Scianka b, nie meczy sie.

Oproécz wygody w samym porusza-
niu lalka tenze aktor ma mozno$¢ doktad-
nej kontroli ruchéw lalki.

Zwierciadlo a, o ktorym wczeéniej
byla mowa, odbija uzyskany obraz pacynki
w kierunku widza ogladajacego ja przy pod-
niesionej kurtynie w ramie scenicznej A.

Ewentualne zastosowanie krzywego
zwierciadla oraz trikow lustrzanych zwiek-
szaja mozliwoSci wywolywania efektow pla-
stycznych.

Zastrzezenie ochronne.

Przeno$ny lustrzany teatrzyk ku-
kielek znamienny tym, ze jest zaopatrzony
w wychylna ku dolowi tylna $cianke (b),
ktorej gorny koniec stanowi podporke dla
aktora, oraz w zwierciadlo (a), umieszczone
w wychylnym wieczku (g), przy czym w cza-
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sie przedstawienia $cianke (b) odchyla sie
do polozenia poziomego, a wieczko (g) ze
zwierciadlem (a) ustawia sie pod katem 45°.
Andrzej Pawlowski

Zwiezly i precyzyjny opis wynalazku,
z towarzyszacymi mu instruktywnymi zdjecia-
mi, pozwala doskonale zrozumie¢ prosta w isto-
cie konstrukcje scenki, ktérej nadrzednym ce-
lem bylo ulatwienie zycia lalkarzom. Pawlowski,
Swiadom duzych obciazen fizycznych zwigzanych
z animacja lalek, stworzyl scenke pozwalajaca
zmniejszy¢ wysilek animatoréw, czy tez moze
nalezaloby podkresli¢c — animatora, bowiem jej
wielko$¢ nie stwarzala mozliwosci pracy zespo-
lowej. Gabaryty i wlasciwos$ci lustrzanego teatru
lalek mialy wychodzié¢ naprzeciw potrzebom edu-
kacyjnym szkol i $wietlic. W domysle: nauczy-
ciel czy opiekun okreslonej grupy dzieci, albo tez
profesjonalny lalkarz, nastawiony na odgrywanie
spektakli w tego rodzaju placowkach, moglby za-
proponowac im, niewielkim nakladem sit i §rod-
koéw, rozrywke. Kwestie artystyczne zdaja sie by¢
w przypadku scenki Pawlowskiego drugorzed-
ne. W zgloszeniu patentowym wspomina on, co
prawda, ze ,Ewentualne zastosowanie krzywego
zwierciadla oraz trikdw lustrzanych zwiekszaja
mozliwoSci wywolywania efektdow plastycznych,”s
niemniej jednak zaré6wno w samym wniosku
o objecie ochrong prawng wynalazku, jak i w roz-
nego rodzaju materialach prasowych mu poswie-
conych wyraznie przebija jego uzytkowy, nie ar-
tystyczny charakter. Czy moze raczej, odnoszac
sie do idei Bauhausu, nalezaloby powiedzie¢, iz
w przypadku lustrzanego teatru lalek sztuka obja-
wia sie w uzytkowosci projektu, jego doskonalym
wykonczeniu, praktycznoéci, ergonomicznosci.

Lustrzany teatr lalek nie spotkal sie
z zainteresowaniem ani lalkarzy amatoréw, ani tez
profesjonalistow. Ci ostatni zarzucali Pawlowskie-
mu, iz stworzona przez niego scenka jest po prostu
zbyt mala na ich potrzeby. Co prawda, przychylni
Pawlowskiemu krytycy wskazywali, iz wielko$¢
sceny nie odbiega w istocie od wielkos$ci klasycz-
nych scenek teatréw ulicznych, na przyklad fran-
cuskich, za§ sam Pawlowski podjal proby stwo-
rzenia lalkowego teatru epidiaskopowego, ktory
pozwalalby osiggnaé obraz wiekszych rozmiarow,®
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niemniej jednak wydaje sie, ze problem z wynalaz-
kiem krakowskiego artysty tkwil gdzie indziej.

Lalkarzem, do potrzeb ktorego wyna-
lazek Pawlowskiego zdawalby sie idealnie dopa-
sowany, byt Sylwester Drzewiecki. W literaturze
z zakresu historii teatru lalek w Polsce funkcjonu-
je on jako lalkarz dzialajacy przed II wojng $wia-
towa. Piszacy o nim Marek Waszkiel stwierdza:
»11938] Wiosng w Wielkopolsce rozpoczyna dzia-
lalno$¢ wedrowny lalkarz Sylwester Drzewiec-
ki (do konca 1937 prowadzil objazdowy cyrk).
Objezdzal wsie wielkopolskie ze swoim teatrem
pacynek mieszczacym sie na rowerze z przycze-
pa. Gral zapewne do wybuchu wojny, przewaznie
sztuki niemieckiego pochodzenia, w ktorych wy-
stepowali Kasper i Greta.”” Powyzsze informacje
domagaja sie weryfikacji. W 2019 roku na rynku
antykwarycznym pojawily sie glowy pacynek wy-
korzystywane przez Drzewieckiego, jak tez szereg
dokumentéw archiwalnych, dotyczacych jego
aktywnos$ci artystycznej.® Pozwalajg one istotnie
uzupekic informacje na temat tej sceny wedrow-
nej, jak tez skorygowaé zakres czasowy, w ktorym
funkcjonowala. Pozwalaja rowniez okresli¢ cha-
rakter dzialalnosci Drzewieckiego, jego ambicje
i plany, ktdre zdaja sie wspolgra¢ z ideami stoja-
cymi u podstaw powstania lustrzanego, dalej za$
epidiaskopowego teatru lalek Pawlowskiego.

Kluczowy dla zrozumienia przy$wieca-
jacych Drzewieckiemu celow, jak tez artystycznej
drogi zwiazanej z prowadzeniem wedrownego te-
atru lalek (ktora, wbrew dotychczasowym twier-
dzeniom, rozpoczela sie nie w 1937, tylko w 1934
roku), jest list, ktory Drzewiecki wystosowal do
Jana Sztaudyngera, historyka, teoretyka i pro-
pagatora teatru lalek, redaktora czasopisma Bal
u Lal, datowany na 277 marca 1939 roku (pisownia
oryginalna):

Poznan, dnia 27. marca 1939 r.

Do

Szanownego Pana

Redaktora ‘Bal u lal’

Dr. Jana Sztaudyngera

w/miejscu

Szanowny Panie Redaktorze!

Pragne skorzysta¢ z okazji wydawania mie-
siecznika przez WPana ‘Bal u lal’ — zwra-
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Dzis!  gpjazdowy

TEATR MARIONETENK

pod kierownictwem artysty

Sylwestra
Drzewieckiego

S, o I et A
2 S 7 O PR T pey
& B0 i

Wielka Rewia Lalek

kiorg kaidy zobaczyé powinien !

Lalki méwigce o 20 em. wysokosci. — To rodzina marionetek,
ktéra wprowadza widza w podziw, émiech i humor
Przyjdf i zobacz Kubusia Wszedobylskiego

Wstep . Wtasna muzyka i oéwietlenie elekiryczne |

Zysk przeznacza sie na pomoce szkolne |

El-1648) T.E.0. oddaisl Naklo 870 V%0 Z8sa
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1. Wzér uzytkowy Ru-9603, opubl. 24.04.1951, dotyczgcy
»przenosnego lustrzanego teatrzyku kukietek” Andrzeja
Pawtowskiego, fot. Kamil Kopania

2. Wzér uzytkowy Ru-9603, opubl. 24.04.1951, dotyczqcy
»przenosnego lustrzanego teatrzyku kukietek” Andrzeja
Pawtowskiego, fot. Kamil Kopania

3. Gtowy pacynek uzywanych w teatrze Sylwestra
Drzewieckiego, fot. Kamil Kopania

4. Odwrocie pocztéwki reklamowej Objazdowego Teatru
Marionetek Sylwestra Drzewieckiego

5. Afisz Objazdowego Teatru Marionetek Sylwestra
Drzewieckiego

6. Zaswiadczenie dotyczqce dziatalnosci teatralnej
Sylwestra Drzewieckiego, 1946

7. Wzér uzytkowy Ru-9603, opubl. 24.04.1951, dotyczqcy
»przenosnego lustrzanego teatrzyku kukietek” Andrzeja
Pawtowskiego, fot. Kamil Kopania

8. Pocztéwka reklamowa Teatru Marionetek Sylwestra
Drzewieckiego

9. Pozwolenie na dziatalnos¢ Wedrownego Teatru
Marionetek Sylwestra Drzewieckiego, 1947
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10. Gtowy pacynek uzywanych w teatrze Sylwestra
Drzewieckiego, fot. Kamil Kopania

11. Gtowy pacynek uzywanych w teatrze Sylwestra
Drzewieckiego, fot. Kamil Kopania

12. Odwrocie pocztéwki reklamowej Teatru Marionetek Sylwestra
Drzewieckiego

13. Pocztéwka reklamowa Objazdowego Teatru Marionetek
Sylwestra Drzewieckiego

14. Karta rejestracyjna Objazdowego Teatru Marionetek
Sylwestra Drzewieckiego, 1950

15. List Sylwestra Drzewiecki do Jana Sztaudyngera, datowany
n na 27 marca 1939

3IARHO W
TEATR ﬂ__mﬁHEE
(F 18 :rw_isrnﬁimmlm;.
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cam sie z propozycja jak i zaré6wno z prosba
do WPana, co nastepuje:

Jestem dhlugoletni artysta cyrkowy, poswie-
cajac sie z duzym zamilowaniem sztuce
marionetkowej juz od r. 1934, z czego na
dowdd zalaczam kilka ocen przez pp. Kie-
rownikow szkoél na terenie Wielkopolski
swoich kwalifikacyj, ze Teatr mdj jest wy-
posazony technicznie, jak i zar6wno w kie-
runku artystyczno-wychowawczym. Przeto
znalazlem szerokie uznanie przez WP kier.
szkol, jak i mile zadowalajace przyjecie
dziatwy szkolnej. Ze wzgledu na moje zna-
jomosci i przywlekloéci do podrézowania,
w warunkach chociaz najtrudniejszych
z teatrem moim docieralem do najgor-
szych zakatkow wsi, pozbawionych w ogdle
znajomos$ci Pacynek, czy tez marionetek,
nie tylko u dziatwy, ale i u pp.nauczycie-
li, co tez wyrazaja mi uznanie za dotarcie
z owym teatrem, wyrazajac przytem prosbe
ponownego przyjazdu, by przywiezé znéw
pokaz ozywionych lalek, o ktoérych tyle sie
pisze, a malo je widzi. Sprawia coprawda to
trudno$¢ da¢ pokaz teatru pacynek, gdzie$
w zabitej wsi, przy malej ilosci dzieci, a przy
zbiorze 4 lub 5 zl., gdzie koszta utrzymania
wlasnego jak i Teatru z wlasnym os$wietle-
niem elektrycznym skonsumuja wiecej.
A jednak bedac w sile duchu pomystowo
artystycznym, pozwala z tych frekwencji
na utrzymanie sie, ze jestem jednak w sta-
nie dotrze¢ i zaznajomi¢ kazde dziecko wsi
o istnieniu zZywym a raczej poruszanej lalki
pacynki,

Przeto zwracam sie do WPana Doktora
Redaktora z propozycja z okazji wydawa-
nia miesiecznika ‘Bal u lal’, ktory jest row-
niez malo znany, by zechcial ulatwi¢ moja
pozyteczng prace przez osiggniecie izb
szkolnych, na cel marionetek, zrobi¢ mnie
reklamatorem tego pisemka ‘Bal ulal’i ozy-
wionego juz ruchu marionetkowego, ktore
naprawde wedlug wieloletniego mego spo-
strzezenia jest taknaca potrawa rozrywkowa
u dziecka na wsi. Stowem marionetka przy-
pada juz do serc i smaku kazdemu dziecku
jak i dorostym. Oceniam z tego, gdyz nie-

I 68

zliczona ilo$¢ wsi na terenie wielkopolski
miala moznoé¢ z podziwem i zachwytem
oglada¢ moj teatr bez wiedzy WPanow,
sprawilo, a raczej sprawia mi jeszcze trud-
nos$¢ objazdowa, ale czystos¢ i doskonaloéc
mego Teatru zostala polecana, co mialem
mozno$¢ dotychczas sie utrzymaé. — Ina-
czej warunki zyciowe nie pozwolily mi po-
zosta¢ ani minuty bezczynnie, by moc cze-
ka¢ na decyzje wzgl. Zezwolenie WPandw.
Tym wiecej, ze ostabilem sie na duchu, gdyz
w r. 1935 zwrdcilem sie z prosba do Kura-
torium, co z uznaniem zostalo przyjete, ale
dotychczas bez odpowiedzi.

Widocznie wowcezas malo sie interesowano
sztuka marionetkowa i jej dobrocia w zyciu
wychowawczym.

Dzi$ kiedy tak dalece sztuka ta jest roz-
winieta, pragne dolozy¢ jeszcze ulepsza-
jacych staran w mym teatrze i oficjalnie
przystapi¢ do liczby zwiekszenia tychze
teatréow, i wspolpracy do rozpowszechnie-
nia, jak i zarbwno zaznajomienia pp.kie-
rownikéw szk6ét w ich budowie, co tez
dotychczas czynilem w moich objazdach
i duzo szkot zawdziecza posiadanie tychze
teatrow przez moje dokladne objaénienie
i dane instrukcje.

Obecnie zamiarem Teatru mojego wyposa-
zy¢ go w celu reklamy w przyczepny wozek
do roweru z napisem ‘Wedrowny Teatr Pa-
cynek’ oraz rozglto$nikiem radiowym, ktory
ma wzbogaci¢ system teatru marionetko-
wego, dotychczas nie widzianym systemem
wedrowania takiego teatru. — Projekt ten
jest juz na ukoniczeniu, to tez prosbe moja
jest by¢ upowaznionym na pi$mie przez
WPana, a nie jak dotychczas cichym nie-
znanym, ale zato czynnym dla dobra spote-
czenstwa marionetkarzem.

Ta raza pragnieniem moim jest by¢ wspar-
tym przez WPana Doktora, co ulatwi mi
rozszerzenie wiedzy marionetkowej, jak
i udostepni kazdemu dziecku godnego zo-
baczenia pacynek, a mnie przy tym waru-
nek zycia.

Na powyzsze sadze i mam nadzieje, ze Sza-
nowny Pan Doktor zrozumi tg potrzebe
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i przyczyni sie niezwlocznie do zalatwienia
mej proSby i to w jak najkrotszym czasie,
gdyz warunki znowu zyciowe zmuszaja mnie
do opuszczenia Poznania bezwzglednie po
14-dniach, wobec czego prosze o uwzgled-
nienie mej prosby i niezwloczne powiado-
mienie mnie o wyniku na powyzsze.

7 powazaniem

/Sylwester Drzewicki/

Poznan, ul. Chawliszewo, 70 m. 13.

Pomijajac szczegblowa analize watkéw
pojawiajacych sie w przytoczonym, cokolwiek
chaotycznym w tresci liScie, mozemy stwier-
dzi¢, iz Drzewiecki, obrawszy trudnag droge za-
wodowego lalkarza objazdowego, skupil sie na
publicznosci dzieciecej, przede wszystkim szkol-
nej. Na potrzeby swojego teatru skonstruowal
wlasna scene, z ktérg mogt trafiaé do najmniej-
szych choéby miejscowosci w Wielkopolsce, dajac
spektakle pacynkowe.® Wbrew dotychczasowym
twierdzeniom II wojna $§wiatowa nie zakonczyla
dzialalnoéci teatru Drzewieckiego. Zachowane
materialy archiwalne, réznego rodzaju pozwole-
nia i za§wiadczenia, jak tez materialy reklamowe
(plakaty, pocztoéwki)® pozwalaja stwierdzié, iz
Drzewiecki byl aktywny na terenie Wielkopol-
ski jeszcze w drugiej polowie lat pieédziesiatych,
a wiec kilka lat po powstaniu lustrzanego teatru
Pawlowskiego. Wynalazek tego ostatniego poten-
cjalnie moglby ulatwié¢ mu prace, zoptymalizowac
koszty dzialania, ewentualnie tez zwiekszy¢ moz-
liwo$ci kontaktu z publiczno$cia poprzez wieksza
mobilno$¢ i latwiejsze ustawianie scenki w miej-
scach, w ktorych nie daloby sie ustawi¢ wiekszej
konstrukgji.

Czy jednak lustrzany, a nawet i epidiasko-
powy teatr lalek Pawlowskiego faktycznie moglby
sie sprawdzi¢ w teatrze Drzewieckiego? Wyda-
je sie, ze nie, a to z tej racji, iz Andrzej Pawlow-
ski, projektujac swdj teatr, nie wzigl pod uwage
jednej, podstawowej kwestii, mianowicie tego,
iz na potrzeby jego scenki nalezaloby pomysle¢
o nowych lalkach, jak tez innej poetyce i estety-
ce przedstawien niz te tworzone w tradycyjnych
technikach. Drzewiecki operowal pacynkami,
ktorych glowy potraktowane sa w pelni rzezbiar-
sko. W ich przypadku srodkiem wyrazu sa mocne,
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wyraziste rysy postaci, podkre$lone intensywna
polichromig. Lalki tego rodzaju ewidentnie reali-
zowaly sie w ruchu, dynamicznym w charakterze,
typowym dla przedstawien ludowych o wielowie-
kowej tradycji. Drzewiecki w repertuarze mial
sztuki bazujace na dorobku lalkarzy niemieckich,
wpisujac sie tym samym w praktyke i poetyke
ludowego teatru naszych zachodnich sasiadow.
Problematycznym byloby twierdzenie, iz tego
rodzaju sztuki po prostu daloby sie odegrac¢ za
pomoca takich samych badz podobnych lalek,
animujac je horyzontalnie, w polu lustra teatrzy-
ku Pawlowskiego. Co wiecej, widzowie ogladaliby
w tym przypadku nie tyle lalki, ile raczej obraz la-
lek, a to w oczywisty sposéb zmienia postrzeganie
spektaklu, inaczej ksztaltuje jego estetyke, emo-
cje, inaczej buduje narracje. Mozemy powiedzied,
iz Drzewiecki, gdyby tylko mial dostep do wyna-
lazku Pawlowskiego, musialby wymys$lic nowy
repertuar badz istotnie zmodyfikowaé stary, wy-
pracowac nowa poetyke i estetyke przedstawien,
jak tez — a moze przede wszystkim — opanowa¢é
nowa metode animacji. Co wiecej, oprawa sceno-
graficzna wystawianych sztuk musiataby by¢ inna
niz tych granych tradycyjnymi metodami.

Tego rodzaju wymogi bylyby trudne do
spelnienia dla lalkarza pokroju Drzewieckiego.
Bez watpienia tym trudniejsze bytyby rowniez dla
nauczycieli czy opiekunéw pracujacych w szko-
lach i $wietlicach, teatrem lalek zajmujacych sie,
co najwyzej, amatorsko. Nie powinna réwniez
dziwié rezerwa, z jaka do projektu lustrzanego te-
atru lalek podchodzilo profesjonalne §rodowisko
lalkarskie, po 1945 roku skupione na tworzeniu
stalych, instytucjonalnych scen w najwiekszych
miastach Polski. Zar6wno w Krakowie, w ktorym
zyt i pracowal Pawlowski, jak i w innych o$rod-
kach, w ktorych w latach czterdziestych zaczeto
tworzy¢ podwaliny stalych srodowisk lalkarskich,
mys$lano o teatrze lalek w spos6b tradycyjny.
Nawet jesli eksperymentowano, tak jak to mialo
miejsce w przypadku krakowskiej Groteski pod
przewodnictwem Wladyslawa i Zofii Jaremow, to
eksperymentowano w ramach tradycyjnych tech-
nik lalkarskich' badZ tez poza teatrem lalek, tak
jak to czynil zwigzany z Bialymstokiem Piotr Sa-
wicki.®? Czasem trudnym dla wszelkiego rodzaju
eksperymentow byl, rzecz jasna, okres stalinizmu,
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na swoj sposob korzystny dla teatrow lalek, w kt6-
rych upatrywano skutecznego narzedzia wplywu
na dzieci i mlodziez, znowu jednak — w obrebie
tradycyjnych $rodkéw wyrazu, charakterystycz-
nych dla tego gatunku sztuki teatralnej.’? Wraz
z odwilza nastal, co prawda, czas eksperymentéw
i swobody artystycznej, a polskie $rodowisko lal-
karskie wkroczylo w najbardziej tworczy okres po
IT wojnie Swiatowej, niemniej jednak stalo sie to
juz po stworzeniu przez Pawlowskiego, w wyniku
fiaska prac nad epidiaskopowym teatrem lalek,
Kineform.

Konkludujac, eksperymenty Pawlowskie-
go z teatrem lalek uznaé nalezy za ciekawy, sa-
modzielny i indywidualny w charakterze epizod
w historii teatru polskiego po II wojnie $wiato-
wej. Nalezy mieé¢ jednak swiadomo$c, iz wysilek
krakowskiego artysty byl zbytnio nakierowany
na praktyczne aspekty dzialania w pierwszej ko-
lejnosci lustrzanej, w mniejszym stopniu niezre-
alizowanej w pehi epidiaskopowej scenki. Tech-
niczne podejScie do problemu przestonilo kwestie
zwiazane z faktyczng przydatno$cia obu wynalaz-
koéw, ktore dla lalkarzy mogly sie jawi¢ po prostu
jako obce i nie do zastosowania w ich dzialalno-
$ci, mocno ukierunkowanej na okreslone techniki
lalkarskie, jak tez uwarunkowanej dominujaca,
tradycyjna estetyka przedstawien. Sukces scenek
lalkowych zaprojektowanych przez Pawlowskiego
bylby mozliwy wtedy, gdyby sam ich twérca zna-
laz} dla nich wlasciwy sposdb wykorzystania, uzyt
odpowiedniego jezyka artystycznego, zapropono-
wal konkretne przedstawienia. Srodowisko lalka-
rzy na jego koncepcje nie bylo w tamtym czasie
gotowe, nalezaloby je przekonaé, Ze nietypowe
scenki faktycznie maja sens.
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1 Jan Trzupek, Maciej Pawlowski, red., Andrzej Pawlowski 1925—-1986 (Katowice: Galeria Sztuki Wsp6lczesnej BWA
w Katowicach, 2002).

2 Trzupek, Pawlowski, Andrzej Pawlowski, 14—16.

3 Kamil Kopania, ,,Teatr lalek, Bauhaus, Richard Teschner, Kineformy. Kilka uwag na temat wczesnej tworczosci Andrzeja
Pawlowskiego,” Kwartalnik Filmowy 39—40 (2002): 255—262.

4Zob. katalog wystawy: Joanna Kordjak, Kamil Kopania, red., Lalki: teatr, film, polityka (Warszawa: Zacheta — Narodowa
Galeria Sztuki, 2019).

5 Z podobnych efektow korzystal wspomniany Teschner, ktory nadawal przedstawieniom bajkowa atmosfere poprzez
animowanie lalkami ustawionymi za wklesla soczewka, umieszczona w oknie sceny, zob.: Kopania, , Teatr lalek,” 259.

6 Wysitki Pawlowskiego nie przyniosly rezultatow z uwagi na fakt, iz nie mogl on pozyskaé wystarczajaco dobrej jakosci
komponentow optycznych. Borykajac sie z problemem nieostrego obrazu, doszed} do Kineform, w przypadku ktorych

ostro$¢ ksztaltow przedstawianych figur nie byla tak istotna jak w przypadku teatru lalek, wymagajacego wyraznych, w sensie
dostownym, postaci scenicznych. Dodajmy w tym miejscu, iz kwerenda na potrzeby wspomnianej wyzej wystawy w Zachecie
Narodowej Galerii Sztuki nie przyniosta zadnych efektéw odno$nie do epidiaskopowego teatru lalek. Po wstepnym projekcie,
ktory w pewnym momencie ewoluowal w innym kierunku niz teatr lalek, nie zachowaly sie zadne materialne ani tez archiwalne
$lady.

7 Marek Waszkiel, Teatr lalek w dawnej Polsce (Warszawa: Fundacja Akademii Teatralnej im. Aleksandra Zelwerowicza
w Warszawie, Akademia Teatralna im. Aleksandra Zelwerowicza w Warszawie, 2018), 278.

8 W posiadaniu autora niniejszego artykutu.

9 Drzewiecki wymiennie uzywa stow ,marionetka” i ,pacynka.” Zachowane materialy archiwalne i fotograficzne, jak tez glowy
lalek pozwalaja stwierdzi¢, iz wlasciwym Srodkiem artystycznego wyrazu byly dla niego jedynie pacynki. Niekonsekwencja
terminologiczna nie jest z kolei niczym dziwnym w kontekscie historii teatru lalek w Polsce, zob.: Henryk Jurkowski, ,,Eatki,
osoObki, jaselka. Z dziejow nazewnictwa polskiej lalki teatralnej,” Pamietnik Teatralny 1—2 (1987): 187—204.

o'W posiadaniu autora niniejszego artykuhu.

1 Anna Stafiej, oprac., Henryk Jurkowski, sylwetki tworcow, Zofia i Wladystaw Jaremowie. Dokumentacja dziatalnosci (Lodz:
Polunima & Pracownia Dokumentacji Teatru Lalek przy Teatrze Lalek ,Arlekin” w Lodzi, 2001).

12 Kamil Kopania, ,,Lalki moga wiecej, lalki zyja dtuzej,” w Lalki: teatr, film, polityka, red. Joanna Kordjak, Kamil Kopania
(Warszawa: Zacheta — Narodowa Galeria Sztuki, 2019), 27—29 (tam tez wczeSniejsza bibliografia).

13 Marek Waszkiel, Dzieje teatru lalek w Polsce 1944—2000 (Warszawa: Akademia Teatralna im. Aleksandra Zelwerowicza
w Warszawie, 2012), passim.

14 Kordjak, Kopania, Lalki.
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AUDIOVISIONARIUM: KONCEPCJE
| PRAKTYKI LASZLO MOHOLY-
NAGY'A | JERZEGO KRECHOWICZA

Idee i dzialania artystyczne Laszl6 Moholy-Na-
gy’a i Jerzego Krechowicza, ktore chcialabym
poddaé analizie, dzielila odlegloé¢ czasowa i prze-
strzenna. Byly one podejmowane niezaleznie od
siebie w latach dwudziestych i sze$c¢dziesiatych
dwudziestego wieku w Niemczech i Polsce. Co
wiec pozwala mi je ze soba zestawiaé? Bez wat-
pienia obu tworcow laczyla eksperymentatorska
postawa, che¢ uczestnictwa w ksztaltowaniu wla-
snych epok artystycznych, fascynacja rozszerza-
niem obrazu widzialnego przy pomocy technolo-
gii umozliwiajacej kreacje optyczne i kinetyczne,
a takze projektowanie lub realizacja rozwigzan
przestrzennych, ktore tworzylyby warunki dla
wielowymiarowych i wielozmyslowych wydarzen
audiowizualnych. W obu przypadkach artysci
przekraczali tez utarte schematy mysSlenia oraz
granice stylow, dziedzin i gatunkéw. Byli innowa-
torami o rozlegltych horyzontach dotyczacych wi-
zji, instrumentarium i praktyk. Gdyby przyszlo im
tworzy¢ wspolczeénie, spotkaliby sie najpewniej
w takiej instytucji jak ICinema Centre for Interac-
tive Cinema Research, gdzie wraz z multidyscypli-
narnym zespolem badaczy i teoretykdw nowych
mediéw realizowaliby nowatorskie projekty opar-
te na cyfrowych technologiach tworzenia obrazéw
audiowizualnych. Obaj, bedac artystami-radara-
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mi (za Marshallem McLuhanem), eksperymen-
towaliby §rodkami wlasciwymi dla dwudziestego
pierwszego wieku. Mozna wiec sobie wyobrazié,
iz rozwazaliby - na przyklad - potencjal cyfrowe-
go rozszerzania kina, pozwalajacego dzieki augu-
mentacji przekracza¢ ramy ekranu oraz stwarzaé
warunki dla tréjwymiarowych, kinetycznych i ar-
chitektonicznych przestrzeni wizualizacji czy two-
rzy¢ interaktywno-immersyjne panoramy.

W tekscie ,,Symultaniczne kino albo po-
li-kino” z 1925 roku Laszl6 Moholy-Nagy, zwia-
zany w tym czasie z Bauhausem, pisal juz wow-
czas o potrzebie stworzenia kin doswiadczalnych,
w ktorych mozliwe byloby testowanie réznorod-
nej aparatury oraz poszukiwanie niekonwencjo-
nalnych, tréjwymiarowych form ekran6w. Nie da
sie nie zauwazy¢, iz jest to prekursorskie mysle-
nie, korespondujace z pdzniejszymi ideami i dzia-
laniami z kregu expanded cinema oraz z przywo-
lanymi powyzej wspolczesnymi praktykami.

»Mozna sobie np. wyobrazié¢ podzial trady-
cyjnej plaszezyzny projekeji (...) na rézne ukoénie
polozone plaszezyzny i wypukloéci, niby pejzaz
pagoérkowaty, u podstaw ktorego lezalaby mozli-
wie prosta zasada podzialu, po to, by opanowa¢
oddzialywanie dokonujacej sie na niej poszerzo-
nej projekcji.™

20/ARTandDOC
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Jerzy Krechowicz, Inwazjag, fot. . Wolny, Archiwum artysty

Wspomniane ,,poszerzanie projekcji” mia-
lo — wedlug artysty — nastapi¢ dzieki zastoso-
waniu obrotowych pryzmatéw zamontowanych
przed obiektywami projektoréw. Pozwalalo to
na wySwietlanie kilku filméw jednoczeénie oraz
na eksperymenty w zakresie nowych sposobow
rzutowania ruchomych obrazéw (np. synchro-
nicznie/niesynchronicznie, z géry na dol, z lewa
na prawo, nakladanie sie na siebie obrazow wy-
Swietlanych w tym samym miejscu). Tworzylo
tez warunki do eksperymentalnych, refleksowych
gier $wietlnych oraz projekcji filméw we wszyst-
kich wymiarach.

Osiagane w ten sposéb nowe efekty mialy
wytrenowaé oko i mozg éwczesnego widza, kto-
rego percepcja powinna nadazaé¢ za rozwojem
techniki i zmianami cywilizacyjnymi. ,Budowa
czlowieka — jak pisal — stanowi synteze wszyst-
kich jego narzadéw funkeyjnych, to znaczy, ze
czlowiek wtedy jest najdoskonalszy w swej epo-
ce, kiedy skladajace sie nan narzady — zar6wno
komorki, jak i najbardziej skomplikowane organy
— s3 az do granic swych mozliwosSci uswiadamia-
ne lub wyksztalcone. Sztuka prowadzi do takiego
wyksztalcenia — i stanowi to jedno z najwazniej-
szych jej zadan, poniewaz od doskonalo$ci organu
przyswajajacego zalezy calo$¢ oddzialywania.”

Wazna w kontekscie ,,poszerzania” sztuki
i wszechstronnego rozwoju zmystow publicznos$ci

B 74

wydaje sie rowniez sformulowana przez Moholy-
-Nagy’a koncepcja teatru totalnego. W zaloze-
niach tworcy bylo to mechaniczne widowisko au-
diowizualne zbudowane z form, ruchu, dzwieku,
Swiatla, koloru i zapachu, w ktérym czlowiek pel-
nil role li tylko obslugujacego pulpit sterowniczy.
W tym duchu powstal Szkic partytury mecha-
nicznej ekscentryki [ Partitur-skizze zu einer me-
chanischen Exzentrik, 1924] przygotowany dla
variété. Dokument w formie harmonijki zawiera
szkic nowatorskiej sceny, przypominajacy zreszta
uprzestrzennione formy z konstruktywistycznych
obraz6w artysty w innej skali. Na wielopoziomo-
wy obiekt skladaja sie: Scena I — czarna, ktéra
byta pomyslana jako przestrzen dla ruchu naj-
wiekszych form; Scena II — transparentna, znaj-
dujaca sie na trzecim poziomie z przeznaczeniem
dla akcji mniejszych obiektow kinetycznych oraz
jako uchylny ekran dla reprojekcji filmowych;
Scena III (miedzyscenie) — z6ta, w zalozeniu
byla miejscem dla glo$nikdw bez pudel rezonan-
sowych i mechanicznych aparatéow muzycznych.
Propozycji przestrzennej towarzyszyta graficzna
partytura mechanicznego widowiska rozpisa-
na na cztery kolumny (artysta do$¢ precyzyjnie
okreélil w niej jedynie zmiany kolorystyczne pro-
jekcji $wiatel). Analiza doé¢ szkicowego zapisu
zdarzen wizualnych i akustycznych, choé¢ zawiera
wiele miejsc niedookreélonych i nie zostala nigdy
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zrealizowana w praktyce, daje poglad o tym, jak
Laszl6 Moholy-Nagy wyobrazal sobie totalno$é
teatralna i jej wielozmystowe oddzialywanie. Jego
celem bylo zreszta wzmacnianie widzenia w ru-
chu i psychofizycznej réwnowagi oraz zbudowa-
nie nowej $wiadomosSci publicznosci kinowej.
Trzypoziomowa konstrukcja w zalozeniu miala
by¢ rozéwietlana zmiennym, réznokolorowym
Swiatlem, symultanicznie ozywiana kinetycz-
nymi obiektami abstrakcyjnymi znajdujacymi
sie na réznych wysokoSciach oraz projekcjami
dzwiekdw i filmow. Z polaczenia tych wszystkich
elementéw w czasie i przestrzeni powstawalaby
nowa sceniczna jako$¢, odpowiadajaca trescia
i formg 6wczesnej epoce.

W latach 1922-1930 artysta praco-
wal rowniez — wraz z mechanikiem Otto Ballem
i inzynierem Stefanem Sebokiem — nad rekwizy-
tem Swietlnym elektrycznej sceny. Efektem ich
wspolnych dziatan byla maszyna ,,(...) zbudowana
z agregatu napedowego, przekladni i rusztowa-
nia, a calo$é oSwietlalo ponad 70 zaréwek. Agre-
gat wprowadzal w ruch ruchome rusztowania
ze szkla, plastiku i rozmaitych metali przez wi-
doczny naped lancuchowy. (...) Laczenie $wiatel
i ruchéw (w niezrealizowanym wariancie zsyn-
chronizowanych nadto jeszcze z muzyka) prowa-
dzilo do coraz nowszych wariacji przestrzennych
wywiedzionych z linii i plaszczyzn, a sublimacja
barwy w czyste $wiatlo przeksztalcala plaszczyzne
w twory przestrzenne, w miejsce pola wprowa-
dzala objeto$¢.”s Artysta udokumentowat dziala-
nie obiektu, nazywanego réwniez modulatorem
$wietlno-przestrzennym w szeSciominutowym
filmie Gra Swietlna czarne, biale, szare (1930).
Uruchamiajac i rejestrujac go, zbadal praktyczne
mozliwo$ci ekspres;ji i transformacji $wiatla przez
rozne przestony, a sam modulator stat sie w nim
sceng i aktorem spektaklu wizualnego. Mozemy
wyobrazi¢ sobie jego zastosowanie na dolnym
poziomie sceny mechanicznej ekscentryki, gdzie
w interakeji lub obok innych form budowalby ki-
netyczne i luminescencyjne napiecia.

W podobnym kierunku zmierzal blisko
czterdzieSci lat pozZniej Jerzy Krechowicz, ktd-
ry — cho¢ pobieznie — znal niemieckojezyczne
publikacje wydawane w serii Bauhausbiicher,
a wéréd nich najpewniej 6sma publikacje Ma-
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L. Moholy-Nagy, Projekt ideowy sceny mechanicznej ekscentryki, 1924

larei Fotografie Film (1924) tegoz Moholy-Na-
gy’a. W autorskim Teatrze Galeria, dzialajacym
w latach 1961-1968 w Gdansku, testowal on
wraz z plastykami i muzykami granice teatru
i wystawiennictwa, stopniowo dominujgc Srodki
im wlaSciwe przez technologie wykorzystywa-
na do multiprojekeji i animacje abstrakcyjnych
form poddawanych rytmowi eksperymentalnej
muzyki. Mozna okresli¢ to jako laboratoryjne
audiovisionarium, w ktérym zespolenie tresci wi-
zualnych i audialnych nastepowalo na poziomie
percepcji widzéw podczas otwartych prezentacji.
Kazdy spektakl (zrealizowano ich pie¢) byl swo-
istym wykladem z zakresu twoérczych poszukiwan
artystow, w ktéorym wykorzystywano animowane
recznie lub przy pomocy aparatury przezrocza,
fragmenty eksperymentalnych filméw non-came-
rowych i projekcje kolorowego $wiatla. Rzutowa-
nie odbywalo sie z wielu Zrddel jednoczesnie na
ruchome i przestrzenne formy ekranéw. W ciagu
krotkiego, oSmioletniego istnienia audiovisiona-
rium Krechowicza ewoluowalo w strone zjawisk
z kregu kina rozszerzonego, co obok Kineform

W76
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(1957) Andrzeja Pawlowskiego,* stanowi polski
i prekursorski wklad w rozwoj tego nurtu sztuki
na $wiecie.

Kolejnym z dzialan laboratoryjno-eks-
perymentalnych Krechowicza, mniej znanych
niz Teatr Galeria, byt udziat artysty w programie
rezydencyjnym — jak powiedzieliby$émy dzisiaj
— w Stichting Mickery Workshop w Loonersloot
(Holandia). Polski tworca poprowadzil warszta-
ty z udzialem miedzynarodowej grupy mlodych
artystbw na zaproszenie kuratora Ritsearta ten
Cate’a. Mial tam zapewnione bardzo komforto-
we warunki wyjéciowe, m. in. mozliwo$¢ wyboru
przestrzeni do dzialan. Krechowicz, co jest do$¢
oczywiste, zdecydowal sie opusci¢ czarne pudlo
sceny i bialy kubik galerii, by dziala¢ w polsfe-
rycznym wnetrzu namiotu wypeklionego sprezo-
nym powietrzem. Jednym z waznych oczekiwan
tworcy wobec organizatorow bylo zapewnienie
wyczernienia $cian namiotu. Panujacy dzieki
temu polmrok maskowal kulisto$¢ przestrzeni
oraz umozliwial prace z kinetycznymi, lumine-
scencyjnymi akcjami i animacjg abstrakcyjnych

doi:10.32020/ARTandDOC
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obiektow. Krechowicz byl przyzwyczajony do
intensywnej, pelnej zaangazowania zespolowej
pracy laboratoryjnej, stad naturalnie probowatl
podczas warsztatow przenie$¢ metody dzialania
wypracowane w Polsce. Miedzynarodowe gre-
mium uczestnikéw i uczestniczek nie bardzo ro-
zumialo jednak ten model, jak i sama koncepcje
spektaklu audiowizualnego Plongcy Sokoél. Jed-
nej z prob towarzyszyt holenderski dziennikarz,
ktory tak relacjonowat jej przebieg:

Gdzie$ obok zatrzymanego odtwarzacza
kaset lezy sterta papieréow, na ktorej Kre-
chowicz schematycznie rozrysowal trzy
formy majace stac sie abstrakcyjna baza
dla nowego spektaklu (...). P6zniej [juz
w realizacji] stang sie one kolorowymi pla-
mami Swiatla, ktére umozliwig interakcje
pomiedzy ksztaltami.s

Wspomnial takze o muzyce, nad ktéra pra-
cowal eksperymentalny twdrca Tony Bruynel:

Z czterech gloénikow ustawionych we
wszystkich rogach studia dobiegaja nie-
samowite dzwieki, wéréd ktorych stychac
nagle wybuchajace i uderzajace odglo-
sy urzadzen elektronicznych. Polaczenie
dzwieku z obrazem mialo stworzy¢ totalna
gre $wiatla i muzyki, ktérej bedzie mozna
doswiadczy¢.5

Czlowiek w teatrze tego artysty pelnil
okreslona role — ukrytego animatora form i apa-
ratury, co moglo budzi¢ op6r tych, ktorzy szukali
mozliwoSci podmiotowej obecno$ci w dzialaniach
artystycznych. OdejScie od antropocentryzmu na
rzecz anonimowej kreacji wielostrumieniowych
obrazow $wietlnych w ruchu bylo jednak $wiado-
mym zaloZeniem artysty, niepodlegajacym nego-
cjacji. W zespole narastal wiec bunt, a problemy
pogodowe dodatkowo uniemozliwity dalszg prace
nad spektaklem. Niezrealizowany eksperyment,
bedacy kontynuacja praktyk teatralnych Krecho-
wicza, byl jednak waznym do$wiadczeniem twor-
czym, a samo zastosowanie poélsferycznej prze-
strzeni i to, co wydarzylo sie w zarysie, wpisuja go
rowniez w krag zjawisk expanded cinema.
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Laszl6 Moholy-Nagy przeczuwal, pisal
i praktykowal w czasach, gdy mozliwoéci kre-
acyjne $rodkow technicznych w obszarze sztuki
byly daleko mniej rozpoznane i zaawansowane,
niz to mialo miejsce pokolenie p6zniej — w la-
tach sze$cdziesiatych i siedemdziesigtych, wtedy
gdy Jerzy Krechowicz realizowal swoje immer-
syjne spektakle audiowizualne. Obaj tworcy byli
jednak przekonani, iz przy pomocy dostepnej
im wowczas aparatury optycznej mozna w toku
prac laboratoryjno-eksperymentalnych rozsze-
rza¢ wrazenia wizualne i $wiadomie ksztaltowaé
percepcje wzrokowa, czy szerzej — wielozmyslo-
wa. Tworzenie nowych relacji miedzy $wiatlem,
ruchem i dZzwiekiem, stosowanie eksperymental-
nych rozwiazan z przestrzenia projekcji nie tylko
rozwijalo mozliwoéci percepcyjne odbiorcow, ale
i wzbogacalo wydarzenia artystyczne. Czyniac
publicznos$é ich czescia, artysci chcieli zbudowaé
w niej takze poczucie istnienia we wnetrzu dzie-
la audiowizualnego. Ich koncepcje i praktyki —
mimo, iz dzi§ zapomniane — nie stracily na ory-
ginalno$ci i moga stanowié¢ zrodlo inspiracji dla
wielu wspoélczesnych artystek i artystow sztuki
nowych mediow.
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1 Laszl6 Moholy-Nagy, ,,Kino symultaniczne albo polikino,” ttum. Andrzej Gw6zdz, Iluzjon, nr 1 (1986): 46.
2 Laszl6 Moholy-Nagy, ,,Produkcja-reprodukcja 1922,” tham. Andrzej Gwo6zdz Iluzjon, nr1 (1986): 39.
3 Andrzej Gwo6zdz, ,Laszlo Moholy-Nagy czyli urzeczenie $wiattem,” Iluzjon, nr 1 (1986): 37.

4 0 zwigzkach Krechowicza z Moholy-Nagy’'m i Pawlowskim pisatam m. in. w: Martyna Groth, ,,0d eksperyment6w Bauhausu
do Teatru Galeria,” Pamietnik Teatralny 2 (2015): 150-163.

5 Hein Visser, ,Workshop I1I een impressie,” Mickery Mouth, no. 13 (1971): 9. ,WARSZTAT III Impresja,” thum. Aleksandra
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6 Ibidem.
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Paulina OLSZEWSKA

JAK PORUSZAC SIE W KOLORZE
NIEBIESKIM, JAK WYSPIEWAC

KOLOR CZERWONY.

GERTRUD GRUNOW | JEJ LEKCJE
HARMONII' W RAMACH SZKOLY
BAUHAUS W WEIMARZE

W 2017 roku zostalam zaproszona przez niemiec-
ka artystke Jenny Brockmann do wspolpracy przy
projekcie planowanym na 2018 rok w ramach
festiwalu Kunstfest w Weimarze, zwigzanym
z obchodami stulecia zalozenia szkoly Bauhaus.
Punktem wyjécia do naszych wspdlnych dzialan
byta postaé Gertrud Grunow (1870-1944), wykla-
dowczyni w Bauhausie w okresie weimarskim.

W ponizszym tekScie chcialabym przedsta-
wi¢ Grunow i jej metode nauczania. Na zakoncze-
nie opisze jedno z dzialan przygotowane wspol-
nie z Brockmann w ramach projektu Kollektiver
Dialog: Gertrud Grunow (Kolektywny dialog:
Gertrud Grunow), w ktéorym podjelySmy sie in-
terpretacji jej metody pedagogiczne;j.

Urodzona w Berlinie Grunow z wyksztalcenia
byla $piewaczka i nauczycielka Spiewu. W 1898
roku rozpoczela prowadzenie zaje¢ muzycznych
w Remscheid, mieécie polozonym w Nadrenii

Sztuka i Dokumentacja nr 23 (2020) | Art and Documentation no. 23 (2(
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Polnocnej-Westfalii.? Réwnoczes$nie zaintereso-
wala sie metoda ksztalcenia muzycznego dzieci
i mlodziezy opracowana przez szwajcarskiego
pedagoga Emila Jacques’a-Dalcroze’a. Zajecia te
nazywane sa gimnastyka rytmiczna (niem. rhyt-
mische Gymnastik), lacza éwiczenia z solfezu
z serig ukladow rytmicznych, wykonywanych do
muzyki. Cel ¢wiczen to nauka harmonii, ktéra we-
dlug Dalcroze’a uwazana jest za zrodlo zdrowia,
a takze wlasciwego rozwoju ukladu nerwowego
u dzieci i mtodziezy.?

Latem 1908 roku Grunow wziela udzial
w kursie Dalcroze’a, zorganizowanym w Gene-
wie, a po jego ukonczeniu zaczela implemento-
waé elementy gimnastyki rytmicznej do swoich
zaje oraz interpretowaé je na wlasny sposob.
Obserwacje pedagogiczne i rozwazania na temat
metody Dalcroze’a opublikowala na lamach cza-
sopisma Rheinische Musik- und Theaterzeitung.*
Waltera
w Berlinie na Pierwszym Kongresie Estetycz-

Grunow poznala Gropiusa

nym (1. Kongress fiir Asthetik und Kunstwissen-
schaft) w 1913 roku. Kiedy w 1919 roku Gropius

20/ARTandDOC
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1. Wydarzenie Kolor. DZwigk. Ruch w ramach projektu Kolektywny dialog: Gertrud Grunow;, 2 wrzeénia 2018
roku, Galeria ACC Weimar, dzieki uprzejmosci galerii

2. Paulina Olszewska z Dyskursywnym obiektem nr. 3 Jenny Brockmann, wydarzenie Kolor. DZwigk. Ruch,
2 wrzesnia 2018 roku, Galeria ACC Weimar, dzigki uprzejmosci galerii

3. Warsztaty z Leq W. Frey w ramach wydarzenia Kolor. DZwiek. Ruch, 2 wrze$nia 2018 roku, Galeria ACC
Weimar, dzigki uprzejmosci galerii

4. Katja Erfurth wykonuje uktady Gertrud Grunow w ramach wydarzenia Kolor. DZwigk. Ruch, 2 wrzesnia
2018 roku, Galeria ACC Weimar, dzigki uprzejmosci galerii

5. Katja Erfurth opowiada o swoim doswiadczeniu pracy z metodq Gertrud Grunow w ramach wydarzenia
Kolor. DZwigk. Ruch, 2 wrze$nia 2018 roku, Galeria ACC Weimar, dzieki uprzejmosci galerii
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kompletowal kadre pedagogiczna do tworzonej
przez siebie szkoly, postanowil zaprosi¢ Grunow,
na poczatku z wykladem, a nastepnie powierzyc
jej prowadzenie zaje¢ w ramach rocznego kursu
wstepnego.5 Zajecia wpisywaly sie w zalozenia
pedagogiczne szkoly, ktéra w swojej pierwszej fa-
zie stawiala na indywidualny i — uzywajac wspot-
czesnego okre§lenia — interdyscyplinarny rozwdj
studentek i studentow.®

Na potrzeby Bauhausu Grunow przygoto-
wala zajecia: nauka harmonii (niem. Harmonisie-
rungslehre) i prowadzila je na uczelni od 1919 do
1924 roku.” Opracowana przez nig metoda laczyla
elementy wychowania rytmicznego, uzupelione
dodatkowo o teorie koloréw, tworzac trojkat wza-
jemnych zaleznoSci. Grunow zestawila dwanascie
wybranych przez siebie barw, okre$lanych po-
tem jako paleta Grunow (niem. Grunows Kreis),
z dwunastoma tonami muzycznymi i dwunasto-
ma ukladami ruchowymi. W sklad palety Grunow
wchodzily nastepujace barwy: biala, terakota,
niebieska, czerwonofioletowa (purpurowa), zielo-
noniebieska (turkusowa), zielona, srebrna, czer-
wona, szara, niebieskofioletowa, brazowa, zobtta.
Kolory te ulozone byly w podanej kolejnosci, przy
czym pierwsza barwa w kregu — biala — umiesz-
czona byla na dole, jak na tarczy zegara w miejscu
godziny 6, a kolejne w pozycjach kolejnych godzin
zgodnie z ruchem wskazéwek zegara.® Analogicz-
nie do systemu koloré6w Grunow opracowala ze-
stawienia dzwiekow, w sklad ktoérych wchodzity
nastepujace tony: c, cis, d, dis, e, f, fis, g, gis, a,
b, h.° Lekcje harmonii mialy mocno indywidu-
alny charakter i wiele réznych wersji. Studenci
i studentki otrzymywali zadania (niem. Handlun-
gsanweisungen), ktére musieli nastepnie samo-
dzielnie zinterpretowac. Zajecia zaczynaly sie od
wyciszenia sie i odprezenia. Dzialania mialy by¢
wykonywane intuicyjnie, w zgodzie z tym, co od-
czuwa cialo i jakie sygnaly wysyla.

W publikacji René Radrizzaniego Die Gru-
now-Lehre: Die bewegende Kraft von Klang und
Farbe opisane sa przyklady owych zadan:

2. Stojac albo siedzac, wshuchaé sie
w dzwiek i ewentualnie wydoby¢ go z sie-
bie: f, es, b, g,d, h, e, a, des, fis, as, c.

3. Z zamknietymi oczami w wyobra-
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zonym kolorowym $wietle (np. »w zottym
morzu $wiatla«) sta¢, poruszac sie albo is¢.

4. Siegnat po kolorowe morze Swiatla.

5. Wypeli¢ sie morzem dzwieku
albo da¢ mu sie ponie$¢.

6.Zzamknietymi oczami poruszac sie
w strone wyobrazonej gigantycznej $ciany
w okres§lonym kolorze (np. »Poruszasz sie
w strone Sciany w kolorze niebieskim«).”°

Stanowig one zwiezle i krotkie polecenia,
ktore pozostawiaja bardzo duze pole do samo-
dzielnej interpretacji.

Podajac swoim studentom i studentkom
kolejne polecenia, Grunow zapisywala je i na-
stepnie systematyzowala, poszukujac regul i pew-
nej powtarzalnoSci w reakcjach ludzkiego ciala.
Badala, w jaki spos6b rozluznione cialo odbiera
odpowiednie kolory i jakie jego czeSci na nie re-
aguja; jak w polaczeniu z odpowiednim kolorem
i dzwiekiem reaguje oddech; takze jakie emocje
pobudza kazdy kolor i jakie zmysly reaguja w za-
leznosci od koloru czy dzwieku, z ktorym sa skon-
frontowane. Tym samym tworzyla caly szereg
opisow i zestawien, z ktorych mozna wyczytac,
w jaki sposob ludzkie cialo funkcjonuje i odbiera
otoczenie, czyli np. cieple kolory czy zimne albo
jakie emocje pobudzajg dZzwieki wysokie, a jakie —
niskie."* Jej celem bylo usystematyzowanie i zna-
lezienie zalezno$ci pomiedzy kolorem, dzwiekiem
a ruchem i reakcja ciala.

Na podstawie swoich obserwacji stworzyla
kombinacje ukladéw ciala powigzanych zaréwno
z odpowiednim kolorem, jak i tonem muzycznym.
Tak powstala seria dwunastu pozycji. Radrizzani
w przytaczanej wyzej publikacji opisat wszystkie
dwana$cie zestawien:

C = bialy*

Glebokie ugiecie noég, prawie do
przysiadu, rece na wysoko$ci ramion, wy-
ciggniete w przdd, dlonie do gory, catkiem
rozpostarte, stopy w pozycji poélpalcow,
mocno zwrocone na zewnatrz.

cis = terra

Glebokie ugiecie nog, rece wyprosto-
wane w przod, dlonie do gory, stopy otwarte.

d = niebieski
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Niewielkie zgiecie n6g, mniejsze niz
przy cis, rece wyciagniete do przodu, dlo-
nie w dol, stopy zlaczone.

es = czerwonofioletowy

Lekko ugiete kolana, glebiej niz w d,
rece wyciagniete w przdd na wysokosci ra-
mion, ramiona okragte, dlonie skierowane
na boki, stopy lekko otwarte.

e = niebieskozielony (turkusowy)

Lekkie rozluZnienie z ugietymi noga-
mi, ramiona do przodu lekko zaokraglone,
dlonie skierowane na boki, stopy otwarte.

f = zielony

Wyprostowana postawa, rece na boki
na wysokosSci ramion, dlonie skierowane
na boki, stopy otwarte.

fis = srebrny

Wyprostowana postawa, rece na boki
na wysokosci ramion, dlonie w dol, stopy
zlaczone.

g = czerwony

Wyprostowana postawa, rece do bo-
kow na wysokoSci ramion, dlonie na dél,
stopy zlaczone.

as = szary

Wyprostowana postawa, rece na boki
na wysoko$ci ramion, dlonie do gory, sto-
py lekko otwarte.

a = niebieskofioletowy

Wyprostowana postawa, rece na boki
na wysokoéci ramion, dlonie do gory, sto-
py otwarte.

b = brazowy

Napieta wyprostowana postawa, rece
na boki na wysoko$ci ramion, dlonie do
gory, silne napiecie, stopy bardzo szeroko
otwarte.

h = z6hy

Mocno napieta wyprostowana po-
stawa, rece do boku na wysoko$ci ramion,
dlonie do goéry, stopy szeroko otwarte,
skierowane do zewnatrz.”3

Przytaczane opisy poszczegélnych pozycji
sa lakoniczne i mato precyzyjne, co pozostawia
duze pole do indywidualnego podejscia i r6znego
ulozenia ciala.
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Grunow prowadzila zajecia na kursie wstepnym
do 1924 roku. Powodem opuszczenia przez nig
Bauhausu byla zmiana struktury uczelni i spo-
sobu samego nauczania. Pod koniec 1923 roku
na posiedzeniu rady profesoréw zapadla decyzja
o zaprzestaniu nauki harmonii. Grunow zostala
jednak na uczelni do jesieni 1924 roku, po to, aby
dokonczy¢ rozpoczete zajecia i poprowadzic kilka
kurséw letnich.*

Po opuszczeniu Weimaru Grunow prze-
niosla sie do Hamburga, gdzie na tamtejszym
uniwersytecie do 1933 roku dalej opracowywala
wlasng metode. Do 1939 roku mieszkata w Szwaj-
carii i Anglii, udzielajac indywidualnych lekcji
z zakresu muzyki i edukacji rytmicznej. II woj-
na $wiatowa zmusila ja do powrotu do Niemiec.
Przenioslszy sie do Diisseldorfu, Grunow posta-
nowila uporzadkowaé¢ i usystematyzowaé lata
swoich badan nad zwigzkiem pomiedzy kolorem,
ruchem i dZzwiekiem. W 1944 roku jej diisseldorf-
ski dom zostal jednak zbombardowany, a lata jej
pracy zginely pod gruzami zniszczonego budyn-
ku. Po bombardowaniu Grunow przeniosta sie do
Leverkusen, gdzie umarla jeszcze w tym samym
roku na skutek choroby serca.’

Do naszych czaséw dotrwaly opublikowa-
ne fragmenty jej badan oraz materialy zebrane
przez jej uczennice, a potem asystentke Hilde-
garde Nebel-Heitmeyer, ktéra sama prowadzila
zajecia, opierajac sie na metodzie nauczycielki.
Mozna je odnalez¢ w publikacji z 2004 roku, au-
torstwa Radrizzaniego, ucznia Nebel-Heitmey-
er, czesto przytaczanej przeze mnie na potrzeby
niniejszego artykulu. Mozliwe, Ze jest to wersja
najbardziej zblizona do oryginalnej metody opra-
cowanej przez Grunow.'® Spisywane przez Ne-
bel-Heitmeyer pod koniec zycia mysli, ktére do-
trwaly do naszych czaséw, czesto maja charakter
luznych wspomnien, wybiegajacych poza ustruk-
turyzowang, metodologiczng prace badawcza.

Istnieje jedno opracowanie autorstwa
Corneliusa Stecknera Biografia w dokumentach
(oryg. Eine Biographie in Dokumenten) z 2002
roku. Stanowi ono zbioér tekstow archiwalnych
i Zrodel zwigzanych z Grunow i jej praca nauko-
wa, opatrzonych komentarzem autora. Opraco-
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wanie nie zostalo jednak oficjalnie opublikowane
jako wydawnictwo akademickie badz naukowe
i nie zostalo w pelni zweryfikowane. Z tego powo-
du budzi wiele watpliwosci i nie moze by¢ trak-
towane jako rzetelne zrédlo informacji na temat
badan i stanowi¢ oparcia dla dalszych publikacji
dotyczacych Grunow i jej metody badawczej.

Warto takze pamietaé, ze Grunow podzie-
lita los wielu innych kobiet aktywnych w pierw-
szej polowie dwudziestego wieku wymazanych
przez czas. Jej dzialalnoé¢ pedagogiczna przez
lata nie byla obiektem zainteresowania badaczy
i badaczek historii Bauhausu, co niewatpliwie
wplynelo dodatkowo na rozproszenie i zagubienie
ocalalych dokumentéow.

Z powyzszymi problemami zetknelam sie wraz
z Brockmann w momencie opracowywania kon-
cepcji projektu przygotowywanego na potrzeby
festiwalu w Weimarze. Nie posiadalyémy doklad-
nych opiséw ani przebiegu ¢wiczen prowadzonych
przez Grunow, ani indywidualnych do$wiadczen
ich uczestnikéw i uczestniczek. Do dyspozycji
mialy§émy rozproszone archiwa, zwiezle infor-
macje z katalogbw poswieconych Bauhausowi
i stosowanym w nim metodom nauczania. Cze-
sto jednak Grunow pojawiala sie w nich bardzo
ogoblnikowo, bez wglebiania sie w detale jej me-
tody pedagogicznej. W 2018 roku uruchomiono
po$wiecong Grunow strone, ktora zaczela zbie-
rac i systematyzowac¢ dokumenty, wydawnictwa,
a takze analizowa¢ zrodla zwigzane z jej dzialal-
no$cia.” Jednak w momencie przygotowywania
przez nas koncepcji projektu nie zawierala jeszcze
zbyt wielu informacji, wiec nie mogly$my z niej
skorzystac.

Takze od 2018 roku, czyli od chwili reali-
zacji naszego projektu albo po jego zakonczeniu,
ukazaly sie kolejne opracowania po$wiecone do-
kladnemu zbadaniu i usystematyzowaniu kon-
cepcji lekeji harmonii, a takze metod stosowanych
przez Grunow.® Wigzalo sie to z zaplanowana na
2019 rok wielka rocznica stulecia zalozenia szkoty
Bauhaus. Silny nacisk — czy to w opracowaniach
naukowych, czy popularnonaukowych, a tak-
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ze w kulturze popularnej — polozono wodwczas
wlasnie na przypomnienie wcze$niej wypartych
z historii i Swiadomosci postaci kobiet: studentek,
profesorek czy partnerek.

Mierzac sie z sytuacja, w ktorej wiedza
o metodzie Grunow skladala sie z wielu pytan,
luk i niedopowiedzen, postanowilySmy wspoélnie
z Brockmann, ze nasze dzialanie nie bedzie opie-
ra¢ sie na probie rekonstrukcji metody Grunow
ani najwierniejszego odtworzenia jej zajeé i ich
wyniku. Zdecydowaly$my sie na wtasna, indy-
widualng interpretacje tej metody z wykorzysta-
niem wspolczesnych narzedzi i w odniesieniu do
aktualnej rzeczywistoéci. Dodatkowo do samej
metody podeszlySmy krytycznie, czyli oceniajac ja
przez pryzmat historii oraz rozwoju nauki, sztuki
i pedagogiki.

Nasze glownie zastrzezenie budzilo daze-
nie Grunow do wypracowania neutralnego sys-
temu zalezno$ci, ktory zakladal, Zze kazde cialo
ludzkie reaguje tak samo i jest wyalienowane od
czynnikéw zewnetrznych, takich jak do$wiadcze-
nie osobiste, historia, kontekst spoleczny badz
kulturowy. Wszystkich tych aspektéw, przynaj-
mniej jak wynika ze zrédel, na ktérych sie opiera-
lyémy, Grunow nie brata pod uwage, opracowujgc
swoja metode.

Na potrzeby projektu Jak Bauhaus dotart
do Weimaru przygotowalySmy wspomniane juz
wezesniej dzialanie Kolektywny dialog: Gertrud
Grunow, na ktory skladala sie seria trzech dys-
kursywnych wydarzen. StaralySmy sie poruszyé
oraz zinterpretowac¢ metody badawcze i pedago-
giczne Grunow na rozne sposoby: akademicko
i historycznie, spoleczno-politycznie i empirycz-
nie. Punktem wyjscia do kazdego ze spotkan byl
dyskursywny obiekt opracowany i przygotowany
przez artystke. Obiekty te, wraz z dwoma dodat-
kowymi, po zakonczeniu naszych dzialan weszly
w sklad wystawy Wie das Bauhaus nach Wei-
mar kam — Ein Archiv von Hitze und Kilte (Jak
Bauhaus dotarl do Weimaru — archiwum ciepla
i zimna), kuratorowanej przez Janka Miillera
i Niklasa Hoffmanna-Walbecka, a zaprezentowa-
nej w Galerii ACC w Weimarze."

Ostatnim zaplanowanym wydarzeniem
w ramach Kolektywnego dialogu: Gertrud Gru-
now bylo Farbe. Ton. Bewegung (Kolor. Dzwiek.
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Ruch), ktore bezposrednio nawigzywato do kon-
cepcji zaje¢ prowadzonych w ramach lekcji har-
monii w Bauhausie w Weimarze i opieralo sie na
ich empirycznym, ale takze indywidualnym do-
Swiadczeniu. Wydarzenie to odbylo sie 2 wrze$nia
2018 roku w Galerii ACC, w przestrzeni, gdzie
wystawione byly wszystkie obiekty autorstwa

Brockmann.
Jako element wyjSciowy do dzialania
Brockmann przygotowala Obiekt dyskursyw-

ny nr 3, ktory laczyt w sobie wszystkie elemen-
ty zawarte w tytule spotkania. Akrylowe paleczki
r6znych dlugosci i w trzech roéznych kolorach:
czerwonym, zOttym i niebieskim zostaly ustawio-
ne w trzech okregach, ktére posiadaly wspolny
§rodek i rozchodzily sie w nastepujacej kolejno-
$ci: najmniejszy okreg z najwyzszymi paleczkami
w kolorze niebieskim, nastepnie okrag zolty z od-
powiednio nizszymi pateczkami oraz zewnetrzny,
najwiekszy okrag w kolorze czerwonym z naj-
nizszymi paleczkami. Paleczki wprawiane byly
w ruch przez mechanizm umieszczony w cokole,
na ktérym ustawiona byla konstrukcja. W mo-
mencie wydobywania sie kolejnego dzwieku mu-
zycznego kazda z nich sie wydluzala albo zmniej-
szala. Tym samym za kazdym razem powstawalo
inne ustawienie instalacji.

Do wspolpracy przy tym dyskursywnym
wydarzeniu zaproszone zostaly tancerka i choreo-
grafka Katja Erfurth, a takze wokalistka Lea W.
Frey. Ich zadaniem bylo zapoznanie sie z metoda
Grunow, ktdrej wczesniej nie znaly, a nastepnie
stworzenie jej indywidualnej interpretacji na ba-
zie wlasnego doswiadczenia zawodowego pracy
z cialem badz glosem.

Praktyka taneczna Erfurth (urodzonej
w 1971 roku w Dreznie), jak i jej badania naukowe
opierajg sie na metodach tanhca i pracy z cialem
wypracowanych przez Mary Wigman (1886—
1973) oraz Dore Hoyer (1911—-1967), wspolcze-
snych Grunow.? Tancerka poprzez ruch podjela
sie zinterpretowania palety Grunow i kolejnych
zestawien: kolor — dzwiek — uklad ciala. Nastep-
nie wykonala wlasna interpretacje dwoch kolo-
row z palety Grunow: niebieskiego i czerwonego,
opierajac sie nie na metodach pracy Grunow, tyl-
ko na wlasnej praktyce tanecznej.
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Lea W. Frey (urodzona w 1982 roku w Ber-
linie) ksztalcila sie poczatkowo w zakresie Spiewu
klasycznego. Na studiach jednak skierowala sie
w strone jazzu, wolnej pracy z glosem i improwi-
zacji.?! Na potrzeby naszego projektu przygoto-
wala wokalne interpretacje na bazie wszystkich
koloréw i dzwiekow z palety Grunow. W drugiej
czesci swojego wystapienia zaangazowala obecna
publicznosé, ale takze nawigzala do jednego z ¢wi-
czen stosowanych przez Grunow. Polegalo ono na
tym, aby na poczatku wpatrywac sie w jeden okre-
Slony kolor, nastepnie zamkna¢ oczy i sprobowaé
sobie ten kolor wyobrazi¢.?> W ramach ¢wiczenia
Frey widzowie otrzymali kartki w kolorze z6tym,
czerwonym i niebieskim. Wokalistka prosila, by
na poczatku wpatrywali sie we wskazang przez
nig kartke, nastepnie zamkneli oczy. W tym cza-
sie sama wykonywala wlasna interpretacje wo-
kalng tego dZwieku. Publiczno$¢ miala polaczyc
wyobrazenie koloru ze slyszanym réwnoczesnie
dzwiekiem.

Obydwa te dzialania pozwolily nam spojrze¢ na
metode Grunow nie tylko przez pryzmat zacho-
wanych tekstéw, notatek czy opracowan, ale
glownie jako na do$wiadczenia, ktére mocno wia-
73 sie z osobistym, emocjonalnym odbiorem i in-
dywidualng interpretacja, przez co staja sie pra-
wie niemozliwe do przelozenia na neutralny jezyk
naukowy czy akademicki.
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Przypisy

tKunstfest to coroczne wydarzenie teatralno-artystyczne, odbywajace sie w Weimarze na przelomie sierpnia i wrzesnia. W 2018
roku glowna o§ programu stanowilo haslo Wie das Bauhaus nach Weimar kam (Jak Bauhaus dotarl do Weimaru), w ramach
ktorego realizowany byt opisywany projekt.

2 René Radrizzani, red., Die Grunow-Lehre: Die bewegende Kraft von Klang und Farbe (Wilhelmshaven: Noetzel Florian,
2004), 9.

3 Ibidem, 10—11.

4 ,Was ist Jaques-Dalcroze dem Sanger,” Rheinische Musik- und Theaterzeitung, nr 12 (1911). Cyt. za Radrizzani, Die Grunow-
Lehre, 64—69.

5Tak zwanego ,,Vorkurs”, po ukonczeniu ktérego studenci badz studentki byli dopuszczani do dalszych, juz whasciwych studiow
w Bauhausie.

¢ Ute Ackermann, ,,Ordnung schaffen fiir Lebenskiinstler. Gertrud Grunows Unterricht in Harmonisierungslehre am Weimarer
Bauhaus,” w Modell Bauhaus — Kunst zum Horen (Ostfildern: Hatje Cantz, 2009), 73—74. Kat. wyst. w Martin-Gropius-Bau,
Berlin, 22 lipca — 4 paZdziernika 2009.

7 https://www.gertrud-grunow.de/leben-werk/biographie/, dostepny 10.04.2020.

8 Achim Preiss, red., Gertrud Grunow: Der Gleichgewichtskreis. Ein Bauhaus Dokument (Weimar: VDG, Verlag und
Datenbank fiir Geisteswissenschaften, 2001), 30.

9Ibidem, 48.

10 Radrizzani, Die Grunow-Lehre, 9. Cytaty, o ile nie zaznaczono inaczej, w przekladzie autorki.

1 Ulrike Miiller, Bauhaus-Frauen. Meisterinnen in Kunst, Handwerk und Design (Miinchen: Elisabeth Sandmann, 2009), 30.
12 Uklad cytatu jak w ksigzce Radrizzaniego, Die Grunow-Lehre: Die bewegende Kraft von Klang und Farbe.

13 Tbidem, 44—45.

14 Miiller, Bauhaus-Frauen, 34.

5 https://www.gertrud-grunow.de/leben-werk/biographie/, dostepny 10.04.2020.

16 Radrizzani, Die Grunow-Lehre, 9.

7 https://www.gertrud-grunow.de, dostepny 10.04.2020.

8 Linn Burchert, Gertrud Grunow (1870-1944). Leben, Werk und Wirken am Bauhaus und dariiber hinaus (Berlin:
Humboldt-Universitit zu Berlin, 2018), publikacja online, https://edoc.hu-berlin.de/bitstream/handle/18452/20284/
Burchert_Grunow_2018.pdf?sequence=1&isAllowed=y, dostepny 10.04.2020.

1 Wystawa trwata od 18 sierpnia do 11 listopada 2018 roku, https://acc-weimar.de/ausstellungen/a210/, dostepny 15.04.2020.
20 Informacje zaczerpniete ze strony artystki: http://www.katja-erfurth.de/, dostepny 20.04.2020.
2 Informacja zaczerpnieta z https://de.wikipedia.org/wiki/Lea_W._Frey, dostepny 21.04.2020.

22 Radrizzani, Die Grunow-Lehre, 9.
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NA(D)PISAC MODERNIZM.
LISTY SYRKUS - GROPIUS

Archipelag CIAM

Inspiracja dla niniejszego tekstu byla wydana
w 2019 roku ksigzka Archipelag CIAM. Listy
Heleny Syrkus, zredagowana przez autorke oraz
Aleksandre Kedziorek i Maje Wirkus.* O$ prze-
wodnig publikacji stanowi zachowana praktycz-
nie w caloSci korespondencja architektki, prowa-
dzona latami, z zalozycielem Bauhausu Walterem
Gropiusem oraz ,Frau Bauhaus,” czyli Ise Gro-
pius (z domu Frank), a takze czotlowym urbanista
Amsterdamu Cornelisem van Eesterenem i jego
zong Frieda Fluck. Wymienieni architekei wspol-
tworzyli zawiazany w 1928 roku CIAM (Congres
internationaux d’architecture moderne), czyli
miedzynarodowa organizacje, ktéra miala umoc-
ni¢ architektéw modernistébw w walce o nowa ar-
chitekture. W ramach jej dzialalnosci organizowa-
no kongresy oraz robocze spotkania grup i sekcji
pod nazwa CIRPAC (Comité international pour la
résolution des problémes de l'architecture con-
temporaine), po§wiecane wybranym problemom
ksztaltowania przestrzeni w skalach makro i mi-
kro, takim jak mieszkanie najmniejsze czy miasto
funkcjonalne. Na ksiazke Archipelag... zlozyly sie
przede wszystkim listy Heleny Syrkus. Prowa-
dzila ona bowiem korespondencje indywidualna
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oraz w imieniu wlasnym i meza Szymona Syrku-
sa, a ponadto kontynuowala wymiane listow jesz-
cze dlugo po jego $mierci w 1964 roku. Przezyla
g0 o0 18 lat. Odbiorcy listow Syrkusowej to migru-
jace punkty na mapie $wiata, architektoniczny
archipelag CIAM. Poza charakterem tej organiza-
¢ji mobilno$c¢ architektow awangardy, zwlaszcza
tych zydowskiego pochodzenia, wynikala z sytu-
acji politycznej oraz osobistych decyzji, podyk-
towanych zwrotami dwudziestowiecznej historii,
ktore staly sie jednoczeénie impulsem dla wza-
jemnego wsparcia, budowania solidarnosci oraz
dla trwajacej przez nastepujace po sobie dekady
wymiany listow. To, co mogloby stanowi¢ dowod
na zmieniajacg sie topografie modernizmu, bylto
czesto wynikiem podjetych jednostkowych wybo-
row, ktore odnotowywano w korespondencji. Me-
taforyczny archipelag to takze punkty na mapie
Europy i Ameryki, gdzie obecnie przechowywana
jest korespondencja Heleny i Szymona Syrkusow.
Dokonany na potrzeby publikacji wybor nie stu-
zyl udowodnieniu jakiejkolwiek z gory powzietej
tezy. Zostal on podyktowany spdjnoécig kore-
spondencji i ciagloScia narracji. Wyselekcjonowa-
ne listy opowiadaja wartka historie z architektura
w tle, w ktorej przyjazn przeplata sie z zawodowa
pasja, wzloty i nadzieje egzystuja obok upadkow
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i sytuacji bez wyjécia. Dowiadujemy sie o tym od
Swiadkow, z pierwszej reki. To istotny fakt, biorac
pod uwage konstatacje Ise Gropius, zanotowang
w lidcie do Heleny Syrkus: ,,Niezliczone ksiagzki sa
pisane przez ludzi, ktérych tam nawet nie bylo,
i ktorzy co prawda moga badaé gole fakty, lecz nie
wiedzg, jaka wtedy panowala atmosfera i jakie
byly motywy.” Splecione poczatkowo losy oby-
dwu kobiet z biegiem czasu coraz bardziej sie roz-
nily, jakby stanely one nagle po dwdch réznych
stronach lustra. Obydwoém po$wiecono charakte-
rystyki, jednakze po listy siegano czeSciej w przy-
padku Ise Gropius, ktora znalazla sie w centrum
zainteresowania w zwigzku z obchodzonym
w 2019 roku jubileuszem 100-lecia Bauhausu.3
W przypadku omawiania postaci Heleny Syrkus
listy wykorzystywano w marginalnym zakresie
badz cytujac jedynie ich fragmenty.+ Obie z row-
nym zaangazowaniem byly admiratorkami i ak-
tywnymi komentatorkami modernizmu oraz ani-
mowaly korespondencyjna sie¢. Dynamika i skala
ich korespondencji odpowiadala wspoélczesnemu
pozostawaniu ,online” i wymianie informacji via
wspoélczesny messenger z komunikatem: some-
one is typing...5

Miedzynarodowe sieci

»(...) w tych trudnych czasach najlepsze, co
mamy, to sie¢ przyjaciél rozsianych po tej targa-
nej wstrzasami planecie.”

Walter Gropius w licie do Heleny i Szymona Syr-
kuséw, 20 kwietnia 1948

Sie¢ pozostaje jednym z kluczowych poje¢ archi-
tektury dwudziestego wieku — dotyczy zaréwno
artystycznych koneksji, miedzynarodowej plat-
formy wydawniczej, jak i rozleglych kontaktow
zawodowo-osobistych (w tym korespondencyj-
nych).” W okresie politycznych burz, wlasciwych
dwudziestemu stuleciu, listy pozostaja dowodem
ciggltosci kontaktow oraz oddaja charakter re-
lacji pomiedzy pionierami modernizmu. Warto
jednak wspomnie¢, ze mariaz korespondencji
i artystycznych wizji, czy moze bardziej strategii
ich promowania, mial juz swoja historie, w kt6-
ra uwiklany byl Walter Gropius. Rzecz dotyczyla
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ugrupowania Die Glaserne Kette (Krysztalowy /
Szklany Lancuch), ktérego dzialalnosé polegala
wylgcznie na wymianie listow na wzér popular-
nych lancuszkow szczeScia, rozsylanych w grupie
0s6b wtajemniczonych. Ta wylacznie korespon-
dencyjna grupa niemieckich architektéw, ktorej
dzialalnoé¢ zainicjowal Bruno Taut, wymieniala
listy w okresie od listopada 1919 do grudnia 1920
roku. Wciagnieci w lancuszek (sie¢) architekci
swoje prawdziwe tozsamo$ci ukryli pod nazwa-
mi pior, ktérymi sie postugiwali, badz tez pod
pseudonimami: Bruno Taut (Glas), Willhelm
Briickmnann (Berxback 7), Hermann Finsterlin
(Prometh), Paul Gosch (Tancred), Jakobus Got-
tel (Stellarius), Walter Gropius (MaB), Wenzel
Hablick (W.H.), Hans Hansen (Antischmitz),
Carl Krayl (Anfang), Wassili Luckhardt (Zacken),
Hans Luckhardt (Angkor), Hans Scharoun (Han-
nes), Max Taut (bez nazwy). Same listy takze nie
byly zwyczajne — bogato ilustrowane wizjami
szklanych katedr i utopijnych miast przyszlosci
byly przykladem ,,wizualnej konwersacji,” a w po-
laczeniu z szerokimi marginesami zapelnionymi
komentarzami tworzyly en masse co§ na wzor
traktatu, ktérego tematem byla ekspresjonistycz-
na architektura. Wkrotce potem Walter Gropius
przyjal strategie promowania Bauhausu, oparta
na korespondencyjnej wymianie artykuléw, foto-
grafii, plakatow i listow. Nazwe szkoly zaczerpnal
ze Sredniowiecznej Bauhiitte (strzechy budowla-
nej), a na wizualna wykladnie jednosci sztuk i sy-
nergii dyscyplin wybral drzeworyt przedstawiaja-
cy ekspresjonistycznag katedre autorstwa Lyonela
Feiningera, umieszczona na okladce manifestu
Bauhausu z 1919 roku.

W konteks$cie modernistycznych sieci
nie przywolywano dotychczas dzialalnoéci Die
Glaserne Kette. Takze listy stanowia stosunkowo
rzadko wykorzystywane Zr6dlo wiedzy o architek-
tach i architekturze dwudziestego wieku przede
wszystkim ze wzgledu na ich rozproszenie, obfi-
to$é materii, jakoSciowa réznorodno$¢ i bariere
jezykowa. Ale o tym, ze stanowily istotne medium,
$wiadezy¢ moze wyznanie Heleny Syrkus skiero-
wane do Siegfrieda Giediona, gléwnego sekreta-
rza CIAM: ,,$nig mi sie gory nienapisanych listow...”®
Poza tym szwajcarskim historykiem sztuki i jego
zong Carolg Giedion-Wecker, Gropiusami i van
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Eesterenami Helena Syrkus korespondowala
z Laszlem Moholyem-Nagyem, Katalonczykiem
Jose Louisem Sertem i jego Zona Moncha Sert, Le
Corbusierem, pochodzacym z Chorwacji wspol-
pracownikiem ,,Corbu” Ernestem Weissmanem,
gtownym architektem Berlina Martinem Wagne-
rem oraz Hansem Schmidtem, Henrym Fieldem,
aktorskg para zydowskiego pochodzenia Lotte
Lieven i Alexandrem Granachem, Stanislawem
Tolwinskim, swoimi siostrami Irena Wilczynska
i Marta Heyman. O zazylo$ci z adresatami $wiad-
czyla nie tylko tresé listow, lecz takze pseudoni-
my: Cornelisa van Eesterena nazywala Bratem
(niem. Briider) lub uzywata skroconej formy jego
imienia: Cor, rysujac jednocze$nie obok serdusz-
ko (cor oznacza po lacinie serce), do zony van
Eesterena — Friedy Fluck — zwracala sie Fritzi,
malzenstwo Gropiuséw, stosownie do plci, ty-
tulowala Pig i Piusem, Carole Giedion-Wecker
okreslala inicjalami CW, a Sigfrieda Giediona —
jak pozostali czlonkowie CIAM — nazywala dokto-
rem Peppem. By¢ moze — cho¢ dotychczas nigdzie
nie natrafiono na potwierdzenie tej tezy — kore-
spondencyjna sie¢ miata by¢ po czesci formacja
w rodzaju tajnego bractwa, jak to mialo miejsce
w przypadku Die Glaserne Kette. Helena Syrkus
skrupulatnie datowala listy, niekiedy notowala
nawet godzine wysylki badz doreczenia odpowie-
dzi. Oprocz listow w ,korespondencyjnym” archi-
wum Syrkusowej przechowywane sa telegramy,
karty pocztowe, widokéwki i pocztowki, wyko-
rzystywane niekiedy dwustronnie, wzbogacane
odrecznym dopiskiem lub pieczecia, co czasem
pekito funkcje informacyjna, a czasami zawiera-
lo zartobliwy przekaz. Do zbioru weszly zalaczane
do korespondencji artykuly z czasopism, fotogra-
fie, raporty z podrozy, stenogramy wywiadéw ra-
diowych, wolne przeklady wierszy. Same listy to
przewaznie maszynopisy, nieco rzadziej rekopisy,
ale te pisane na maszynie zawsze byly podpisywa-
ne recznie, zgodnie z obowiazujacym do dzisiaj
savoir-vivre, towarzyszacym obiegowi pism. He-
lena Syrkus wybrala podpis nowoczesny — podpi-
sywala sie mala litera, co bylo w dwudziestoleciu
miedzywojennym en vogue — tak sygnowal swoje
utwory amerykanski poeta modernista Edward
Estlin Cummings (réwieénik Szymona Syrkusa):
e.e.cummings, w tej manierze Herbert Bayer za-
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projektowal uniwersalny bezszeryfowy kroj pi-
sma, z ktérego skomponowano nazwe ,bauhaus.”
Helena i Szymon Syrkusowie, analogicznie do Ise
i Waltera Gropiuséw, uzywali czesto wilasnych
papieréw firmowych. Podczas podroézy listy pisa-
no zazwyczaj na drukach hotelowych. To zesta-
wienie réznorodnych $rodkéw korespondencyj-
nego przekazu (takze pod wzgledem materiatu
piSmienniczego) stanowi przyczynek do badan
nad powigzaniem kultury architektonicznej i ko-
respondencji w konteksScie archiwum wizualnego
modernizmu, jak to mialo miejsce w odniesieniu
do dziewietnastego wieku w ksigzce The Prin-
ted and The Built: Architecture, Print Culture
and Public Debate in the Nineteenth Century
z zamieszczonym obszernym stownikiem mediow
i rodzajow tekstow, ktore wspottworzyly dweze-
sny dyskurs architektoniczny (depesza, paszkwil,
pamflet, odbitki drzeworytnicze).® W przypadku
dwudziestego stulecia te korespondencyjng sieé
mozna by powiagza¢ z procesem wspottworzenia
wtedy ,mowy obrazdéw” przez miedzynarodo-
wa awangarde, analizowanym w ksiazce Obraz
zwielokrotniony. Reprodukcja fotograficzna
1 wizualne narracje sztuki awangardowej 1910—
1939.° Analiza objela tam m.in. przenikanie sie
dyscyplin stluzacych dokumentacji i reproduko-
waniu obiektow, poszerzanie ich granic (odmiany
fotografii i grafiki reprodukcyjnej, fotografia jako
sztuczna pamie¢ historii sztuki) oraz przyblize-
nie sposobdw funkcjonowania miedzynarodowe;j
sieci wydawniczej tworzonej przez awangardy.
W ten lancuch relacji wpisuje sie sie¢ korespon-
dencyjna, poszerzajaca i ,nadpisujaca” badania
nad modernizmem jako siatka relacji, lancusz-
kiem artystycznych powiazan, kreatywnym wie-
loglosem i interdyscyplinarnym dialogiem.
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Modernistki maszynistki

»Niech sie Irka nie zloSci — maszyna jest pozyczo-
na, nie zabralam ze soba ani mojej Eriki ani nawet
Larousse’a — jak wypoczynek, to wypoczynek.”
Z listu Heleny Syrkus do siostry Ireny Wilczyn-
skiej, pisanego ze Swidra 22 czerwca 1974

Znaczaca dla architektki kultura stowa, stale
doskonalony warsztat pisarski oraz wykorzysty-
wanie jezyka (jezykow) jako istotnego narzedzia
pracy tworczej znalazly odbicie w zachowanej ko-
respondencji, niemal pozbawionej skreslen, kla-
rownej i merytorycznej, a jednoczes$nie zdradza-
jacej osobiste emocje. W biografii Heleny Syrkus
projekty architektoniczne zostaly wyprzedzone
bowiem przez wiersze i przeklady literackie. Oko-
lo 1922 roku Helena Eliasberzanka przyjela lite-
racki pseudonim ,Niemirowska” (podawata go
p6Zniej jako swoje nazwisko panienskie). Poshu-
gujac sie biegle jezykiem angielskim, francuskim,
niemieckim, rosyjskim (slabiej wloskim, bulgar-
skim i lacing), jako Helena Niemirowska przetlu-
maczyla m.in. Tajemnice krwi Anatole’a Fran-
ce’a (wlaSc. Francois Anatole Thibault, 1923),
Puka Rudyarda Kiplinga (1924), tomik wierszy
Anny Achmatowej Paciorki (z Wanda Borudz-
ka i Jozefem Kramsztykiem, wydany w Wilnie
w 1925 roku). Juz jako Helena Syrkus przelozyta
poezje Guillaume’a Apollinaire’a i Reinera Marii
Rilkego (na jezyk francuski).”? Od 1964 roku —
$mierci Szymona Syrkusa — coraz czeéciej siegala
po wolne przeklady, a do jej ulubionych pisarzy
nalezeli Achmatowa i Apollinaire, z polskich —
Jan Lechon i Julian Tuwim. Zainteresowanie
literatura znalazlto odbicie w listach — cytowala
Goethego, Moliera, do listow zalaczala niekiedy
wlasne przeklady. Co wiecej, thumaczyla na wla-
sny uzytek (a moze tworzonego $wiadomie archi-
wum albo jako material do potencjalnej publika-
cji) listy kierowane do niej w obcych jezykach, np.
od Moholya-Nagya czy Gropiusa. Architekturze
poswiecila sie ostatecznie w 1925 roku — rozpo-
czela wowcezas prace w biurze architektonicznym
Szymona Syrkusa (dwa lata p6zniej zostala jego
zong oraz wspOlnikiem). Nowe zajecie wyma-
galo znakomitej organizacji oraz umiejetnoéci
stenografii i stenotypii. W latach dwudziestych
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nie byly to powszechne umiejetnoséci, ale coraz
bardziej pozadane przez kobiety, gdyz zwieksza-
ly ich szanse na zatrudnienie i finansowa nieza-
lezno$é. Architektka byla, obok Szymona Syrku-
sa i Bohdana Lacherta, wspottworczynia grupy
modernistow Praesens oraz pomyslodawczynia
jej nazwy, pochodzacej od lacinskiego terminu
tempus praesens (czas terazniejszy) — jak mani-
fest akcentowala ona ambicje kreowania wspol-
czesnych dzialan artystycznych i przynalezno-
Sci do $wiatowej awangardy. Grupa znalazla sie
woéwezas w centrum konsolidujacej sie stotecznej
awangardy (Lachert, Jozef Szanajca, Barbara
i Stanistaw Brukalscy, Katarzyna Kobro, Wlady-
staw Strzeminski). Wspoéttworzaca formacje Bar-
bara Brukalska przyznala potem, ze ,,Syrkusowie
mieli sklonnoé¢ do skupienia wokot siebie kregu
0sOb.”3 Redakcja czasopisma programowego
Praesens miescila sie w mieszkaniu Syrkusow
przy ulicy Senatorskiej 38 lok. 13. Architektka
prowadzila wéwczas nie tylko biuro architekto-
niczne, ale pracowala jednocze$nie jako sekretarz
redakcji i redaktor czasopisma. Narzedzie jej pra-
cy stanowila przede wszystkim maszyna do pisa-
nia, ktéra mozna uzna¢ za atrybut kobiety ksztal-
tujacej modernistyczng kulture, podczas gdy
nowoczesnego architekta wyrdzniala maszyna
innego typu, a mianowicie samochdd — Le Corbu-
sier jezdzil slynnym francuskim voisinem i foto-
grafowal z nim swoje realizacje, Szanajca jezdzil
sportowa tatra, Lachert — lancig aprilia, a Syrkus
dysponowal brytyjskim austinem seven z szyber-
dachem.* Ale urzadzenia przeznaczone dla ko-
biet projektowali mezczyzni — Gropius stworzyt
obudowe maszyny firmy Adler, a wspolpracownik
firmy zalozonej przez Gropiusa i Marcela Breuera
w Cambridge, absolwent Harvardu Eliot Noyes
na poczatku lat sze$cdziesiatych zaprojektowal
jedna z ikon designu, a mianowicie maszyne do
pisania ,Selectric” dla firmy IBM. Wspomniana
w zacytowanym powyzej liScie Heleny Syrkus do
siostry Ireny Wilczynskiej maszyna erica to wy-
produkowana w Niemczech przeno$na maszyna
do pisania (nie wiadomo jednak, ktéry model byt
w jej posiadaniu). Towarzyszyla ona architektce
podczas podrézy na kolejne kongresy CIAM, pod-
czas ktorych Helena Syrkus takze pelnila funkcje
sekretarza. Pisala z odgérnym zalozeniem two-
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)5.- i ?a
Podpis student 7E/00a. Eleasling e iy

Strona tytutowa indeksu Heleny Eliasberzanki, 1922. Archiwum Politechniki Warszawskiej

rzenia kopii, wiec stosowala papier przebitkowy.
Niekiedy porzucala te zasade i dopisywala oso-
biste fragmenty na koncu listu jedynie na orygi-
nalnym egzemplarzu. Kopie niektorych listow,
m.in. tych kierowanych do sidstr Ireny i Marty,
wklejala do dziennika. Do Ise Gropius, mieszka-
jacej w Lincoln w stanie Massachusetts, pisala:
~wez maszyne do pisania i opisz mi wszystko.”
Ise Gropius dysponowala zaprojektowana przez
Marcella Nizzoli w 1950 roku zgrabna letterg 22,
wyprodukowana przez firme Olivetti (maszyne
mozna dzisiaj ogladaé¢ w amerykanskim domu
Gropiusow, a jej obecnos¢ na podwdjnym biurku
wskazuje miejsce zajmowane przez Ise Gropius).
W czasie funkcjonowania Bauhausu w Dessau Ise
Gropius pracowala na perkeo 2, maszynie produ-
kowanej przez drezdeniska firme Clemens Miiller
AG w latach 1920-1924, uwiecznionej na zdjeciu
przez fotografke kronikarke Bauhausu Lucie Mo-
holy-Nagy w 1926 roku. Ustawiona na wypolero-
wanym biurku byla jednocze$nie pretekstem do
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wyeksponowania lampki dla piszacych na maszy-
nie, zaprojektowanej w bauhausowskiej pracowni
metalu przez Marianne Brandt. W niepubliko-
wanych pamietnikach Ise Gropius odnotowala:
W pierwszych miesigcach moje zaangazowanie
w zycie szkoly bylo ograniczone. Nie uczeszcza-
tam na zaden warsztat, gdyz zdolnoSci literackie
uczynily ze mnie naturalnego wspoélnika w opra-
cowywaniu niekonczacych sie przemoéwien, arty-
kuloéw i raportéw, ktore nalezaly do obowiazkow
mojego meza. Fakt, Zze potrafilam pisa¢ na ma-
szynie, sprawil, iz przez wiekszo$¢ mojego mal-
zenskiego zycia mala maszyna do pisania byla
mi wierng towarzyszka.”s Adoptowana przez
Gropiuséw Beate (Ati) Gropius Johansen wspo-
minala: ,Ise prowadzila domowe biuro. Sklada-
la sie na to zatrwazajaca ilo$¢ miedzynarodowej
zawodowej i prywatnej korespondencji, ktéra
zajmowala Waltera od czas6w Bauhausu do jego
$mierci. Biura i szkoly architektoniczne, wydaw-
¢y, biura projektowe, firmy oferujace produkty
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i meble w Stanach Zjednoczonych i za granica,
wszyscy, z ktorymi mial jakikolwiek zwiazek, za-
sypywali jego biurko listami na stope wysokosci.
Do tego dochodzila gigantyczna ilo§¢ korespon-
dencji od bylych studentéw, wspotpracownikow,
niezliczonych przyjaciot i znajomych z Europy.
Na wszystkie te listy skrupulatnie odpisywano,
ale nie robilo tego dziesie¢ os6b z komputerami,
tylko Ise wystukujaca dwoma palcami na jej ma-
lej przenosnej maszynie odpowiedzi, ktére Walter
jej podyktowal lub zapisat.”

Ise Gropius, podobnie jak Helena Syr-
kus, zaczynala od literatury i cieszacych sie popu-
larno$cia opowiadan i artykuléw, inspirowanych
podrézami oraz osobistymi fascynacjami (m.in.
Wie sieht die New Yorkerin aus?, Die Gebra-
uchswohnung, Weltreise am Grammofon). Obie
kobiety polaczylo zaangazowanie w prace, a tenze
rzeczownik powracal na kartach korespondencji
jak bumerang. W 1939 roku Syrkusowa pisala do
Gropiusa i Giediona o wspohtworzeniu studium
urbanistycznego Warszawy: ,Praca zaczyna by¢
ekscytujaca — niebezpiecznie ekscytujaca.” Swia-
doma wlasnych umiejetnosci stenograficznych
stale je doskonalila i rekomendowala: ,Giedion
wie mniej wiecej, co potrafie jako sekretarka
kongresowa, ttumaczka itd. W miedzyczasie na-
uczylam sie miedzynarodowej stenografii i konty-
nuowalam nauke jezyka angielskiego, wiec teraz
znam ten jezyk tak dobrze jak niemiecki, francu-
ski i rosyjski. Do$¢ dobrze radze sobie w my$leniu
technicznym, duzo widzialam, czytalam, przemy-
§latam i duzo przeliczytam.”” Po wywiadzie udzie-
lonym w 1946 roku w amerykanskim radiu pod-
sumowano jej angielski jako nieco starodawny
iliteracki, cho¢ ona sama uwazala: ,,Poniewaz nie
czytam, tylko mowie, wiec nie jest to ta sama na-
grywana na nowo plyta — tylko za kazdym razem
inne podejécie do tematu — zaleznie od audyto-
rium. Jezyk nie sprawia mi juz zadnej trudnosci —
moéwie zupelnie swobodnie i mys$le po angielsku.
Szymon zrobil tez duze postepy. Przyda sie!”®
Bedac juz w podeszlym wieku, w koresponden-
cji z Olgierdem Czernerem, dyrektorem Muzeum
Architektury we Wroclawiu, wyznala: ,[niemiec-
ki] nie jest to moj »drugi« jezyk, jak francuski,
na ktory swobodnie przekladam nie tylko proze,
ale i wiersze Rilkego, Tuwima, Galczynskiego »do
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szuflady« oczywiScie. Ale, cho¢ moj niemiecki jest
zardzewialy, uzywam go tak rzadko..., probowa-
tam, jak dawniej, nie tyle przeklada¢ (mam marny
slownik), ile »mysleé¢« po niemiecku.”®

Biografie Syrkusowej i Gropiusowej na-
znaczyl bieg historii. Roznily je mozliwosci. Po
wyemigrowaniu Gropiuséw z Niemiec na skutek
dojécia Hitlera do wladzy i zamkniecia Bauhau-
su, poczatkowo do Wielkiej Brytanii (1933-1937),
a nastepnie do USA, Ise Gropius prébowala kon-
tynuowacé wlasng dzialalno$é literacka, ale jej arty-
kuly nie znalazly uznania. Zostala wspolautorka,
redaktorka i wydawca ksiazek Gropiusa, przede
wszystkim katalogu Bauhaus 1919—1928, towa-
rzyszacego wystawie w Museum of Modern Art
(MoMA) w 1938 roku. Sytuacja Heleny Syrkus
byla wowczas z jednej strony skrajnie odmien-
na (okolicznoéci), z drugiej podobna (posiadata
maszynopis publikacji opracowanej z Szymonem
Syrkusem, ktéry chciala wydac¢). Na skutek nasi-
lajacych sie antysemickich napie¢ w Srodowisku
architektow i braku zlecenn Syrkusowie stopnio-
wo tracili dochody. Poswiecili sie wowczas pracy
teoretycznej. W 1939 roku architektka tak pisala
o zaistnialej sytuacji: ,,Ale zdobyliémy co$ znacznie
wazniejszego niz pieniadze: mamy nasza ksiaz-
ke i postanowienie, by ja opublikowaé. Ponadto
weciaz mozemy dla nas obojga kupi¢ bilety trze-
ciej klasy do Nowego Jorku. Wtedy Szymonowi
pozostanie ledwie na tyle, by przez rok keep body
and soul together. W tym roku chcialby kontynu-
owa¢ studia w bibliotekach i biurach planowania
regionalnego i pracowa¢ nad swoja ksigzka. Moze
znajdzie jeszcze czas, by co$ zarobié, ale to nie jest
wazne: najwazniejsze jest, aby dokonczy¢ ksigzke.
Dla mnie jednak pieniedzy juz nie wystarczy. I tak
sobie mysle: czy nie mogliby$cie mi pomoéc zaro-
bi¢ w USA na moich umiejetnoSciach? Przez ten
rok, gdy Szymon bedzie studiowal, musze miano-
wicie zarabia¢ na zycie »na wlasng reke«. Giedion
wie mniej wiecej, co potrafie jako sekretarka kon-
gresowa, tlumaczka itd.”

Syrkusowie nie wyjechali z Polski w 1939
roku. Wspomniana ksigzka dotyczyla projekto-
wania osiedli, nie udalo sie jednak opublikowac
przygotowanego wowczas tekstu. Na jego kanwie
architektka wydala dopiero w 1976 roku ksiazke
Ku idei osiedla spolecznego 1925-1975, ktbrej
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Mieszkanie-pracownia

Heleny i Szymona Syrkuséw przy
ul. Senatorskiej w Warszawie, 1927.
Archiwum Instytutu Sztuki PAN

roboczy tytul brzmiat Osiedle spoleczne (Osiedle
spoteczne na tle dzielnicy, miasta, regionu. Dro-
ga poszukiwan Heleny i Szymona Syrkusow?°).

Identyfikacja

Zachowanej w archiwach korespondencji Hele-
ny Syrkus towarzysza fotografie. Nie wygladala
na nich jak kobieta nowoczesna, poza jednym
wyjatkiem, kiedy dala sie sportretowaé z mezem
w mieszkaniu przy ulicy Senatorskiej 38 na tle
barwnych, wbudowanych mebli (nazywanych
meblami CIAM), w modnych butach na obcasie
shupku. Ale nawet na tym zdjeciu nie nosita po-
pularnej woéwczas fryzury ,na chlopczyce,” meta-
lizowanej bizuterii ani sukienek z zadrukowanych
tkanin, tylko klasyczny kostium. Nie palila cyga-
retki, tylko trzymata na kolanach kota. Nie miesz-
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kala w awangardowym domu manifescie, lecz
w mieszkaniu urzadzonym umiarkowanie nowo-
cze$nie. Na zdjeciach wykonanych blisko 20 lat
p6zniej, podczas zjazdu CIAM w Bergamo w 1949
roku, pojawila sie w dlugiej sukience i chustce za-
wigzanej na glowie — by¢ moze miala by¢ to sty-
lizacja kojarzaca sie z chlopka, spdjna z tematem
wygloszonego wowczas, kontrowersyjnego dla
$rodowiska CIAM referatu Art belongs to the pe-
ople (w Polsce rozpoczela sie juz wtedy era socre-
alizmu). Nie znaczy to jednak, ze nie przykladata
wagi do mody, jednak obca pozostala jej styliza-
cja na ,nowoczesng kobiete.” O jej stosunku do
obowigzujacego w $rodowisku architektéw dress
code dowiadujemy sie wlasnie z listow.** Okazjo-
nalnie szyla w sklepie ,,Sztuka i moda” przy ulicy
Nowogrodzkiej, opisywala zamdéwione suknie jak
w przypadku tej z jedwabnego jerseyu: ,Suknia
jest cala »lejaca sie« — b. skromna, ale »ubiera
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mnie«. Jest od gory blousée, dot rozkloszowany,
rekawy luzne, ujete przy nadgarstku w waziutkie
mankiety, pieknie ukladajacy sie zapinany do tylu
miekki kolnierz ze skosu, ma golf. Na szyi, a raczej
na piersiach mialam urodzinowy prezent Sertow
i Bonetow — srebrny lancuszek (...) z azurowym
wisiorem katalonskim di. 15 cm, w uszach male
srebrne klipsy od pani Miro i od niej tez lakiero-
wang koperte.”?? Na zdjeciach dokumentujacych
zjazdy CIAM otoczona byla wylacznie przez mez-
czyzn — Le Corbusiera, Giediona, van Eesterena.
Wydaje sie, ze bycie w centrum awangardy oraz
korespondencyjne pozostawanie ,,online” nie wy-
magato dodatkowych atrybutéw poza maszyna do
pisania. Domena architektki pozostalo natomiast
tworzenie sieci kontaktéw i aranzowanie spotkan,
takze w rodzimym &rodowisku architektonicz-
nym, ktérym towarzyszyly niewielkie przyjecia
z menu odnotowywanym niekiedy w dzienniku.
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Portret Heleny Syrkus, fotograf
nieznany, lata czterdzieste
dwudziestego wieku.
Biblioteka Narodowa, domena
publiczna

Dotyczylo to takze spotkan, na ktére sama byla
zapraszana: ,na duzym stole byl bufet. A wiec na
goraco pieczarki, polmisek wspanialego lososia,
drugi z poledwicg wolowa, trzeci z rozbeftem, trzy
salatery rozmaitych salat etc. Po tym podano p6l-
miski ser6w i win francuskich (15 gatunkow (...)).
Nastepnie pare znakomitych tartes aux fruits
i pyszna macédoine. Na zakonczenie kawa czarna.
Drinki, sekt i wina w obfitoéci.”?8 Helena Syrkus
ksztaltowala modernizm na wlasnych zasadach,
a topograficzne centrum miedzynarodowej awan-
gardy pelnil niewielki domek rybacki w Serocku
nad Narwia. Bylo to ulubione miejsce wypoczyn-
ku Syrkus6w, udokumentowane na fotografiach
Henry’ego N. Cobba, ktory goscil tu w czasie po-
bytu w Polsce w 1946 roku, podobnie jak Pablo Pi-
casso w 1948. W czasie jednej z takich wizyt przed
1939 rokiem Syrkusowa pisala do Gropiusa, kt6-
ry nigdy nie wykorzystal zaproszenia: ,,Plywamy,
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jezdzimy na rowerach i zeglujemy w kazda sobote,
Szymon chodzi ponadto na polowania i lowi ryby.
Mnie wystarcza woda, storfice oraz ogrod i juz za-
pominam o $wiecie zewnetrznym — teraz wlasnie
mialam dwa tygodnie wspanialych ferii i jestem
bardzo opalona. Slonice zachowalam sobie nie tyl-
ko na skorze, lecz takze »w duszy«.”>+

Jako podsumowanie niniejszego tekstu
pos$wieconego korespondencyjnej relacji Syrkusow
1 Gropiusow idealny wydaje sie wlaénie list, a wlasci-
wie jego fragment, w ktérym architektka nawigzala
do okupacyjnych loséw swoich i Szymona Syrkusa
w czasie, kiedy byl wieziony w Auschwitz, i wsparcia
udzielonego przez przyjaciét architektow z CIAM
oraz porownala swoéj status z pozycja Ise Gropius:
»~wyslalam Szymonowi 251 paczek, wszystkie dostal,
bo taki byl rozkaz wladz obozowych, a ja przez Por-
tugalie dostawalam od kolegéw z CIAM wspaniate
colis [franc.: paczki]: migdaly, rodzynki, kawe, ka-
kao, czekolade, herbate, sardynki itp., nabywane na
czarnym rynku, wylacznie dla Szymona — sama ja-
dlam warzywa z dzialki i kartonowe przydzialy. Irka
ma do Szymona zal, Ze mnie »zameczal«. Ale dla
niego praca byla wazniejsza niz wszystko — o pracy
PAU [Pracowni Architektoniczno-Urbanistycznej]
pisal w kazdym liScie z O$wiecimia. Z tej pracy ja
teraz zbieram »laury« — Irka [Irena Wilczynska,
siostra Heleny Syrkus] przeslata Ci piekny artykut
Iwaszkiewicza z »Zycia Warszawy«,” a 15g0 b.m.
ukazala sie w » Expresie Wieczornym« na pierwszej
stronie tlustym drukiem (litery dwucentymetrowe;j
wysokoéci): WOLSKIE »OSIEDLE SYRKUSOW«
ZBUDOWANE PO WOJNIE TRAFILO NA LISTE...
ZABYTKOW.2¢ I po tym: »Po raz pierwszy do reje-
stru Urzedu Konserwatorskiego m.st. Warszawy
wpisano osiedle powstale w ostatnim trzydziestole-
ciu, bo wlatach 1947—1952 wedlug projektu inz. inz.
architektow HELENY I SZYMONA SYRKUSOW«.
SzczegOly przeczytasz sama, ale wazne jest nastepu-
jace zdanie: »KONSERWATORZY UWAZAJA, ZE
OSIEDLE TO NIE TYLKO DOROWNUJE URODA
SADOM ZOLIBORSKIM [Haliny Skibniewskiej],
ALE POD PEWNYMI WZGLEDAMI JE PRZE-
WYZSZA. I MIMO, ZE TAK LADNE, MALO JEST
NA OGOL ZNANE I SPOPULARYZOWANE. WPI-
SANE DO REJESTRU ZABYTKOW WARSZAWY
»OSIEDLE SYRKUSOW « OZNACZA, ZE WSZEL-
KIE REMONTY, PRZEBUDOWY ETC. NIE MOGA
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ODBYWAC SIE BEZ ZGODY I NADZORU URZE-
DU KONSERWATORSKIEGO«. To jest rzecz bez
precedensu w calej Polsce i chyba nawet na Swiecie,
do »zabytkéw« architektury wspoélczesnej nalezy
DOM LACHERTA w Warszawie, domy Le Corbu-
siera (ale poszczeg6lne, bo zadnego osiedla nie wy-
budowal), dom Gropiusa w Lincoln, Mass., ktory po
$mierci Izy stanie sie MUZEUM, ale »osiedle Syrku-
so6w« nigdy muzeum sie nie stanie, bo bylo zbudo-
wane dla ludzi.”
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18 List Heleny Syrkus do Stanistawa Tolwinskiego z maja 1946 roku w Archiwum Stanistawa Tolwinskiego, Archiwum PAN,
sygn. I11-185.

v List Heleny Syrkus do Olgierda Czernera z 27 pazdziernika 1969 roku w Muzeum Architektury we Wroclawiu, materiaty
Olgierda Czernera.

20 Tytul Osiedle spoleczne na tle dzielnicy, miasta, regionu mialo opracowanie Heleny Syrkusowej, ogloszone w formie

odczytu 2.03.1942 roku w cyklu Drogowskazy i perspektywy dla pracownikow Spotecznego Przedsiebiorstwa Budowlanego.
Maszynopis Osiedle spoleczne na tle dzielnicy, miasta, regionu (Osiedle WSM na Rakowcu w Warszawie). Odczyt na kursie
dla robotnikéw i pracownikéw umystowych S.P.B., 2 III 1942 r. znajduje sie w Archiwum Stanistawa Tolwinskiego, Archiwum
PAN w Warszawie, sygn. ITI-185.

2 0 podejéciu Heleny Syrkus do mody zob. ,,Sieciotworceza rola maszyny do pisania. Z Katarzyna Uchowicz, badaczka
modernizmu, rozmawia Aleksandra Kedziorek,” Autoportret, nr 3 (2018): 109.

22 List Heleny Syrkus do siostry Marty Heyman (z domu Eliasberg), przepisany do dziennika z 1977 roku, w Archiwum Wydzialu
Architektury Politechniki Warszawskiej.

23 Cytowany fragment pochodzi z dziennika Heleny Syrkus z lat 1976—1977 w Archiwum Wydziatu Architektury Politechniki
Warszawskie;.

24 List Heleny i Szymona Syrkusoéw do Waltera Gropiusa z 9 wrze$nia 1938 w Bauhaus-Archiv, Museum fiir Gestaltung, sygn.
BHA-GS19-MP637-01-002r.
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25 Jarostaw Iwaszkiewicz, ,Filozofia architektury,” Zycie Warszawy, 12—13.02 (1977). Wycinek wklejony do dziennika Heleny
Syrkus w Archiwum Wydziatu Architektury Politechniki Warszawskiej.

26 Wolskie »osiedle Syrkus6w« trafilo na liste... zabytkéw,” Express Wieczorny, 15.02 (1977). Wycinek wklejony do dziennika
Heleny Syrkus w Archiwum Wydzialu Architektury Politechniki Warszawskiej

27 List do siostry [Marty Heyman], bez daty i bez odbiorcy, 1977 w Archiwum Wydzialu Architektury Politechniki Warszawskiej.
Zachowano oryginalna pisownie.
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Szymon Piotr KUBIAK

Ulnstytut Sztuki PAN, Pracownia Architektoniczna

GMACH ~MONUMENT ~WNETRZE.
GREGOR ROSENBAUER
| SZCZECINSKA SIEC BAUHAUSU

Rok 1910 prywatna pracownia Petera Behrensa
w Poczdamie-Neubabelsbergu, przy zachodnich
rogatkach Berlina — ilez podrecznikéw historii
architektury nowoczesnej rozpoczyna sie od tego
mirazu? Przyjaciel Wilhelma II, tworca identy-
fikacji wizualnej Rzeszy na miedzynarodowych
wystawach 1 w gmachach jej poselstw, dziatacz
organizacji Deutscher Werkbund, reformator
Szkoly Rzemiost Artystycznych w Diisseldorfie
przedstawiany jest dzi§ przede wszystkim jako
symboliczny ojciec klasykdw modernizmu. Przy-
wolane data i miejsce to dane zmitologizowanego
spotkania wielkiej trojcy: Le Corbusiera, Waltera
Gropiusa i Ludwiga Miesa van der Rohe. Wszyst-
kich przyciagnela do atelier dyrektora artystycz-
nego koncernu AEG slawa ,mistrza mistrzéow.”
Pierwszy z syn6w stanie sie ,papiezem architek-
tury dwudziestego wieku,” drugi — zalozycielem
najslynniejszej szkoly projektowej stulecia, trzeci
— jej ostatnim dyrektorem, zmuszonym przez na-
zistow do zamkniecia placowki.!
Historiografie modernizmu, operujaca
wielkimi nazwiskami i plynaca z gléwnym nur-
tem awangardy, napedza jednak od samego
poczatku motor polityki, rowniez polityki naro-
dowej. Symboliczne zabdjstwo ojca staje sie ko-
nieczne w procesie emancypacji, a jednoznaczny
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wyboér $wiatopogladu lub stylistyki — pomocny
w autokreacji wizerunku poszczegblnych twor-
cow. Dla francuskojezycznego Szwajcara Le Cor-
busiera roczny pobyt u Behrensa okaze sie niewy-
godny juz w obliczu wybuchu I wojny $wiatowej;
dla Gropiusa i Miesa martyrologia lewicowego
Bauhausu — przepustka do emigracyjnej kariery
i prestizu dawnych dysydentéw rezimu po upad-
ku IIT Rzeszy.? Przywro6cenie glosu aktorom dru-
goplanowym, a przede wszystkim analiza dziel
niepodrecznikowych pozwalaja nie tylko zniu-
ansowa¢ czy odmitologizowaé wizerunek kluczo-
wych postaci oraz instytucji. Niekiedy metoda ta
zapewnia takze — pozostahmy przy akuszerskiej
metaforyce — nieoczekiwany wglad do kolyski
i sprawia, ze miraze uzyskuja znéw catkiem ma-
terialng postac.

O ile popkulturowy obraz Bauhausu
wydaje sie wciaz monolitem, o tyle badaczy od
dawna zajmuje stylistyczna réznorodno$é ruchu
nowoczesnego, problem wyparcia sie niemczyzny
przez Le Corbusiera lub krétkiego romansu z na-
zizmem Gropiusa i Miesa. Sie¢ Bauhausu okazuje
sie coraz rozleglejsza i gestsza, ale wyplywajace
na powierzchnie modernistycznego nurtu rozpro-
szone Swiadectwa prowincji lub zagranicy wzbo-
gacaja wiedze o sztuce dwudziestego wieku tak-
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ze w najwazniejszych centrach. Zjawisko zwane
»,Bauhaus” (wbrew pozanaukowej praktyce) nale-
zy zatem ograniczy¢ do precyzyjnej rekonstrukeji
owych powigzan, ale i poddawac krytyce asocjacje
z funkcjonalizmem, konstruktywizmem, abstrak-
cja geometryczng z jednej strony oraz lewicowo-
$cig z drugiej — jako wylacznymi cechami repre-
zentowanymi przez szkole. Srodowisko Bauhausu
bylto w rzeczywisto$ci klasowo, $wiatopogladowo,
genderowo czy wyznaniowo podzielone; w obre-
bie pedagogiki i sztuki uprawianych w Weimarze,
Dessau i Berlinie wyr6znia sie kilka faz stylistycz-
nych, a tozsamos$é¢ wykladowcow i absolwentow
ewoluowala z r6znych, nie tylko zewnetrznych
przyczyn.?

Do aktoréow drugiego planu, zwigza-
nych zaréwno z Werkbundem, Behrensem jak
i Bauhausem, nalezal Gregor Rosenbauer. Uro-
dzony w 1890 roku w heskim Limburgu, mlodszy
o siedem lat od Gropiusa, cztery od Miesa i trzy
od Le Corbusiera, podobnie jak dwaj ostatni roz-
poczat nauke od rzemiosla — w warsztacie stolar-
skim ojca. Gdy w 1907 roku przyjechal na dwa se-
mestry do Darmstadtu, Behrens wlasnie opuscil
swoj dom w tamtejszej kolonii artystow, by objac
stanowisko w stotecznej centrali AEG. Po rocz-
nej praktyce w biurze Adolfa Dietlera i Rudolfa
Schmida we Fryburgu Bryzgowijskim Rosenbauer
studiowatl w latach 1909—1911 w Szkole Rzemiost
Artystycznych we Frankfurcie nad Menem. Tam
dostapil zaszczytu zostania osobistym uczniem
dyrektora uczelni i okregowego konserwatora za-
bytkéw, secesjonisty Ferdinanda Luthmera. Na-
stepnie, do czasu wybuchu wojny, w ktorej wziat
udzial, Rosenbauer pracowal w firmach architek-
tonicznych Hansa Rossa w Nowym Monastyrze
i Kilonii oraz Henry’ego Grella w Hamburgu. Po
wojnie przez rok prowadzil prywatna pracownie
w rodzinnym Limburgu, by w 1919 roku przenie$¢
ja do Poczdamu-Neubabelsbergu, gdzie réwnole-
gle otrzymal pozycje kierownika w atelier pro-
jektowym Behrensa. Stamtad nadzorowal takze
jego biura budowlane w Wiedniu, Monachium
i Oberhausen.4

Misja asystenta Behrensa nalezala do
wyjatkowych. Gdy Gropius zakladal Bauhaus,
Mies probowal kontynuowa¢ kariere projektanta
luksusowych willi, a Le Corbusier, osiadlszy na
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stale w Paryzu, inicjowal przeglad L’Esprit no-
uveau, Rosenbauer de facto objal prowadzenie
wielkiej firmy o utwierdzonej pozycji. Dzieki jego
notatkom wiemy dzi$, jak funkcjonowala w latach
1919—1923, cho¢ prawdopodobnie takze w okre-
sie weze$niejszym. Jak podaje Giacomo Calandra
di Roccolino, rolg szefa atelier (niem. Atelierchef)
bylo poSrednictwo miedzy mistrzem mistrzow
i pozostalymi wspdlpracownikami, podobnymi do
klerkow lub czeladnikow. Rosenbauer przydzielal
zadania, kontrolowal ich wykonanie, wprowadzal
dorazne poprawki, scalal propozycje przed za-
prezentowaniem ich przelozonemu i ponownie
po dodaniu jego szybkich, odrecznych szkicow.
Pod opieka Rosenbauera byli zatem architekei,
przygotowujacy roézne wersje studyjne tego sa-
mego zlecenia, kreSlarze, graficy uzytkowi oraz
liczni studenci praktykanci. Behrens pojawiat sie
w glownej sali atelier tylko raz dziennie, ale dys-
kusje z kierownikami poszczeg6lnych grup pro-
jektowych toczyly sie czesto niezaleznie i na osob-
nosci, by nie wplywaé¢ na tok myslenia innych.
Gdy ktoéry$ z nich mial problem z ukonczeniem
szkicu, Behrens nanosit poprawki do studium, za$
kierownik grupy z pomoca Rosenbauera na bieza-
co modelowal makiete. ,,Ta wewnetrzna dyskusja
z niewieloma wspdlpracownikami byla dla zwy-
kle niedmialego Behrensa idealnym zespolem” —
wspominat szef atelier.5 Le Corbusier, Mies i Gro-
pius najprawdopodobniej nie mieli woéwczas ze
soba kontaktu.®

Gdy pod koniec 1921 roku Behrens otrzy-
mal propozycje poprowadzenia jednej z dwoch
autorskich placowek edukacyjnych dzialajacych
w ramach Akademii Sztuk Pieknych w Wied-
niu — Mistrzowskiej Szkoly Sztuki Nowoczesnej
z uwzglednieniem Budowli Monumentalnych
i Przemyslowych (Meisterschule fiir moderne
Kunst unter Beriicksichtigung der Monumental-
und Industriebauten), obowigzki Rosenbauera
rozszerzyly sie o prace dydaktyczng. Samo Scia-
gniecie mistrza mistrzow — co podkresla Irene
Nierhaus — musialo mie¢ dla wladz uczelni szcze-
g0lng wage. Nie tylko godzono sie na rzadkie wi-
zyty profesora, prowadzacego interesy na calym
$wiecie, lecz takze zapewniano mu dodatkowe
apanaze: dla Austrii, ksztaltujacej swa powojen-
ng, postmonarchiczna i postimperialng tozsa-
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1. Nieznany student Mistrzowskiej Szkoty Sztuki Nowoczesnej z uwzglednieniem Budowli Monumentalnych i Przemystowych w Wiedniu, Projekt
cysterny na kwasy, ok. 1923, fot. Verlag Dr. Franz Stoedtner. Archiwum fotograficzne Muzeum Narodowego w Szczecinie

2. Gregor Rosenbauer, Projekt kosciota wiejskiego, po 1922, fot. nieznany. Archiwum fotograficzne Muzeum Narodowego w Szczecinie

3. Peter Behrens, Pawilon Katedralnej Strzechy Budowlanej na Wystawie Rzemiost Budowlanych w Monachium, 1922, fot. nieznany. Archiwum

fotograficzne Muzeum Narodowego w Szczecinie

mo$¢, istotna byla jego niemiecko$c.” Zwigzek
z Republika Weimarska mial nie tylko zapewnia¢
rozszerzenie rynku dla absolwentéw i austriac-
kich wspolpracownikow, lecz takze mozliwosé
miedzynarodowej promocji na wystawach orga-
nizowanych przez Behrensa. Staly sie one klu-
czowymi elementami procesu ksztalcenia, dobrze
utrwalonymi w pamieci wychowankow.

Pierwsza z ekspozycji przygotowal latem
1923 roku Rosenbauer, przenoszacy na teren
akademii zasady funkcjonowania berlinskiego
atelier. ,Wielu dopiero teraz, dzieki rzeczowej
pomocy tego architekta, zaczely przychodzié
do glowy lepsze pomysly. Nagle placowka prze-
ksztalcila sie w prawdziwa szkole architektury.
Wszystkie wielkie perspektywy zostaly przepra-
cowane przez dwoch — trzech najlepszych rysow-
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nikéw. To nadalo im whaéciwy »styl Behrensa«”
— pisal Anton Brenner.® Styl ten byl jednak na
tyle pojemny, by pozwoli¢ wybrzmie¢ r6znorod-
nym glosom studenckim. Jak donosila prasa,
wsp6lny mianownik stanowity: monumentalizm,
prostota, surowo$¢ i szczero$¢ materiatu, czyli
»0szczedno$é [ktora] jest patosem XX wieku.”
Znalazly sie tam takie projekty, jak ,cysterna
na kwasy,”,magazyn i silos,” ,elewator zbozo-
wy” oraz ,elektrownia wodna” — tematy najwaz-
niejsze, peligce wrecz funkcje manifestu we
wcezesnych, powszechnie dzi§ znanych tekstach
teoretycznych Le Corbusiera, ale takze werna-
kularne ,dom na skalach” i ,zagroda chlopska
w gobrach.” Wszystkie wymienione rysunki i ma-
kiety nosily cechy ekspresjonizmu."Prezentacje
na zakonczenie kolejnego roku akademickiego

103 |



RE.BAUHAUS

(1924) przeniesiono do Londynu, gdzie towarzy-
szyla Miedzynarodowemu Kongresowi Edukacji
Architektonicznej (International Congress on
Architectural Education), a wzbogacana o prace
nowych studentéw wysylano w kolejnych latach
do Berlina i Essen (1926), Mannheimu (1927),
Hamburga (1928) i Nowego Jorku (1930).%

Z okresu studiow Brenner zapamietal
réwniez swoja wizyte na ekspozycji ,doroslej:”
Wystawie Rzemiosl Budowlanych (Deutsche
Gewerbeschau) w Monachium. Organizowal ja
Werkbund w 1922 roku jako pierwszy powojenny
pokaz ogblnopanstwowy. Mistrz mistrzéw zapro-
jektowal pawilon sztuki koScielnej o wymownej
nazwie Katedralna Strzecha Budowlana (Dom-
bauhiitte). Ceglany gmach w formie sze$cianu
przenikajacego sie z czterema monumentalnymi
pryzmami posiadal elewacje z cegiel ulozonych
w dekoracyjne watki. Niedatowane rysunki Ro-
senbauera potwierdzaja informacje o zwyczaju
wylaniania projektu, panujacym w atelier, lub
dowodza trwaloéci idei pracownianych, rozwi-
janych w dalszej karierze poszczeg6lnych twor-
cow. Realizacje sfotografowalo natomiast wiele
redakcji, nie tylko fachowych czasopism, z bo-
gato ilustrowanym periodykiem Deutsche Kunst
und Dekoration na czele.** Monachijski pawilon
nieprzypadkowo zgromadzil dziela rektoréw,
ktorzy — podobnie jak Behrens — odpowiadali za
reforme uczelni: Richarda Riemerschmida, za-
rzadzajacego miejscowa Panstwowa Szkola Prze-
myshu Artystycznego, Hansa Polziga z wzorowo
zmodernizowanej Krolewskiej Akademii Sztuki
we Wroclawiu oraz Adolfa Holzla — kierownika
Szkoly Kompozycji (Komponierschule) w Kro-
lewskiej Akademii Sztuk Pieknych w Stuttgarcie,
wychowawcy przyszlych awangardzistow: Jo-
hannesa Ittena czy Oskara Schlemmera.’s Uwage
krytyki i szerokiej publicznosci przyciagal gtow-
nie ekspresjonistyczny krucyfiks Ludwiga Giesa,
profesora prac plastycznych w berliniskie Szkole
Muzeum Sztuk Uzytkowych, ktory juz wezeéniej
wywolal oskarzenia o obraze uczu¢ religijnych.

Zar6éwno na temat formalnych waloréw
tej rzezby, jak i samego pawilonu wypowiedzial
sie w katalogu wystawy monachijskiej czlonek
jej glownej komisji organizacyjnej, a zarazem dy-
rektor Muzeum Miejskiego w Szczecinie, Walter
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Riezler: ,Wydaje sie, ze slowo »jako$c¢« jest wy-
$wiechtane, i dopiero z wolna zaczyna sie je poj-
mowac¢ w jego glebszym znaczeniu. Przez diugi
czas rozumiano ja jako nienaganng prace wyko-
nana w materiale prawdziwym, uczciwie wydo-
bywajaca jego specyfike. Obecnie wiemy, ze tylko
wowczas mozna moOwié o rzeczywistej »jakoSci«,
gdy rowniez forma ukazana jest tak zywo i orga-
nicznie, iz stworzona przez czlowieka rzecz, jak to
bywalo w czasach nieprzerwanej kultury, wlacza
sie w wielki kontekst przyrody uksztaltowanej
przez bezposrednie sily zycia. (...) Nie jest wiec
na przyklad ustepstwem przed wymogami dnia
i praktycznego zycia, ze na »Wystawie Przemy-
slowej« obok artysty, z nim réwnoprawny, po-
jawia sie rzemieélnik i przemyslowiec: ta trojka
zapewnia jedyng mozliwo$¢ rzeczywistego nada-
nia wyczerpujacego obrazu ksztaltom, w ktorych
kumuluje sie praca tejze wspolczesnosci.”¢
Ekspresjonizm Behrensa, jako pochodna
metod pracy przypominajacych $redniowieczng
konfraternie, a takze szczego6lnie podkreslanego
w pierwszych powojennych latach kryzysu gospo-
darczego zwrotu ku rzetelnemu rzemioshu, po-
siadal oczywiscie korzenie w recepcji brytyjskich
idei Arts & Crafts. Na teren Niemiec przeszczepil
je w secesyjno-wernakularnej odslonie inny dzia-
lacz Werkbundu, Hermann Muthesius, ktéry od
1904 roku pelnil funkeje tajnego radcy Minister-
stwa Handlu do spraw reformy szko6l rzemies$l-
niczych.” Odpowiedzia na ministerialny impuls
byto takze powstanie Bauhausu, reformujacego
dwie polaczone weimarskie uczelnie. Manifest
szkoly Gropiusa, zilustrowany stynnym drzewo-
rytem Katedra Lyonela Feiningera, wpisywal sie
zreszta — zar6wno treécig, jak i forma — w werk-
bundowskie oraz behrensowskie fantazmaty.
Gdy po zamknieciu wystawy w Mona-
chium, na przelomie 1922 i 1923 roku staraniami
Riezlera $ciagano kontrowersyjny krucyfiks Giesa
do kolekcji szczecinskiego muzeum, prowincjo-
nalne miasto pomorskie zmagalo sie z wynika-
mi uprzednich wizyt Muthesiusa, nakazujacego
pilna reforme tamtejszej Miejskiej Szkole Rze-
mie$lniczej i Artystyczno-Przemyslowej (Stadti-
sche Handwerker- und Kunstgewerbe-Schule).’®
Z cala pewnoscig dzieki muzealnikowi udalo sie
naméwi¢ do objecia stanowiska jej dyrektora
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Rosenbauera, ktory po sukcesie studenckiej wy-
stawy w Wiedniu w sierpniu 1923 roku zawiodl
studentéw Behrensa, wybierajac Szczecin. Do-
skonale odpowiadal wyobrazeniu Riezlera, pod-
kreslajacego konieczno$é¢ zatrudniania w eduka-
¢ji artystycznej czynnych twoércoéw; odpowiadat
takze nakazowi Muthesiusa, by pozycje dyrektora
powierzy¢ architektowi.”

Jak sie wydaje, duzym atutem Rosenbau-
era musiala by¢ wieloletnia wspoétpraca z Beh-
rensem. Szczecinska szkola — zauwaza Christian
Welzbacher — po utracie na rzecz Polski naj-
wiekszej placowki tego typu w regionie, czyli
bydgoskiej Krolewsko-Pruskiej Szkoly Rzemiost
i Przemyslu Artystycznego (Koniglich-Preussi-
sche Handwerker- und Kunstgewerbeschule),
stawala sie zakladem istotnym ze wzgledéw pro-
pagandowych.?° Dawny asystent wspoélczesnego
projektanta narodowego pozwalal nada¢ uczelni
wizerunek twierdzy na kresowych, kulturalnie
niedoinwestowanych ziemiach. Stolica Pomo-
rza jako synonim niemieckojezycznej prowincji
wspoldzielila ten dyshonor wlasnie z Wiedniem,
niekiedy za$ ze wschodniopruskim Krélewcem.2*
Na krélewiecka posade miat sie tez rzekomo udac
Rosenbauer wedlug relacji Brennera, ktéra w tym
punkcie ewidentnie mija sie z prawda lub laczy
niezalezne fakty.2?

Nadzieje pokladane w Rosenbauerze zo-
staly spelnione — w Szczecinie. Szkola pod jego
zarzagdem i ze wsparciem dyrektora Muzeum
Miejskiego, ktéry podjal sie wykladania rzemiesl-
niczo i wzorniczo zorientowanej historii sztuki,
zyskala widoczno$é na arenie krajowej, panstwo-
wej i miedzynarodowej. W latach 1928-1929 kurs
wstepny prowadzil Itten jako profesor wizytujacy.
Strategiczna decyzja bylo zatrudnienie pochodza-
cego z Pomorza (z Podgorkow pod Slawnem), ale
wyksztalconego w Bauhausie Kurta Schwerdtfe-
gera, ktory po uzyskaniu w 1923 roku najwyzszej
noty na egzaminie czeladniczym przez kolej-
ny asystowal w weimarskiej pracowni rzezby.?3
Zgodnie z intencja Rosenbauera, Schwerdtfeger
swoja pedagogike oparl na podstawowych zasa-
dach adaptowanych z programu Gropiusa: ,Rzez-
ba osiaga swoj skutek przede wszystkim dzieki
wlaéciwoSciom materialu — pisal w materialach
kierowanych do przyszlych uczniéw. — Podobnie
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jak kazda inna forma, nosi ona swe prawidla w so-
bie samej. (...) Dlatego jest rzecza wielkiej wagi,
by jako podstawe studiéw obraé sobie zajecia
z réznymi rodzajami materialu. Takie nastawie-
nie prowadzi wprost ku zajeciom praktycznym.
Specyfika poszczegblnych materialtdbw pozwala
bowiem od razu zauwazy¢, jak ogromne znacze-
nie w pracy rzezbiarskiej ma aspekt rzemie§lniczy
i dopiero poradziwszy sobie z nim, mozna doko-
naé kreacji artystycznej. Z tego wynika, ze dzia-
talno$é rzemieélnicza — praca, w ktorej punktem
wyjScia jest bezposrednio sam material — musi
znaleZ¢ sie na pierwszym planie edukacji. Jest
to jedyna mozliwo$¢ pozwalajaca unikna¢ zbyt
spekulatywnych metod pracy i osiagnaé synteze
wszelkiego artyzmu w dziele architektonicznym.
Albowiem gléwnym celem wszystkich galezi sztu-
ki i rzemiosla jest w istocie wielka budowla. Moze
sie do niej wlaczyt to, co artystyczne, jesli orga-
nicznie wyrasta z praktyki budowlanej. I tak wla-
$nie z praktycznego nastawienia do dziela rodzi
sie jego powiazanie z architektura.”*Rosenbauer,
wykladajacy te dziedzine w szkole szczecinskiej,
uzupehial: ,,Celem nauki architektury jest pola-
czenie obszaréw kreacji plastycznej, rzemiosla,
techniki i gospodarki, wyksztalcenie umiejetnoéci
wolnego, przekonujacego obrazowania oraz arty-
stycznego ksztaltowania jako zewnetrznego wyra-
zu przezycia wewnetrznego.”?

Gruntowng praktyke zawodowa posiadala
rowniez berlinianka Else Mogelin, ktéra do gro-
na pedagogicznego dolaczyla w 1927 roku. Kon-
czac nauke w Bauhausie w tym samym czasie
co Schwerdtfeger, zdazyla naby¢ do$wiadczenie
kierowniczki warsztatu tkaniny w kolonii arty-
stycznej Gildenhall pod brandenburskim Neu-
ruppinem.?® Jak sama wspominala, decyzja o za-
mieszkaniu w Szczecinie okazala sie brzemienna
w skutki dla dalszej kariery dzieki mozliwoéci
nawigzania kontaktu z ludowymi tkaczkami,
uprawiajacymi to typowe dla rybakéw rzemio-
sto od Greifswaldu po Stupsk.2” Makaty, kilimy
i gobeliny Mogelin zamawiano do dekoracji nowo
powstajacych gmachéw, a takze remontowanych
wnetrz zabytkowych. Zwolennikiem wprowadza-
nia sztuki wspolczesnej do architektury dawnej
byl historyk sztuki Franz Balke — nauczyciel w ka-
mienskim liceum, p6Zniej kustosz w szczecinskim
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Edlntoe, Marienficde.
Wanbhebong ine Ghor,

Prowincjonalnym Muzeum Starozytnos$ci Pomor-
skich (Provinzialmuseum Pommerscher Alter-
tiimer), wreszcie konserwator prowincjonalny.2®
Tkanina ozdobna zwyczajowo stanowila ulubio-
ny przedmiot oficjalnych podarunkéw, co wyko-
rzystywalo Szczeciniskie Towarzystwo Muzealne
(Stettiner Museumsverein).? Organizacja ta Sci-
Sle wspolpracowala ze zrzeszeniami kobiecymi
(Stettiner Frauen-Verein), dzieki czemu prasa
kierowana do czytelniczek odnotowywala chet-
nie sukcesy wszystkich wykladowcow, szczegdl-
ng role przypisujac Mogelin — najaktywniejszej
w terenie oraz podziwianej réwniez poza Pomo-
rzem. Czasopismo Pommersche Hausfrau zache-
calo w ten sposdb do podjecia misji powszechnej
modernizacji poprzez ksztalttowanie najblizszego
otoczenia.3°
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Profesjonalny rozglos ulatwialy uczelni
kontakty Riezlera, redagujacego gléwny organ
prasowy Werkbundu — Die Form. Monatsschrift
fiir gestaltende Arbeit.3' Prace studentéw poka-
zal on w niemieckim pawilonie, ktérego byl ku-
ratorem w ramach Miedzynarodowego Biennale
Rzemiosta Artystycznego w Monzy w 1925 roku;
podczas kolejnej edycji wloskiej imprezy Szcze-
cin byl znéw obecny. W obu przypadkach tkaniny
wystawiata tez Mogelin, wowczas reprezentujgca
jeszcze Gildenhall.32Po pierwszej rewizji dokonan
zreformowanego ksztalcenia, ktérg urzadzito na
poczatku 1927 roku Muzeum Miejskie, o materia-
lowo-formalnych prébach uczniéow pisat Albert
Dresdner na lamach prominentnego brytyjskie-
go The Studio: ,Oczywiscie, czasami owe ekspe-
rymenty daja rezultat w postaci prototypu do$c
dziwnego w powszechnym odczuciu. WeZmy na
przyklad szafe (...) zbudowana w caloSci z wie-
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4. Else Magelin, Makata $cienna w chérze kosciota Mariackiego w Stawnie, przed 1935, fot. Franz Balke (?) wg
Franz Balke, Pommersche Denkmalpflege 1931-1935. 31. Bericht (Stettin: Provinzialverband, 1935), 72

5. Gregor Rosenbauer, Wielka Sala w Prowincjonalnym Muzeum Starozytnosci Pomorskich w Szczecinie, 1928,
fot. Franz Balke. Archiwum fotograficzne Muzeum Narodowego w Szczecinie

6. Nieznany uczeri Miejskiej Szkoty Rzemiedlniczej i Artystyczno-Przemystowej w Szczecinie, Szafa, przed 1927,
fot. wg Allbert] Dlresdner], ,Stettin,” The Studio. Year-Book of Decorative Art (1927): 207

7. Gregor Rosenbauer, Projekt powtarzalnych domkéw jednorodzinnych, 1920, fot. nieznany. Archiwum foto-
graficzne Muzeum Narodowego w Szczecinie.

8. Gregor Rosenbauer, Ekspozytor w sali archeologicznej Prowincjonalnego Muzeum Starozytnosci Pomor-
skich w Szczecinie, 1928, fot. Franz Balke, wg Otto Kunkel, ,Das Provinzialmuseum Pommerscher Altertimer in
Stettin,” Museumskunde 1(1929): tablica 18

9. Gregor Rosenbauer, Wnetrze biblioteki w kompleksie zespotu szkét rzemiesiniczych w Szczecinie, 1930, fot.
Willy Vogt. Archiwum fotograficzne Muzeum Narodowego w Szczecinie
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lu drewnianych blokéw sklejonych w kratkowy
wzdr. (...) W tym wypadku chodzilo o zbudowanie
mebla z cienkich blokéw (o grubosci 10 milime-
trow), ktory nie wypaczalby sie mimo uzycia dziw-
nej okladziny i nie tracil stabilno$ci wobec zasto-
sowania konstrukcji z drewna o réznej grubosci.
Choc¢ szafe zbudowano caltkowicie mechanicznie,
to nie stracila ona nic na indywidualnoéci. Uzyto
sosny patynowanej specjalng bejca, a delikatne
uslojenie wydobyto za pomoca stalowych szczo-
tek. Zostala zaprojektowana z mysla o wielkim,
licowanym kamieniem holu i przypomina co$ na
ksztalt starego gotyckiego mebla nadgryzionego
zebem czasu. Jest dos¢ lekka i porusza sie na ogu-
mionych kolkach, ktére pozwalaja ja przesunac
podczas sprzgtania [pomieszczenia].”33

Podobne polgczenie nowoczesnosSci z hi-
storycznymi asocjacjami wydalo sie adekwatne
w realizacji pierwszego duzego zlecenia wnetrzar-
skiego, podjetego przez Rosenbauera. Z inicjaty-
wa wystapilo wspomniane Prowincjonalne Mu-
zeum Starozytno$ci Pomorskich — kolejny obok
Muzeum Miejskiego animator ,kulturalnego pod-
niesienia” w Szczecinie. Doradztwo artystyczne
przy stalej ekspozycji, udostepnionej w 1928 roku
w barokowym gmachu dawnego Sejmu Stanéw
Pomorskich, powierzono honorowo (to znaczy
nieodplatnie) dyrektorowi szkoly. Rosenbauer
szczegblnie potraktowal wnetrza parteru, gdzie
Balke stworzyl galerie sakralnej sztuki $rednio-
wiecznej. W pomieszczeniu z rzezba romanska,
tak zwanej Kamiennej Hali, posadzke wykonano
Z surowego, nier6wno zacieranego betonu, a sufit
pomalowano w kolorze zielonym. Sciany zacia-
gnieto farba w odcieniu szarozielonym, kontra-
stujacym z ekspozycyjnymi niszami o zlotym tle.
Z}oto (niem. Gold auf Gold — to znaczy zlota farba
na zlotym gruncie) dominowalo na $cianach i su-
ficie dwukondygnacyjnej Wielkiej Sali z plastyka
gotycka oraz sztandarami pomorskich pulkéw,
gdzie urzadzano takze prelekcje z zamontowa-
nego na stale projektora. Podloge pokrywatl par-
kiet, a wysokie okna zaciemnialy czerwone kota-
ry z dwustronnej szenili (niem. Kapok-Pliisch).
W ich oéciezach uksztaltowano nisze jako eks-
pozytory dla rzezb, wszystkie $ciany rozczlonko-
wano rowniez za pomoca zaglebionych w licu lub
wysunietych przed nie rozmaitych prostokatnych
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plaszezyzn, w ktére wkomponowywano zabytki.
Pozostale dwie sale parteru utrzymano w tonach
ciemnej czerwieni oraz ozdobionej zloto-brunat-
nym rzucikiem niebieskawej zieleni.

Kolorystyka sal dzialu archeologicznego,
etnograficznego i historycznego na pierwszym
pietrze oscylowala w tonach zlamanych. Podloge
pokrywalo wszedzie szare linoleum, $ciany za$
zagruntowano farba klejowa w podobnym odcie-
niu. Poszczegodlne sale tematyczne réznicowano
jednak — w my$l zasad funkcjonalizmu — kladzio-
nym na szaro$ci (zapewne laserunkowo) innym
pigmentem: na ekspozycji zabytkdw epoki kamie-
nia — czerwonym, epoki brazu — zlotawym, epoki
lodowcowej — metalicznoniebieskim. W salach
dzialu ludoznawczego Sciany pomalowano w ko-
lorze srebrzystografitowym, a dzialu historycz-
nego — szarym lub bialym (z niebieskim filarem
i takimz sufitem w pomieszczeniu z pamigtkami
cechow pomorskich). Calo$¢ ujednolicaly mini-
malistyczne futryny drzwiowe, obramienia nisz
okiennych, progi, listwy przypodlogowe, gablo-
ty i ramy plansz — wszystkie w kolorze czarnym,
a takze biale oScieznice okienne i neoplastycy-
stycznie, asymetrycznie rozczlonkowane cokoty-
-ekspozytory. Opisy i podpisy zlozono jednako-
wym krojem liter w odcieniu czerwieni.

Umiejetno$¢ caloSciowego podejscia do
projektowania, obejmujacego architekture, pro-
dukt i komunikacje wizualna, zawdzieczal Ro-
senbauer do$wiadczeniu zdobytemu w pracowni
Behrensa. Charakterystyczne rozbicie plaszczyzn
ibryl mobiliazu, powtarzajace koncepcje opisywa-
nej wezedniej szafy, zdawalo sie wynika¢ z prak-
tyki Schwerdtfegera i Mogelin, w czasie studiow
w Bauhausie réwniez rzezbiacej. Oboje zegnali
swoja Alma Mater w newralgicznym momencie
zmiany estetyki z ekspresjonistycznej na neopla-
stycystyczng, bedacej konsekwencja pobytu Theo
van Doesburga w Weimarze. W tym samym czasie
metaliczne polichromie pokryly reliefy Schlem-
mera w holu pierwszej siedziby szkoly Gropiusa,
chwile pdzniej za$ zlota nisza ozdobila domek
mistrzowski Wassilego Kandinskiego w Dessau.%
Geometryczne kompozycje ugrupowania De Stijl
znane byly jednak duzo wczeéniej Behrensowi.
Mistrz mistrzéw przyjaznil sie z Johannesem Ja-
cobusem Oudem, lecz przede wszystkim zatrud-
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nial w diisseldorfskiej uczelni ojca holenderskiej
awangardy Mathieu Lauweriksa.®*Inspiracje jego
sposobem projektowania, wywiedzionym z po-
dzialu kwadratu, zdradzato juz studium domkow
szeregowych Rosenbauera z 1920 roku, teraz
neoplastycystyczna organizacja przestrzeni zy-
skala rzeczywista, bardzo efektowna postac.

Wielka, cho¢ okazjonalng architekture
w duchu holenderskim stworzyl Rosenbauer wraz
ze swoimi studentami na potrzeby lokalnej odsto-
ny wystawy Ochrona zdrowia (Gesundheitspfle-
ge) na terenie szczecinskich targoéw.s® Dyrektor
bral takze udzial w projektowaniu nowego, wielo-
skrzydlowego kompleksu zespotu szkol rzemiesl-
niczych, do ktérego przeprowadzila sie uczelnia
artystyczna. Architektura laczyla elementy funk-
cjonalizmu, znane z budynku Bauhausu w Des-
sau, z propagowana przez Behrensa ceglang — ro-
zumiang powszechnie jako poélnocnoniemiecka
— elewacja.?® W 1930 roku, wraz z przenosinami
do nowej siedziby, kierowana przez Rosenbau-
era uczelnia otrzymala nowa nazwe: Praktyczna
Szkola Pracy Projektowej (Werkschule fiir gestal-
tende Arbeit).4° Pierwszy czlon (niem. Werks-
chule) podazal §ladem denominacji frankfurckiej
szkoly, zreformowanej po odej$ciu Luthmera
przez Riemerschmida. Zmiana akcentowala nie-
akademicki, zwrocony ku dzielu, robocie, warsz-
tatowi czy zakladowi (niem. das Werk) sposéb
nauczania. Drugi czlon (niem. gestaltende Arbe-
it) powtarzal okreSlenie wykorzystywane w pod-
tytule przez czasopismo Die Form, co podkresli¢
mialo odejscie od funkcjonujacych wezeéniej aso-
cjacji sztuki dekoracyjnej i stylizatorskiej. Nazwa
ta odpowiadala zatem rozumieniu angielskiego
stlowa design — jako polaczenia potrzeb artystycz-
nych, technicznych i spolecznych nowoczesnego
uzytkownika, ktdre de facto wybrzmialo juz kilka
lat weze$niej w cytowanym programie.

Zaréwno Rosenbauer, jak i Schwerdtfe-
ger, Mogelin oraz kolejny zatrudniony absolwent
Bauhausu - grafik uzytkowy i malarz Vincent
Weber (od 1931 roku) realizowali wiele zaméwien
wnetrzarskich, ukazujgcych ewolucje stylu przez
chlodne i wytworne projektowanie van der Rohe
(ktory obok Ittena otrzymal w Szczecinie profe-
sure go$cinng) po nawr6t do rodzimych inspira-
¢ji ludowych, popieranych w polityce kulturalnej
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III Rzeszy. W kilku duzych zleceniach aranzacyj-
nych dla szczecinskich gmachéw uzytecznoéci pu-
blicznej — Zawodowej Szkoly Zenskiej, Miejskiej
Kasy OszczednoS$ci, Domu Marynarza czy Domu
Starcow — brali udzial najzdolniejsi uczniowie.
Wielu zleceniodawcéw prywatnych zwigzanych
bylo ze $rodowiskiem kolekcjonerskim oraz
Szczecinskim Towarzystwem Muzealnym, w kto-
rego zarzadzie zasiadal Rosenbauer.4 Architekt
przebudowal §rédmiejska wille Richarda Biesela,
milo$nika dziel pélnocnoniemieckiego rzezbiarza
Ernsta Barlacha, nadajac jej charakter moder-
nistycznego ,klasycyzmu,” znanego z dziel Beh-
rensa. Do uproszczonych elewacji dostawiono
charakterystyczna wysoka pergole z betonowych
shupéw, ,rodzaj fasady,” jak pisal projektant, kt6-
ra ujednolicila wyglad domu od strony ulicy.+
Zwarto$¢ kubicznych bryt i poziome pasy okien,
rytmizujace elewacje, charakteryzowaty projekty
willi dla kupcéw Gerona Liitha i Wilhelma Lécla-
ira przy parkowych ulicach Neu-Westendu.+3
Mieszkajacy rowniez w tej dzielnicy Ruth
i Gerhard Saltzwedlowie postanowili przebudo-
waé dom w eklektycznym stylu konca lat trzy-
dziestych. Rosenbauer wykorzystal w projekcie
zaro6wno echa neoplastycystycznych kompozycji,
widocznych w §ciennych szafach i krzyzowej pod-
stawie pomocnika w jadalni, pokrytych fornirem
sekwoi oraz ugrowym szlifowanym lakierem, jak
i gotowe krzesla sprezynujace Antona Lorenza
z wiklinowymi siedziskami i oparciami na tle mi-
nimalistycznego kominka z zielonego marmuru
w salonie. W sieni znalazly sie solidna szafa z su-
rowymi zelaznymi okuciami i takiz stét z drewna
limbowego, inspirowane regionalng tworczoScia
ludowa, a takze przypominajacy wikinskie orna-
menty kandelabr. ,,Te prace stolarskie i kowalskie
wykonali pro$ci pomorscy majstrowie. W kazdym
przypadku starali sie da¢ z siebie wszystko, dzieki
czemu mamy przed soba zywe Swiadectwa dojrza-
lych rzemies$lniczych umiejetnosci” — zachwycatl
sie Hans Henniger na tamach Innendekoration.#
~POlocny” charakter wnetrz dla Saltzwedlow
wynikal z profesji mieszkancéw. Pan domu pro-
wadzil zalozong przez tescia olejarnie w dzielnicy
Ziillchow (Zelechowa), ktorej kompleks rozbu-
dowywal réwnocze$nie takze Rosenbauer. Sal-
tzwedel pelit dodatkowo funkcje honorowego
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konsula Szwecji, co ewidentnie wybrzmialo w tej
modernistycznej architecture parlante. ,,Wielu
gosci wcigz wchodzi tu i wychodzi. Pielegnacja
prawdziwej nordyckiej towarzyskosSci potrzebo-
wala odpowiednich ram” — thumaczyl Henniger.4

Ruth Saltzwedel byla coérka Else i Helmu-
tha Toepffer6w — najwazniejszych kolekcjoneréow
sztuki w mieécie oraz wspoélzalozycieli Szczecin-
skiego Towarzystwa Muzealnego. W tym kon-
tekécie rownie ciekawie zdawalo sie wygladac
mieszkanie ,milo$nika sztuki dra S.P..” W ciem-
nych wnetrzach luksusowego apartamentu uwi-

o

docznilo sie stolarskie przygotowanie architekta,
stosujacego okladziny écian z tafli drewna i karpi-
ny orzechowej. Meble z tych samych materialow
pochodzily z repertuaru neoplastycystycznego,
a sposdb montowania gotyckich i rokokowych
rzezb na tle boazerii byl rozwigzaniem wykorzy-
stanym w Prowincjonalnym Muzeum Starozytno-
$ci Pomorskich. Tajemniczym zleceniodawca byt
zatem prawdopodobnie Siegfried Platzer, miesz-
kajacy naprzeciwko dyrektora muzeum Ottona
Kunkla na nowo powstajacym osiedlu urzedni-
czym nad Jeziorem Glebokim.4 Jednoczeénie
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10. Gregor Rosenbauer, Projekt przebudowy willi Richarda Biesela w Szczecinie, 1925, fot. Szymon Piotr Kubiak.

Archiwum Paristwowe w Szczecinie

1. Gregor Rosenbauer, Szafa w sieni willi Ruth i Gerharda Saltzwedldw w Szczecinie, ok. 1935, fot. Heinz Blum wg
Hans Henniger, ,Bekenntnis zur Tradition. Neue R&dume von Professor Gregor Rosenbauer,” Innendekoration 12

(1939): 356.

12. Gregor Rosenbauer, Pomnik polegtych podczas Wielkiej Wojny w Maszewie, 1926, rys. Bruno Qual, wg
Georg Hannig, ,Kriegerehrung in Pommern,” Unser Pommerland 4 (1926): 153.

13. Gregor Rosenbauer, Pomnik polegtych podczas Wielkiej Wojny w Maszewie, 1926, fot. Szymon Piotr Kubiak,

2014. Archiwum autora

14. Gregor Rosenbauer, Gabinet meski w mieszkaniu mitosnika sztuki dr. S.P, ok. 1935, fot. Heinz Blum wg
Hans Henniger, ,Bekenntnis zur Tradition. Neue R&ume von Professor Gregor Rosenbauer,” Innendekoration 12

(1939): 358.

dziela dawne, pozaeuropejskie i wspolczesne ko-
egzystowaly u ,miloénika sztuki” zgodnie z kon-
cepcjami Riezlera, postulowanymi dla Muzeum
Miejskiego.+

Artykul promujacy Rosenbauera jako pro-
jektanta wnetrz przedstawial go zgodnie z 6wcze-
sng doktryna jako obronce tradycji. Zabieg ten
wydawat sie konieczny ze wzgledow politycznych:
architekt, podobnie jak Riezler, musial ustgpic
z dyrektorskiego stanowiska po objeciu wladzy
przez narodowych socjalistow, jednak dokonania
Rosenbauera mialy $wiadczy¢ o jego gotowosci
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do speliania kryteriéw estetycznych nazistow-
sko pojetej modernizacji. Dlatego gdy Muzeum
Starozytno$ci Pomorskich podjelo sie w latach
1933—-1934 rozbudowy swojej siedziby, zamawia-
jac miedzy innymi wernakularne plaskorzezby
u Schwerdtfegera, inwestycje postrzegano jako
kontynuacje wcze$niejszej adaptacji Rosenbau-
era: ,Muzeum Prowincjonalne programowo po-
dejmuje nowoczesne przejawy sztuki tylko wow-
czas, gdy ich tres¢ wplywa jakkolwiek pouczajaco
i jest korzystna dla uzupelienia lub objasnienia
pozostalych elementéow ekspozycji. Istotne jest

11§
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jednak dla nas takze podkreSlenie zwigzkéw ze
wspolczesnoScia poprzez przestrzenna organiza-
cje muzeum oraz wystrzeganie sie czysto history-
zujacej postawy (przemyslenia te skutkowaly juz
powstaniem Wielkiej Sali w 1928 roku)” — pisal
Kunkel do nadprezydenta prowincji.+®

W podobnym $wietle stawiano pomnik
poleglych w I wojnie Swiatowej, wzniesiony w nie-
wielkim Maszewie, polozonym miedzy Szczeci-
nem i Nowogardem. Prace nad parkowym pro-
jektem Gaju Bohateréw (Heldenhain) rozpoczeto
juz w 1921 roku, wtedy takze ruszyly roboty ziem-
no-ogrodnicze; budowla Rosenbauera powstala
pieé lat p6zniej.«°Architekt wykorzystal pierwotna
kompozycje na podmiejskim wzniesieniu, wy-
pietrzajac nad skarpa polotwarta korone muréw,
przypominajacych $redniowieczny barbakan.
O tym centralnym zalozeniu kommemoratywnym
niemieckiego Pomorza nieprzypadkowo przypo-
mniano zatem na lamach Deutsche Bauzeitung
w roku 1939 i wloskiej Architettura w kolejnym.5°
~Monument cokolwiek barbarzynski,” jak pisali
bracia faszysci z Poludnia, wzniesiony z surowych,
niekiedy Zle wypalonych cegiel, mial robi¢ wraze-
nie budowli archaicznej, germanskiej, ze strzelni-
czym oknem w ksztalcie miecza skierowanym ku
wschodowi. Forma budowli o pseudomilitarnym
charakterze wpisywata sie w dyskusje schytkowe-
go wilhelminizmu, tre$¢ — w narracje o postwersal-
skim pograniczu Rzeszy epoki weimarskiej.5* Naj-
blizsze byly pierwszym samodzielnym projektom
van der Rohe, wykonanym w 1910 roku w ramach
konkursu na pomnik Ottona Bismarcka w Bin-
gen.>? Przypomnijmy: Mies opuscil woéwczas pra-
cownie Behrensa, Rosenbauer pojawil sie w niej
dekade péZniej z wojennymi do$wiadczeniami.

Maszewski pomnik pozostal waznym miej-
scem pamieci (w znaczeniu lieu de memoire Pier-
re’a Nory) dla przesiedlonych po kolejnej wojnie
Niemcow. Choé w swych nowych miejscach za-
mieszkania stworzyli kolejne (z Kaplica Pomor-
ska przy kilonskiej katedrze na czele, wyposazonag
miedzy innymi w tkanine monumentalng projektu
Mogelin),5 budowla Rosenbauera wcigz powraca
w ziomkowskich wspomnieniach, a ostatnio tak-
ze w historyczno-artystycznych opracowaniach.
Rola tego architekta w modernizacji prowincji po-
rownywalna jest do tej, jaka odegral Hans Hopp

Rk

w Krélewcu, mylonym ze Szczecinem z perspek-
tywy Wiednia.5+ Artystyczna i projektowa spusci-
zna Rosenbauera oraz jego powojenna korespon-
dencja z Riezlerem, Schwerdtfegerem i Weberem,
zlozone w Muzeum Architektury Uniwersytetu
Technicznego w Monachium, czekaja na rzetelne
i szeroko zakrojone studium.
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Przypisy

! Pionierskie studia nad tworczo$cia Behrensa, kultura przemystowa i poczatkami designu podjat Tilmann Buddensieg,
Industriekultur. Peter Behrens und die AEG 1907-1914 (Berlin: Mann, 1979).

2 Zob. np. Jean Louis Cohen, Frankreich oder Deutschland. Ein ungeschriebenes Buch von Le Corbusier, thum.

Barbara Heber-Schérer (Berlin—Miinchen: Deutscher Kunstverlag, 2011); Anke Blimm, ,,Entartete Baukunst”? Zum
Umgang mit dem Neuen Bauen 1933—1945 (Miinchen—Paderborn: Wilhelm Fink, 2013); Szymon Piotr Kubiak, ,,Hitler
w samochodzie wy$cigowym. Arty$ci nowocze$ni i wystawy propagandowe III Rzeszy,” Artluk, nr 3 (2007); Winfried
Nerdinger, red., Bauhaus-Moderne im Nationalsozialismus. Zwischen Anbiederung und Verfolgung (Miinchen: Prestel
Verlag, 1993). Na temat odwolan do przedwojennego modernizmu architektonicznego w polityce kulturalnej Republiki
Federalnej Niemiec i w kontekscie tworczosci Le Corbusiera zob. Szymon Piotr Kubiak, ,Jednostka mieszkalna Le
Corbusiera w Berlinie. Geneza i wspo6lczesnos$é” (praca magisterska napisana pod kierunkiem dr hab. Tadeusza J.
Zuchowskiego, Instytut Historii Sztuki, Wydzial Historyczny Uniwersytetu im. Adama Mickiewicza w Poznaniu, Poznan,
2003); Szymon Piotr Kubiak, ,,Co wida¢ z dachu Corbusierhaus?,” Czas Kultury, nr 4 (2003); Szymon Piotr Kubiak,
,Odbudowa modernizmu — modernizm odbudowy. INTERBAU, urbanistyka i architektura Berlina lat 50. XX wieku,”
Artium Quaestiones, XVI (2005).

3 Problem zr6znicowanej tozsamosci oraz sieci Bauhausu podejmowali ostatnio: Eugen Blume et al., red., Black
Mountain. Ein interdisziplindres Experiment 1933—1957 (Leipzig: Spector Books, 2015); Alan Powers, Bauhaus goes
West. Modern art and design in Britain and America (London: Thames and Hudson, 2019); Elisabeth Otto, Patrick
Rossler, red., Bauhaus bodies. Gender, sexuality, and body culture in modernism’s legendary art school (New York—
London—Oxford—New Delhi—Sydney: Bloomsbury Visual Arts, 2019); Marion von Osten, Grant Watson, red., Bauhaus
Imaginista. Die globale Rezeption bis heute (Ziirich: Scheidegger & Spiess, 2019).

4 ,Gregor Rosenbauer,” w Reichshandbuch der deutschen Gesellschafft, t. 2 (Berlin: Deutscher Wirtschaftsverlag, 1931);
Else Mogelin, ,,Gregor Rosenbauer und Stettin,” Baltische Studien, N.F., 53 (1967).

5 Cyt. za: Giacomo Calandra di Roccolino, ,,Collaboratori, allievi ed epigoni di Peter Behrens,” La Rivista di Engramma
[Peter Behrens educatore e Gestalter del XX seccolo], 164 (2019): 78.

5 Wolf Tegethoff, ,Wege und Umwege zur Moderne: Mies van der Rohes Frithwerk und der »PreuBische Stil«,” w Mies
in Berlin. Ludwig Mies van der Rohe. Die Berliner Jahre 1907-1938, red. Terence Riley, Barry Bergdoll (Miinchen—
Berlin—London—New York: Prestel Verlag, 2002), 137.

7 Irene Nierhaus, ,,Adoration und Selbstverherrlichung. Kiinstlerische und kunstpolitische Schwerpunkte an der
Akademie der bildenden Kiinste von den dreifiger bis Ende der vierziger Jahre,” w Im Reich der Kunst. Die Wiener
Akademie der bildenden Kiinste und die faschistische Kunstpolitik, red. Hans Seiger, Michael Lunardi i Peter Josef
Populorum (Wien: Verlag fiir Gesellschaftskritik, 1990), 66. Zob. Karl Maria Grimme, red., Peter Behrens und seine
Wiener Akademische Meisterschule / Peter Behrens and his Academic Master-School (Wien—Berlin—Leipzig: Luser,
1930).

8 Anton Brenner, Mit Ach und Krach durchs Leben. Autobiographie eines verkannten Genies. Aus dem Leben des
Wiener Architekten Professor Anton Brenner, dem wahren Erfinder der ,Frankfurter Kiiche,” opr. Tonio Brenner
(Wien: Brento, 2005), 28.

9 [Max] Ermers, ,,Die Geburtsstatte unserer neuen Baukunst,” Der Tag [Wien], 222, 11.07.1923: 8.

10 Zachwyt industrialnymi konstrukcjami i mechanizmami Le Corbusiera wyprzedzaly niekiedy studia Gropiusa. Fakt
ten wynikat z utrzymywania przez architektow kontaktu po opuszczeniu pracowni w Neubabelsbergu, ale $§wiadczy takze
o trwalo$ci Behrensowskiej lekeji. Zob. William J. R. Curtis, Le Corbusier. Ideas and forms (New York: Rizzoli, 1986) 41.

1 Dokumentacja ta zachowala sie w formie diapozytywow w archiwum fotograficznym Muzeum Narodowego
w Szczecinie (Gregor Rosenbauer, bez sygnatur).

12 Calandra di Roccolino, ,,Collaboratori,” 84.
13 Dokumentacja w archiwum fotograficznym Muzeum Narodowego w Szczecinie (Gregor Rosenbauer, bez sygnatury).

4 Najobszerniejsza publikacja byl tekst odautorski: Peter Behrens, ,,Die Dombaubhiitte,” Deutsche Kunst und Dekoration,
51 (1922).

15 Zob. Ekkehard Mai, ,,Vom Werkbund zur Kolner Werkschule. Richard Riemerschmid und die Reform der
Kunsterziehung im Kunstgewerbe,” w Richard Riemerschmid. Vom Jugendstil zum Werkbund. Werke und Dokumente,
red. Winfried Nerdinger (Miinchen: Prestel Verlag, 1982); Deborah Ascher Barnstone, Beyond the Bauhaus. Cultural
modernity in Breslau 1918—33 (Ann Arbor: University of Michigan Press, 2016); Ulrich Rothke, Verena Faber

i Christine Litz, red., H6lzel und sein Kreis. Im Laboratorium der Moderne (Petersberg: Michael Imhof Verlag, 2017)

16 Walter Riezler, ,Vorwort,” w Deutsche Gewerbeschau. Amtlicher Katalog (Miinchen: Werbedienst, 1922), 6, cyt. za:
Volker Probst, ,,Zu Werken der Moderne im Stadtischen Museum Stettin und deren Schicksal / O dzietlach modernizmu
w Muzeum Miejskim w Szczecinie i ich losach,” w Figura. Kunst der ersten Hdlfte des 20. Jahrhunderts aus dem
Bestand des Nationalmuseums Stettin / Figura. Sztuka pierwszej potowy XX wieku ze zbioréw Muzeum Narodowego
w Szczecinie, red. Szymon Piotr Kubiak, Volker Probst, ttum. Elzbieta Janssen-Stenko i Elzbieta KaZmierczak (Szczecin:
Muzeum Narodowe w Szczecinie, 2012), 48. Zob. tez. Walter Riezler, ,Qualitdt und Form. Betrachtungen zur deutschen
Gewerbeschau Miinchen 1922,” Die Form. Monatsschrift fiir gestaltende Arbeit, 1 (1922).

17 Ekkehard Mai, ,Kunstakademien im Wandel. Zur Reform der Kiinstlerausbildung im 19. Jahrhundert. Die Beispiele
Berlin und Miinchen,” w Kunstschulreform 1900-1933, red. Hans Maria Wingler (Berlin-West: Gebriider Mann, 1977),
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41.

18 Szczecinsky Szkole Sztuki i Rzemiosta Artystycznego (Kunst- und Kunstgewerbeschule) zalozyt w 1906 roku Carl
Christian Schmidt. W 1909 roku prywatna instytucja zostala skomunalizowana, a rok p6Zniej przemianowana na
Miejskie Specjalistyczne Klasy Rzemie§lnicze i Artystyczno-Przemystowe (Stadtische Handwerker und Kunstgewerbe-
Fachklassen). Bogdana Kozinska, ,Die kiinstlerische Tatigkeit der Lehrer der Stettiner Kunstgewerbeschule in den
1920er und 1930er Jahren,” w Bildende Kunst in Mecklenburg und Pommern von 1880 bis 1950. Kunstprozesse
zwischen Zentrum und Peripherie, red. Bernfried Lichtnau (Berlin: Lukas Verlag, 2011). Niemieckojezyczny artykul
Kozinskiej pozostaje najobszerniejszym ogblnym opracowaniem dziejow szkoly. Zob. tez: Jadwiga Najdowa, ,,Echa
Bauhausu w Szczecinie,” w Kultura i sztuka Szczecina w latach 1800-1945, red. Maria Glinska et al. (Szczecin:
Stowarzyszenie Historykéw Sztuki, 1999); Bogdana Kozifiska, ,Szczeciniska Szkota Rzemiost Artystycznych,” Materiaty
Zachodniopomorskie, XLV (1999); Szymon Piotr Kubiak, ,Zwanzig Stettiner Jahre / Szczecinskie dwudziestolecie,”

w Mac Zimmermann — surreal / Mac Zimmermann — surrealnie, red. Bettina Vogel von Frommannshausen
(Greifswald: Pommersches Landesmuseum, 2012).

19 Walter Riezler, ,,Die Kunstgewerbeschulen der kleineren Stiadte,” Die Form. Monatsschrift fiir gestaltende Arbeit 6
(1927); Kozinska, ,Die kiinstlerische Tatigkeit,” 223.

20 Placowka bydgoska, przemianowana na Panistwowa Szkole Rzemiosta Artystycznego, zostala zlikwidowana w 1923
roku, a jej funkcje przejela Panstwowa Szkota Sztuki Zdobniczej w Poznaniu, utworzona w 1919 roku przez polski zarzad
na wzor niemieckiej szkoly w Bydgoszczy. Zob. Marek K. Jeleniewski, Od ,, Przemystowki” do ,,Mechanika” (Bydgoszcz:
LOGO, 2001), 17—30; Jarostaw Mulczynski, Poznanska Zdobnicza. Historia Panstwowej Szkoly Sztuk Zdobniczych

1 Przemystu Artystycznego w Poznaniu w latach 1919—1939 (Poznan: Akademia Sztuk Pieknych w Poznaniu, 2009),
22-28. Welzbacher cytuje podanie Rosenbauera o zwiekszenie finansowania szkoly ze wzgledow propagandowych:
Christian Welzbacher, , Eine Toteninsel fiir Pommern. Das Kriegerehrenmal von Massow (1926) als Antwort auf eine
nationale Aufgabe,” Jahrbuch zur Kultur und Literatur der Weimarer Republik, 15 (2011/2012): 182.

2 Wszystkie trzy miasta pojawialy sie zamiennie jako bohaterowie czesto powtarzanego porzekadla o opdznionym
koncu Swiata, ktory wlasnie tam pozwoli zy¢ dluzej o pot wieku: Bernd Kasten, Alles 50 Jahre spdter? Die Wahrheit
iiber Bismarck und Mecklenburg (Rostock: Hinstorff, 2013). Powiedzenie o zacofaniu prowincji odnoszono explicite
do Pomorza; zwiazek taki mialyby ugruntowac¢ stowa krola pruskiego Fryderyka II Hohenzollerna: Dariusz Kacprzak,
,Friedrich II. von Hohenzollern Johann Gottfried Schadows in Stettin / Fryderyk II Hohenzollern Johanna Gottfrieda
Schadowa w Szczecinie,” w Friedrich der Grofle Johann Gottfried Schadow aus der Sammlung des Muzeum Narodowe
w Szczecinie (Nationalmuseum Stettin), red. Klaus Gehrmann, Dariusz Kacprzak, Jiirgen Klebs (Berlin: Schadow-
Gesellschaft, 2014), 25—26; Szymon Piotr Kubiak, Notatki z kreséw albo prolegomena do studiéw nad szczeciniskq
nowoczesnosciq w trzech czesciach / Notizen aus den Randgebieten oder Prolegomena zu Studien iiber die Stettiner
Moderne in drei Teilen, w Szczeciriskie awangardy / Stettiner Avantgarden, red. Szymon Piotr Kubiak, thum. Tomasz
Kowalewski (Szczecin: Muzeum Narodowe w Szczecinie, Wydawnictwo Artystyczno-Naukowe Wydzialu Malarstwa

i Nowych Mediéw Akademii Sztuki w Szczecinie, Zacheta Sztuki Wspolcezesnej w Szczecinie, 2017), 9—10.

22 Brenner, Mit Ach und Krach, 30. Rosenbauer bral wowczas udzial w konkursie na gmach gieldy w Krolewcu.

2 Schwerdtfeger, Kurt,” Datenbank der Forschungsstelle fiir Biografien ehemaliger Bauhaus-Angehoriger (BeBA),
dostepny 26.02.2020, http://www.bauhaus.community/gnd/118760165.

24 Kurt Schwerdtfeger, ,Werkstatt fiir Plastik,” w Stddtische Handwerker und Kunstgewerbeschule Stettin, red. Gregor
Rosenbauer (Stettin: Stadtische Handwerker und Kunstgewerbeschule, [ok. 1927]), nlb, cyt. za: Dorothea Schone,

»Z »rzemieslniczo-manualnego« na »poziom duchowy«. O relacji mistrz—uczen u Kurta Schwerdtfegera i Bernharda
Heiligera / Vom »handwerklich-manuellen« in die »geistige Ebene«. Zum Meister-Schiiler Verhaltnis von Kurt
Schwerdtfeger und Bernhard Heiliger,” w Szczecinskie awangardy, 72.

25 Gregor Rosenbauer, ,,Architekturklasse,” w Stadtische, nlb.

26 Mogelin, Else”, Datenbank, dostepny 26.02.2020, www.bauhaus.community/gnd/12330637X; Michael Siebenbrodt,
»Die Textilkollektion des frithen Bauhauses an den Kunstsammlungen zu Weimar,” w Das Bauhaus webt. Die
Textilwerkstatt am Bauhaus, red. Magdalena Droste (Berlin: G-und-H-Verlag, 1998), 28; Anna Silberschmidt,
»Rekonstruierte Bauhaus-Textilien fiir das Gropiuszimmer,” Textilforum, 1 (2000). Zob. Eva Briies, Zum Hundertsten.
Bildgewebe, Entwiirfe, Aquarelle von Else Mogelin (Monchengladbach: Stadtisches Museum Schloss Rheydt, 1987);
Kristina Bake, Die Freiland-Siedlung Gildenhall. Kunsthandwerk, Lebensreform, Sozialutopie (Frankfurt am Main:
Peter Lang Verlag, 2001).

27 Else Mogelin, ,,Die Handweberei in Pommern von 1928-1945,” Baltische Studien, N.F., 4 (1955).

28 Franz Balke, ,,Stil- und Zeitfragen in der Denkmalpflege,” Pommersche Heimatpflege, 6 (1932); Franz Balke,
Pommersche Denkmalpflege 1931—1935. 31. Bericht (Stettin: Provinzialverband, 1935), 72. Zob. Katinka Gratzer-
Baumgértner, ,Balke, Franz,” Lexikon der ésterreichischen Provenienzforschung, dostepny 26.02.2020, http://www.
lexikon-provenienzforschung.org/balke-franz.

29 Podziekowanie nadburmistrza Friedricha Ackermanna za tkanine z warsztatow szczecinskiej szkoly zlozone na rece
dyrektora Muzeum Miejskiego (30 grudnia 1926), Archiwum Panistwowe w Szczecinie, Muzeum Miasta Szczecina, sygn.
122, k. nlb.

30 Karla Konig, ,,Kunstgewerbe im deutschen Osten,” Pommersche Hausfrau, 26 (1928); M. Kiinkel, ,Das Ende der
Behaglichkeit? Neue Wege der Innenarchitektur,” Pommersche Hausfrau, 32 (1928); G.M.-J., ,Mitarbeit der Frau an
moderner Wohngestaltung,” Pommersche Hausfrau, 51 (1928).
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3t Szymon Piotr Kubiak, ,Walter Riezler i forma bez ornamentu / Walter Riezler and Form without Ornament,”
w Maszyna do komunikacji. Wokét awangardowej idei nowej typografii / A Machine for Communicating. Around the
Avant-Garde Idea of New Typography, red. Paulina Kurc-Maj, Daniel Muzyczuk (£6dZ: Muzeum Sztuki, 2015).

32 [Walter Riezler], Zweite Internationale Kunstgewerbe-Ausstellung Monza 1925. Katalog der Deutschen Abteilung
(Monza: Villa Reale, 1925); [Bruno Paul], Deutsches Kunstgewerbe. Mostra internationale [sic!] delle arti decorative di
Monza ([Berlin]: [Buchdruckwerkstatt der Vereinigten Staatsschulen], 1927).

33 A[lbert] D[resdner], ,Stettin,” The Studio. Year-Book of Decorative Art (1927): 207.

34 Otto Kunkel, ,Das Provinzialmuseum Pommerscher Altertiimer,” Nachrichtenblatt fiir deutsche Vorzeit, 1 (1929);
Otto Kunkel, ,Das Provinzialmuseum Pommerscher Altertiimer in Stettin,” Museumskunde, 1 (1929); K., ,,Das
Provinzialmuseum Pommerscher Altertiimer,” Pommersche Hausfrau, 17 (1929).

35 Marion Ackermann, Farbige Winde. Zur Gestaltung des Ausstellungsraumes von 1880-1930 (Wolfratshausen:
Edition Minerva, 2003), 116—117. Zaréwno Schwerdtfeger, jak i Mogelin uczestniczyli w kursie rzezby Schlemmera.
Nauka barwy Kandinskiego byta szczeg6lnie istotna dla pierwszych prac Schwerdtfegera. Artysta w latach 1922-1923

z okazji ,Swieta latarn” przedstawil w weimarskim mieszkaniu rosyjskiego wykladowcy Refleksyjne gry barwnoswietine
(Reflektorische Farblichtspiele). Przed projektorem przesuwano recznie rozmaicie uformowane plyty, ktorych cienie
tworzyly abstrakcyjne wzory na ekranie. Schwerdtfeger powtarzal tego rodzaju spektakle takze w szkole szczecinskiej.
Schone, ,,Z »rzemieslniczo-manualnego«,” 69; zob. Kurt Schwerdtfeger, Reflektorische Farblichtspiele, 1922/1923
(1968), prod. Red Avocado Film, 2010.

36 Wplyw Lauweriksa widoczny byt w projekcie foteli do wlasnego gabinetu Gropiusa z lat 1922-1923 w weimarskim
budynku Bauhausu. Na temat zalezno$ci taczacych dzielo Holendra i protagonistow awangardy europejskiej

w kontekscie Bauhausu, Behrensa i Le Corbusiera zob. Diana Schmidt-Steffes, Theosophie, Kosmologie, Geometrie.
Map, System und Géttliche Ordnung in der Kunst von J.L.M. Lauweriks. Kosmisches Drama im Kunsthandwerk
(opublikowana praca doktorska, Staatliche Akademie fiir Kiinste, Stuttgart 2016), dostepny 26.11.2019, https://core.
ac.uk/download/pdf/141542366.pdf, 263—270, 278—280, 290—296.

37 Dokumentacja w archiwum fotograficznym Muzeum Narodowego w Szczecinie (Gregor Rosenbauer, bez sygnatury).

38 Wystawa, zorganizowana przez Niemieckie Muzeum Higieny w Dreznie, posiadala w Szczecinie szczeg6lna oprawe
plastyczna. Rosenbauer wznidst na terenach targowych nowa wieze i przeprojektowal pawilony, w polichromiach
wykorzystujac neoplastycystyczna palete Pieta Mondriana. Plakat do wystawy zaprojektowali uczniowie jego szkoty:
Karla Konig, ,Stettins Ausstellung »Gesundheitspflege«,” Amtliches Nachrichtenblatt des Stettiner Verkehrsvereins
G.m.b.H. 17 (1928); ,,Stettins grofte Ausstellung »Die Gesundheitspflege« in den Messehallen,” Pommersche Hausfrau,
46 (1928); S.P. Kubiak, ,,Zwanzig...,” 60—61. Zob. Sebastian Weinert, Der Korper im Blick. Gesundheitsausstellungen
vom spdten Kaiserreich bis zum Nationalsozialismus (Berlin—Boston: Walter de Gruyter GmbH, 2017).

39 Autor projektu, architekt miejski Szczecina, wymienia wprawdzie jako wspotpracownikéw [Ericha] Bachmanna,
[Karla] Blessaua i [Georga] Schiefa, nie mozna jednak wykluczy¢ udzialu Rosenbauera w powstaniu budowli. Jego
autorstwa byly z cala pewnoScig niektore wnetrza, utrzymane w estetyce sal pierwszego pietra Muzeum StarozytnoSci
Pomorskich: Karl Weishaupt, ,,Der Neubau von drei Berufsschulen und einer Kunstgewerbeschule einschlieflich
Werkstittengebaude in Stettin,” Der Stahlbau, 24 (1929). Wieloskrzydlowy gmach, utrzymany w estetyce
modernistycznej, zachowal sie do czaséw obecnych. Podczas IT wojny Swiatowej splonal jedynie i nie zostat odbudowany
budynek auli, zawierajacy inspirowane architektura chinska elementy ekspresjonistyczne. Dokumentacja projektowa
znajduje sie w Archiwum Panstwowym w Szczecinie, Prezydium Miejskiej Rady Narodowej w Szczecinie, Centrum
Szkolenia Zawodowego, sygn. 9290.

40 Karla Konig, Das schone Pommern (Stettin: Graphische Kunstanstalt M. Bauchwitz, 1933), 38.

4 Zob. Hans Henniger, ,,Bekenntnis zur Tradition. Neue Rdume von Professor Gregor Rosenbauer,” Innendekoration, 12
(1939).

42 Willa, ponownie nieznacznie przebudowana po $mierci Biesela (1926) oraz po II wojnie §wiatowej, zachowala sie do
dzi$. Projekty Rosenbauera z lat 1924—1925 przechowywane sa w Archiwum Panstwowym w Szczecinie, Akta Miasta
Szczecina, Policja Budowlana, sygn. 5808, k. 41—65; zob. Aleksandra Hamberg-Federowicz, ,Willa Biesela/Kunstmanna
przy alei Wojska Polskiego 69 w Szczecinie jako manifest architektury modernizmu,” Trzebiatéw — Spotkania
Pomorskie, (2017). Betonowe pergole stosowal wowczas Le Corbusier w osiedlu robotniczym Pessac pod Bordeaux.

43 Dom Liitha wzniesiono w 1928 roku przy Goetheallee 19 (dzi$ ulica Kochanowskiego), natomiast dom Léclaira —
w 1935 przy Herderweg 6 (dzi$ ulica Prusa). Peter Rosenbauer, ,Bauten und Entwiirfe,” Gregor Rosenbauer, dostepny
26.02.2020, http://www.gregor-rosenbauer.de.

44 Henniger, ,Bekenntnis,” 357. Saltzwedlowie mieszkali przy Gustav-Freytag-Weg 20 (dzi$ ulica Krasickiego).
4 Ibidem.

46 Por. Bogdana Kozinska, ,Osiedle parkowo-lesne Glebokie w Szczecinie,” w Sztuka XX wieku w Szczecinie i na
Pomorzu Zachodnim. Przemiany i kontynuacje, red. Maria Gliiska, Rafal Makata (Szczecin: Muzeum Narodowe

w Szczecinie, Stowarzyszenie Historykow Sztuki, 2008), 47. Platzer mieszkal przy RaminstraBe 55 (dzi$ ulica Jaworowa),
jego dom nie przetrwal do dzisiejszych czasow.

47 Zob. Szymon Piotr Kubiak, ,Der groBe Jiingling. Ernesto de Fiori und die Riezlersche Vision des neuen Klassizismus /
Wielki mlodzieniec. Ernesto de Fiori i Riezlerowska wizja nowego klasycyzmu,” w Figura, 36 (przyp. 59).

48 List Kunkla do sprawujacego urzad ostatnie miesigce Ernsta von Zitzewitza (29.01.1934), Archiwum Parnistwowe
w Szczecinie, Pomorskie Muzeum Krajowe, sygn. 9, k. 14.
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49 Rysunek projektowy i dokumentacja wykonawcza zachowane w Archiwum Panistwowym w Szczecinie, Rejencja
Szczecinska, sygn. 10321. Autorem koncepcji byt zapewne Georg Hannig, dyrektor Cmentarza Centralnego w Szczecinie
— por. Ch. Welzbacher, ,Eine Toteninsel.”

50 Georg Hannig, ,Kriegerehrung in Pommern,” Unser Pommerland, 4 (1926): 153, 174; ,Kriegerehrung Massow

in Pommern,” Deutsche Bauzeitung, 42 (1939); ,Cimiteri — monumenti sepolcrali — ossari,” Architettura. Rivista

del Sindicato Nazionale Fascista Architetti, 12 (1940). Zob. Szymon Piotr Kubiak, Postscriptum 1914: Wojna /
Postscriptum 1914: Krieg, ttum. Peter-Christian Seraphim (Szczecin: Muzeum Narodowe w Szczecinie, 2014), 39—41.

5t Zob. Rafal Makala, Nowoczesna paraarchitektura. Architektoniczne pomniki narodowe w wilhelmiriskich Niemczech
(1888-1918) (Szczecin: Muzeum Narodowe w Szczecinie, 2015).

52 Projekt Miesa wykorzystywal detal o proweniencji antycznej, nie Sredniowiecznej, lecz wynikal z recepcji dziedzictwa
Karla Friedricha Schinkla okoto 1910 roku: Tegethoff, ,Wege,” 137—-139; Adrian Sudhalter, ,Bismarckdenkmal, Projekt,
Bingen, 1910,” w Mies in Berlin.

53 Tobias Weger, ,Kreuze der »Ostdeutschen Passion«? Religiose Denkmale an Flucht und Vertreibung in der
Bundesrepublik Deutschland,” Kirchliche Zeitgeschichte, 1 (2012): 121—127.

54 Eugen Kurt Fischer, Hanns Hopp. Ein Architekt in Ostpreuflen (Wien—Berlin—Leipzig: Hiibsch, 1929).

Bibliografia

Ackermann, Marion. Farbige Winde. Zur Gestaltung des Ausstellungsraumes von 1880-1930. Wolfratshausen:
Edition Minerva, 2003.

Ascher Barnstone, Deborah. Beyond the Bauhaus. Cultural modernity in Breslau 1918—33. Ann Arbor: University of
Michigan Press, 2016.

Bake, Kristina. Die Freiland-Siedlung Gildenhall. Kunsthandwerk, Lebensreform, Sozialutopie. Frankfurt am Main:
Peter Lang Verlag, 2001.

Balke, Franz. ,Stil- und Zeitfragen in der Denkmalpflege.” Pommersche Heimatpflege, 6 (1932): 235—238.
Balke, Franz. Pommersche Denkmalpflege 1931—1935. Stettin: Provinzialverband, 1935.

,Cimiteri — monumenti sepolcrali — ossari.” Architettura. Rivista del Sindicato Nazionale Fascista Architetti, 12 (1940):
49-50.

Behrens, Peter. ,,Die Dombaubhiitte.” Deutsche Kunst und Dekoration, 51 (1922): 220—230.
Blume, Eugen et al., red. Black Mountain. Ein interdisziplindres Experiment 1933—1957. Leipzig: Spector Books, 2015.

Bliimm, Anke. , Entartete Baukunst”? Zum Umgang mit dem Neuen Bauen 1933—1945. Miinchen—Paderborn: Wilhelm
Fink, 2013.

Brenner, Anton. Mit Ach und Krach durchs Leben. Autobiographie eines verkannten Genies. Aus dem Leben des
Wiener Architekten Professor Anton Brenner, dem wahren Erfinder der ,Frankfurter Kiiche.” Opr. Tonio Brenner.
Wien: Brento, 2005.

Briies, Eva. Zum Hundertsten. Bildgewebe, Entwiirfe, Aquarelle von Else Mogelin. Monchengladbach: Stadtisches
Museum Schloss Rheydt, 1987.

Buddensieg, Tilmann. Industriekultur. Peter Behrens und die AEG 1907-1914. Berlin: Mann, 1979.

Calandra di Roccolino, Giacomo. ,,Collaboratori, allievi ed epigoni di Peter Behrens.” La Rivista di Engramma [Peter
Behrens educatore e Gestalter del XX seccolo], 164 (2019): 67—-88.

Cohen, Jean Louis. Frankreich oder Deutschland. Ein ungeschriebenes Buch von Le Corbusier. Thum. Barbara Heber-
Schirer. Berlin—Miinchen: Deutscher Kunstverlag, 2011.

Curtis, William J.R. Le Corbisier. Ideas and forms. New York: Rizzoli, 1986.

D[resdner], A[lbert]. ,Stettin.” The Studio. Year-Book of Decorative Art, (1927): 206—208.

Ermers, [Max]. ,Die Geburtsstatte unserer neuen Baukunst.” Der Tag [Wien], 222 (11.07.1923): 7-8.
Fischer, Eugen Kurt. Hanns Hopp. Ein Architekt in Ostpreufien. Wien—Berlin—Leipzig: Hiibsch, 1929.
G.M.-J. ,Mitarbeit der Frau an moderner Wohngestaltung.” Pommersche Hausfrau, 51 (1928): V-VL.

Gratzer-Baumgirtner, Katinka. ,Balke, Franz.” Lextkon der dsterreichischen Provenienzforschung. Dostepny
26.02.2020. http://www.lexikon-provenienzforschung.org/balke-franz.

Grimme, Karl Maria, red. Peter Behrens und seine Wiener Akademische Meisterschule / Peter Behrens and his
Academic Master-School. Wien—Berlin—Leipzig: Luser,1930.

Hamberg-Federowicz, Aleksandra. ,Willa Biesela/Kunstmanna przy alei Wojska Polskiego 69 w Szczecinie jako manifest
architektury modernizmu.” Trzebiatéw — Spotkania Pomorskie, (2017): 77—86.

Hannig, Georg. ,Kriegerehrung in Pommern.” Unser Pommerland, 4 (1926): 153, 173—175.

. ] 1 6 Sztuka i Dokumentacja nr ,’HZ(J!(H‘ Art and Documentation no. 23 (2020) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 « doi:10.32020/ARTandDOC



RE.BAUHAUS

Henniger, Hans. ,Bekenntnis zur Tradition. Neue Raume von Professor Gregor Rosenbauer.” Innendekoration, 12
(1939): 352-360.

Jeleniewski, Marek K. Od ,,Przemystowki” do ,,Mechanika.” Bydgoszcz: LOGO, 2001.

K. ,Das Provinzialmuseum Pommerscher Altertiimer.” Pommersche Hausfrau, 17 (1929): III-V.

Kacprzak, Dariusz. ,Friedrich II. von Hohenzollern Johann Gottfried Schadows in Stettin / Fryderyk II Hohenzollern
Johanna Gottfrieda Schadowa w Szczecinie.” W Friedrich der Grofie Johann Gottfried Schadow aus der Sammlung des
Muzeum Narodowe w Szczecinie (Nationalmuseum Stettin), red. Klaus Gehrmann, Dariusz Kacprzak, Jiirgen Klebs,
22-30. Berlin: Schadow-Gesellschaft, 2014.

Kasten, Bernd. Alles 50 Jahre spdter? Die Wahrheit iiber Bismarck und Mecklenburg. Rostock, 2013.
Konig, Karla. , Kunstgewerbe im deutschen Osten.” Pommersche Hausfrau, 26 (1928): III-IV.

Konig, Karla. ,Stettins Ausstellung »Gesundheitspflege«.” Amtliches Nachrichtenblatt des Stettiner Verkehrsvereins
G.m.b.H., 17 (1928): 3—4.

Konig, Karla. Das schéne Pommern. Stettin: Graphische Kunstanstalt M. Bauchwitz, 1933.

Kozinska, Bogdana. ,,Die kiinstlerische Tatigkeit der Lehrer der Stettiner Kunstgewerbeschule in den 1920er und 1930er
Jahren.” W Bildende Kunst in Mecklenburg und Pommern von 1880 bis 1950. Kunstprozesse zwischen Zentrum und
Peripherie, red. Bernfried Lichtnau, 222—238. Berlin: Lukas Verlag, 2011.

Kozinska, Bogdana. ,,Osiedle parkowo-lesne Glebokie w Szczecinie.” Sztuka XX wieku w Szczecinie i na Pomorzu
Zachodnim. Przemiany i kontynuacje, red. Maria Glinska, Rafal Makala, 37—53. Szczecin: Muzeum Narodowe
w Szczecinie, Stowarzyszenie Historykow Sztuki, 2008.

Kozinska, Bogdana. ,,Szczecinska Szkola Rzemiost Artystycznych.” Materiaty Zachodniopomorskie, XLV (1999):
553-578.

,Kriegerehrung Massow in Pommern.” Deutsche Bauzeitung, 42 (1939): 301—304.
Kubiak, Szymon Piotr. ,,Co wida¢ z dachu Corbusierhaus?” Czas Kultury, 4 (2003): 11—17.

Kubiak, Szymon Piotr. ,,Der groBe Jiingling. Ernesto de Fiori und die Riezlersche Vision des neuen Klassizismus / Wielki
mlodzieniec. Ernesto de Fiori i Riezlerowska wizja nowego klasycyzmu.” W Figura. Kunst der ersten Hdlfte des 20.
Jahrhunderts aus dem Bestand des Nationalmuseums Stettin / Figura. Sztuka pierwszej potowy XX wieku ze zbioréw
Muzeum Narodowego w Szczecinie, red. Szymon Piotr Kubiak, Volker Probst, thum. Elzbieta Janssen-Stenko, Elzbieta
KazZmierczak, 11—37. Szczecin: Muzeum Narodowe w Szczecinie, 2012.

Kubiak, Szymon Piotr. ,Hitler w samochodzie wy$cigowym. Arty$ci nowoczeéni i wystawy propagandowe III Rzeszy.”
Artluk, 3 (2007): 31—35.

Kubiak, Szymon Piotr. ,0dbudowa modernizmu — modernizm odbudowy. INTERBAU, urbanistyka i architektura
Berlina lat 50. XX wieku.” Artium Quaestiones, XVI (2005): 97—156.

Kubiak, Szymon Piotr. ,Zwanzig Stettiner Jahre / Szczecinskie dwudziestolecie.” W Mac Zimmermann — surreal
/ Mac Zimmermann — surrealnie, red. Bettina Vogel von Frommannshausen, 53—72. Greifswald: Pommersches
Landesmuseum, 2012.

Kubiak, Szymon Piotr. ,Jednostka mieszkalna Le Corbusiera w Berlinie. Geneza i wspotczesnos¢” (praca magisterska
napisana pod kierunkiem dra hab. Tadeusza J. Zuchowskiego, Instytut Historii Sztuki, Wydzial Historyczny
Uniwersytetu im. Adama Mickiewicza w Poznaniu, Poznan 2003).

Kubiak, Szymon Piotr. ,Notatki z kresow albo prolegomena do studiéw nad szczecifiska nowoczesno$cia w trzech
cze$ciach / Notizen aus den Randgebieten oder Prolegomena zu Studien iiber die Stettiner Moderne in drei Teilen.”

W Szczecinskie awangardy / Stettiner Avantgarden, red. Szymon Piotr Kubiak, thum. Tomasz Kowalewski, 9—43.
Szczecin: Muzeum Narodowe w Szczecinie, Wydawnictwo Artystyczno-Naukowe Wydziatu Malarstwa i Nowych Mediow
Akademii Sztuki w Szczecinie, Zacheta Sztuki Wspolezesnej w Szczecinie, 2017.

Kubiak, Szymon Piotr. Postscriptum 1914: Wojna / Postscriptum 1914: Krieg, thum. Peter-Christian Seraphim. Szczecin:
Muzeum Narodowe w Szczecinie, 2014.

Kubiak, Szymon Piotr. ,Walter Riezler i forma bez ornamentu / Walter Riezler and Form without Ornament.”

W Maszyna do komunikacji. Woké6t awangardowej idei nowej typografit / A Machine for Communicating. Around
the Avant-Garde Idea of New Typography, red. Paulina Kurc-Maj, Daniel Muzyczuk, 249—283. L6dZ: Muzeum Sztuki,
2015.

Kiinkel, M. ,Das Ende der Behaglichkeit? Neue Wege der Innenarchitektur.” Pommersche Hausfrau, 32 (1928): 2—3.
Kunkel, Otto. ,,Das Provinzialmuseum Pommerscher Altertiimer in Stettin.” Museumskunde, 1 (1929): 111—121.
Kunkel, Otto. ,Das Provinzialmuseum Pommerscher Altertiimer.” Nachrichtenblatt fiir deutsche Vorzeit, 1 (1929): 1—4.

Mai, Ekkehard. ,Kunstakademien im Wandel. Zur Reform der Kiinstlerausbildung im 19. Jahrhundert. Die Beispiele
Berlin und Miinchen.” W Kunstschulreform 1900-1933, red. Hans Maria Wingler, 22—43. Berlin-West: Gebriider
Mann, 1977.

Mai, Ekkehard. ,Vom Werkbund zur Kolner Werkschule. Richard Riemerschmid und die Reform der Kunsterziehung
im Kunstgewerbe.” W Richard Riemerschmid. Vom Jugendstil zum Werkbund. Werke und Dokumente, red. Winfried
Nerdinger, 39—62. Miinchen: Prestel Verlag, 1982.

Sztuka i Dokumentacja nr 23 (2020) ‘ Art and Documentation no. 23 (2020) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 « doi:10.32020/ARTandDOC 1 ] 7 .



RE.BAUHAUS

Makala, Rafal. Nowoczesna paraarchitektura. Architektoniczne pomniki narodowe w wilhelminskich Niemczech
(1888-1918). Szczecin: Muzeum Narodowe w Szczecinie, 2015.

,Mogelin, Else.” Datenbank der Forschungsstelle fiir Biografien ehemaliger Bauhaus-Angehériger (BeBA). Dostepny
26.02.2020. http://www.bauhaus.community/gnd/12330637X.

Mogelin, Else. ,,Gregor Rosenbauer und Stettin.” Baltische Studien, N.F., 53 (1967): 93—98.
Mogelin, Else. ,Die Handweberei in Pommern von 1928—1945.” Baltische Studien, N.F., 4 (1955): 79—82.

Mulezynski, Jarostaw. Poznariska Zdobnicza. Historia Panstwowej Szkoty Sztuk Zdobniczych i Przemystu
Artystycznego w Poznaniu w latach 1919—1939. Poznan: Akademia Sztuk Pieknych w Poznaniu, 2009.

Najdowa, Jadwiga. ,Echa Bauhausu w Szczecinie.” W Kultura i sztuka Szczecina w latach 1800—1945, red. Maria
Glinska et al., 203—207. Szczecin: Stowarzyszenie Historykow Sztuki, 1999.

Nerdinger Winfried, red. Bauhaus-Moderne im Nationalsozialismus. Zwischen Anbiederung und Verfolgung.
Miinchen: Prestel Verlag, 1993.

Nierhaus, Irene. ,Adoration und Selbstverherrlichung. Kiinstlerische und kunstpolitische Schwerpunkte an der
Akademie der bildenden Kiinste von den dreiBiger bis Ende der vierziger Jahre.” W Im Reich der Kunst. Die Wiener
Akademie der bildenden Kiinste und die faschistische Kunstpolitik, red. Hans Seiger, Michael Lunardi i Peter Josef
Populorum, 65—158. Wien: Verlag fiir Gesellschaftskritik, 1990.

Osten, Marion von, Watson, Grant, red. Bauhaus Imaginista. Die globale Rezeption bis heute. Ziirich: Scheidegger &
Spiess, 2019.

Otto, Elisabeth, Patrick Rdssler, red. Bauhaus bodies. Gender, sexuality, and body culture in modernism’s legendary
art school. New York—London—Oxford—New Delhi—Sydney: Bloomsbury Visual Arts, 2019.

[Paul, Bruno]. Deutsches Kunstgewerbe. Mostra internationale [sic!] delle arti decorative di Monza. [Berlin]:
[Buchdruckwerkstatt der Vereinigten Staatsschulen], 1927.

Powers, Alan. Bauhaus goes West. Modern art and design in Britain and America. London: Thames and Hudson, 2019.

Probst, Volker. ,,Zu Werken der Moderne im Stadtischen Museum Stettin und deren Schicksal / O dzietach modernizmu
w Muzeum Miejskim w Szczecinie i ich losach.” W Figura. Kunst der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts aus dem
Bestand des Nationalmuseums Stettin / Figura. Sztuka pierwszej potowy XX wieku ze zbioréw Muzeum Narodowego
w Szczecinie, red. Szymon Piotr Kubiak, Volker Probst, thum. Elzbieta Janssen-Stenko i Elzbieta Kazmierczak, 39—72.
Szczecin: Muzeum Narodowe w Szczecinie, 2012.

[Riezler, Walter]. Zweite Internationale [sic!] Kunstgewerbe-Ausstellung Monza 1925. Katalog der Deutschen
Abteilung. Monza: Villa Reale, 1925.

Riezler, Walter. ,Die Kunstgewerbeschulen der kleineren Stadte.” Die Form. Monatsschrift fiir gestaltende Arbeit,

6 (1927): 164—169.

Riezler, Walter. ,,Qualitat und Form. Betrachtungen zur deutschen Gewerbeschau Miinchen 1922.” Die Form.
Monatsschrift fiir gestaltende Arbeit, 1 (1922): 29—31.

Riezler, Walter. ,Vorwort.” W Deutsche Gewerbeschau. Amtlicher Katalog, 4—9. Miinchen: Werbedienst, 1922.
»Rosenbauer, Gregor.” W Reichshandbuch der deutschen Gesellschaft, t. 2, 398. Berlin: Deutscher Wirtschaftsverlag,
1931.

Rosenbauer, Gregor. ,Architekturklasse.” Stadtische Handwerker- und Kunstgewerbeschule Stettin, red. Gregor
Rosenbauer, nlb. Stettin: Stadtische Handwerker- und Kunstgewerbeschule, [ok. 1927].

Rosenbauer, Peter. ,Bauten und Entwiirfe.” Gregor Rosenbauer. Dostepny 26.02.2020. http://www.gregor-rosenbauer.de.

Rothke, Ulrich, Verena Faber i Christine Litz, red. Holzel und sein Kreis. Im Laboratorium der Moderne. Petersberg:
Michael Imhof Verlag, 2017.

Schmidt-Steffes, Diana. Theosophie, Kosmologie, Geometrie. Maf3, System und Gottliche Ordnung in der Kunst von
J.L.M. Lauweriks. Kosmisches Drama im Kunsthandwerk (opublikowana praca doktorska, Staatliche Akademie fiir
Kiinste, Stuttgart 2016). Dostepny 26.02.2020. www.core.ac.uk/download/pdf/141542366.pdf.

Schone, Dorothea. ,,Z »rzemie$lniczo-manualnego« na »poziom duchowy«. O relacji mistrz—uczen u Kurta
Schwerdtfegera i Bernharda Heiligera / Vom »handwerklich-manuellen« in die »geistige Ebene«. Zum Meister-Schiiler
Verhiltnis von Kurt Schwerdtfeger und Bernhard Heiliger.” W Szczeciriskie awangardy / Stettiner Avantgarden, red.
Szymon Piotr Kubiak, thum. Tomasz Kowalewski, 67—85. Szczecin: Muzeum Narodowe w Szczecinie, Wydawnictwo
Artystyczno-Naukowe Wydziatlu Malarstwa i Nowych Mediéw Akademii Sztuki w Szczecinie, Zacheta Sztuki
Wspolczesnej w Szcezecinie, 2017.

~Schwerdtfeger, Kurt.” Datenbank der Forschungsstelle fiir Biografien ehemaliger Bauhaus-Angehoriger (BeBA).
Dostepny 26.02.2020. http://www.bauhaus.community/gnd/118760165.

Schwerdtfeger, Kurt. ,Werkstatt fiir Plastik.” Stadtische Handwerker- und Kunstgewerbeschule Stettin,
red. Gregor Rosenbauer, nlb. Stettin: Stadtische Handwerker- und Kunstgewerbeschule, [ok. 1927].

Schwerdtfeger, Kurt. Reflektorische Farblichtspiele, 1922/1923 (1968), prod. Red Avocado Film, 2010.

. ] 1 8 Sztuka i Dokumentacja nr ,’HZ(J!(H‘ Art and Documentation no. 23 (2020) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 « doi:10.32020/ARTandDOC



RE.BAUHAUS

Siebenbrodt, Michael. ,,Die Textilkollektion des friihen Bauhauses an den Kunstsammlungen zu Weimar.” W Das
Bauhaus webt. Die Textilwerkstatt am Bauhaus, red. Magdalena Droste, 25—32. Berlin: G-und-H-Verlag, 1998.

Silberschmidt, Anna. ,,Rekonstruierte Bauhaus-Textilien fiir das Gropiuszimmer.” Textilforum, 1 (2000): 51.
»Stettins grofite Ausstellung »Die Gesundheitspflege« in den Messehallen.” Pommersche Hausfrau, 46 (1928): IV.

Sudhalter, Adrian. ,,Bismarckdenkmal, Projekt, Bingen, 1910.” W Mies in Berlin. Ludwig Mies van der Rohe. Die
Berliner Jahre 1907-1938, red. Terence Riley i Barry Bergdoll, 158—161. Miinchen—Berlin—London—New York: Prestel
Verlag, 2002.

Tegethoff, Wolf. ,Wege und Umwege zur Moderne: Mies van der Rohes Frithwerk und der »Preuische Stil«.” W Mies
in Berlin. Ludwig Mies van der Rohe. Die Berliner Jahre 1907-1938, red. Terence Riley i Barry Bergdoll, 134-151.
Miinchen—Berlin—London—New York: Prestel Verlag, 2002.

Weger, Tobias. ,,Kreuze der »Ostdeutschen Passion«? Religiose Denkmale an Flucht und Vertreibung in der
Bundesrepublik Deutschland.” Kirchliche Zeitgeschichte. 1 (2012): 119—143.

Weinert, Sebastian. Der Korper im Blick. Gesundheitsausstellungen vom spdten Kaiserreich bis zum
Nationalsozialismus. Berlin—Boston: Walter de Gruyter GmbH, 2017.

Weishaupt, Karl. ,Der Neubau von drei Berufsschulen und einer Kunstgewerbeschule einschlieflich
Werkstattengebaude in Stettin.” Der Stahlbau, 24 (1929): 277—281.

Welzbacher, Christian. ,,Eine Toteninsel fiir Pommern. Das Kriegerehrenmal von Massow (1926) als Antwort auf eine
nationale Aufgabe.” Jahrbuch zur Kultur und Literatur der Weimarer Republik, 15 (2011/2012): 177—196.

Sztuka i Dokumentacja nr 23 (2020) | Art and Documentation no. 23 (2020) » ISSN 2080-413X » e-ISSN 2545-0050 » doi:10.32020/ARTandDOC 1 ] 9 .






RE.BAUHAUS
doi:10.32020/ARTandDOC/23/2020/14

Aneta BOROWIK

Uniwersytet Slgski w Katowicach, Instytut Nauk o Sztuce

TEORIA FORMY ARCHITEKTONICZNEJ

JULIUSZA ZORAWSKIEGO | JEGO
UCZNIOW NATLE KONCEPCI
PSYCHOLOGII POSTACI

WYPRACOWANYCH W BAUHAUSIE

Artykul ma na celu zasygnalizowanie pewnych,
wcigz nie konca rozpoznanych zagadnieh na-
ukowych — zwigzkéw idei psychologii postaci
z edukacja i praktyka twoércza Bauhausu oraz z po-
wojenng architektura polska.! W 2011 roku w $ro-
dowisku naukowcow zajmujacych sie psychologia
i Bauhausem rozgorzala dyskusja na temat od-
dzialywania idei psychologii postaci na szkole, jej
wykladowcow oraz uczniéw. Wzieli w niej udzial:
Roy R. Behrens z University of Northern Iowa,
Brenda Danilowitz — kuratorka Fundacji Josefa
i Anni Albers6w, William S. Huff — emerytowany
profesor State University of New York w Buffalo,
Lothar Spillmann — wykladowca na China Medi-
cal University w Taichung, Gerhard Stemberger
— wydawca Gestalt Theory Journal oraz Michael
Wertheimer z University of Colorado w Boulder.2
Roéwniez Melissa Trimingham w swojej ksigzce
The Theatre of the Bauhaus: The Modern and
Postmodern Stage of Oskar Schlemmer dostrzegla
wplyw tej idei, piszac: ,,Gestalt ideas, from Goethe
onwards, enjoyed revival in this period, and pro-
vide a key to understanding the aesthetics of Early
German Modernism and especially the Bauhaus.”
Badaczka zauwazyla 6w wplyw przede wszystkim
w teorii sztuki Wassilego Kandinskiego, koncepcji
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teatru Oskara Schlemmera oraz fotografii Laszla
Moholya-Nagya.

Szereg faktow potwierdza zainteresowanie
wykladowcéw i studentdéw tymi ideami. Wiado-
mo, ze kierujacy szkola Hannes Meyer planowal
wprowadzenie kurséw posSwieconych socjologii
i psychologii postaci.* W 1928 roku zaproszono
do Dessau Karla Dunckera, jednego z najlepszych
uczniéw Maxa Wertheimera i Wolfganga Kohlera,
ktory wyglosit wyklad. Karlfried von Diirckheim,
wykladowca uniwersytetu w Lipsku, ktory przy-
jechal z inicjatywy samych studentéw, prowadzil
wlatach 1930-1931 kurs psychologii postaci. Han-
nes Beckmann, student Bauhausu, w nastepujacy
sposéb thumaczyl pobudki zaproszenia wykladow-
cow Gestaltu do Dessau:

Painting and other artistic activities were
in danger of becoming isolated, and the
Bauhaus seemed to develop into a school
of architecture and industrial design only.
It was at this time [c. 1930] that the student
council requested that lectures about
Gestalt psychology should be given. The
request was granted, and von Durkheim
came from Leipzig to give a series of
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lectures on this subject. Up until this time
design problems were more or less solved
on the feeling level. It looked as if the
artist asked the scientists for reassurance
that they were on the right track. The
Gestalt psychologists had after all for years
investigated how we perceive and interpret
form and color in the mind. They explained
the reason why some configurations make
for good reading — for a good Gestalt, where
the whole makes more than the sum of its
parts — whereas other configurations will
make for bad reading, for a bad Gestalt,
where parts remain apart. It may be that
the interest of the Bauhaus, a school in
Gestalt psychology itself, Hochschule fiir
Gestaltung, points to the direction that
future art schools will take. Realizing that
art, as such, cannot be taught, the emphasis
may be on visual education, partly based
on Gestalt psychological insight, with an
aim to achieve what Josef Albers calls:
»A meaningful approach to the production
of form.”s

Poszukiwania strukturalnych praw formy
i widzenia psychologii postaci oddzialaly na teorie
i praktyke sztuki wykladowcow Bauhausu, m.in.
Kandinskiego, Albersa, Moholya-Nagya i Paula
Klee. Wiadomo, ze kilku z nich bralo udzial we
wspomnianych prelekcjach. Niektérzy z nich wy-
korzystywali zdobyta wiedze podczas wykladow
i ¢wiczen.® Przykladowo Albers uczeszczal na wiek-
szo$¢ wykladow von Diirckheima i doskonale znat
ksigzki Wertheimera, czesto je cytowal.” W opisie
swoich metod nauczania z 1928 roku nawigzal do
psychologii postaci, piszac: ,Adding one element
to another element should yield at least one inter-
esting relation that is more than just the sum of
those elements. The more variable and intensive
the relations that arise, the more valuable the re-
sult, the more productive the work.”® Zainspi-
rowany analiza relacji figura—tlo, radzil studen-
tom, aby podczas projektowania nie skupiali sie
wylacznie na liniach, ksztaltach i kolorach, ktére
widzieli na kartce, ale rowniez zwracali uwage na
otoczenie motywu oraz przestrzenie ,pomiedzy.”
W swoich pracach pokazujacych iluzje przejrzy-
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stoéci wykorzystywat rowniez ilustracje nachodza-
cych na siebie ksztaltéw z ksigazek Wertheimera.*
Sam Albers w wywiadzie udzielonym w 1968 roku
wspominal, ze przebywajac w Dessau, nawiazal
kontakty z naukowcem zajmujacym sie psycholo-
gia postaci. R6wniez poréwnanie wybranych dziel
Albersa (m.in. Hochbauten z 1929 roku, Bet Haus
2 zlat 1928-1929) z ideami i rysunkami z publika-
¢ji Wertheimera, przeprowadzone przez Karen Ko-
ehler, moze dowodzi¢ ich zwiazkow z Gestaltem.

Wedlug Marianne L. Teuber rowniez Klee
podczas kursu wstepnego korzystal z wzorow
zawartych w pracach Wertheimera i Wilhelma
Fuchsa z 1923 roku."! Wiadomo, Ze pewne idee
psychologii postaci pojawily sie w jego wykla-
dzie wygloszonym w 1924 roku w Jenie.”? Teuber
napisala o tym w nastepujacy sposob: ,During
the Dessau Bauhaus period, Klee drew upon the
Berlin school for inspiration in his lectures at the
Bauhaus, most notably Wertheimer’s 1923 pa-
per as well as a 1923 article by Wilhelm Fuchs on
transparency. He described the effect of the »law
of grouping« in checkerboard patterns he used in
classroom demonstrations and his seminal book
The Thinking Eye.”3 Co wiecej, tematy, zasady
i figury zaczerpniete z Gestaltu pojawily sie w jego
niektérych obrazach tego okresu, m.in. w serii
pasteli z lat trzydziestych, np. w Niebieskiej nocy
z 1937 roku.** Wiadomo takze, ze do gléwnych re-
prezentantdéw tej psychologii nawigzywal czesto
w swoich wykladach Kandinsky, o czym wspomi-
nal jego uczen Kurt Kranz.'s

Podobne idee oddzialaly na studentéw,
takze poprzez ich udzial we wspomnianych wy-
kladach von Diirckheima. Kranz wspomina o tym
w nastepujacych stowach: , The unified-whole the-
ory, especially in psychology — with the findings of
Ehrenfeld, Katz, and Koffka, as impressed upon
me by Count von Durckheim — continued to preoc-
cupy me. Even the strongest argument in discus-
sions held at Harvard’s Carpenter Center [where
Rudolf Arnheim was on the faculty] failed to ex-
plain away the truth of »The whole is bigger than
the sum of its parts«.”®

Pytanie o stopien oddziatywania psycholo-
gii postaci na Bauhaus pozostaje otwarte i wyma-
ga dalszej, poglebionej refleksji naukowej, jednak
bezspornie odnajdujemy bezpoéredni wplyw Ge-
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1Fragment artykutu Maxa Wertheimera z 1923 roku z rysunkami obrazujgcymi klasyczne do$wiadczenia
dotyczqce postrzegania ludzkiego - tendencji do geometryzacji. Max Wertheimer, “Untersuchungen zur
Lehre von der Gestalt,” w Friedrich Wulf, Psychologische Forschung. Zeitschrift fiir psychologie und ihre
grenzwissenschaften (Berlin - Heidelberg: Springer-Verlag, 1922), 305.

2. Paul Klee, Nach der Uberschwemmung, 1937, Fondation Beyeler, Riehen, Zrédto: commons.wikimedia.org

3. Oktadka ksigzki Juliusza Zérawskiego O budowie formy architektonicznejz 1973 roku.

4. Fragment ksigzki Juliusza Zérawskiego O budowie formy architektonicznej z 1973 roku z rysunkami
obrazujgcymi klasyczne doswiadczenia dotyczqce postrzegania ludzkiego - tendencji do geometryzacii.
Juliusz Zérawski, O budowie formy architektonicznej (Warszawa: Arkady, 1973), 31.
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3. PROJEKTOWANE POLA DZIALANIA FORM | ICH DYNAMIK

Schemat ,Projektowane pole dziatania form i ich dynamik” pokazujqcy wytyczne projekfowania dzielnicy leczniczo-rehabilitacyjnej w Ustroniu-
-Zawodziu, ok. 2003, Henryk Buszko, Aleksander Franta. Zrédto: Instytut Dokumentaciji Architektury Biblioteki Slgskiej, Zbiory Henryka Buszko, bez

sygn.

staltu na teorie architektury i praktyke architekto-
niczna w powojennej Polsce.””

Kluczowa postacia w rozpropagowaniu
tej idei wéréd architektéw byt Juliusz Zorawski
(1898-1967), absolwent Politechniki Warszaw-
skiej, wybitny architekt, pedagog i teoretyk sztu-
ki.®® Zainspirowany ksiazka Paula Guillaume’a La
psychologie de la forme, opracowal wlasna teorie
formy dziela architektonicznego. Napisal prace,
za ktora w 1943 roku otrzymat doktorat na tajnie
funkcjonujacym Wydziale Architektury Politech-
niki Warszawskiej.? Swoja teorie wykladal na Wy-
dziale Architektury Akademii Gorniczo-Hutniczej
w Krakowie, a p6Zniej na Politechnice Krakowskie;.
Informacje przekazywane studentom weryfikowat
podczas prowadzonych przez siebie zaje¢ z projek-
towania. Teoria Zérawskiego zostala opublikowa-
na w numerze czasopisma Estetyka z 1960 roku,
aw dwa lata pdzniej ukazala sie w formie ksigzki.2°
Bohdan Lisowski, jeden z jego uczniéw i wspolpra-

124

cownikow, napisal nawet o ,,nowej szkole mySlenia
architektonicznego,” wykreowanej dzieki ideom
idzialalnoSci nauczyciela. Z satysfakcja podkreslal:
,teoria Juliusza Zérawskiego, promieniujaca z kra-
kowskiej uczelni, z pelnym powodzeniem przebyla
probe dwudziestopiecioletniego sprawdzania sie
w praktyce architektonicznej, w zyciu.”** Zérawski
jako teoretyk architektury i pedagog wywarl wpltyw
po wojnie na setki absolwentow politechnik, w tym
tworcéw dzialajacych na Gérnym Slasku.
Psychologia postaci stala sie inspiracja dla
Zbrawskiego, ktory pod jej wplywem stworzyt pra-
ce naukowa O budowie formy architektonicznej.
Jego glownym celem bylo zastosowanie zalozen
Gestaltu do architektury. Swoje rozwazania opart
na klasykach i interpretatorach tego kierunku, naj-
czesciej powotujac sie na Guillaume’a, autora ksigz-
ki La psychologie de la forme, oraz Wertheimera.
Trudno nazwaé ksigzke Zorawskiego zbio-
rem wytycznych projektowych, jednak autor, na
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1. Model pokazujqcy ideg kosciota na Osiedlu Tysiqclecia w Katowicach. Projektanci: Henryk Buszko, Aleksander Franta. Zrédo: Instytut Dokumen-
tacji Architektury Biblioteki Slgskiej, Zbiory Henryka Buszko, teczka: ,Rysunki rézne!”

2. Rysunek pokazujacy analize proporcji i rytmu. Autor: Henryk Buszko. Zrédto: Instytut Dokumentacji Architektury Biblioteki Slgskiej, Zbiory Henryka

Buszko, teczka: ,Rysunki rézne!

3. Dom Zdrojowy w Ustroniu-Zawodziu. Proj. Henryk Buszko i Aleksander Franta. Zrédfo: Instytut Dokumentacii Architektury Biblioteki Slaskiej,
Zbiory Henryka Buszko, teczka: ,Zdjecia réznych obiektéw proj. H.B. i A.F. PPBO!

podstawie swoich i cudzych obserwacji oraz analiz,
pokazal drogi prowadzace do zadowolenia odbiorcy.
Wedhug niego forma architektury powinna by¢ do-
stosowana do cech psychicznych czlowieka orazjego
prymarnych ,dazno$ci.” Identyfikowal je jako da-
zenie do: formowania (widzenia wszystkiego za po-
mocg form), geometryzacji, liczby skonczonej oraz
silnej i spoistej formy. Zgodnie z takimi zalozeniami
najwlasciwsza z punktu widzenia odbiorcy forma
powinna by¢ dobitna, jednoznaczna, zrozumiala,
zwykla, prosta i latwa do ujecia, a takze powstawaé
w zgodzie z zyciem oraz historycznym rozwojem
narodu.22 W teorii Zoérawskiego istniej trzy rodza-
je wytycznych, ktére wplywaja na forme: formalna,
funkcjonalna i konstrukcyjna. Kazda z nich cha-
rakteryzuje sie stalymi, powszechnymi zasadami,
a ksztattowanie formy powinno by¢ zgodne z wymie-
nionymi wytycznymi. Zgodno$¢ wytycznych, szcze-
golnie formalnej i funkcjonalnej, powoduje, ze for-
ma staje sie bardziej jednoznaczna i spoista.3
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Zorawski zauwazyl takze, ze jest ona zalez-
na od wielkoéci, jakoéci i roli czeSci oraz ze wzrasta
wraz ze stopniem wzmozenia spoisto$ci i bogac-
twa.# Wedlug badacza istnieja miejsca i punkty
podkreslone formalnie — na og6l tam, gdzie for-
my-czeSci stykaja sie w formie-matce.

Znaczna cze$c¢ ksigzki dotyczy analizy uwa-
runkowan spoistosci i jednoznacznoéci formy, na
ktore przede wszystkim maja wplyw: podkresle-
nie punktu gléwnego, zastosowanie krotkiego,
symetrycznego rytmu o réwnym skoku, wyrazne
zaznaczenie kierunku pionowego lub poziomego,
podkreslenie kierunkowo$ci formalnej od dolu do
gory, podkreslenie dotu i gory kompozycji, dobit-
no$¢ formy rysujacej sie na tle oraz zaznaczenie
jej kulminacji.2s Zérawski zauwazyl jednoczesnie,
ze chociaz natura i czlowiek preferuja geometry-
zacje, spoisto$¢, symetrie i rytm, to uklady asy-
metryczne i arytmiczne réwniez moga by¢ piekne.
Wedlug niego kazda gra formami w duzej mierze
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1. Projekf konkursowy dzielnicy Téte Défense w Paryzu, 1982, proj. Henryk Buszko, Aleksander Franta. Zrédio: Instytut Dokumentadii Architektury
Biblioteki Slgskiej, Zbiory Henryka Buszko, teczka: ,Zdjecia réznych obiektéw proj. H.B. i A.F. PPBO!

2. Osiedle Rozdzieriskiego w Kafowicach, 1967-1979. Proj. Henryk Buszko i Aleksander Franta. Zrédo: Instytut Dokumentacji Architektury Biblioteki
Slgskiej, Zbiory Henryka Buszko, teczka: ,Zdjecia réznych obiekidw proj. H.B. i A.F. PPBO!

polega na organizowaniu pdl dzialania formalne-
go, zaleznych przede wszystkim od stopnia spo-
istodci, odmiennosci charakteru, barwy oraz roli
formy-czesci w formie-matce.?® Im bardziej spo-
iste uksztaltowanie, tym wieksze jest jego pole
dzialania formalnego, nalezy wiec dbac o to, aby
te obszary nie nakladaly sie. Zérawski pisze: ,Jesli
mimo réznic w sposobie ksztaltowania zachowana
bedzie stuszna hierarchia formalna, stluszne roz-
mieszczenie pol dzialania i shuszne akcentowanie
miejsc formalnie waznych, to nie wystapi zadne
przykre doznanie potwierdzajace istnienie bledu
formalnego.”” Podkre§la rowniez, ze kazda forma
jest zalezna od otoczenia, a sama architektura to
nic innego jak kontynuacja istniejacych ukladow.
W tym kontekécie szczegdlnie waznym zadaniem
jest zaprojektowanie nowych obiektow na tle natu-
ralnego krajobrazu. Badacz zaleca w tym przypad-
ku nawiazanie do jego wytycznych formalnych.2®
Kluczowe dla zrozumienia fascynacji mlod-
szego pokolenia teoria Zorawskiego s3 teksty
i realizacje jego uczniéw, w tym Henryka Buszki

" REL

i Aleksandra Franty — architektow dzialajacych
po wojnie w regionie $lasko-dabrowskim. Oby-
dwaj w latach 1946-1948 studiowali na Wydziale
Architektury Akademii Goérniczo-Hutniczej pod
kierunkiem takich znakomito$ci, jak Zoérawski,
Adolf Szyszko-Bohusz, Wlodzimierz Gruszezynski,
Tadeusz Tolwinski, Wladystaw Tatarkiewicz, Lu-
domir Slendzinski, Izydor Stella-Sawicki i Adam
Msciwujewski.?

Buszko w eseju Juliusza Zérawskiego
,»O skutecznym rad sposobie” w twoérczosci archi-
tektonicznej napisal:

Od czasu, kiedy stluchatem wykladéow pro-
fesora Juliusza Z(’)rawskiego ,O budowie
formy architektonicznej”, uptynelo 51 lat.
Uplyw czasu nie zatarl wrazenia fascynacji
jasnos$cig wykladu, pieknem jezyka, znako-
mitym brzmieniem glosu wykladowcy. To
wszystko, co zawiera opublikowana p6zniej
praca ,,O budowie formy architektonicznej”,
stalo sie podstawowym materialem w mo-
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jej osobistej pracy tworczej oraz w pracy
naszego zespolu autorskiego. Oprocz wy-
kladéw z teorii, znakomitym czynnikiem
przy-
szlych architektow byly rozmowy podczas

wspolksztaltujacym  $wiadomosé
korekt. (...) Podejmujac, po uzyskaniu dy-
plomu (prawo do wykonywania zawodu
architekta) konkretng prace projektowa,
z cala mlodziencza pasja kontynuowalem
myslenie zaszczepione przez profesora.
(...) ,O budowie formy architektonicznej” —
praca Juliusza Zoérawskiego jednoznacznie
ukierunkowuje tak, jak wyzej podalem, spo-
s6b widzenia zasadnosSci odnoszenia oceny
dziela do kryteribw niezmiennych — ponad-
czasowych. (...) W mojej pracy zawodowej
postugiwatem sie skutecznie prawdami
Z(’)rawskiego »,0 budowie formy architek-
tonicznej”. Te nazwane przez Autora oczy-
wistoSci sprawdzaly sie na kazdym kroku.
W naszej pracy tworczej, w prowadzeniu
prac studenckich i prac dyplomowych, nie
tylko w Polsce, ale takze na uczelniach za-
granicznych, z ktorymi mialem styczno$¢.°

Buszko mial staly kontakt z Zoérawskim
jeszcze w latach pieédziesiatych. Rozpoczal wow-
czas u niego pisanie pracy doktorskiej, jednak
nigdy jej nie ukonczyl. Miala nosi¢ tytul Badania
zasad formowania architektonicznego w oparciu
o analize architektury historycznej. Jej tematyka
byla $cisle zwigzana z badaniami profesora i teo-
rig psychologii postaci. Sam Buszko okreslil jej cel
jako ,stwierdzenie zasad formowania architekto-
nicznego poprzez zastosowanie ich do klasyfikacji
i krytyki dziet architektonicznych tak wspdlcze-
snych, jak z poprzednich okres6w historycznych.”s!
W pracy mial sie znalez¢ rozdzial po§wiecony bu-
dowie formy architektonicznej, m.in. wskazaniu
ogolnej zasady zaleznoSci miedzy czeéciami i calo-
Scia, wzajemnym powigzaniom elementow urbani-
stycznych z architektura, zgodnoSci metod formo-
wania bryly z formowaniem otoczenia, zgodnoSci
metody formowania plaszczyzn z formowaniem
bryly, wzajemnemu powiazaniu plaszczyzn, ele-
mentowi powtarzalnemu, czyli rytmowi w uktadzie
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Drugi rozdziat mial dotyczy¢ psychologicz-
nych podstaw rozwazan nad budowa formy, a sam
Buszko pisal o jego celach nastepujaco: ,Znajo-
mo$¢ czlowieka, jego psychiki i praw nim rzadza-
cych stwarza podstawe do podjecia trudu badan
nad sztuka. Chce wykazaé, ze im dalej posunieta
jest i konsekwentnie przeprowadzona metoda po-
rzadkowania (organizowanie — porzadkowanie
elementow wedlug pewnej dyscypliny), tym dzielo
jest wyzszej warto$ci.”s* Wazna czeScia pracy miala
by¢ prezentacja wytycznych dla poszukiwania kry-
teridw oceny architektury, ktorej gléwna zasade
architekt okreslil jako ,,uporzadkowanie.” Postulo-
wanymi wytycznymi byly: zgodno$¢ mysli funkejo-
nalnej, plastycznej i konstrukeyjnej, zgodnosé for-
mowania elewacji i bryly — wzajemne powigzanie
ze sobg elewacji sgsiadujacych i przeciwleglych,
zgodno$¢ metody formowania bryly z kierunkiem
formowania otoczenia, konsekwentne operowanie
formami podstawowymi oraz skoficzonymi (prze-
strzennymi i plaszczyznowymi), wplyw elementow
kompozycji na caloé¢ oraz ich wzajemne oddzia-
lywanie, zgodno$¢ metody formowania detalu
z metoda formowania caloSci, hierarchizowanie
elementow kompozycji, jej uformowanie i kulmi-
nacja, zastosowanie elementu powtarzalno-ryt-
micznego, rytmu w ukladzie linearnym i plaszczy-
znowym oraz zakonczenie formy zespolone;j.33

Buszko i Franta w latach siedemdziesiatych
prowadzili zajecia z architektury wspdlczesnej na
Politechnice Slaskiej w Gliwicach. Podczas ¢wiczeh
i wykladéw prezentowali temat zasad kompozycji
architektonicznej na podstawie pracy Zoérawskie-
g0, wysoko oceniajac jej wplyw na mlodych adep-
tow architektury. Buszko pisal o tym w nastepujacy
sposéb: ,Jestem przekonany, ze upowszechnienie
pracy Zoérawskiego, obowigzkowe jej wlaczenie do
programu studiéw na wszystkich wydzialach ar-
chitektury w Polsce, przyniesie znaczne podniesie-
nie $wiadomosci zawodowej architektow.”34

Praca Zérawskiego wywolala w obydwu
architektach myslenie w kategoriach oceny, po-
szukiwania i formulowania kryteriow, w swoich
projektach stosowali rowniez nomenklature wpro-
wadzong przez swojego mistrza, np. pole dzialania
formalnego. Buszko wyr6znit trzy grupy kryteriow

liniowym, plaszczyznowym i przestrzennym, oraz  oceny dziel architektury:
hierarchizowaniu elementéw uformowania.
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« filozoficzne (moralne, logiczne,
metodologiczne);

« sprawnoéci przedmiotowej (celowosci,
skladnoéci uzytecznej, sprawnosci w trwaniu,
innowacyjnosci);

« artystyczne (my$l generalna, czyli kompozycja
calosci, calo$é a czeSci, innowacyjno$é
1tworezosce).

Ramy tego artykulu nie pozwalaja na pre-
zentacje wszystkich realizacji tandemu Buszko-
-Franta oraz przeanalizowanie tego, w jakim stop-
niu architekei wykorzystywali w projektowanych
budynkach idee psychologii postaci, zaposredni-
czone przez teorie Zoérawskiego. Przyjrzyjmy sie
blizej trzem, moze najbardziej charakterystycz-
nym przykladom: dzielnicy leczniczo-rehabilita-
cyjnej w Ustroniu-Zawodziu, powszechnie znanej
jako Piramidy (1964—1995), niezrealizowane-
mu projektowi dzielnicy Téte Défense w Paryzu
z okolo 1982 roku oraz osiedlu Rozdzienskiego
w Katowicach, czesto okreSlanym jako Gwiazdy
(1967-1979).

Podczas projektowania Piramid architek-
ci wykorzystali forme przecietego wzdluz prze-
katnej ostrostupa, znakomicie korespondujacg
z pejzazem gorskim. Wérdd wytycznych do pro-
jektu zostaly wymienione: ,zharmonizowanie
z krajobrazem gorskim, nadanie indywidualnego
charakteru, rozdrobnienie i zréznicowanie skali
obiektow, zasada harmonizowania obiektow ze
soba, potraktowanie Doméw Leczniczych jako
tla dla calego zespolu — poprzez ich swobodne
rozrzucenie oraz nadanie charakteru nawiazuja-
cego do architektury regionu.” Jako kryteria vel
rygory kompozycyjne wymieniono m.in.: czytel-
no$¢ formy znaczeniowej architektury, operowa-
nie formami o czytelnym, indywidualnym wyra-
zie latwym do zapamietania dla przybywajacych
z zewnatrz, czytelno$¢ kompozycji catoéci osia-
gnieta przez jednorodno$¢ formy i grupowanie
mniejszych obiektow, z wydobywaniem poprzez
detal ich zwigzkéw grupowych lub odmiennoéci
od innych grup. Poprzez wielokrotne powtarzanie
ksztaltu trojkatnych figur i ostrostupowych bryt
architekei chcieli wpisaé sie w krajobraz gorski.

128

Kulminacja kompozycji byla odmiennie
uformowana, horyzontalna bryla sanatorium
Roéwnica. W rygorach kompozycyjnych napisano
o nim: ,,cze$¢ najwyzsza dzieki wspornikom szczy-
towym i neutralnej kondygnacji szostej stwarza
wrazenie dwoch blokéw poziomych przesunie-
tych wzgledem siebie w celu uzyskania wrazenia
rozbicia brylowego i redukcji skali. Wyrazisty,
oryginalny, atrakcyjny i harmonijny oglad calo$ci
— to dominanta rozdrobniona horyzontalnie — na
tle ostro formowanych tréjkatow z mocnym pio-
nem krawedzi.”3¢

W koncepcji paryskiej Téte Défense gtowne
budynki zaprojektowano jako kule, co architekei
uzasadnialichecig nawigzaniado historycznego pej-
zazu miasta, obfitujacego w rozwigzania koputowe
(m.in. Panteon i Val-de-Grdce). W opisie projektu
konkursowego czytamy: ,,Unikalno$é i wyrazisto$é
formy (kule) — punktujacej o§ — i otwierajacej sie
dalej i formalnie zbieznej (tozsamej) — z formami
akcentujacymi gléwne obiekty Paryza (poétkule),
kopuly i banie.”?” Wiezowce osiedla Rozdzienskie-
go wybudowano na szeScioramiennych rzutach
z dwoch powodéw: funkejonalnego (chodzito o lep-
sze doSwietlenie i przewietrzanie mieszkan) i pro-
pagandowego. Ich charakterystyczne, gwiezdziste
bryly stanely przy drodze prowadzacej z Warszawy
do Katowic. Jako ,bramy miasta” mialy zapadaé
w pamie¢ oraz manifestowaé nowoczesno$é woje-
wobdztwa katowickiego.

Jak wynika z zaprezentowanych przykla-
doéw, podczas projektowania obydwaj architekci
kierowali sie wytycznymi oméwionymi w pracach
Zbrawskiego. Wérdd nich najczeéciej pojawiaja sie:
prostota, unikalno$¢ i wyrazisto§¢ formy, jej in-
tegralno$c ze struktura (konstrukeja), sprawnosé
funkcjonalna oraz wpasowanie sie w skale i struk-
ture otoczenia. Odnoszac je do zalozen psycholo-
gii postaci oraz omoéwionej powyzej teorii formy
architektonicznej, znajdziemy wyrazne zaleznoSci.

Gestalt jako kierunek w psychologii bar-
dzo szybko zostal poddany krytyce, jednak jego
idee cechowala sila i nosno$é. Jak probowano wy-
kaza¢ w niniejszym artykule — oddzialal nie tylko
na sztuke awangardowa pierwszych dekad minio-
nego stulecia, lecz réwniez na polska teorie archi-
tektury i praktyke architektoniczna drugiej potowy
dwudziestego wieku.
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INTRODUCTION

Edited by

Martyna GROTH,

Michat PSZCZOLKOWSKI

and Katarzyna ZAWISTOWSKA

In 2019, the world of art and design was
celebrating the centenary of Bauhaus. Walter
Gropius established a school that, even though it
existed for merely 14 years, strongly influenced
the architects, interior architects and designers
of the twentieth century. The legacy of Bauhaus
is founded not only on design, but also on the
pedagogical tradition — tutors at this university
introduced novel methods of teaching thanks to
which they brought up a generation of conscious
artists and pedagogues.

The importance of Bauhaus is marked,
among other things, by the fact that the school
buildings in Weimar as well as in Dessau were
entered onto the UNESCO World Heritage List.
Today Bauhaus is the symbol of the modern
perception of architecture; designs and their
realizations created by Bauhaus masters and
their students still provide inspiration for artists
worldwide.

Yet, what is Bauhaus? In 2019 in the
Autoportret magazine (no. 2), an interview was
published in which Aleksandra Kedziorek talked
with architect and art historian Jean-Louis
Cohen. According to him, there are at least three
definitions of Bauhaus. Specifically the term
denotes the educational institution with its tutors,
students and curriculum. Another interpretation
includes also the extracurricular artistic activity
of these Bauhaus students and their intellectual
mentors. The popular view however equates the
notion of Bauhaus with what is thought of as
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amodern style. In its broadest definition, Bauhaus
becomes a metonym for modern design.

Performative and media oriented activity
at Bauhaus constitute an area that remains loosely
associated with this institution, though it is in
fact essential to modern art. On the experimental
Bauhaus stage, Oskar Schlemmer was developing
the idea of the Triadic Ballet where space became
a means of expression acting together with the
dancers’ bodies seen as moving forms. And Laszlo
Moholy-Nagy foretold that the twentieth century
would be the age of light, encouraging his students
to experiment with reflections and the play of
light. This artist also searched for spatial and
projecting mechanisms to enhance the experience
of poly-cinema spectacles. Many of these pioneer
ideas are still in use nowadays.

On November 27-29, 2019 at the Academy
of Fine Arts in Gdansk, the RE.bauhaus conference
took place. It was organized by the Faculty
of Architecture and Design, with its program
created by the editors of this thematic section:
Katarzyna Zawistowska, Martyna Groth and
Michal Pszczotkowski (‘The Bauhaus Brigade’).
Three modules were designed, each dealing with
a certain category singled out from the vast body
of research regarding Bauhaus: architectural,
performative, media oriented. This division is
retained in this issue of Art and Documentation.
There are articles by scholars based in various
Polish research centres in which they present
ideas conceived in Bauhaus as continuous and up
to date, because they still resonate among Polish
artists and designers. The authors attempt to
answer the question why the role of Bauhaus is
still found to be to some degree essential within
the design, visual and performative art of the
twentieth century, as well as whether (and in what
way), the influence of Bauhaus presents itself in
Polish architecture. A final issue is the exploration
of the manner in which those century-old,
experimental ideas regarding stage performances
inspire contemporary theatre artists.

Articles in this RE.bauhaus
thematic section present a critical reflection upon

included
an extended way of perceiving art and design that

addresses the needs of our present modern day,
modern people and modern surroundings.
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Malgorzata LEYKO

OSKAR SCHLEMMER: THE “NEW MAN”
PROJECT

From the end of the nineteenth century, a great
number of attempts were made to create proper
conditions for human development and well-
being in the world destroyed by the effects of
the advances of civilization and urbanization.
The article presents the vision of a new man that
appeared after the First World War in Bauhaus,
a modern design school. During the school’s
1919-1933,
vision evolved from the idea of a metaphysical

activities in this pro-modernist
man — at the stage of a stronger relationship of
education in Bauhaus with art, to the social man
in the second stage, when team design dominated
and the university started to be considered the
“design university.”

The most consistent vision of the new man
was represented by Oskar Schlemmer - a painter,
sculptor, author of milling cutters and wall
metalworks, stage designer and choreographer.
At the centre of Schlemmer’s work in each of
these areas was man who was for the artist “the

5

measure of all things.” However, Schlemmer
portrayed man in his visual and performing arts
in a fundamentally different way.

While easel painting offered unlimited
possibilities of portraying the human figure,
Schlemmer, especially in the years 1921 — 1933,
sought to present the figure of man in his typical,
universal, and timeless form. However, in the
space of the stage, where the principal material
was a living man, Schlemmer used full-body
masks, under which he hid the figure of the
dancer transformed into a stage object.

An example of these experiments is the
Triadic Ballet and Bauhaus Dances. The basis of
these activities was the belief that visual arts use
the surface to “recreate” the figure of a man, while
the three-dimensional space of the stage allows
the man to “be created” again.
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Katarzyna UCHOWICZ

SPATIO-TEMPORAL. THEATRICAL
ARCHITECTURE BY THE PREASENS
GROUP

The idea of simultaneous theatre developed in
1928 by Szymon Syrkus and Andrzej Pronaszko,
in cooperation with Zygmunt Leski, serves here
as a starting point for discussing the projects of
theatrical architecture by the group of artists
called Praesens. My investigation reveals the
new idea of the theatrical stage developed with
particular attention paid to the first project of
this type, namely Andrzej Pronaszko’s moveable
theatre (the first version dated to 1927), and to
the dialogue between modernist stage design and
architecture within the practices of this avant-
garde collective. To reconstruct the process of
how the new stage was created, an analysis of the
biographies of artists was made and subsequently
collated with source material related to the
projects of theatrical architecture. It considerably
enriches the present state of knowledge of
this canonical project of the avant-garde. The
chronological order was also interlaced with
the discussion of the theatrical architecture
of Praesens, in relation to crucial ideas of
modernism, such as movement, time, space-time,
simultaneity, mock-up, stage design, and creative
dialogue. Moreover, several other strategies were
discussed, such as advertising practices employed
by modernists to promote their achievements
and the importance of precedence and novelty
in the interdisciplinary artistic network. These
strategies and practices determined the way that
Polish avant-garde artists operated.
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Barbara SWIADER-
PUCHOWSKA

ART IN MOVEMENT. THE ELEMENTS OF
THE PRACTICE AND IDEAS OF BAUHAUS IN
THE ACTIVITIES AND PERFORMANCES OF
GDANSK INDEPENDENT THEATRES

This article is an attempt to indicate, in the
activities and performances of selected Gdansk-
based independent theatre ensembles, direct
inspiration, along with more remote analogies
to the legacy of the Bauhaus, in terms of (among
other things) organizational and artistic issues, as
well as with regard to the sociopolitical context.
The author also focuses on practice and on ideas
that might, consciously or unconsciously, have
been taken up by the founders of the first Gdansk
student theatres of the 1950s and by alternative
theatre groups of the subsequent decades, until
the beginning of the twenty-first century. The
latter include Bim-Bom, Cyrk Rodziny Afanasjeff
(The Afanasjeff Family Circus), Co To (What’s
That), Galeria A (A Gallery), Teatr Ekspres;ji
(Theatre of Expression), Teatr Snoéw (The Theatre
of Dreams) and Teatr Dada von Bzdilow (The
Dada von Bzdiilow Theatre). The influence of the
artistic research of the Bauhaus was most entirely
revealed, above all, in the fascination of Jerzy
Krechowicz, the founder of Teatr Galeria, with the
experiments of Laszl6 Moholy-Nagy. With regard
to the performances that were proposed by the
independent Gdansk theaters mentioned above,
their more orless distant analogies and references
to Bauhaus’s stage experiments form two strands,
which intertwine in the activity of individual
groups, namely that of visual narrative and that
of dance/movement — these are discussed by
the present author. What appears to be the main
issue is the fact that in the Bauhaus as well as in
the first university student groups in Gdansk, this
theatre was created and transformed mainly by
visual artists and not by “theatre people”. What
was characteristic for the Gdansk student theatres
of the first period was this dominance of visual
art, even a certain pictoriality, which remained
to a large extent as a characteristic feature of
independent groups from Gdansk. With the
assumption (after ZbigniewTaranienko) that the
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theatre of visual narrative was entirely created
in theory and realized in practice by the artists
of the Bauhaus, mainly by Oskar Schlemmer and
by Moholy-Nagy, the author situates Gdansk
theatres within such a tradition of theatrical
experimentation, in which “The art in movement
fulfills (...) the superior structural function and
determines the content.” The purpose of this
text is to demonstrate how individual elements,
similar to those of the practice and of Gropius’s
concept of formation are visible in various
scenes, in different times and places, and in
other contexts, which this text demonstrates in
a concise manner.

Mateusz CHABERSKI

FROM BAUHAUS TO THE ART OF THE
FOGGY ANTHROPOCENE.
A SPECULATIVE FABULATION

In recent years, the western humanities have
witnessed a proliferation of various “speculative
fabulations” (Haraway) concerning the ongoing
ecocrisis. These are the new epochs in Earth’s
history such as the Capitalocene (Moore) and
the Plantationocene (Tsing), which allow us
to understand better what is happening to
our planet. The emergence of various “-cenes”
coincided with the celebration of the centenary
of the Bauhaus, provoking questions about the
extent to which the tradition of that school allows
us to understand contemporary hybrid forms of
performative arts at the intersection of nature,
culture and technology. This paper argues that
the Bauhaus tradition makes it possible to
understand the phenomena occurring in the
‘foggy Anthropocene.” In this epoch that I have
called into being, we are dealing with both an
ecological crisis and a serious epistemological
crisis. The ‘foggy Anthropocene’ is therefore
a speculation on what the world would look like if
the dominance of sight as a tool of orientation had
been weakened. It is this sense that guarantees,
as the Modern age wanted, the most certain
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knowledge about the world. By combining Anni
Albers’s works with a contemporary installation,
I will show what the Bauhaus tradition can say
about the epoch.

MEDIA MODULE

Andrzej GWOZDZ

THINKING BAUHAUS... LEGACY OF THE ART
OF LIGHT IN CONTEMPORARY PROJECTION
PERFORMANCES IN PAINTING

The theory and practice of Bauhaus seem to be
an unsurpassed commentary on contemporary
phenomena in the field of projection light
practices, the expansion of which is undoubtedly
a legacy of the advancement of the use of light
almost a century ago in the practice and theory
of this School (light games by Kurt Schwerdtfeger
and Ludwig Hirschfeld-Mack, and particularly by
Laszl6 Moholy-Nagy). Among numerous forms
of aesthetic qualities in the field of light practices
present in the rapidly developing High Definition
epoch light festivals (applying various types of
video-mapping practices in urban areas) and
immersive performances based on projection
(screen) design of painting (Alive cycle,
performances using the AMIEX Technology®
— Art & Music Immersive Experience) have
become increasingly successful all over the
world. One development is the creation of
a kinetic art of light (a kind of video art) on the
basis of paintings. This art promotes “using” the
projection of the design of paintings in such a way
that they are viewed in a manner that differs from
mere contemplative watching (as in the case of
a museum). In this way, a digital form of timed
painting in motion is implemented that initiates
new styles of experiencing traditional painting
art, equipped with qualities of an immersive light
spectacle. “Video frescoes” come into existence
— an intermedium at the junction of painting
and projection, simulation and registration, and
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the subject of experience is comprised of a light
spectacle together with the place of its disclosure.
Therefore, we are dealing with images of painting
transferred to the dimension of a digital spectacle,
which are managed by users in an environment
where a trick of light acts in favour of the design
of “poly-cinema” (Moholy-Nagy). The program
of Moholy-Nagy’s school of vision has come true:
painting by means of light in a simultaneous
cinema.

Kamil KOPANIA

ANDRZEJ PAWLOWSKTI'S PUPPET THEATRE
AS AN UNREALISTIC PROJECT

At the beginning of the 1950s, Andrzej Pawlowski,
inspired by the achievements of the Bauhaus
movement and the work of Sergey Obraztsov,
director of the Central State Puppet Theatre in
Moscow, was engaged with creating a mirror
puppet theatre. He patented his project, which
was intended to facilitate the work of puppeteers
and ensure wider social accessibility of the
theatre, and tried to develop it by attempting to
create an epidiascope puppet theater. Ultimately,
however, his efforts failed due to the lack of
interest in the project of the puppeteers, as well
as down-to-earth problems, primarily with the
precise optical tools that were difficult to access
at that time. Nevertheless, the derivative of the
experiments he conducted were Kineforms,
important for Polish art in the 1950s and 1960s.

This text completes our knowledge of the
mirror puppet theater. Thanks to the discovery
of its design in the archives of the Patent Office
in Warsaw, it became possible to accurately
reconstruct the form and principles of operation
of Pawlowski’s portable stage. On the other hand,
an in-depth analysis of the puppetry milieu of
post-war Poland, its aspirations, needs, and
artistic horizons made it possible to determine
why Pawlowski’s project did not meet the interest
of those for whom it was created.
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Martyna GROTH

AUDIOVISIONARY LABORATORY. CONCEPTS
AND PRACTICES BY LASZLO MOHOLY-NAGY
AND JERZY KRECHOWICZ

The article describes and compares the ideas
and practices of two experimental artists — the
Hungarian Laszl6 Moholy-Nagy and the Pole,
Jerzy Krechowicz. The relation between them,
even they did not know each other or did not work
simultaneously, seems to be important, because
they both shared a fascination with expanding the
visible image with the use of technologies. This
encouraged them to realize optical and kinetic
actions, as well as to design or implement spatial
solutions which would create conditions for
multi-dimensional and multi-sensory audiovisual
events. The author recalls the little known concept
of experimental cinema of the simultaneous and
total theatre, discusses the score of an unrealized
audiovisual event and project of the Stage of
the Mechanized Eccentric (1924), as well as the
creation of a kinetic modulator (1930). Their
individual continuation was the activity of Jerzy
Krechowicz in the Galeria Theatre (1961-1968),
which was an audiovisionary laboratory and
his little-known participation in a residency
program at the Stichting Mickery Workshop in
Loonersloot (Netherlands), where he worked on
an audiovisual performance in an exceptional
space - a hemispherical tent.
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Paulina OLSZEWSKA

HOW TO MOVE IN THE COLOUR BLUE
AND HOW TO SING IN THE COLOUR RED.
GERTRUD GRUNOW AND HER HARMONY
CLASSES AT THE BAUHAUS IN WEIMAR

The text is about my project, working together
with German artist Jenny Brockmann, created
for the Kunstfest festival in Weimar in 2018.
Our project was based on the method developed
by Gertrud Grunow, who taught at the Bauhaus
school in Weimar in its early years. At the
Bauhaus, Grunow invented and taught a method
she called harmony lessons, based on analyzing
the relationships between colour, sound and
movement. Her class was part of what was known
as a “preparation course” and students were
required to take the class in order to be able to
continue their education at the school.

The aim of our project Collective Dialogue:
Gertrud Grunow was to focus more on Gertrud
Grunow, whose work as a teacher at the Bauhaus
School is often forgotten. We also wanted to
familiarise people with her theoretical research
and with her method. Because of a lack of
historical materials, we did not try to reconstruct
her teaching method but instead took a different
approach and interpreted it artistically. In the
text I analyse the method of Gertrud Grunow
and describe one of the discursive events
Colour, Sound, Movement organized as a part
of the Collective Dialogue: Gertrud Grunow
project, which also involved a jazz singer and
a choreographer. Using their own methods
they
prepared their individual interpretations of

working with sound and movement,

Grunow’s method.
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ARCHITECTURAL MODULE

Katarzyna UCHOWICZ

[OVER]JWRITE MODERNISM. THE LETTERS
BY SYRKUS TO GROPIUS

The article reveals a little-known aspect of

an international architectural milieu, the
correspondence network animated by women
and their typing machines. Helena, born
Eliasberg, together with her husband and
professional partner Szymon Syrkus, were key
figures in the history of the Polish Avant-garde;
founders of a prominent modernists group and
the journal Praesens. Nevertheless, Helena
Syrkus, secretary and vice-chairwomen of CIAM
(Congres international d’architecture moderne),
was carrying out the correspondence on behalf
of her husband and herself. There exists a lot of
letters exchanged between Polish architects and
the famous “Bauhaus-couple” — Walter and Ise
Gropius, as well as the Dutch architect Cornelis
van Eesteren and his wife Frieda Fluck. In fact,
letters from Walter, who was a Bauhaus leader
were also typed by Ise Gropius on her typing
machine (equipped with small lamp designed
by Marianne Brandt from the Bauhaus group).
Apparently, correspondence is an uncommon
research field for architectural historians, but
seems to be important phenomenon; these letters
are a fertile source for the history of modern
movements, including issues like minimal
dwellings, functional cities, social settlement,
urban planning. We can better understand
unexpected twists in individual biographies,
coherently related to the antisemitism of the
late 1930s; the disaster of World War II, and the
delusions of socialism. Regardless of the demise
of their husbands, Helena Syrkus and Ise Gropius
continued their correspondence for many
years (“Use a typing machine and describe me
everything” — wrote Gropius to Syrkus in one of
her late letters). Additionally, the article depicts
means such as photographs and typed texts used

as promotional tools of Bauhaus ideas. Moreover,
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the typing machine itself became a substantial
challenge for Bauhaus designers (in fact,
Gropius designed a typing machine for the Adler
Company). This appliance was also regarded
as an attribute of a modern woman (like the
automobile for a modern man). The ability to use
new stenotyping and stenography techniques, and
expertise in four languages allowed Helena Syrkus
to be financially independent and — finally — one
of the most significant women in international
architectural society of the twentieth century.
The article “(Over)write modernism. The Letters
by Syrkus — Gropius” relates to the publication:
CIAM Archipelago. Letters of Helena Syrkus,
which presents a selection of personal letters in
Polish and English language. This book, edited
by Aleksandra Kedziorek, Katarzyna Uchowicz
and Maja Wirkus has been published by the
Polish National Institute of Architecture and
Urban Planning (Narodowy Instytut Architektury
i Urbanistyki) in 2019. The article provides a short
introduction to this book.

Szymon Piotr KUBIAK

BUILDING — MONUMENT - INTERIOR.
GREGOR ROSENBAUER AND THE BAUHAUS
NETWORK IN STETTIN/SZCZECIN

Peter Behrensisoneofthe forerunners oftwentieth
century architecture. He is often referred to as
the intellectual father of three modernists: Le
Corbusier, Walter Gropius and Ludwig Mies van
der Rohe. Each was apprenticed in his studio in
Neubabelsberg around 1910. From 1919, Gregor
Rosenbauer, a graduate of the University of Arts
and Crafts in Frankfurt am Main, was the head
of the Behrens studio. In 1922, he directed the
construction of Behrens’ Dombauhiitte Pavilion
in the Deutsche Gewerbeschau in Munich,
where the controversial Crucifix by Ludwig Gies
was shown (later bought for the Stadtmuseum
in Szczecin). Rosenbauer assisted Behrens in
1923 at his Meisterschule fiir moderne Kunst
unter Beriicksichtigung der Monumental- und
Industriebauten at the Academy of Fine Arts in
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Vienna. In the same year, despite the excellent
reception by Viennese students, he decided to
take on the position of director of the Stddtische
Handwerker- und Kunstgewerbe-Schule in
Stettin (now Szczecin). His mission was to
implement the reform initiated by Hermann
Muthesius. Rosenbauer employed three Bauhaus
graduates: Kurt Schwerdtfeger (from 1924), Else
Mogelin (from 1927) and Vincent Weber (from
1931). The Vorkurs was led by Johannes Itten
(as a visiting professor) for two years, and Mies
came with guest lectures. Theoretical subjects
were taught by the Stadtmuseum director
Walter Riezler — a member of the Werkbund
and publisher in chief of its magazine Die Form.
Riezler presented the works of Stettin students in
the Mostra internazionale delle arti decorative
in Monza (1925 and 1927). An expression of
appreciation for the reform of Rosenbauer was
an article in The Studio dedicated to the school.
In 1930, it moved to a functionalist building
and changed its name to the Werkschule fiir
gestaltende Arbeit. The most important designs
by Rosenbauer in Stettin included: the interiors of
the Provinzialmuseum Pommerscher Altertiimer,
remodelling of the fair pavilions for the exhibition
Die Gesundheitspflege as well as houses and
interiors for intellectuals and bourgeois:
Richard Biesel, Gero Liith, Wilhelm Léclair,
Gerhard Salzweder, Siegfried Platzer. Most were
associated with the Stettiner Museumsverein, in
which Rosenbauer was on the board. His formal
language combined the inspiration of De Stijl with
Expressionism and Neues Bauen. The experience
gained in Behrens’ studio played a crucial role
for his designs. In the second half of the 1930s,
Rosenbauer’s constant “love for tradition” was
emphasized. Folk arts and crafts did indeed
inspire all the leading artists from the Stettin
school. The monument to the victims of the First
World War in Massow (now Maszewo), designed
by Rosenbauer in 1926, became most famous in
1939. It played a major role in propaganda due
to the changing situation in global politics. The
Szczecin modernists lost their positions after the
Nazis came to power, but the new authorities
partly continued to use their talents.
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Aneta BOROWIK

THE THEORY OF ARCHITECTURAL FORM
BY JULIUSZ ZORAWSKI AND HIS STUDENTS
IN THE CONTEXT OF THE GESTALT
PSYCHOLOGY CONCEPTS DEVELOPED IN
THE BAUHAUS

The article
recognized scientific issues such as the impact of

discusses some still not fully

the idea of Gestalt Psychology on the education
and creative practice of Bauhaus and on the
architects operating in Poland after World
War II. The first part of the article, reviews the
current state of knowledge about the influence
of the Gestalt on Bauhaus school teachers and
students (among others on Wassily Kandinsky,
Josef Albers, Laszl6 Moholy-Nagy and Paul Klee).
The second part of the text briefly presents the
theory of architectural form of Juliusz Zérawski
and its impact on Polish architects, especially
the generation taught by Zérawski. The theory
of architecture and the creative practices of
Henryk Buszko and Aleksander Franta were
analysed. Both architects belonged to the group
of the most outstanding architects of post-war
Poland. Their most well-known works: the
rehabilitation district Ustron-Zawodzie (the
famous “pyramids”) and two housing estates —
Tysiaclecia and Rozdzienskiego in Katowice were
clear example of the Gestalt theory in practice.
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SZTUKA PARTYCYPACYJNA | DIZAJN
PARTYCYPACY]JNY JAKO WYZWANIA

BADAWCZE

WSTEP
Red. Agnieszka WOLODZKO

Sztuka partycypacyjna i dizajn partycypacyjny to
hasta, ktore czesto pojawiaja sie w ré6znych kontek-
stach: od tresci komunikatow urzedowych, opisow
dzialan spolecznikowskich, warsztatow organizowa-
nych przez organizacje pozarzadowe do programow
instytucji kultury. Ich obecna popularno$é rodzi py-
tania o sensy, ktore ze soba niosa lub ktére pragna
w nich ulokowa¢ postugujacy sie nimi artySci.

Wedlug Arthura C. Danto akt wystawienia
w nowojorskiej Stable Gallery stynnego Brillo Box
Andy’ego Warhola zakonczyt epoke modernizmu.
Odtad sztuka wkroczyla w faze posthistoryczna,
a praktyki artystyczne zwr6cily sie ku innym celom
niz poszukiwanie odpowiedzi na pytanie, czym jest
sztuka. W tej sytuacji ,,przefunkcjonowania” pojawi-
la sie propozycja rozumienia jej w kategoriach for-
my Swiadomo$ci spotecznej. Dzialania artystyczne
przeniosly sie do przestrzeni publicznej miast, by
odgrywac tam role animacyjna.

Byl to jednoczesnie czas, gdy kontrkulturo-
wi rewolucjoniSci glosili hasta odnowy zycia spo-
lecznego i upodmiotowienia jego uczestnikow.
W tym kontekScie propozycja zmiany formuly
relacji pomiedzy tworca a publiczno$cia trafila na
podatny grunt, podobnie jak postulat podwazenia
podzialu na nadawcow i odbiorcéw komunikatow
artystycznych. Tak dzieje sie w przypadku sztuki
partycypacyjnej, w ktorej widz staje sie uczestni-
kiem i wspolautorem tworczego dzialania. Row-
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nolegle podobne zjawiska ujawnily sie w prakty-
kach zwigzanych z projektowaniem. Potencjalny
uzytkownik coraz cze$ciej jest wlaczany w procesy
decydowania o przyszlym ksztalcie przestrzeni,
obiektow, a nawet ustug.

Hybrydyczny charakter tych praktyk, lo-
kujacych sie na styku z aktywizmem, powoduje,
iz wielu teoretykéw i obserwator6w ma watpliwo-
$ci, czy nie opudcily one juz zupekie pola sztuki
i nie przeniosly sie na teren polityki, tym samym
speliajac postulat wysuniety przez historyczna
awangarde. Przeglad publikacji na temat sztuki
partycypacyjnej i dizajnu partycypacyjnego skla-
nia do wniosku, ze z wielkim trudem przedosta-
ja sie one do badan historykéw sztuki. Chetniej
refleksje na ich temat podejmuja kulturoznawcy,
socjolodzy i antropolodzy. Charakterystyczna dla
ich dziedzin wiedzy perspektywa pozwala spoj-
rze¢ na wspomniane zjawiska w konteksScie nowej
realnoSci zycia spolecznego i — zwiazanej z nig
— nowej wyobrazni spolecznej. I tak srodowisko
kulturoznawcow Uniwersytetu im. Adama Mic-
kiewicza w Poznaniu skupia sie na analizie war-
to$ci, norm i praktyk kulturowych wspotczesnego
miasta.! Na tej samej uczelni grupa socjologdw
§ledzi i dokumentuje aktywno$ci wernakularne
realizowane w przestrzeniach urbanistycznych.?
Na Uniwersytecie Warszawskim refleksja na te-
mat artystycznych praktyk wlaczajacych podej-
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mowana jest w Srodowisku antropologéw, stara-
jacych sie podazaé za zjawiskami lokujacymi sie
na przecieciu aktywno$ci artystow-animatoréow
oraz lokalnych zjawisk kulturowych.3 Z kolei so-
cjolozka Monika Rosinska, zwigzana z poznanska
School of Form, wlacza problemy projektowania
opartego na wspolpracy do swoich badan doty-
czacych nowych przejawow dizajnu.

Wsrod badaczy wiklajacych sie w analize
wspomnianych zjawisk daje sie zauwazy¢ wy-
razista tendencja do poszukiwania nowej, eks-
perymentalnej formuly generowania wiedzy.
Podejmowane przez nich proby oparte sa na
tworczym zaangazowaniu ich samych, wystepu-
jacych w podwdjnej roli artystow-badaczy. Tak
dzieje sie w przypadku paraetnograficznych prak-
tyk artystycznych podejmowanych przez interdy-
scyplinarna grupe pod kierownictwem Tomasza
Rakowskiego, prowadzaca badania Wyzwania
etnografii tworczej (2012). Podobna praktyka ba-
dawcza realizowana jest przez Pracownie Sztuki
Spolecznej, funkcjonujaca przy Instytucie Socjo-
logii Uniwersytetu w Bialymstoku, ktora zajmuje
sie badaniami zjawisk artystycznych z uzyciem
narzedzi praktycznych poprzez projektowanie
i realizowanie dzialan aktywizujacych, animacyj-
nych i interwencyjnych w §rodowisku lokalnym.
Wreszcie warto wspomnie¢ o inicjatywach ba-
dawczych podejmowanych w §rodowiskach poza-
akademickich. Przykladem takiej formuly moze
by¢ prowadzona na warszawskiej Pradze Szkota
Nauk Praktycznych (2016—2017), organizowana
w formule uniwersytetu latajacego.4

Zawarte w tym numerze Sztuki i Doku-
mentacji artykuly zostaly przygotowane przez
taki wlaénie interdyscyplinarny zestaw autorow.
Zawieraja one zaré6wno analizy wspomnianych
zjawisk, jak rowniez prezentuja ich szerokie tto
spoleczno-polityczne. Socjolog, antropolog i hi-

Przypisy

storyk Cezary Obracht-Prondzynski podejmuje
refleksje nad napieciem obserwowanym pomie-
dzy spoleczna pasywnoscia a silnym przekona-
niem, ze kluczowa kwestia dla naszej wspdlnoty
narodowej i panstwa jest stworzenie silnego spo-
leczenistwa obywatelskiego. Artystka, kuratorka
i kulturoznawczyni Agnieszka Wolodzko wska-
zuje na zrodla sztuki i dizajnu partycypacyjnego
i powigzane z nimi warto$ci oraz dokonuje prze-
gladu i uporzadkowania funkcjonujacych juz defi-
nicji. Wreszcie mamy recenzje publikacji Animo-
wanie Miasta. Gdansk przestrzeniq artystow,
w ktorej polonista Maksymilian Wroniszewski
omawia teksty stanowigce wielostronne spojrze-
nie na dzialania twoércze i animacyjne w prze-
strzeni publicznej miasta.

! Kulturowe studia miejskie. Wprowadzenie, red. Ewa Rewers (Warszawa: Narodowe Centrum Kultury, 2014).

2 Projekt Niewidzialne miasto, realizowany w latach 2007—2011 przez badaczy z Zakladu Badan Kultury Materialnej i Wizualnej w Instytucie

Socjologii UAM w Poznaniu, we wspolpracy z firma Metropolis.

3 Dorota Ogrodzka, Tomasz Rakowski, Ewa Rossal, ,,Odsloni¢ nowe pola kultury: projekt etnografii tworczej i otwierajacej,” Kultura i Rozwdj 3(4)

(2017): 89—112.

4 Szkola Nauk Praktycznych byla realizowana przez filozofa i urbaniste Piotra Jaworskiego oraz artystke 1z¢ Rutkowska.

B 144

Sztuka i Dokumentacja nr 23 (2020) | Art and Documentation no. 23 (2020) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 « doi:10.32020/ARTandDOC









Cezary

SZTUKA PARTYCYPACYJNA
doi:10.32020/ARTandDOC/23/2020/18

OBRACHT-PRONDZYNSKI

Uniwersytet Gdanski, Wydziat Nauk Spotecznych

AKTYWNOSC SPOLECZNIE
UZYTECZNA: TWORCZOSC,

POSTAWY | RYZYKO

Jednym z kluczowych probleméw i wyzwan, z ja-
kimi przyszlo sie nam mierzy¢ w Polsce po 1989
roku byla spoleczna bierno$¢ (pasywnosé). Juz
w pierwszych czeSciowo demokratycznych wy-
borach w czerwecu 1989 dala ona o sobie znaé
stosunkowo niska frekwencja, ktéra dla wielu
obserwatorow byla zaskakujaca w kontekscie
oczekiwanych (czy przez wszystkich?) zmian po-
litycznych. W kolejnych wyborach (parlamen-
tarnych, prezydenckich, samorzadowych czy
europejskich) oraz w kluczowych referendach
(konstytucyjne i akcesyjne do UE) stale widocz-
ny byt znaczacy odsetek populacji, ktéry w nich
nie uczestniczyl. Nad powodami tego glowili sie
wielokrotnie politolodzy i socjologowie polityki,
faktem jednak jest, Ze w poréwnaniu do innych
krajéow Europy Zachodniej, a nawet naszych sa-
siadow ten podstawowy, najbardziej elementarny
wskaznik obywatelskich aktywnosci wypada do$c¢
marnie.!

Mozna to uznac za przejaw istotnego de-
ficytu, ktoéry charakteryzuje nas jako wspolnote,
zwlaszcza ze kontrastuje on z silnym przekona-
niem, utrwalanym przez nowe, demokratyczne
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elity, iz kluczowa kwestia, rozstrzygajaca o przy-
szlo$ci narodu i panstwa, jest stworzenie silne-
go spoleczenstwa obywatelskiego.2 Postulat ten
nieustannie podnoszono w polskich debatach
publicznych po 1989 roku, majac przy tym $wia-
domos¢, ze samo pojecie przeszlo bardzo glebo-
ka ewolucje treSci — od utozsamienia w czasach
starozytnego Rzymu ze spoleczenstwem politycz-
nym az po przeciwstawienie tegoz spoleczenstwa
panstwu, jak to mialo miejsce u Hegla.3 Niezalez-
nie jednak od tego nie tylko w Polsce, ale w calej
naszej czeSci Europy stalo sie ono podstawowym
pojeciem — slowem-kluczem, pozwalajacym na
opisywanie dokonujacych sie tutaj przemian, ro-
snacych aspiracji spolecznych ostatnich trzech
dekad, ale takze swoistym ,testem” pozwalaja-
cym na ocenianie jako$ci proceséw transforma-
cyjnych.4 Niekiedy tak dalece, ze diagnozowane
deficyty, niedoskonalosci czy tez stabosci obywa-
telskiego wymiaru spoleczenstw pozwalaly kryty-
kom stwierdzac¢, iz spoleczenstwa te ,nie doroslty”
do stania sie w peli demokratycznymi. Wy-
brzmiewaly przy tym mocno nie tylko oceny, ale
tez nacechowane mocno perswazyjnie rady, za-
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lecenia, a czasami wrecz pouczenia i ponaglenia,
aby wykazacé sie wiekszg determinacjg w budowa-
niu instytucji obywatelskich. Efekt tych pouczen
bywal jednak czesto odwrotny od zamierzonego.
W tym kontek$cie zastanawiano sie tez
nad barierami, ktoére stawaly na drodze rozwo-
ju spoleczenstwa obywatelskiego, wskazujac juz
u progu transformacji na splot niesprzyjajacych
czynnikow formalnych, finansowych, struktural-
nych, politycznych, ale tez mentalnych i osobo-
wosciowych (trauma wielkiej zmiany, ktéra wiele
grup spolecznych zaskoczyla i ,,wyrzucila” z utar-
tych dotychczas kolein zyciowych).5 Charaktery-
styczne przy tym, ze tak jak czesto wskazywano,
iz najlepszym remedium na ten stan winna by¢
przede wszystkim edukacja obywatelska,® tak
réwnie konsekwentnie podnoszono, iz mamy
w tym zakresie ogromne zaniedbania.” W ciagu
trzech dekad po przelomie demokratycznym nie
potrafiliSmy stworzyé¢ systemu edukacji obywa-
telskiej, ktora objelaby nie tylko uczniow w szko-
lach, ale tez osoby dorosle. Zadna z kolejnych
ekip rzadowych nie pokusila sie o zainwestowa-
nie w te sfere wzmacniania aktywnosci obywatel-
skiej, uwzgledniajaca przy tym dynamike zmian
pokoleniowych, funkcjonowanie Srodowisk zroz-
nicowanych kulturowo® czy tez dokonujaca sie
rewolucje technologiczng. Takze samorzadom
lokalnym nie udalo sie wypracowaé spdjnych,
a przede wszystkim skutecznych narzedzi rozwi-
jania edukacji obywatelskiej, cho¢ wydawaé by sie
moglo, Ze szczeg6lnie one sa do tego powolane.
W tej sytuacji wydawalo sie, ze najskutecz-
niejszym mechanizmem tworzenia spoleczenstwa
obywatelskiego oraz wprawiania obywateli do ak-
tywnosci spolecznej bedzie gwaltownie rozwijaja-
cy sie od poczatku lat dziewiecdziesiatych sektor
pozarzadowy. Z tego wzgledu wlasnie on skupial
uwage licznych badaczy, analizujacych przede
wszystkim uwarunkowania i bariery jego rozwoju
(finansowe, prawne, polityczne itd.),'° pelnione
funkcje spoleczne,'! postawy spolecznikow — ich
motywacje, zmiany Swiata warto$ci,'? nowe formy
aktywnos$ci w réznych wariantach wolontariatu.!3
Opierajac sie na tych obserwacjach An-
drzej Sicinski sformulowat wlasng koncepcje spo-
leczenstwa obywatelskiego, dostosowang do pol-
skich warunkéw. Odwolal sie w niej do idei trzech
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opozycji: pionowej — poziomej organizacji spole-
czenstwa; spoleczenstwa ,wycofanego” — uczest-
niczacego i wreszcie spoleczenstwa otwartego
— zamknietego. Twierdzil, ze im bardziej spole-
czenstwo jest poziome (mniej zhierarchizowane),
otwarte, aktywne (uczestniczace) i powiazane sie-
cig zaleznoéci oraz wspoldzialania, tym bardziej
mozna je uznac za spoleczenistwo obywatelskie.'4

Takie ujecie umozliwilo rozrbznienie
dwoch odmiennych, ale wzajemnie sie uzu-
pelniajacych, sposobéw rozumienia fenomenu
spoleczenstwa obywatelskiego. W pierwszym,
szerszym, widzi sie to spoteczenstwo jako ,spote-
czenstwo ludzi zaangazowanych w zycie publicz-
ne.” Ujecie to jest szczegblnie wazne w perspekty-
wie polskich doéwiadczen okresu transformacji.
Wowcezas bowiem liczyly sie skuteczne strategie
adaptacji do drastycznie zmieniajgcych sie wa-
runkow zycia, umiejetnos¢ wspoldzialania w ra-
mach nieformalnych struktur, choéby w dziala-
niach samopomocowych (zwlaszcza widoczne to
bylo w $§rodowiskach wiejskich i malomiastecz-
kowych), zdolno$¢ do tworzenia narzedzi wspar-
cia, ale tez oporu itd. Rzadko kiedy przybieraly
one forme dzialan zinstytucjonalizowanych, nie
oznacza to jednak, ze nie byly skuteczne i spo-
lecznie wazne.

W tym kontekscie nalezy dopiero postrzegaé
drugie rozumienie spoleczenstwa obywatelskiego,
ktére koncentruje sie na dzialaniach niezaleznych
od panistwa, a wiec przede wszystkim na dzialaniach
podejmowanych przez organizacje pozarzadowe
(w tym przypadku nazwa trafnie oddaje istote tego
podej$cia).'5 Sa to wiec dzialania w ramach struktur
sformalizowanych, ktore zreszta w miare upltywu lat
byly poddawane coraz silniejszej presji biurokra-
tycznej i kontrolne;j.

Obydwa te podej$cia kltadg jednak nacisk na
istnienie niezbednych warunkéw, aby spoleczen-
stwo obywatelskie moglo w ogole istniet i sie roz-
wijaé. Sa nimi: ograniczona wladza, panstwo kieru-
jace sie rzadami prawa, gospodarka funkcjonujaca
na zasadach wolnorynkowych oraz istnienie wielu
réznych stowarzyszen niezaleznych od panstwa.®
Tylko w takich warunkach mozliwe jest animowa-
nie aktywnoSci obywatelskiej, a to wlaénie poziom
samoorganizacji i zaangazowania obywateli §wiad-
czy o jakosci i sile spoleczenistwa obywatelskiego.
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Kwestia aktywizmu jest fundamentalna dla
zrozumienia spoleczenistwa obywatelskiego. War-
to przy tym pamietaé, ze juz starozytni rozrézniali
dwa wzorce zycia: vita contemplativa i vita activa.
Kazdy z nich inaczej definiowat zZyciowe cele i rza-
dzily sie one odmiennymi zasadami. Dla starozyt-
nych bylo jednak oczywiste, Ze nie mozna powie-
dziec, ze ktorys z tych wzorcow jest lepszy.

Pierwszy skupial sie na uprawianiu filo-
zofii, co rozumiano wdwczas jako myslenie i do-
ciekanie natury rzeczywistoSci oraz namyst nad
ludzkim zyciem i losem. Zywiolem drugiego byla
polityka, czyli dzialanie, aktywno$¢, organizowa-
nie, praca itd. Przy czym w starozytnym rozumie-
niu polityki najistotniejsza byla troska o dobro
wspolne. Innymi slowy vita activa — zycie ak-
tywne oznacza¢ winno zaangazowanie w sprawy
wlasnej wspolnoty (od rodziny, przez wspolnote
sasiedzka, lokalna, az po narodowa, europejska
i wreszcie globalna).

Starozytni doceniali obydwa podejécia,
uznajac je raczej za komplementarne. Jesli gdzie$
widzieli opozycje to raczej miedzy aktywno$cia
(zarébwno w rozumieniu intelektualnym, jak i po-
litycznym) a gnuénoScia. Te krytykowali (réwniez
w nastepnych stuleciach) w zasadzie wszyscy: fi-
lozofowie, etycy, moralisci, pisarze, duchowni itd.
Gnu$no$é postrzegana byla jako synonim leni-
stwa (duchowego, zawodowego, a takze politycz-
nego, czyli obywatelskiego itd.). Nie miala ona nic
wspo6lnego z zastuzonym odpoczynkiem po wyte-
zonej pracy. Wrecz przeciwnie — gnu$ny czlowiek
praca sie nie hanbil.

W kontekécie powyzszego powstaje za-
sadnicze pytanie dotyczace pasywnosSci obywa-
telskiej. Nalezy tutaj rozr6znié¢ sytuacje, w ktorej
jest ona wymuszona okoliczno$ciami zyciowymi,
wynika z deficytow kompetencyjnych i niskiego
kapitalu kulturowego (co moze by¢ wynikiem sy-
tuacji spolecznej, w jakiej znajduje sie jednostka
lub grupa spoleczna) od formy wrecz oporu, bun-
tu i protestu przeciwko niesprawiedliwoéci, jakiej
grupa doswiadcza. Odmawia ona wtedy uczest-
nictwa w ,rytualach obywatelskich,” uznajac je za
narzedzie legitymizowania porzadku, ktéry sama
kontestuje jako krzywdzacy.

To zupelie inna sytuacja, niz ta, w ktorej
biernoéc¢ jest efektem lenistwa obywatelskiego.
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Dopuszczaja sie go obywatele, ktérzy — cho¢ maja
ku temu wszystkie mozliwoSci i kompetencje —
zachowuja sie calkowicie pasywnie. Sa gnuéni
wla$nie — z wygody, wyrachowania, z lekcewaze-
nia spraw wspolnotowych itd.

Jak wida¢ powody pasywnosci obywateli
moga by¢ ro6zne, ale w kazdym spoleczenstwie ta-
kie osoby sie znajda. Jednak pojawia sie pytanie,
czy rbwnie uprawnione jest méwienie o leniwym
spoleczenstwie obywatelskim jako caloSci?'7 Jest
to w zasadzie jeden z istotniejszych, choé raczej
nienazwanych, pomijanych i drazliwych, obsza-
row, w ktorych mamy do czynienia z kontrowersja
dotyczaca zachowan obywatelskich Polakéw. Czy
bowiem wysoki poziom pasywnos$ci obywatelskiej
(niekiedy okre$lany nawet mianem ,,spolecznego
bezruchu™8) jest zawiniony przez specyficzne
okolicznosci i warunki, w jakich funkcjonuje na-
sze spoleczenstwo (trauma transformacji, podzia-
ly ekonomiczne, nieufno$é, rosngca opresyjnosé
panstwa, slabos¢ edukacji obywatelskiej itd.)?
Czy raczej] mozna powiedzie¢, ze — zwlaszcza
w kontek$cie poréwnawezym z innymi — Polacy
maja wszelkie warunki, mozliwos$ci i kompeten-
cje, aby by¢ aktywnymi obywatelami tylko... im
sie nie chce?

Jest to by¢ moze jedno z najwazniejszych
pytan dotyczacych funkcjonowania naszej wspol-
noty obywatelskiej nie tylko w wymiarze poli-
tycznym, ale takze (a moze przede wszystkim)
etycznym. Oznacza ono bowiem koniecznosé
postawienia kolejnego pytania: o poczucie wspol-
odpowiedzialno$éci za przyszlo$¢ spoleczenstwa
i panstwa. Paradoks polega na tym, ze w ostatnich
dekadach badacze spoleczni (gléwnie socjologo-
wie i psychologowie spoleczni), ale tez publicy-
Sci, animatorzy i filozofowie, nieustannie pisali
o konieczno$ci tworzenia i wzmacniania w Polsce
spoleczenstwa obywatelskiego, ktorego funda-
mentem winna by¢ kultura zaangazowania i akty-
wizmu.'9 Uznawano to wrecz za aksjomat i zgod-
nie z nim stale mobilizowano, zachecano czy tez
wspierano roznego rodzaju dzialania, aktywnosci,
inicjatywy. Shuzyly temu liczne programy granto-
we (wspierane takze przez Srodki zagraniczne),
szkolenia, warsztaty, kampanie informacyjne,
zmiany prawne czy tez poradnictwo, skierowane
takze do $rodowisk mniejszych, bardziej peryfe-
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ryjnych. Wazna role odgrywaly réwniez nagrody
dla aktywnych i zastuzonych dla ruchu obywatel-
skiego 0s6b, organizacji, instytucji wspierajacych.

Jednocze$nie powszechnym i stalym wat-
kiem, obecnym w debacie publicznej, bylo na-
rzekanie, ze poziom i jako$¢ zaangazowania sg
nader marne, co potwierdza¢ mialy zreszta ko-
lejne badania — tak w odniesieniu do wymiaru
ogolnopolskiego,?° jak i lokalnego.?* Kluczowym
wskaznikiem byla tutaj liczba organizacji poza-
rzagdowych oraz zakres zaangazowania sie w ich
prace mieszkancow danego terenu. Jednak takie
podejscie sprawialo, ze wiele inicjatyw i dzialan,
podejmowanych wlasnie z my$la o sferze publicz-
nej, stawalo sie niejako niewidocznymi. A stwier-
dzane deficyty formalnych aktywnosci shuzyly
niekiedy wrecz do ,dyscyplinowania” spoleczen-
stwa, ktoremu w okresie transformacji politycy,
ale tez publicysci i badacze niejednokrotnie za-
rzucanli Ze nie wykazuje odpowiedniego poziomu
zaangazowania.

W Polsce spoleczny bezruch bywat prze-
lamywany na kilka sposobéw. Jednym z nich sa
dzialania podejmowane w mikroskali, a skoncen-
trowane na zaspokojeniu potrzeb i wsparciu dla
0s06b znajdujacych sie w trudnej sytuacji zyciowej
(szczegolnie jest to widoczne w formach oddolnej
mobilizacji i samoorganizacji w czasie epidemii).
Inny rodzaj aktywnoSci to szerokie kampanie,
mobilizujace miliony oséb, ktérych celem jest
rowniez $wiadczenie pomocy (najlepszy przyklad
to Wielka Orkiestra Swigtecznej Pomocy, ale tez
np. akcja Swigteczna Paczka i szereg podobnych).
Jeszcze inny dowod zdolnosci do ,spolecznych
poruszen” przynosza wydarzenia, ktére nastepo-
waly po wielkich narodowych tragediach ($mier¢
papieza Jana Pawla II, katastrofa w Smolensku)
lub w obliczu katastrof naturalnych (pow6dz ty-
sigclecia w 1997 roku czy tez huragan w 2017, kto-
ry spustoszyl Pomorze).

Wszystkie te przyklady udowadniaja, iz
w Polakach tkwi duzy potencjal spolecznej mo-
bilizacji, empatii, checi pomocy i zaangazowania.
Problem jednak w tym, na co uwage zwracaja ba-
dacze zachowan zbiorowych, ze miewa to charak-
ter akeyjny. To chwilowe zrywy, jednorazowe (na-
wet jeSli powtarzalne) przedsiewziecia, czesto nie
przybierajgce formy dlugotrwaltego, systemowego
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zaangazowania. Nie oznacza to jednak, ze nawet te
incydentalne aktywnosci nie zaspokajaja waznych
potrzeb wielu 0s6b, zwigzanych z zaangazowaniem
na rzecz innych (stad np. popularno$¢ WOSP).
Dodatkowy kontekst dla spolecznego ak-
tywizmu w Polsce (podobnie, jak w innych kra-
jach naszego regionu®?) tworza w ostatnich la-
tach zlozone procesy kulturowe, zwigzane m.in.
z przesunieciem poél konfliktow ze sfery intere-
sow do sfery wartosci i symboli, zalamywaniem
mozliwosci (po)rozumienia w wyniku wygasania
wspolnych kodéw komunikacyjnych i oslabienia
(a niektérzy wrecz twierdza, ze zanegowania)
wspolnego kanonu kulturowego oraz toczacej sie
rewolucji tozsamo$ciowej. (Wiaze sie ona z takimi
zjawiskami jak ,ujawniona wielokulturowos¢,”
zadania bycia uznanymi formulowane przez roz-
ne grupy mniejszoSciowe). Do tego nalezy dodac
zjawiska takie, jak: kryzys globalizacji, gteboka
transformacja systemoéow politycznych (kryzys
demokracji przedstawicielskiej, silne tendencje
populistyczne, wzrost nastrojéw autorytarnych),
rosngca (a przynajmniej utrzymujaca sie) sila
ruch6w fundamentalistycznych (ideologicznych
i religijnych), a wszystko to w polaczeniu z frag-
mentaryzacja spoleczenstwa, bedaca efektem
rewolucji komunikacyjnej. Sprawia to, iz mamy
do czynienia z sytuacjg, w ktorej instytucje, Sro-
dowiska czy tez kregi spoleczne staja sie coraz
bardziej ,aparatem samocelowym.” A wiec nasta-
wionym na siebie bez mozliwo$ci (nie tyle nawet
checi) poznania, uznania i uwzglednienia emocji,
sadow, przekonan i oczekiwan innych. W wyniku
tego stajemy sie $wiatem wsobnym, co kontrastu-
je znader czesto i chetnie podkre$lang oraz dekla-
rowang przez Polakow otwartoScia.
Uwzgledniajgc najpowszechniejsze for-
my aktywizmu spotecznego, czyli zaangazowanie
w dzialania organizacji spolecznych, nalezy pa-
mietaé takze o ewolucji ich funkcji. Jeszcze pod
koniec lat osiemdziesigtych dwudziestego wieku
Kazimierz Z. Sowa proponowal, aby wyr6znié
cztery takie funkcje: integracyjno-strukturaliza-
cyjna, samorzadowa, mediacyjno-manipulacyjng
(»,zrzeszenie peliac role koordynatora interesow
zrzeszonych jednostek jest réwnoczesnie koor-
dynatorem intereséw grupowych z interesami
ogoblnospolecznymi”) oraz funkcje polegajaca
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na inicjowaniu zmian spolecznych.23 Badacz
ten odnosit wspomniane funkcje do szerokiego
spektrum organizacji, w tym m.in. do organi-
zacji politycznych. Zwlaszcza w odniesieniu do
funkcji czwartej mialo to znaczenie, zwazywszy
na przelom demokratyczny, ktory nastgpil tuz po
publikacji jego tekstu. Wtedy bowiem organizacje
pozarzadowe staly sie jednym z najwazniejszych
podmiotéw inicjujacych i realizujacych zmiany,
zmierzajace do demokratyzacji zycia spolecznego.
Jednak okres transformacji wplynatl na za-
sadnicze poszerzenie pola (zasiegu oddzialywania
spolecznego) i zakresu (réznorodnosci sfer zain-
teresowania) aktywnosci organizacji, a w zwigzku
z tym takze ich funkcji. Trafnie ujela to Ewa Le§,
proponujac wyrdznienie nowych funkcji:
Dzialanie na rzecz przywrocenia rownowa-
gi miedzy prawami obywateli a ich obowiazkami
spolecznymi, promowanie cywilizacji solidarno-
$ci jako antidotum na kryzys wiezi spolecznych,
przeciwdzialanie skrajnemu indywidualizmowi
i promowanie tadu spolecznego opartego na po-
mocniczoéci, ktory wzmacnia wzajemna odpo-
wiedzialno$¢ jednostki, wspolnoty, panstwa oraz
sektora prywatnego, przeciwdzialanie erozji od-
powiedzialno$ci panstwa za dobro wspdlne, inspi-
rowanie procesu legislacyjnego, kontrolowanie
administracji publicznej oraz tworzenie nowych
modeli uczestnictwa spotecznego, uwzgledniaja-
cych ksztaltowanie Swiata od najblizszego otocze-
nia po wymiar globalny, a takze poszerzanie za-
kresu satysfakcjonujacych roél spolecznych przez
dowartoSciowanie pracy spolecznie uzyteczne;j.24
Jak wida¢, lista funkcji i zadan organizacji
pozarzadowych zostala tutaj znaczaco rozwinieta
i nie bez powodu wazne miejsce zajmuje na niej
kwestia spolecznej uzytecznoscei, cho¢ jest to ka-
tegoria bardzo dyskusyjna i kontrowersyjna, gdyz
czasami trudno o spoleczny konsensus w odnie-
sieniu do tego, co jest uzyteczne i pozadane. Do-
tyczy to zaréwno spraw i dzialan w skali lokalnej,
jak i w odniesieniu do kwestii ogélnopanstwo-
wych (jedni powiedza, ze samorzad jest funda-
mentem panstwa, podczas gdy inni beda w nim
widzieli czynnik to panstwo oslabiajacy, a wiec
bynajmniej wcale nie uzyteczny).
Nie oznacza to jednoczeénie, ze tak szero-
ko zarysowany obszar aktywno$ci ngo i ich funk-
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¢ji nie rodzi ré6znego rodzaju ryzyk. Wiaza sie one
z kontrtendencjami, ktére da sie aktualnie za-
uwazy¢ w odniesieniu do spolecznego aktywizmu
w zasadzie w kazdej niemal sferze. Nie jest to byé
moze nic nowego, ale dzi§ podwoéjne, janusowe
oblicze aktywizmu jest szczegdlnie uderzajace.
Jako przyklady mozna przywolaé kilka zjawisk.

Pierwszym moga by¢ nowe technologie
komunikacyjne, ktére sa skutecznie i bardzo
efektywnie wykorzystywane do przekazywania
informacji (zwlaszcza w sytuacji, gdy wtadze po-
lityczne blokuja inne kanaly i mozliwosci ich upo-
wszechniania), a w §lad za tym stuza spotecznej
mobilizacji. Wida¢ to bylo w wielu miejscach na
$wiecie — np. w czasie Arabskiej Wiosny, podczas
protestéw w USA (Occupy Wall Street), w Iranie,
Hongkongu, Rosji, Wenezueli. Przy czym prote-
sty w Rosji czy Hongkongu maja wlaéciwie cha-
rakter ciagly. Co wazne, pozwalaly one na prze-
lamywanie barier $rodowiskowych i ulatwialy
kontakty ponad spolecznymi podzialami. W zasa-
dzie trudno byloby dzi§ wskazaé jakiekolwiek ma-
sowe akcje protestacyjne i nowe ruchy spoleczne,
ktore nie korzystaja z narzedzi dostarczanych
przez media spolecznoSciowe i nowe technologie
komunikacyjne.25 Tak dzieje sie oczywiscie takze
w Polsce.26

Ale jednoczes$nie to wlasnie te technologie
shuza jako wygodne i efektywne narzedzia ma-
nipulacji, podgrzewania nastrojéow, poglebiania
podzialéow, rozsiewania niesprawdzonych infor-
macji itd. O tym, jakie to rodzi spoleczne (ale tez
polityczne) ryzyka napisano w ostatnich latach
bardzo wiele. A jesteSmy dopiero na poczatku
tego procesu.

Te podwéjng nature widaé takze wtedy,
gdy analizuje sie deterytorializacje i wirtuali-
zacje aktywizmu, objawiajaca sie wspieraniem
(Yatwoscia wspierania) réznych inicjatyw ,zza
ekranu smartfona,” nawet je$li powstaja one ty-
sigce kilometrow od miejsca naszego pobytu. Ale
jednocze$nie nie brakuje opinii, iz taki lajkowy
aktywizm (slaktywizm) prowadzi do faktycznej
demobilizacji, bowiem akty wsparcia nie przeno-
sza sie w sfere dzialan realnych.2” W tym przy-
padku ryzyko polega na tym, ze szansa na realna
zmiane spoleczng jest minimalna, wszak nader
czesto konieczna jest interwencja w konkretnym
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miejscu i czasie (np. w celu zablokowania wycinki
drzew), a lajkowanie stuzy wylacznie uspokojeniu
sumienia.28

Jednoczeénie jednak bledem byloby sa-
dzi¢, ze terytorium stracilo na znaczeniu. Przecza
temu rozwijajace sie w roznych zakatkach Swiata
(w tym takze w Polsce) aktywistyczne ruchy miej-
skie, podejmujace interwencje, inicjujace proce-
sy zmian, artykulujace interesy czy tez oferujace
wsparcie.29 W tym przypadku mamy do czynienia
z renesansem lokalnosci, ktora sprzyja spolecznej
mobilizacji do dzialania w mikroskali na rzecz
wsi, osiedla, podworka, miasta, parafii itd. Oczy-
wiScie, wymiar owej lokalno$ci moze by¢ bardzo
rézny i niekiedy odnosi sie do wielkich metropo-
lii, zwlaszcza wtedy, gdy przejmuja one na siebie
kluczowe dzialania zwigzane z aktywnym roz-
wiazywaniem probleméw spolecznych (tak bylo
np. w czasie kryzysu migracyjnego w 2015 roku).
Nie bez powodu wskazuje sie niekiedy, ze rosna-
cej roli metropolii w wymiarze gospodarczym
i spolecznym powinno réwniez towarzyszy¢ do-
wartoSciowanie ich pozycji w $wiecie politycznej
reprezentacji (cho¢by w strukturach UE). Poki co
jednak szerszego przyzwolenia na to nie ma, bo
oznaczaloby to przelamanie monopolu panstw
narodowych. Dynamika procesu spolecznego jest
jednak tego rodzaju, ze miasta — zwlaszcza me-
tropolie — bedg coraz wazniejszym i aktywniej-
szym aktorem na scenie publicznej, to zas bedzie
prowadzilo do napie¢ miedzy wladza centralna
a samorzadnymi komunami miejskimi (widaé to
bardzo wyraznie w Polsce).3°

Kolejny wymiar, okreslajacy realia spo-
lecznego aktywizmu, zwiazany jest z pluralizacja
ideologiczna i $wiatopogladowa, ktéore dodat-
kowo napedzane i poglebiane sa przez podzialy
polityczne. Tu by¢ moze najwyrazniej daje sie
zauwazy¢ ogromng dynamike i jednocze$nie
zmiane form aktywizmu spolecznego w Polsce,
przy czym kontekst polityczny ostatnich lat jest
tu nader wyrazny. Po jednej stronie spektrum
polityczno-ideologicznego lokuja sie takie wyda-
rzenia i inicjatywy, jak Marsz Niepodleglosci,3!
dzialalno$¢ Klubow Gazety Polskiej czy tez szero-
kie spektrum dzialan zwigzanych z radykalnymi
ruchami religijnymi (okreslane niekiedy mianem
sprawicowego spoleczenstwa obywatelskiego”32).

I 152

Jak podkreslal Grzegorz Ekiert:

Od poczatku XXI wieku polskie spoleczen-
stwo obywatelskie doswiadcza rosnacej
filaryzacji organizacyjnej i ideologicznej,
bedacej rezultatem pojawiania sie i insty-
tucjonalizacji konserwatywnych, nacjona-
listycznych, antyliberalnych i opartych na
religii sieci organizacji. Maja one wlasne
media lokalne i krajowe, sieci spoleczno-
$ciowe, ramy symboliczne, polityczng nar-
racje oraz poparcie i $rodki do dzialania
zapewniane przez Kos$ciét katolicki, pra-
wicowe partie polityczne, fundacje i osoby
prywatne o pogladach konserwatywnych
i w coraz wiekszym stopniu panstwo pol-
skie, od czasu gdy zostalo ono przejete
przez partie Prawo i Sprawiedliwo$¢ po
wyborach w 2015 roku.33

Dzialania podejmowane przez ten nurt po-
lityczno-ideologiczny spotkaly sie z rosnaca ak-
tywnoScia Srodowisk, ktore widza w nim zagroze-
nie dla wlasnej pozycji spolecznej, wyznawanych
wartoéci czy posiadanych praw. Z tego wzial sie
przede wszystkim bunt kobiet (czarne protesty
i Strajk Kobiet34), ale tez protesty zwigzane ze
zmianami w wymiarze sprawiedliwoéci, dziala-
nia wspierajace strajk nauczycieli, kontestowanie
mediéw publicznych, protesty ekologéw (nie tyl-
ko przeciw wycince Puszczy Bialowieskiej) itd.

Co wazne, wszystkie te dzialania w calym
spektrum ideologicznym i politycznym (a nie
nalezy ogranicza¢ go wylacznie do biegunowo
zarysowanych odmiennosci), toczg sie nie tylko
na scenie ogoélnopolskiej, ale angazuja takze spo-
tecznoéci lokalne. W tym sensie mozna w ostat-
nich latach moéwié jeéli nie o ,przebudzeniu”, to
na pewno o ,falujacej obywatelsko$ci”,35 w ktorej
mamy do czynienia z ogromnym zréznicowaniem
form, celéw i aktoréw wkraczajacych na $ciezke
spolecznego aktywizmu.

Oczywiscie, rodzi on ryzyko poglebiania
sie podzialow spolecznych, rosnacych nastrojow
radykalnych, sklonnoéci do wykluczania przeciw-
nikow ze wspodlnoty obywatelskiej i traktowania
ich jak wrogoéw. Mozna na to zreszta spojrzeé
w szerszej perspektywie przez pryzmat coraz
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wiekszego spolecznego zrdéznicowania w odnie-
sieniu do wybieranych strategii zyciowych i sty-
low zycia, upodoban i preferencji estetycznych,
odmiennych postaw ideowych. To oznacza, iz jed-
nym z najwiekszych wyzwan jest radzenie sobie
z odmiennoScia, manifestujaca sie we wszystkich
obszarach i sferach zycia spolecznego (poza przy-
wolanymi moze ona dotyczyé takze pamieci spo-
lecznej i genealogii, tozsamosci etnicznych i na-
rodowych, identyfikacji i orientacji seksualnej,
wzordéw konsumpcji). Jesli spojrzymy na to z tej
perspektywy, wtedy latwo zauwazymy, ze zno-
sza sie tu wzajemnie tendencje pluralizacji i che¢
uniformizacji. Uznanie dla réznorodnosci i skton-
no$¢ do jej ograniczania (np. poprzez dzialania
administracyjne). Akceptacja dla ujawniania od-
miennos$ci i ich upodmiotawiania (np. poprzez
wprowadzanie waznych dla poszczeg6lnych grup
watkéw do debaty publicznej) z zZadaniem milcze-
nia i usuniecia sie na margines.3°

Te bardzo wyrazne napiecia sa widoczne
w sferze jezyka, jakiego uzywa aktywizujace sie
spoteczenstwo. Wida¢ w nim takze silne podzialy
polityczne i ideologiczne.3” Stad pytanie: czy jest
on opisowy, czy raczej perswazyjny, a wiec shuza-
cy mobilizacji? Czy stuzy upodmiotowieniu, czy
raczej stygmatyzacji? Jest narzedziem komunika-
cji czy raczej staje sie instrumentem manipulacji?
Do jakich wartoSci sie odwoluje? Emancypacji,
partycypacji, integracji, solidarnoéci? Czy raczej
wrogoéci, wykluczenia, ekskluzywizmu? W $§lad
za tym nalezy zapyta¢, co ujawnia jezyk — jakie-
go typu postawy, jaki typ aktywizmu? Czy raczej
taki, ktory jest nastawiony na wspol- (wspolpra-
ce, wspoldzialanie, wspdldzielenie, wspolodpo-
wiedzialno$c itp.). Czy raczej odwrotnie — na kon-
flikt, dzielenie, rywalizacje, dyskredytacje...?38

Paradoksalnie jezyk moze przy tym ma-
skowaé¢ prawdziwe zamiary i cele (deklarowa-
na wspolpraca w istocie oznacza cheé usuniecia
konkurentéw). A czasami to, co brzmi negatyw-
nie, moze mie¢ charakter funkcjonalny (tak moze
by¢ z konfliktami, nie kazdy przeciez konflikt jest
z zalozenia destrukcyjny). W tym takze ukryty jest
paradoks sytuacji spolecznej. Ale tez ryzyko wyni-
kajace z braku czytelnosci. A to o tyle wazne, iz za
jezykiem kryje sie praktyka. Dobrym przykladem
moze by¢ jedno z najwazniejszych haset w reper-
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tuarze spolecznego aktywizmu — partycypacja.
W jednym z pierwszych poradnikow tak o niej
pisano: ,W szerokim rozumieniu partycypacja
spoleczna jest podstawa spoleczenstwa obywa-
telskiego, ktorego czlonkowie dobrowolnie biora
udzial w publicznej dzialalnoSci. W wezszym ro-
zumieniu pojecie to oznacza partnerstwo publicz-
no-prawne samorzadu gminnego i mieszkancow
shluzace podejmowaniu dzialan na rzecz rozwoju
lokalnego.”39 Jednocze$nie dodawano tam, ze ta-
kie aktywne partnerstwo wymaga: ,podmiotowe-
go i rownoprawnego traktowania sie partnerow:
nalezy unika¢ sytuacji, w ktorej aktywnosé samo-
rzadu lokalnego sprowadza sie do dzialan polega-
jacych na zabieganiu o przychylno$c¢ spolecznosci
lokalnej w czasie wybor6w w zamian za przyzna-
nie jej (badZ obietnice przyznania) dobr pozosta-
jacych w jego gestii; kreatywnosci i aktywno$ci
partneréw; wspoélnej wizji dotyczacej kierunkow
i form rozwoju spotecznos$ci lokalnej oraz konsen-
susu dla tej wizji i sposobdw jej osiagniecia.”4°
W sensie ideowym trudno byloby znalezé
kogos, kto odmawialby tym zasadom sensu i nie
uznawalby ich za spolecznie pozadane. Jednak
w praktyce spelnienie kazdego z tych warunkow
okazuje sie by¢ bardzo trudne i to nawet nie z racji
niecheci stron uczestniczacych w procesie czy tez
gleboko spolecznie zakorzenionej u nas nieufno-
$ci.#! Idzie takze o brak narzedzi i umiejetnoéci
postugiwania sie nimi, co wynika z niskiego po-
ziomu kultury obywatelskiej (zreszta to charak-
teryzuje nie tylko lokalne spoleczno$ci samorza-
dowe, o ktérych tutaj mowa). Rownie istotna jest
ulomno$¢ spolecznej debaty oraz okupowanie
agory publicznej przez r6znego rodzaju ekstremi-
zmy, zawlaszczenie mediéw publicznych, i uwiad
mediéw lokalnych oraz regionalnych.
Jednocze$nie jednak, by¢ moze znowu
paradoksalnie, te wlasnie ulomne narzedzia
partycypacji rozwijane w samorzadach, podtrzy-
mywanie sieci wspoélpracy miedzy sfera poza-
rzagdowa i samorzadem, biznesem oraz r6znymi
instytucjami (edukacyjnymi, kulturalnymi itd.),
spoleczne reakcje na spotykajace nas niespodzie-
wane zdarzenia i katastrofy, a nawet narastajace
napiecia polityczne i ideologiczne spowodowaly,
iz w szeregach aktywistow spolecznych pojawilo
sie bardzo wiele zupelnie nowych oséb, w tym
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takze mlodziezy i seniorow. Co wiecej, dzieje sie
to w czasach, gdy zdolno$é do budowania koalicji
i sieci wspolpracy konkuruje z poglebiajaca sie in-
dywidualizacja i sklonnos$cig do izolacji. A dziala-
nia instytucjonalne zderzajg sie z silng tendencja
do deinstytucjonalizacji, a wiec ucieczki od orga-
nizacji i sklonnoéci do dziatan ad hoc.

Wszystko to pokazuje, jak zlozona jest
rzeczywisto$¢é spotecznych aktywnoéci. Dodatko-
wo doplyw $wiezej energii, przyciaganie nowych
ludzi i aktywizowanie grup dotad marginalnych
spotyka sie ze zjawiskiem uwiadu i wypalenia ak-
tywistycznego.

Proces ten jest wynikiem dzialania dwo-
jakiego rodzaju sil: po jednej stronie jest nasta-
wienie wielu os6b na zaangazowanie, aktywizm,
poswiecenie sie. Jest silny etos dzielenia sie z in-
nymi wlasna energia, czasem, uwaga, co odpo-
wiada na spoleczne oczekiwanie rosngcej liczby
0s6b i §rodowisk, ze kto$§ im pomoze i je wesprze.

Z drugiej strony te rosngce wymagania
ioczekiwania trudne sg do spelnienia. Do tego do-
chodzi narzucanie czesto wrecz nierealistycznych
standardow, ktorych aktywisci nie sa w stanie
spehi¢, bez wzgledu na to, jak wiele czasu i ener-
gii poSwiecaja na swoja dzialalnoé¢. Dodat jesz-
cze trzeba rosnaca presje kontrolna, ograniczanie
dostepu do srodkéw wraz z przerzucaniem odpo-
wiedzialnoéci na organizacje spoteczne za coraz
trudniejsze i bardziej problematyczne kwestie
spoleczne. Z tym wigze sie poczucie osamotnie-
nia, wynikajace z wycofywania sie lub dysfunkcjo-
nalnoéci instytucji publicznych w danym obsza-
rze (np. opieka socjalna — wlasnie wy musicie
to robic¢, bo inaczej nie ma komu...). Nie zawsze
i wszedzie tak wladnie jest. Jednak narzucenie
nadmiernych oczekiwan zdarza sie z problema-
mi po stronie dzialaczy spolecznych... A dodat-
kowo: niskie wynagrodzenia, niestabilno$é za-
trudnienia, niski prestiz spoleczny... Wszystko to
w sumie prowadzi wla$nie do zjawiska wypalenia
aktywistycznego, co musi sie przekladaé na stan
i kondycje spoleczenstwa obywatelskiego.4?

W gruncie rzeczy powyzszy dylemat natury
mentalnej odnosi sie do samej istoty spolecznej
aktywnoSci. By¢ moze jest on tez jedna z przyczyn
wspomnianej wczeéniej tendencji do deinstytu-
cjonalizacji i ucieczki od organizacji, postrzega-
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nych czasem jako instytucje narzucajace zobo-
wigzania, ktérym osoby chcace sie zaangazowaé
jednak nie beda w stanie sprostaé? Stad tez zmie-
nia sie samo rozumienie aktywno$ci, ktora kiedy$
postrzegaliSmy jako pewien proces — ciag zdarzen,
uporzadkowanych strukturalnie i funkcjonalnie.
Jednak dzi§ — takze dzieki rewolucji technolo-
gicznej — zmianie ulegla sama natura spolecznych
relacji. Trudno moéwic o procesie, bo wazniejsze
sa chwilowe zaangazowania, krotkotrwale i reali-
zowane przy pomocy roéznych narzedzi aktywno-
Sci (bezposrednie, ale tez zapoSredniczone przez
media spoleczne), niekiedy jednorazowe, czasami
powtarzalne, ale nieprzymusowe (nie wynikajace
z obowiazku organizacyjnego), czesciej zas bedace
efektem emocjonalnego poruszenia. To $wiat nie
struktur i organizacji, lecz raczej incydentow.43
Bardzo dobrze odnajduje sie on w tworczo-
Sci, ktora wladnie dlatego coraz latwiej i chetniej
wkracza w pole spolecznego aktywizmu. W ja-
kiej§ mierze w swojej animacyjnej praktyce kaz-
dy aktywista staje sie tworca. Ale z drugiej strony
artysta/tworca wkracza w role (choc¢by — czy tez
nader czesto — chwilowa) nie tylko obserwato-
ra, badacza i komentatora, lecz takze tworcy idei
oraz animatora i $rodowiskowego, akcyjnego
lidera. Dzieki temu, ze swoja wrazliwoécia i do-
$wiadczeniem, staje sie on mediatorem czy tez
posrednikiem ulokowanym w heterogenicznych
smiedzy-$wiatach” — w realiach zlozonych, usie-
ciowionych, zapetlonych, nieciaglych, zrywanych,
odtwarzanych, rekonfigurowanych itd. Tego typu
publiczna rola tworcow nie jest czym$ nowym —
wystarczy przywolaé czasy Solidarnoéci.44 Jednak
obecnie zupelie nowe s3 realia spoleczne, w ja-
kich sie to odbywa, co oznacza, ze takze wyzwania
sg oryginalne i niepowtarzalne. Oto bowiem funk-
cjonujemy w $wiecie, w ktéorym trwa medialny,
edukacyjny, polityczny, etyczny i pragmatyczny
dyskurs, nakazujacy bycie aktywnym. Co wiecej
— w ktérym aktywne Zycie staje sie synonimem
zycia ciekawego i atrakcyjnego, dobrego i pozada-
nego. Taki styl ma m.in. dawa¢ poczucie satysfak-
¢jiisensu, chronié przed samotnoscia, przedtuzac
mlodo$c. Jednym slowem — ma byé¢ remedium na
kluczowe bolaczki wspblczesnej egzystencji.
Wsérod wielu ,narzedzi,” gwarantujacych
takie wla$nie zycie, jednym z najchetniej przy-
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wolywanych jest tworczo$¢, ktéora tym samym
zbiega sie w jednym punkcie z aktywnoscia, a ra-
zem przekladaja sie na poziom obywatelskiego
zaangazowania. No bo ¢6z po tworczosci, gdy-
by byla ona tylko dla mnie? Twoérczo$é zawsze
skierowana jest ku innym (nawet je$li tworca
deklaruje co innego). W tym sensie jest aktem
spolecznym, czego efektem jest kultura. Bo kul-
tura to nie tylko instytucje, procedury, projekty,
finanse, narracje... Gdy ,robimy kulture” — tak
naprawde inicjujemy proces tworczy jako dziala-
nie spoleczne (i zarazem dzialanie uspoleczniajg-
ce). Ale tez wlasnie w kontekscie spolecznym nie
da sie pomina¢ faktu, ze zaangazowanie tworcow
w sfere publiczng i takiez uwiklanie sztuki rodzi
szereg watpliwoéci, wynikajacych z historycz-
nych do$wiadczen.45 Wecale tez relacje miedzy
tworczo$cia i aktywno$cia artystyczng a budowa
spoteczenstwa obywatelskiego nie sg takie bez-
problemowe.46 Choéby dlatego, ze artysci bywaja
obywatelami niestandardowymi.4” Tworczo$¢ zas
zawsze wywoluje niepokéj: nie wiadomo czego
sie po niej spodziewac. Nie daje sie jej kontrolo-
wad. Jest nieprzewidywalna. Nader czesto uderza
w przyzwyczajenia, podwaza utarte sady, kwe-
stionuje normy, rozdrapuje rany, mobilizuje do
aktywnoSci czy zmusza do stawiania trudnych
pytan. Tworczo$é¢ niesie wiec ze sobg ryzyko, kto-
re zwielokrotnia sie je§li towarzyszy jej spoleczne
zaangazowanie. Ale moze ono uderza¢ réwniez
w reguly i struktury spoleczenstwa obywatelskie-
go, ujawniajac np. funkcjonujace w nim uprze-
dzenia, falsze, nier6wnoSci itp. Z tego wzgledu
tworczo$¢ wymaga odwagi — nie tylko zreszta od
artysty, ale tez od odbiorcy, od sponsora, od wla-
dzy, mediow, Ko$ciola itd. W tym znaczeniu staje
sie czutym wskaZnikiem kondycji spoleczenstwa,
jego lekow i niepewnosci, urazéw i stereotypow,
ktore je nurtuja. Jesli jednak nie bedzie miejsca
dla swobody tworczoSci — nie bedzie tez ruchu,
dynamiki, innowacji. Brakowaé¢ bedzie krytycy-
zmu i otwartej debaty.

Nie nalezy jednak w tworczosci i umie-
jetnoéci samoorganizacji widzie¢ remedium na
wszystkie spoleczne i rozwojowe bolaczki. Tak,
jak i od spolecznego aktywizmu nie mozna ocze-
kiwa¢ zbyt wiele. Sila rzeczy, przy ograniczonych
zasobach, kompetencjach i mozliwo$ciach, bedzie
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on musial zawie$¢ pokladane w nim nadzieje,
co prowadzi¢ moze do rozczarowan, wycofania
i w konsekwencji paradoksalnie — do spolecznej
pasywnoéci. Jednocze$nie warto pamietaé, iz na-
tura aktywnosci jest ,,podzielno$¢” w tym sensie,
ze z malej inicjatywy moze wyrosna¢ ogromne
przedsiewziecie, tak jak z malego kawalka klacza
wyrasta roélina. Na tym polega fenomen, szcze-
golnie wspdlczes$nie, rozwoju inicjatyw spolecz-
nych, gdzie nawet najbardziej zlozona struktu-
ra moze mie¢ zakorzenienie w indywidualnych
przedsiewzieciach. Przenoszenie dos$wiadczen,
rozwijanie sytuacyjnych funkcjonalnoéci bazu-
jacych na innowacjach i kreatywnoSci uczestni-
kow zdarzenia, podtrzymywanie efektu synergii
stanowigcej efekt laczenia kompetencji i energii
pochodzacych z czesto radykalnie odmiennych
Srodowisk, a wreszcie zdolno$é dostrzegania pro-
bleméw spolecznych i che¢ zmierzenia sie z nimi
— wszystko to jest zrodlem kultury zaangazo-
wania. Kultury, ktéra w réwnym stopniu moze
skupia¢ sie na celach afirmatywnych, jak i by¢
narzedziem oporu czy protestu.4® Rozstrzygajacy
jest kontekst spoleczny oraz warto$ci wyznawane
przez uczestnikow, inicjujacych dzialanie.
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Nie ulega watpliwosci, iz na przelomie dwudzie-
stego i dwudziestego pierwszego wieku mamy do
czynienia ze szczegblna intensyfikacja zjawiska,
ktore Gilles Deleuze nazywa ,procesem upod-
miotawiania,”® a ktére w kontek$cie sztuki pole-
ga na transformacji biernego widza w aktywnego
uczestnika. Obserwujemy stopniowe odchodze-
nie od ,spoteczenstwa spektaklu.” Coraz silniej
daje o sobie znaé postulat partycypacji publiczno-
$ci w procesach tworczych i projektowych. Kon-
sekwencja jego aktualnos$ci jest gruntowne prze-
obrazenie pola sztuki. Pomimo to majaca miejsce
w BWA w Bydgoszczy we wrze$niu 2018 roku
konferencja, towarzyszaca wystawie dokumen-
tacji dzialan Grupy 111 w Lucimiu, wygenerowala
refleksje, iz praktyki artystyczne cztonkéw wspo-
mnianego kolektywu zostaly pominiete w opisach
badawczych dotyczacych historii polskiej sztuki
wspolczesnej. Mozna oczywiscie powiedziec, ze
w czasie ich inicjacji, w latach siedemdziesia-
tych ubieglego wieku, zaskoczyly one wszystkich
stopniem, w jakim wylamaly sie z dominujacego
wowcezas modernistycznego modelu sztuki, opar-
tego na jej autonomii. Jednak dzisiejsze upo-
wszechnienie sie projektéw wlaczajacych dziala-
nia nieprofesjonalne i wernakularne réwniez nie
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poskutkowalo podjeciem szerszej analizy tego
zjawiska na polu historii sztuki.

Postulat uczestnictwa odbiorcow i uzyt-
kownikéw w roli tworcoOw nie ogranicza sie tylko
do sfery sztuki, lecz dotyczy réwniez miedzy in-
nymi proces6w rozwoju miast, przestrzeni wspdl-
nych czy kultury cyfrowej. To wynik obserwowa-
nego obecnie przeksztalcania sie postaw zaréwno
artystow, jak i projektantow, ktoérzy pragna po-
szerza¢ spektrum swego spolecznego uczestnic-
twa tak, by wystepowac w roli odpowiedzialnych
obywateli. Z drugiej strony réwniez uzytkowni-
cy zmienili swoje podejécie do projektowanych
obiektow i ustug, podazajac za coraz popularniej-
szym haslem do it yourself (DIY).

W tej sytuacji istotna potrzebg wydaje
sie refleksja teoretyczna, ktéra podazaé bedzie
w §lad za zachodzacymi przemianami.? Deficyt
rozumienia poje¢ sztuki partycypacyjnej i dizajnu
partycypacyjnego przeklada sie na konsekwencje
praktyczne w sytuacji, gdy haslo partycypacji zo-
staje chetnie podchwycone przez wtadze lokalne,
odwolujace sie do niego przy okazji przeprowa-
dzanych proceséw przeksztalcen tkanki urbani-
stycznej i rewitalizacji zaniedbanych kwartatow.
Wowczas czesto wysuwane jest jako obowigzkowy
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punkt programu, ktoéry realizatorzy musza rozli-
czy¢ w ramach przeprowadzanych prac. Niestety,
w takich sytuacjach partycypacja traktowana jest
najczeéciej niezwykle powierzchownie, spelniajac
zaledwie role listka figowego dla podejmowanych
decyzji, czesto dotycza spraw istotnych dla danej
spolecznosci. Dlatego rola ponizszego tekstu jest
po pierwsze — wskazanie na Zrodla sztuki party-
cypacyjnej i dizajnu partycypacyjnego oraz po-
wigzane z nimi wartoéci, a po drugie — przeglad
i uporzadkowanie funkcjonujgcych juz definicji.
Dzieki temu moze on staé sie okazja do ponow-
nego przemyslenia, czym sg w istocie przywolane
zjawiska. I cho¢ zaré6wno sztuka partycypacyjna,
jak i dizajn partycypacyjny maja wilasne histo-
rie, unikalne problemy, a przede wszystkim cele,
to w obecnej sytuacji lgczy je nowy paradygmat,
podporzadkowany haslom aktywno$ci, sprawczo-
$ci 1 wspolnotowosci.

Ze wzgledu na ograniczona objeto$¢ niniejszego
artykulu nie uda sie w nim zaprezentowac calo-
Sciowego obrazu prehistorii sztuki partycypacyj-
nej. Czyni to zreszta brytyjska badaczka Claire
Bishop w slynnej juz publikacji Sztuczne piekla,
gdzie przedstawia te zjawiska w sztuce awangard,
ktore wedlug niej kwestionowaly dotychczasowy
podzial na (czynnego) artyste i (biernego) widza
oraz staraly sie wlacza¢ tego drugiego do procesu
produkcji finalnego dziela. Zalicza do nich tzw.
serate organizowane przez futurystow i adreso-
wane do masowego widza. Mialy one charakter
protoperformansu, skladajacego sie z kombi-
nacji réznych form: pokazéw gimnastycznych,
wystepdw wokalnych, slapstickow czy pokazow
wynaturzen anatomicznych. Majace na celu pro-
wokowanie publicznoéci do nieprzewidzianych
zachowan, czesto rzeczywiscie konczyly sie gra-
dem zaimprowizowanych pociskow rzucanych
w strone sceny. Jednoczeénie Bishop dostrzega
potencjal partycypacyjny w performatywnych
spacerach francuskich dadaistéw oraz w ini-
cjowanych w porewolucyjnej Rosji masowych
przedstawieniach i rekonstrukcjach scen rewolu-
cyjnych, w ktérych w roli aktoréw wystepowaly
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grupy robotnikow. O ile jednak awangardowe
eksperymenty z poczatku dwudziestego wieku
lokowaly sie na marginesie dominujacej wéwczas
formuly estetycznej, o tyle postulat przelamania
barier oddzielajacych sztuke od Zycia spoleczne-
go pojawit sie z calg sila w kontekscie kontrkul-
turowej rewolty w polowie lat sze$édziesiatych.
Woéwczas tez przelozyt sie na praktyke artystycz-
na na szersza skale.

Herbert Marcuse, jeden z czolowych ide-
ologow tamtego zrywu, okrzykniety ojcem nowej
lewicy, juz rok przed paryskim majem poddatl
miazdzacej krytyce stan zachodniego spoleczen-
stwa. Glosil wowczas, Ze takie cechy, jak brutal-
no$¢, okrucienstwo, falszywy heroizm, nieszczera
mesko$¢ czy wspolzawodnictwo, sa produktami
terroru kapitalistycznej industrializacji. Jednak,
jak twierdzil, stopienn rozwoju cywilizacyjnego
osiagnal juz taki poziom zaawansowania, ze ist-
nieja zasoby zar6wno materialne, jak i intelek-
tualne, ktére pozwalaja na realizacje utopijne-
go dotad projektu stworzenia nowego, wolnego
spoleczenstwa. I tylko burzuazyjne sily produkcji
powoduja, ze cel ten nie zostal jeszcze zrealizo-
wany. Nawolywal wiec do przelomu i zerwania
z dominujacymi potrzebami represyjnego syste-
mu. W nowym modelu egzystencji, opartym na
jakoéci, a nie iloéci, wyalienowane formy pracy
w przemySle powinny zosta¢ zastapione spo-
tecznie uzyteczna praca inzynieréw, naukowcow
i technikow. Relacje miedzyludzkie za$ nalezy
podporzadkowaé witalnej, biologicznej potrzebie
pokoju, piekna i ,niezashuzonej” szczesliwosci.3

Porwana takimi ideami4 mlodziez niosta
na swych sztandarach hasta odrzucenia konsump-
cyjnego stylu zycia i mieszczanskiej moralnosci,
postulaty odkrywania nowych mozliwoéci zycia,
budowania relacji miedzyludzkich na zasadzie
spontanicznosci i zastapienia uprzedmiotawiaja-
cej pracy tworcza zabawg. Zasada kontrkultury
byt dystans wobec instytucji, elitarnej celebracji
teatréw, muzeéw czy galerii. Popularno$é zyskala
natomiast tworczo$¢ zorientowana nie na obiekt,
lecz proces, organizowana oddolnie, w terenie
i we wspolpracy z odbiorca. W tej atmosferze,
mozemy zalozy¢, sztuka partycypacyjna narodzila
sie po raz pierwszy, aczkolwiek nie byla identyfi-
kowana z ta nazwa.
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Jesli wzigé pod uwage kulture Zachodu,
to postulaty te w najbardziej radykalnej formie
uciele$nily sie pod postacia zalozonego przez Jo-
sepha Beuysa FIU (Free International University
for Creativity and Interdisciplinary Research).
Juz w inicjalnym Manifescie artysta ten wraz ze
wspolpracujacym z nim pisarzem, noblista He-
inrichem Bollem, formulowali przy$wiecajgca im
idee inkluzywnej formuly twoérczosci artystyczne;j:

Kreatywno$c¢ nie jest zarezerwowana jedy-
nie dla ludzi praktykujacych ktéra$ z tra-
dycyjnych form sztuki, a nawet w przypad-
ku artystow tworczo$c nie jest ograniczona
do dos$wiadczenia ich wlasnej sztuki. (...)
Kazdy z nas posiada zdolnosSci tworcze,
ktore skrywaja sie w wyniku konkurencji
oraz agresji wywolanej dazeniem do suk-
cesu. Tworzenie — czy to bedzie obraz,
rzezba, symfonia lub powies¢ — wymaga
nie tylko talentu, intuicji, sily wyobrazni
i oddania, lecz réwniez zdolno$ci ksztatto-
wania materialu, ktora to zdolnos¢ mogta-
by by¢ rozciagnieta na inne, odpowiednie
sfery w zyciu spolecznym. I na odwrét, kie-
dy rozwazamy zdolno$¢ do organizowania
materialu, ktorej oczekujemy od robotni-
ka, gospodyni domowej, rolnika, lekarza,
filozofa, sedziego lub menadzera, to do-
chodzimy do wniosku, ze ich praca w zad-
nym wypadku nie wyczerpuje ich twor-
czych mozliwoéci. (...) W naszej definicji
tworczos$ci pojecia zawodowy i amatorski
zostana przekroczone, a falsz oderwanych
od Swiata artystow oraz wyalienowanych
od sztuki nie-artystow zostanie przezwy-
ciezony.5

Aczkolwiek w Polsce okresu PRL-u kon-
trkultura nie miala szans na tak swobodny rozwdj
jak na Zachodzie, to tu rowniez jej idee znajdowa-
ly przestrzenie, w ktérych mogly zaistnie¢. Mozna
wspomnieé postteatralne dzialania warsztatowe
Grotowskiego, realizowane pod haslem ,wyjécia
z teatru.” Byly to miedzy innymi prowadzone od
1973 roku tzw. Special Projects — kilkudniowe
spotkania wyselekcjonowanych uczestnikow, kto-
rzy zjezdzali do Wroctawia w odpowiedzi na oglo-
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szony wczesniej list otwarty. Praca z nimi polega-
a na wsp6lnym przezyciu do$wiadczenia, ktérego
ramy zostaly wcze$niej naszkicowane. Jego naj-
wazniejszym elementem byla komunikacja, od-
nalezienie swojej pelni w obcowaniu z innymi.

W sztuce wizualnej szczegolnie interesuja-
co pod tym wzgledem prezentuje sie wymieniona
na wstepie dlugotrwala obecnos¢ torunsko-byd-
goskiej Grupy 111 w wiosce Lucim i jej tamtejsze
akcje kierowane do lokalnych mieszkancow i re-
alizowane wspolnie z nimi, zainicjowane w latach
siedemdziesiatych. Nazywajac je ,dzielami-dzia-
taniami,” arty$ci nadawali im charakter ponadau-
torski. Nadrzednym ich celem byla stymulacja
mieszkancow do ,wlasnych, indywidualnych
i zbiorowych kreacji symbolicznych i instrumen-
talnych.”® Podobny charakter mialy dzialania
realizowane w kontek$cie miejskim we wspol-
pracy z robotnikami zakladéw przemystowych,
jak choéby w Elblagu, gdzie w latach 1965-1973,
w ramach Biennale Form Przestrzennych, za-
proszeni przez Gerarda Bluma-Kwiatkowskiego
artySci wspolpracowali z pracownikami Zakla-
doéw Mechanicznych ZAMECH. Korzystajac z ich
praktycznych umiejetnosci, maszyn i resztek ma-
terialow, tworzyli metalowe rzezby przeznaczone
do umieszczenia w przestrzeni publicznej miasta.

Mozna zalozy¢, ze kontrkulturowe zrd-
dla mialy réwniez liczne oddolnie inicjowane
(aczkolwiek wymagajace aprobaty wladz) formy
amatorskiej lub pétamatorskiej tworczoéci, kto-
re w owych czasach pojawialy sie jak grzyby po
deszczu w postaci kdlek fotograficznych, klubow
filmowych i jazzowych, teatrow studenckich itp.
By da¢ przedsmak 6wczesnych sposobow organi-
zowania tego rodzaju tworczosci, postuze sie jed-
nym tylko przykladem — informacji opublikowa-
nej w bardzo popularnym magazynie Foto:

IV Ogolnopolski Konkurs Fotografii Ar-
tystycznej pod haslem ,Rodzina” oglasza
Wydziat Kultury, O$wiaty i Prasy Zarzadu
Glownego Zwigzku Zawodowego Pracow-
nikow Przemystu Wldkienniczego, Odzie-
zowego i Skorzanego w Polsce i Miedzy-
zakladowy Dom Kultury Pracownikow
Przemystu Lekkiego w Kaliszu. Realizacja
konkursu zajmuje sie Klub Fotograficzny
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L,<Amator” MzDK w Kaliszu. Celem konkur-
su jest stworzenie fotograficznego portretu
wspolczesnej rodziny wldkniarskiej, ktory
w artystycznej formie ukazywalby jej losy
we wszystkich przejawach naszego zycia.
W konkursie moga bra¢ udzial wylacznie
fotoamatorzy, tak zrzeszeni w klubach, jak

1 nie zrzeszeni.”

Jeszcze inny oglad sztuki partycypacyj-
nej uzyskamy, spojrzawszy na nia z perspektywy
rozwoju sztuki w miejscach publicznych. Podob-
nie jak wcze$niejsza, bo rozwijajaca sie od lat
sze$¢dziesiatych ubieglego stulecia, site-specific
art, wykracza ona poza modernistyczny dyskurs
wartoéci formalnych i zobowiazania w stosunku
do tresci historycznych, ktore obowigzywaly przy
realizacjach pomnikowych. Zwrot, ktoéry nastapil
wraz z narodzinami tworczo$ci site-specific, po-
legal na tym, ze odtad dzialania artystow w prze-
strzeniach pozainstytucjonalnych zwigzane byly
z lokalnym kontekstem. Sztuka miejsca czerpata
z walordw i specyfiki konkretnego otoczenia to-
pograficznego i krajobrazowego oraz odnosila sie
do nich. Zaprezentowana w innym miejscu, bez-
warunkowo tracita swoéj sens.

Rok 1993 i chicagowski projekt Culture in
Action, zorganizowany przez Mary Jane Jacob,
stanowig cezure, od ktorej datuje sie nowy sposob
relacji dzialan artystycznych z lokalnym kontek-
stem. Odtad istotna dla tworczego konceptu staje
sie specyfika spoleczna wybranego miejsca: pro-
blemy jego mieszkancow, konflikty, deficyty itp.
Stad, zanim artysta przejdzie do fazy realizacyjnej,
musi przeby¢ niezbywalny etap badawczy, ktory
pozwoli mu na rozpoznanie miejscowej specyfiki.
Ten typ praktyki zostal okreSlony przez amery-
kanska artystke Suzanne Lacy jako ,sztuka pu-
bliczna nowego rodzaju” (new genre public art).’

Takie sposoby funkcjonowania artysty,
ktére majg charakter konstytutywny dla tej prak-
tyki, stanowia novum w stosunku do wcze$niej-
szych metod uprawiania sztuki. Lacy podkresla, ze
pracujacy zgodnie z takim paradygmatem twdrca
musi oprze¢ swoje dzialania na osobistym do-
$wiadczeniu lokalnej sytuacji i w ten sposob wy-
wola¢ w sobie poczucie empatii. Niekiedy odgrywa
on role reportera, ktéry w swoim dziele umozliwia
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innym (widzom zewnetrznym) zapoznanie sie
z problemami, nad ktérymi pracuje. W koncu, za
pomoca $rodkéw artystycznych dokonuje analizy
specyficznej sytuacji, z ktorg sie zetknat.

Jak na tym tle lokuje sie sztuka partycy-
pacyjna? Ot6z nalezy traktowaé ja jako jeden
z przejawoOw opisanej przez Lacy praktyki. Jej ce-
cha wyro6zniajaca jest przyjeta metoda dzialania,
odrzucajaca indywidualne autorstwo na rzecz
tworczej wspolpracy z osobami, ktorych proble-
moéw dotycezy.

Przytoczone powyzej zjawiska osadzone
byty w ruchach lewicowych lat sze$édziesigtych
ubieglego wieku. Pozostaje pytanie, co decydu-
je o dzisiejszej aktualnoéci i atrakcyjnosci idei
partycypacji. Skad pojawia sie ona ponownie na
przelomie dwudziestego i dwudziestego pierw-
szego wieku na ustach dzieci kontrkulturowych
kontestatorow? Zazwyczaj kazde nowe pokole-
nie buntuje sie przeciw systemowi wartoSci ro-
dzicow... Ot6z i tym razem nie nastgpilo odstep-
stwo od tej reguly. Bunt dzieci kwiatoéw okazal sie
nadspodziewanie krotki. Marcuse, ktory w maju
1968 roku porywal mlodziez do walki, juz cztery
lata pdZniej oceniat tamta rewolucje krytycznie.
Twierdzil, Ze robwniez ona wpisala sie w logike ka-
pitalizmu. W latach siedemdziesiatych konsump-
cjonizm rozkwitl z nowa sila.

W wydanej w 2002 roku ksiazce Narodzi-
ny klasy kreatywnej Richard Florida diagnozuje
zmiane, jaka nastapila na przelomie dwudzieste-
go i dwudziestego pierwszego wieku w strukturze
spoleczno-ekonomicznej wspolczesnego nam po-
kolenia w wieku produkcyjnym. Dowodzi on, ze
nastapil koniec pewnej epoki (nazwat ja era or-
ganizacji), ktora trwala od konca dziewietnastego
wieku i organizowala stosunki pracy wokét kadry
kierowniczej i nadzorujacej, ktéorym podporzad-
kowane byly rzesze os6b pracujacych w charakte-
rze trybikéw maszyny — wykonujacych polecenia,
lecz odartych z poczucia kreatywnej sprawczosci.
Ta forma organizacji pracy sprawila, ze poktady
twoérczych zasobow pracownikéw pozostawaly
niewykorzystane. Slowa Floridy brzmia bardzo
zbieznie z przytoczonymi w Manife$cie opiniami
Beuysa i Bolla, kiedy pisze on:
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Nie tylko laboratorium naukowe, ale sama
fabryka moze by¢ arena tworczej pracy.
Robotnicy w fabryce, jeéli da im sie szan-
se, czesto proponuja podstawowa poprawe
wydajnosci. Widzialem to raz po raz w mo-
ich badaniach fabryk japonskich i amery-
kanskich. Nawet w takich obszarach jak ja-
ko$¢ Srodowiska, pracownicy przy tasmie
robili male rzeczy — na przyklad wykladali
naczynia na skropliny — byli kluczem do
tego, aby fabryki byly bardziej ekologiczne
i produktywne jednocze$nie.9

Natomiast w erze kreatywnej, ktora nasta-
la miedzy innymi dzieki rozwojowi technologii
elektronicznych, wlasnie kreatywno$¢ stala sie
najbardziej pozadana warto$cia, na ktérej oparta
jest dzisiejsza ekonomia. Oczywiécie, ludzie byli
tworezy od poczatku swojego istnienia. Niemniej
obecnie, pisze ten autor, wystepuje wyrazna ten-
dencja do laczenia badan naukowych z twoérczo-
Scig artystyczna. W ten sposdb powstaja nowe
branze, wplywajace na przeformulowanie calej
infrastruktury gospodarczej. W konsekwencji
wylonita sie nowa klasa spoleczna, ktéra nazywa
on klasg kreatywna. Zalicza do niej nie tylko pro-
fesjonalnych tworcow kultury, ale rowniez tych,
ktoérzy pracuja w branzach wymagajacych spe-
cjalistycznej wiedzy, takich jak sektor wysokich
technologii, sfera finanséw, prawa, opieki zdro-
wotnej czy zarzadzania.

Lektura Narodzin klasy kreatywnej pro-
wadzi do ciekawych wnioskéw na temat podo-
bienstw hasel kontrkultury do warto$ci, ktoérymi
kieruje sie omawiana w tej ksiazce grupa spolecz-
na. Rewolta lat sze$édziesiatych byla ,ludyczna
forma negacji mitu sztuki celebrowanej, otoczo-
nej ochronnym murem dyrektoréw muzedw,
kuratoréow wystaw, wlascicieli galerii i ustuznej
krytyki, produkujgcej na zamoéwienie spotecz-
nych elit,”'°® a przedstawiciele klasy kreatywnej,
dowodzi Florida, podobnie ignoruja elitarne in-
stytucje kultury. Ich zapotrzebowania koncentru-
ja sie wokot kultury dostepnej na poziomie zycia
ulicznego: malych galerii, klub6éw, ulicznych mu-
zykow. Tego rodzaju dostep gwarantuje skrocenie
dystansu miedzy tworcg a widzem oraz poczucie
nieomal cielesnego uczestnictwa w sztuce.
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Z drugiej strony, opisujac fenomen tej kla-
sy, amerykanski badacz zwraca uwage na charak-
teryzujacy ja post-scarcity effect — oczekiwanie
od zycia czego$ wiecej niz mozliwoéci bogacenia
sie. Pisze:

Czlonkowie klasy kreatywnej preferuja do-
$wiadczenia bardziej aktywne, autentycz-
ne i zapewniajace uczestnictwo, w ktorych
organizowaniu moga mie¢ udzial. W prak-
tyce, znaczy to bieganie, wspinaczke, jazde
na rowerze raczej niz ogladanie telewizji
czy zajmowanie sie grami; to znaczy po-
dro6z do interesujacych miejsc, co angazuje
fizycznie i intelektualnie; to znaczy naby-
wanie unikalnych antycznych przedmio-
tow lub oryginalnych modernistycznych
mebli z ostatniego pélwiecza w miejsce
kupowania czegokolwiek, na czym da sie
usia$é. (...) Doswiadczenia zastepuja do-
bra materialne, poniewaz stymuluja nasze
zdolnos$ci i zwiekszaja nasze mozliwosci
tworcze.!!

Tak wiec, wyczuleni na te warto$ci i do-
$wiadczajacy kreatywnoéci jako podstawowej for-
muly swej pracy zawodowej, przedstawiciele tej
klasy stali sie idealnymi kandydatami nowego
rodzaju publicznoSci sztuki, nastawionymi na ak-
tywny udzial w procesie tworczym w miejsce bier-
nego jej odbioru.

W tym samym czasie zachodzg zmiany
w obrebie dyskursu sztuki. Daje sie zauwazy¢ po-
wro6t zaréwno do wezeéniejszych, szeroko dysku-
towanych tekstow Waltera Benjamina i Rolanda
Barthesa dotyczacych poluzowania statusu au-
torstwal2, jak i do zorientowanych na etyke pism
Emanuela Levinasa i Giorgio Agambena. Wérod
autoréw zajmujacych sie statusem i powinnoS$cia
sztuki wspolczesnej szczegdlny postuch zyskuja
Jacques Ranciére i Nicolas Bourriaud, postuluja-
¢y, by tworzenie okazji do bycia razem stalo sie
nowym celem dzialan artystow.'3 W ten sposob
spotkanie przeformulowanych postaw zaréwno
widzow, jak i tworcow stworzyto warunki do tego,
by model sztuki partycypacyjnej mogl sie upo-
wszechnic.
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Ze wzgledu na odmienno$¢ sztuki partycypacyj-
nej od dominujgcego paradygmatu, ustalenie jej
istoty nie bylo dla teoretykéw sprawa tatwa, a po-
jawienie sie tego terminu mialo charakter proce-
su. Niejednokrotnie autorzy zajmujacy sie jej opi-
sem w ogoble sie tym terminem nie postuguja (lub
do pewnego momentu sie nie postugiwali). Row-
niez sami arty$ci zaangazowani w realizacje tego
typu projektéw dosé pdzno zaczeli identyfikowaé
sie z tym pojeciem. Gdy w 2012 roku badalam
w Finlandii projekty z tego obszaru realizowane
przez tamtejszych artystow, zorientowalam sie, ze
termin ten jeszcze tam nie funkcjonuje.

Znaczacym pod tym wzgledem przypad-
kiem jest publikacja democracy! socially engaged
art practice,*4 wydana w 2000 roku przez Royal
College of Art w Londynie przy okazji projektu ba-
dawczo-wystawienniczego pod tym samym tytu-
lem, prowadzonego przez studentéw tej uczelni.'s
Jak wskazuje tytul, dotyczyla ona zjawiska szer-
szego, jakim jest sztuka zaangazowana spolecznie.
Juz we wstepie do tej publikacji autorzy okreslaja
zdokumentowane w niej projekty jako ,wydarze-
nia poza galerig, czesto wlaczajace grupy ludzi,
ktérzy mogli nie mie¢ wezeéniejszych kontaktow
ze sztuka wspolezesng i artystami.”® Zrealizowa-
na wystawa wlgczala prezentacje artystow dzi$ juz
ikonicznych dla sztuki partycypacyjnej (miedzy
innymi Clegga i Guttmanna, Annike Eriksson,
Carstena Hollera, Group Material, Superflex, Ste-
vena Willatsa).'” W publikacji kuratorujacy wy-
stawe studenci dyskutuja typowe dla sztuki par-
tycypacyjnej problemy: relacje pomiedzy sztuka
a polityka, role uczestnikow w procesie produkcji
dziela, mozliwo$¢/niemozliwo$¢ i sposdb prezen-
tacji tego rodzaju tworczoéci w instytucjach wy-
stawienniczych, relacje pomiedzy publicznoscia
galeryjna a uczestnikami przedstawionych na wy-
stawie projektow. Natomiast termin ,sztuka par-
tycypacyjna” przy tej okazji nie pada.

Brytyjska badaczka Bishop, majaca na kon-
cie szereg kanonicznych juz publikacji na temat
tego zjawiska, w stynnym tekscie, opublikowanym
w 2006 roku na tamach Artforum, uzywa okrele-
nia ,sztuka zaangazowana spolecznie” (socially
engaged art).8 Podobnie jest w wywiadzie prze-
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prowadzonym przez Jannifer Roche, ktéry uka-
zal sie w nastepstwie tej publikacji. Co ciekawe,
rownolegle pojawia sie tam termin ,sztuka wspol-
pracy spotecznej” (socially collaborative art).'9
Natomiast we wstepie do zbiorowej monografii
Participation. Documents of Contemporary Art
badaczka stosuje okre$lenie ,,sztuka partycypacji”
(art of participation).2° Wreszcie ,sztuka party-
cypacyjna” pojawia sie w podtytule ksigzki Bishop
Sztuczne piekla. Sztuka partycypacyjna i polity-
ka widowni,?! ktéra ukazala sie w 2012 roku.

Mimo to sama Bishop nie jest konsekwent-
na w sposobie okreslania sztuki partycypacyjne;j.
Zjednej bowiem strony przedstawia ja w zdecydo-
wanie radykalnym $wietle. Tak czyni w przypad-
ku najlepiej, moim zdaniem, sformulowanej defi-
nicji, pochodzacej ze Sztucznych piekiel. Zgodnie
z nig jest to dzialanie procesualne, w ktérym:

artysta jest w mniejszym stopniu indy-
widualnym twoércg oderwanych od siebie
obiektéw, a bardziej wspolpracownikiem
i wytworca sytuacji; dzielo sztuki jako
skonczony przeno$ny i podlegajacy uto-
warowieniu produkt jest wyobrazone na
nowo jako rozciagniety w czasie lub dlu-
goterminowy projekt z niesprecyzowanym
poczatkiem i zakonczeniem; publicznosé,
postrzegana wczesniej jako ,widz” czy ,,ob-
serwator”, zostaje obecnie sprowadzana
do roli wspottworcey lub uczestnika.22

Natomiast w wywiadzie, przeprowadzo-
nym z nig w 2016 roku przez Iwo Zmys$lonego
przy okazji polskiego wydania Sztucznych piekiel,
Bishop deklaruje, iz jest to ,rodzaj strategii, po-
przez ktora ludzie staja sie tworzywem dziela arty-
stycznego. Artysta aranzuje sytuacje i zacheca jej
uczestnikow do zachowania sie w okreslony spo-
s6b we wskazanym miejscu.”23 Tu wiec na powrdt
widz traci swg autonomie i wydaje sie by¢ juz tylko
przedmiotem dzialania artysty profesjonalisty.

Nietrudno réwniez zauwazy¢ klopot, jaki
sprawia badaczce che¢ ulokowania tej radykalnej,
bliskiej aktywizmowi manifestacji artystycznej,
shuzacej krytyce spolecznej, na tle sztuki sformu-
towanej w kategoriach modernistycznych i zo-
rientowanej na aspekty estetyczne. Zdecydowanie
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broni ona autonomicznych wartosci sztuki i wy-
raza sprzeciw wobec poswiecania ich na ottarzu
etyki.?4 Ta jej postawa stala sie punktem wyjécia
zazartej dyskusji na tamach Artforum.25 Adwersa-
rzem Bishop byl Grant Kester, kalifornijski histo-
ryk sztuki zawigzany z uniwersytetem w San Die-
go. Zarzuca jej, ze broni granic ,legalnej” praktyki
artystycznej i nie moze rozstac sie z tradycyjnym
podzialem na to, co jest domena estetyki, a dzia-
laniami, dla ktérych priorytetem jest emancypa-
cja uczestnikow. Sam, postugujac sie terminem
»estetyka dialogiczna” (de facto, niemal synoni-
micznym ze sztuka partycypacyjng), faworyzuje
zupelnie inng postawe artysty, opierajaca sie na
otwartosSci, stuchaniu, gotowosci do zaakcepto-
wania zaleznoSci oraz miedzyludzkiej wrazliwo-
§ci.2® Cytujac brytyjskiego artyste Petera Dunna,
mowi, ze arty$ci uprawiajgcy tego typu sztuke sg
juz tylko ,dostarczycielami kontekstu,” a nie, jak
wezedniej, ,dostarczycielami tresci.” Ta ostat-
nia wylania sie w procesie wymiany dialogiczne;j
pomiedzy uczestnikami procesu zainicjowanego
przez tworce. Jednoczes$nie Kester postrzega dia-
log w opozycji do Habermasowskiego konceptu
sfery publicznej, zgodnie z ktérym najwazniejsza
role w wymianie opinii odgrywa sita przekony-
wania. Podkre$la raczej role, jaka w dialogu od-
grywaja empatia i otwarcie sie na rézne sposoby
postrzegania i odczuwania rzeczywisto$ci. Zwraca
uwage na kategorie otwarto$ci, stluchania i goto-
wosci do zaakceptowania zaleznodci i miedzy-
osobniczej wrazliwo$ci.2” Spor Bishop i Kestera
o granice miedzy sztuka a aktywizmem wydaje sie
rozstrzygaé opinia dunskiego kuratora Larsa Ban-
ga Larsena, ktory twierdzi: ,niektére formy (...)
zostaly celowo uruchomione w obiegu artystycz-
nym jako projekty artystyczne; inne kwalifikuja
sie jako sztuka lub temat do dyskusji artystycznej
po ich aktualizacji w innych kontekstach.”28
Sytuacja komplikuje sie jeszcze bardziej,
gdy probujemy zastosowaé powyzsze definicje
do realizowanych praktyk. Okazuje sie wtedy, ze
dzialania artystyczne w znacznym stopniu réz-
nia sie miedzy soba przede wszystkim stopniem,
w jakim wladza decydowania na temat ksztaltu
realizowanego dziela lub procesu oddana jest
uczestnikom. W przypadku Oranzerii, zainicjo-
wanej w brédnowskim Parku Rzezby przez Fun-
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dacje Transformacja (2018), to sami mieszkancy
okolicznych blokéw przejeli inicjatywe, zajeli sie
nawiezieniem ziemi, nasadzeniami i ich pdzniej-
szym utrzymaniem. Z kolei realizacja Bogactwa
Julity Wojcik (2011) miala raczej charakter per-
formansu delegowanego.?9 W tym przypadku
artystka zlecila uczestnikom z goéry zaplanowane
zadania. Mieszkancy Katowic zostali poproszeni
o usypanie z kilku ton wegla napisu ,,BOGAC-
TWO” przed pomnikiem Powstancow Slaskich.
Po zakonczeniu tej pracy zainstalowana specjal-
nie kamera zarejestrowala, gdy chytkiem podjez-
dzali, by uszczkna¢ nieco cennych brylek. Taka
reakcja zostala jednakze od poczatku przewidzia-
na przez artystke i wpisana do scenariusza jej za-
mierzenia. Tak wiec mozna w tym wypadku moé-
wi¢ raczej o celowym wystawieniu uczestnikow
na pokuse (ktorej, zgodnie z planem, ulegli) niz
o ich swiadomym podejmowaniu decyzji dotycza-
cych kierowania procesem, w ktérym brali udzial.

Przystepujac do omoéwienia dizajnu partycypa-
cyjnego, na samym wstepie chce dokonaé jasne-
go rozgraniczenia, pozwalajacego na odréznienie
go od sztuki partycypacyjnej. Ot6z ta ostatnia ma
na celu kreowanie spotkan, budowanie wspolnoty
i adresowana jest do publicznosci, chot ta w tym
przypadku rozni sie zasadniczo od widzéw wystaw
muzealnych i, w odpowiedzi na inicjatywe podjeta
przez artystow, staje sie jej uczestnikiem. Z kolei
dizajn ma na celu stworzenie produktu, ustugi lub
procesu, partycypacyjny proces projektowania za$
nakierowany jest na przyszlych uzytkownikow.
Dizajn partycypacyjny jest metoda pro-
jektowania zasadniczo r6zng od tej stosowanej
w dizajnie tradycyjnym. Tam eksperci przygoto-
wuja rozwiazania samodzielnie, a efekt ich pracy
dociera do uzytkownika/klienta w formie finalne;j.
Jest to wiec relacja o charakterze hierarchicznym,
w ktorej wszystkie decyzje podejmuje projektant,
podczas gdy klient/uzytkownik moze jedynie za-
oferowany mu produkt zaakceptowa¢ badz od-
rzuci¢. Nie ma natomiast zadnego wplywu na jego
ksztalt, funkcje czy walory. Jak zauwaza Zdzistawa
Swiniarska, taka formula projektowania najcze-
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Sciej zorientowana jest na maksymalizacje kon-
sumpcji i zysk.

Zdarzalo sie, ze wiele produktéow realizo-
wanych na potrzeby rynku odpowiadalo roéwniez
na zapotrzebowanie spoleczne. Nie byly to jednak
dzialania zamierzone. Nalezy zwrdci¢ uwage na
fakt, Ze rynek nie dba o tego rodzaju potrzeby, po-
niewaz pokazna ich cze$¢ dotyczy grup spotecz-
nych, ktére nie tworza klasy konsumentéow w ryn-
kowym tego stowa znaczeniu. Mam na mysli ludzi
o0 bardzo niskich zarobkach, ze szczeg6lnymi pro-
blemami zdrowotnymi, zwigzanymi z wiekiem,
niepelnosprawnoécia czy zaniedbaniem.3°

Zupelnie inaczej sprawa przedstawia sie
w przypadku nowej praktyki, o ktérej mowa.
Dizajn partycypacyjny zaklada bowiem partner-
ska relacje pomiedzy projektantem a przyszlym
uzytkownikiem. Ten drugi zostaje zaproszony
do pelnienia roli doradcy, ktorego glos zostaje
uwzgledniony przy wspoéldecydowaniu o konco-
wym rezultacie pracy. I nie chodzi tu o spelnianie
oczekiwan uzytkownikoéw, tylko o zrozumienie
i uwzglednienie ich potrzeb juz na etapie proce-
su projektowania.3! Zwigzana z Uniwersytetem
Helsinskim badaczka Ramia Mazé lokuje dizajn
partycypacyjny w szerszym kontekécie dizajnu
krytycznego. Wedlug nie;j:

Coraz wiecej wspolczesnych praktyk po-
wierza mozliwo$ci ideologicznego zaanga-
zowania i transformacji spolecznej mecha-
nizmom, logice i dzialaniom projektowym.
Krytyka wyrazana poprzez tego rodzaju
kontestacyjne dzialania nie dotyczy dizaj-
nu samego w sobie, lecz dizajnu $lepo
shuzacego historycznym konwencjom lub
hegemonicznym ideologiom. Estetyka
i forma, mys$lenie projektowe i metody
sa nadal kluczowe — nie tylko dla obstugi
klientow lub rozwigzywania problemoéw,
ale dla takich celéow jak ,znajdowanie
problemu” (problem-finding) i ,projek-
towanie dla dyskusji” (design for debate)
w ramach projektu oraz wspolnie z jego
zleceniodawcami i konsumentami. By¢
moze zadaniem dizajnu nie jest rozwigza-
nie wielkoskalowych problemoéw panuja-
cego porzadku spolecznego, politycznego
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i gospodarczego, lecz dzieki znajdowaniu
i artykulowaniu lezacych u ich podstaw
idei i implikacji, krytyczne praktyki czynia
je bardziej dostepnymi do zrozumienia,
debaty i zmiany.32

Dlatego tez dizajnerzy krytyczni chetnie
angazuja sie w projekty dotyczace takich pro-
bleméw, jak gender, klasa spoleczna, wlasnosé,
kwestie autorstwa, wladza czy dobrobyt. Dazgc
do wyréwnywania relacji wladzy, orientuja sie
na praktyki demokratyczne, dzialania oparte na
sytuacjach, wzajemne uczenie sie i poszukiwanie
alternatywnych wizji dotyczacych technologii.33
Przy okazji nalezy wyraznie podkreslié, ze dizajn
partycypacyjny, stanowigc jeden z wymiarow
strategii oporu, nie moze by¢ mylony, co czesto
sie zdarza, z dizajnem zorientowanym na uzyt-
kownika (customer oriented product design).
W przypadku tego drugiego bowiem rola odbior-
cy zawezona jest do bezosobowego wypelniania
ankiet konsumenckich i testowania prototypow.

Spoéréd polskich projektéw powstatych
w procesie partycypacyjnym na uwage zastuguja:
dziatania Izy Rutkowskiej Podworko im. Wszyst-
kich Mieszkancow (Wroclaw, w trakcie realizacji)
oraz Jakie to zwierze? (Madryt), Klaudii Jarec-
kiej-Swiecy Miejsce tworzenia jest tam, gdzie
mieszkasz (Gdynia) oraz oparte na wspolpracy ak-
tywnosci Spolecznej Pracowni Mozaiki (Lublin).

Poszukujac Zrodel tej praktyki, zaczne od prze-
mian metodologicznych, ktére nastapily w sferze
przemyshu. Ich genealogia siega Skandynawii.
To tam mialy miejsce pierwsze wydarzenia, ktore
utorowaly droge temu zjawisku.

Lata siedemdziesiate i poczatek lat osiem-
dziesiatych ubieglego wieku to okres, gdy trzecia
rewolucja przemyslowa nabierala tempa. Naste-
powal wzmozony rozwdj komputeryzacji. Tech-
nologia zostala zaawansowana do poziomu, ktory
pozwalal na zastosowanie jej w fabrykach i innych
zakladach do wykonywania niektérych zadan.
Sytuacja ta wzbudzala ogromny niepokoj wérod
robotnikéw, ktérzy mierzyli sie z obawa o rychla
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utrate miejsc pracy. Wydawalo sie, ze futurystycz-
na wizja zastgpienia ludzi przez roboty wlasnie sie
ziszcza. By zapobiec negatywnym skutkom spo-
lecznym tej sytuacji, do akcji wlaczyli sie mlodzi
badacze informatyki.

Jednym z pierwszych zrealizowanych pro-
jektéow majacych wyjé¢ naprzeciw problemowi
byla UTOPIA34 (1981-1986), skierowana do gra-
fikow prasowych, drukarzy i zeceréw zrzeszonych
w zwiazku zawodowym Nordic Graphic Union.
Specyficzny problem z technologia IT polegal
w tym $rodowisku na koniecznoSci przestawienia
sie grafikdbw z recznego opracowywania makiet
stronic gazet na przygotowywanie ich w progra-
mie graficznym. Ta perspektywa oznaczala dla
nich ogromna zmiane w sposobie pracy i budzila
obawe, ze nie poradza sobie z obsluga zupelnie
nowego narzedzia, jakim byl komputer. Ponadto
skladanie stron przez programy oznaczalo utra-
te zajecia dla zecerow, ktorzy do tej pory monto-
wali szpalty recznie z pojedynczych czcionek. Ich
dotychczasowe obowigzki wymagaly niezwyklych
umiejetnosci, miedzy innymi czytania tekstu w lu-
strzanym odbiciu lub odwr6conego do gbry noga-
mi. Komputerowe programy graficzne wszystkie te
kompetencje kwestionowaly i czynily niepotrzeb-
nymi. Ta sytuacja wywolywala frustracje i pytanie
o przyszloéc na rynku pracy.

Inicjatorami projektu byli Szwed Pelle
Ehn i Duniczyk Morten Kyng, stawiajacy sobie za
cel bezposrednie zaangazowanie robotnikow we
wszystkie fazy projektowania i rozwoju skompu-
teryzowanych narzedzi i systeméw w miejscu za-
trudnienia. W eksperymencie wzielo udziat sze$ciu
robotnikéw ze Sztokholmu i Aarhus. Do nich dola-
czyli badacze z wydzialéw informatyki sztokholm-
skiego KTH Royal Institute of Technology i Aarhus
University. W ciagu pieciu lat uczestnicy UTOPIT
wzajemnie uczyli sie od siebie. Organizowano wy-
jazdy studyjne na wystawy przemyshu graficznego
i do amerykanskich laboratoriéw, miedzy innymi
XEROX Parc i Stanford University. Przygotowano
réwniez specyfikacje wymagan do wstepnej obrob-
ki tekstu i obrazu oraz sprawdzono, jak dziala pilo-
tazowy system pracy z komputerem w szwedzkiej
drukarni pracujacej dla dziennika Aftonbladet.
Wyniki tych poszukiwan zostaly opublikowane
w raporcie przygotowanym w jezyku szwedzkim
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i dunskim. Zostal on przekazany cztonkom wspo-
mnianego Zwiazku Grafikow Nordyckich. W ten
sposob zaréwno robotnicy, jak i ich pracodawcy
mogli zapozna¢ sie z zaletami i wadami nowego
systemu wdrazanego w ich §rodowisku. Z kolei ba-
dacze mieli okazje przekonaé sie, jak waznym ele-
mentem w pracy z uzyciem komputera jest projekt
interfejsu, ktory bylby odbierany przez uzytkowni-
ka jako przyjazny. Projekt UTOPIA stat sie wzorco-
wym przykladem metod wlaczania uzytkownikow
we wszystkie fazy projektowania i rozprzestrzenil
sie na calym $wiecie pod nazwg ,model skandy-
nawski”. Poslugiwanie sie makietami i prototypa-
mi low-tech w celu inicjowania wspolpracy z od-
biorcami przy procesach decydowania o cechach
produktu jest obecnie coraz czestsza praktyka.
Przechodzgc do kontekstu polskiego, war-
to zwr6cié uwage na inne zjawisko $wiadczace
o oddolnym zapotrzebowaniu na uczestnictwo
w procesie projektowym. W ramach projektu
Niewidzialne miasto (2007-2011) czlonkowie
Zakladu Badan Kultury Materialnej i Wizual-
nej w Instytucie Socjologii UAM w Poznaniu, we
wspoOlpracy z firmg Metropolis, badali zjawisko
tworczoSci wernakularnej mieszkancéw duzych
polskich miast.3> Punktem wyjscia ich pracy
stala sie obserwacja ,aktywnych aktoréw”, do-
konujacych aktéw samorzutnego ,przeprojekto-
wywania” najblizszego otoczenia zgodnie z wla-
snymi potrzebami uzytkowymi i estetycznymi.
Realizowane niejako na marginesie innych zajec,
podczas codziennych praktyk, sa, wedlug Marka
Krajewskiego, ,nakierowane na uspolecznienie
miasta i uspolecznienie w miescie™® i dowodza
~drzemigcych w mieszkancach innowacyjnych
potencjalow i talentdéw.”37 Przeprowadzone bada-
nia kierujg uwage na ich potrzebe wystepowania
w roli projektantow, ktorzy przeksztalcaja, napra-
wiaja i ozdabiaja elementy przestrzeni publicznej.
I, co ciekawe, gdy Florida moéwil o klasie kreatyw-
nej, mial na mys$li wyksztalconych przedstawicieli
klasy $redniej, reprezentujacych tworcze zawody
z r6znych obszaréw. Poznanscy socjolodzy wska-
zuja natomiast na dzialania podejmowane ama-
torsko, realizowane z wlasnych funduszy, dzieki
gospodarczej zaradno$ci, polegajacej na zbiera-
niu, wymianie czy odzyskiwaniu. W dodatku przez
osoby niezamozne, robotnikow lub emerytow.
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Cho¢, jak wspomnialam, sztuka partycypacyj-
na i dizajn partycypacyjny réznia sie zasadniczo
pod wzgledem swych celéw i adresatéw, to nie-
kiedy, w szczeg6lnych warunkach, jedna z tych
form twdrczosSci plynnie przechodzi w druga. Gdy
w 2015 roku Rutkowska zostala zaproszona do
udzialu w projekcie Wroctaw — wejscie od po-
dwérza,3® jej zadaniem bylo przeprowadzenie
interwencji artystycznej w zaniedbanym zakatku
miasta. Sformulowana przez organizatoréw idea
projektu tak precyzowala ten cel:

Artyéci dzialajac w danej przestrzeni beda
wspolpracowaé z mieszkancami, tak by
wypracowane rozwiazania byly wspdlna
wynegocjowana praca. Celem projektu
jest préba obudzenia Swiadomos$ci odpo-
wiedzialno$ci za przestrzen tak ludziom
bliska, a jednak ,niczyja” — porzucona,
nieutrzymang. Jednocze$nie chcemy
sprébowaé obudzi¢ potencjat do dzialania

w mieszkancach — zaktywizowa¢ ich.39

W odpowiedzi Rutkowska zrealizowa-
la dzialania animujace dzieci zamieszkale przy
jednym z podworek za pomoca wielkoskalowej
maskotki — nadmuchiwanego jeza. Zgodnie z za-
lozeniami programu Europejskiej Stolicy Kultury
(ESK) trwaly one miesigc. Po tym czasie jednak
okazalo sie, ze oczekiwania mieszkancow zostaly
na tyle rozbudzone, iz okrucienstwem byloby ich
w tym momencie pozostawié¢. W kolejnym roku
artystka postanowitla kontynuowaé wspolprace
z nimi. A gdy w jej wyniku pojawila sie cheé re-
montu podworka, podjeta dalsze, samodzielne juz
kroki w celu pozyskania $rodkéw i partneréow do
przygotowania profesjonalnego projektu archi-
tektonicznego. W ten sposob wiec poczatkowe za-
lozenie, wynikajace z mys$lenia kategoriami sztuki
partycypacyjnej (,przygotujmy z mieszkancami
wspoélne wydarzenie”), przerodzilo sie w dizajn
partycypacyjny, polegajacy na kolektywnym de-
cydowaniu o wspdlnej przestrzeni.
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Czy angazowanie publiczno$ci/uzytkownikéw do
wspolnej pracy tworczej/projektowej jest latwe?
Na pewno nie. Dotychczasowe dos§wiadczenia po-
kazaly, ze jest to proces niezwykle wrazliwy i po-
datny na degeneracje. Praktyki partycypacyjne
bywaja niekiedy przechwycone, uzyte i zmanipu-
lowane przez politykoéw i urzednikéw, pragnacych
zrealizowaé z gory zalozone cele ekonomiczne.
Postuze sie przykladem zdarzen, ktére mialy
miejsce w zwigzku z rewitalizacja jednej z najbar-
dziej zaniedbanych gdanskich dzielnic — Dolnego
Miasta. W sformulowanych przez Urzad Miejski
planach mowa byla o tym, Ze renowacja tkanki
technicznej polaczona bedzie z ,,dazeniem do po-
konania istniejacych barier technicznych i men-
talnych, wzmocnienia kapitalu lokalnego oraz po-
szanowania tozsamoSci miejsca.”4° Zapowiadano
Jreintegracje grup zagrozonych wykluczeniem,
kompleksowe wspieranie rodziny, ograniczanie
skali probleméw spolecznych, rozwdj profilaktyki
oraz wspieranie réznorodnych form aktywnoéci
mieszkancoéw.”4! Proces mial przebiega¢ w dro-
dze wspolpracy miedzy decydentami a spoleczno-
Scig dzielnicy. W zwiazku z tymi planami w 2008
roku zawigzalo sie partnerstwo Dolne Miasto
Otwarte. W jego sklad weszli mieszkancy dziel-
nicy, liderzy lokalni, przedstawiciele dzialajacych
tam organizacji pozarzadowych i drobnego bizne-
su. Ponadto do wspolpracy wlaczylo sie Centrum
Sztuki Wspdlczesnej Laznia, reprezentowane
przez kuratoréw i artystow zwiazanych z ta insty-
tucja. Osoby skupione wokét tej idei zywily gltebo-
kie przekonanie o wlasnej sprawczosci i szansie
na podejmowanie decyzji dotyczacych uzytko-
wanej na co dzien przestrzeni. Odbylo sie szereg
spotkan we wlasnym gronie, wspdlnie z urzedni-
kami, a nawet z prezydentem miasta. Wygenero-
wano wiele pomysléw na oddolne dzialania spo-
leczne i artystyczne, a Laznia zyskala poczucie, ze
po dziesieciu latach funkcjonowania potencjal tej
instytucji zostal lokalnie dostrzezony i zaakcepto-
wany w dzielnicy. Rozbudzone oczekiwania i na-
dzieje byly ogromne. Pierwsze transze budzetu na
»dzialania miekkie” (czyli angazujace mieszkan-
cOw w proces rewitalizacyjny, ,dzialania twar-
de” to inwestycje) mialy przybyé juz za chwile.
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Wszystko skoniczylo sie nagle wraz z pojawieniem
sie wiadomo$ci, ze Gdansk zostal organizatorem
Euro 2012. Budzet przeznaczony na rewitaliza-
cje zostal przesuniety na organizacje tej imprezy.
Niemogacy pogodzi¢ sie z takim obrotem sprawy
urzednicy odpowiedzialni za wspolprace z miesz-
kancami Dolnego Miasta odeszli z pracy. Gdy po
zakonczeniu mistrzostw powrécono do planéw
rewitalizacji tej dzielnicy, po partnerstwie nie po-
zostal juz §lad. Proces zostal zrealizowany przez
Urzad Miejski, wiele kamienic wyburzono, a ich
mieszkancow przesiedlono na obrzeza miasta. Na
oczyszczonych dziatkach wyrosly apartamentow-
ce. Dzi§ Dolne Miasto jest znacznie bardziej ele-
gancka dzielnica, lecz jej profil spoleczny jest juz
zupelnie inny.

Decydenci maja tendencje do traktowania
artystycznych projektdéw partycypacyjnych jako
Sciezki na skroty, dzieki ktorej szybko i malym
nakladem kosztow udowodnia zaangazowanie
mieszkancow we wspolprace przy zamierzonych
dzialaniach. Tymczasem sg to projekty, ktore wy-
magaja dlugotrwalego uwiklania twoércy, a przez
to wyjatkowe]j determinacji. Niestety, zazwyczaj
na ich przeprowadzenie przeznacza sie maly bu-
dzet i krotki czas realizacji. W przypadku opi-
sanego wcze$niej Podwérka im. Wszystkich
Mieszkancéw Rutkowska miata zagwarantowane
w programie ESK finansowanie miesigca pracy
ze spolecznos$cig wroctawskiego Trojkata. Gdy po
tym czasie zorientowala sie, ze nie chce pozosta-
wié uczestnikoéw zainicjowanego projektu, musia-
la rozpocza¢ samotnicza walke o kolejne Srodki
na kontynuacje, tacznie z przygotowaniem wraz
z mieszkancami propozycji do budzetu obywatel-
skiego. Jej zaangazowanie w ten projekt trwa do
dnia dzisiejszego.

Podobnie jak w przypadku sztuki partycy-
pacyjnej, rowniez termin ,dizajn partycypacyjny”
staje sie czesto przedmiotem naduzycia, mylnego
uzycia badz wrecz manipulacji. Sama praktyka
za$ jest traktowana powierzchownie. Jak zauwa-
za Jeremy Till:

stowa te [czesto — A.W.] tworza pozory
czego$ wartos$ciowego, jednak po uwaz-
niejszym przyjrzeniu sie im i ich krytycz-
nej analizie okazuje sie, ze sa uderzajaco
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puste. Partycypacja zbyt czesto staje sie
forma zaglaskiwania, a nie rzeczywistym
procesem prowadzacym do przemian.+?

Z kolei Markus Miessen stwierdza krytycz-
nie, ze praktyki partycypacyjne wdrazane przez
politykéw droga odgérnych zarzadzen maja cha-
rakter jednoznaczny. Tym samym zamykajg dro-
ge dla spontaniczno$ci, niezalezno$ci i oddolnej
kreacji, niezbednych do tego, by proces ten prze-
biegt prawidlowo.43 Aby wyj$é naprzeciw tym
negatywnym zjawiskom, nalezaloby ocenia¢ tego
rodzaju projekty z punktu widzenia stopnia bez-
posredniosci interakcji projektant — uzytkownik,
dlugosci zaangazowania uzytkownikéw w proce-
sie projektowania i zakresie, w jakim byli w niego
wlaczeni, a wreszcie stopnia sprawowanej przez
nich kontroli nad efektem koncowym.

Naduzyciom podlegaja rowniez idee stano-
wigce cze$¢ sktadowa omawianego tu dyskursu.
Przykladem moze by¢ koncepcja klasy kreatyw-
nej Floridy. Uznana i promowana przez autora
jako uniwersalna strategia zarzadzania rozwo-
jem wspoélezesnych miast, zostala przechwyco-
na i wykorzystana przez kapitalistyczny biznes.
Znany powszechnie proces gentryfikacji wszedzie
przebiega w podobny sposéb: najpierw tworzy
sie zachety ekonomiczne, by artySci i przedsta-
wiciele przemystow kreatywnych osiedlali sie
w zdewastowanych dzielnicach, a gdy w wyniku
swojej aktywno$ci zmienig opinie na temat tych
czeéci miast i podniosa ich atrakcyjno$c, zostaja
bezwzglednie usunieci. W tych miejscach dewelo-
perzy buduja apartamenty dla zamoznych.

Podsumowujgc, chce argumentowaé, ze
sztuka partycypacyjna i dizajn partycypacyjny
to zjawiska, ktore pojawily sie w réznych, nie-
koniecznie kontaktujacych sie ze soba $rodowi-
skach. Ponadto, jak wynika z powyzszego tekstu,
motywacje, ktore staly za przeformulowaniem sie
postaw tworcow w obu dziedzinach byly rozne.
Niemniej zwrot partycypacyjny powstal w odpo-
wiedzi na zachodzace zmiany spoleczne, kulturo-
we i technologiczne, ktére podwazyly dotychcza-
sowe status quo i spowodowaly zmiany w réznych
obszarach. Gdzie$ na horyzoncie tych przemian
daje sie zaobserwowaé wspélny mianownik, jako
ktory jawi sie emancypacja podmiotowos$ci wi-
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dza/uzytkownika. Podporzadkowana o$wiecenio-
wemu porzadkowi epoka organizacji stracila racje
bytu. Przestaliémy wierzy¢ ukrytym w laborato-
riach specjalistom, dzierzacym monopol na orga-
nizacje naszego $wiata. Model demokracji oparty
na parlamentarnej reprezentacji chyli sie ku kon-
cowi. Opisane w tym artykule tendencje wskazuja
na to, ze przyszlo$é nalezy do ruchéw oddolnych,
obywatelskiego zaangazowania i uczestnictwa
w podejmowaniu decyzji na szeroka skale.
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SZTUKAW PRZESTRZENI MIEJSKIEJ:
RAPORT Z BADAN STUDENCKICH

Wydana nakladem Wydawnictwa Uniwersy-
tetu Gdanskiego ksigzka Animowanie Miasta.
Gdansk przestrzeniq artystéw, na ktéra zlozyly
sie teksty powstale glownie jako prace licencjac-
kie w Katedrze Kulturoznawstwa UG, jest pozycja
réznorodna pod kilkoma wzgledami. Wprawdzie
wszystkie zawarte w niej artykuly odnosza sie do
kwestii funkcjonowania dzialan artystycznych
(czy szerzej: animacyjnych) w publicznej prze-
strzeni miasta, ale i zakres tematyczny szkicow,
i obrane przez badaczy strategie metodologiczne
(od ujet teoretyzujacych, przez szkice zawierajace
informacje o historycznym rozwoju wybranych
form artystycznych, po artykuly powstate w wy-
niku tzw. obserwacji uczestniczacej), i odmienne
temperamenty badawcze autoréw sprawiaja, ze
tom jawi sie jako wieloplaszczyznowa, interesu-
jaca caloé¢.

Dwa pierwsze — po wstepie redaktorki
tomu, Barbary Forysiewicz — teksty, autorstwa
Karoliny Milewskiej i Agnieszki Dmitruczuk, po-
Swiecone sa pojeciom animacji i sztuki publicz-
nej; ujecie teoretyczne laczy sie w nich z opisa-
mi animatorskiej praktyki (w szkicu Milewskiej)
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i elementami przegladowo-interpretacyjnymi
(w tekScie Dmitruczuk). Szkice autorstwa Kata-
rzyny Tochy, Marty Formelli i Olgi Roszak trak-
tuja o scenie gdanskiego Teatru w Oknie, gdan-
skich teatrach ulicznych (Teatr Ephata, Teatr
Snoéw, FETA — Teatr na Specjalne Okolicznoéci)
oraz ogoélnopolskiej, w tym gdanskiej, scenie fi-
reshows. Artykuly Marty Sinieckiej i Michata
Mokrzyckiego, bodaj najlepsze, a na pewno na-
jobszerniejsze w tomie, traktuja kolejno o troj-
miejskiej scenie street artu! i sztuce publicznej
w przestrzeni gdanskiej stoczni.

Chcialbym poswieci¢ uwage wlasnie
dwoém ostatnim tekstom. Po pierwsze dlatego,
ze w najwiekszym stopniu dotycza tréjmiejskiej
sceny artystycznej; po drugie za$ z tego wzgledu,
ze jako takie — mimo bezsprzecznych, zwlaszcza
dokumentacyjnych i opisowych, a w mniejszym
stopniu interpretacyjnych waloréw — prowokuja
do dyskusji.

Tematem szkicu Sinieckiej jest tworczo$é
gdanskiego streetartowca Pikaso (Michala Lino-
wa). Omoéwienie jego realizacji, a zwlaszcza wpro-
wadzenie w tok wywodu wypowiedzi artysty, po-
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przedza kompetentne, choé¢ silg rzeczy skrotowe
(niekiedy moze zbyt zdawkowe), przedstawienie
historii? rozwoju street artu. Autorka kontekstu-
alizuje formy street artu i graffiti i wskazuje r6zni-
ce miedzy nimi, podaje ich przyklady, prezentuje
najwazniejsze techniki streetartowe, przedstawia
wybrane sylwetki polskich, w tym gdanskich,
streetartowcow.

Siniecka przyglada sie street artowi kry-
tycznie, stroni od apologetycznego tonu (ktory
pojawia sie niekiedy w innych tekstach) i choé
wskazuje na potencjal street artu, to wystrzega
sie jego jednoznacznej gloryfikacji; zamiast tego
akcentuje raczej ideowe i praktyczne problemy,
bedace udzialem streetartowcéw. Podkreslenia
wymaga fakt, ze autorka $wiadomie odchodzi od
ujec estetyzujacych, punkt ciezkosci przenoszac
na symboliczny i praktyczny wymiar street artu.
O ile wiec pokutujace jeszcze czasami — zwlasz-
cza w pracach studenckich — utozsamienie sztuki
z pieknem Siniecka odrzuca, i o ile przedstawia
problemy wynikle ze zderzenia krytycznego i ko-
mercyjnego (marketingowo-reklamowego) poten-
cjalu street artu, o tyle watpliwo$ci budzi kwestia
przedstawienia przez nig jego instytucjonalno-
-ekonomiczno-rynkowych uwarunkowan. Zdaje
sie, ze autorka rozpoznaje zagrozenia wynikajace
z reklamowej komercjalizacji street artu, jednak
widzgc szanse na jego rozwdj w coraz czestszym
prezentowaniu tego rodzaju sztuki w galeriach, nie
dostrzega zwiazanych z tym — takze komercyjnych
— zagrozen. Dla przyktadu: wypowiedzZ Linowa do-
tyczaca ,,rynku sztuki ulicznej” (1), w ktorej artysta
powoluje sie na postaé Banksy’ego (,,Na Zachodzie
street art juz dawno jest sztuka. Dowodem na to
moga by¢ ogromne sumy za prace Banksy’ego, co
wigze sie w jakim$ sensie z uznaniem street artu
i wlaczeniem go w obieg sztuki wspodlczesnej”, s.
95), Siniecka pozostawia bez komentarza, choc
wydaje sie, ze kwestia r6znicy miedzy ,ugaleryj-
nieniem”3 street artu a wprzegnieciem go w ka-
pitalistyczng machine zysku i spekulacji wymaga
chocby drobnego rozwiniecia. Zwlaszcza ze to
wlasnie na przykladzie street artu, sztuki okresla-
nej czesto jako niepokorna i buntownicza, absurd
windowania cen dziel sztuki jawi sie wyjatkowo
wyraznie. Jedna z ostatnich#4 akcji Banksy’ego,
czyli — najprawdopodobniej wpisane w strategie
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domu aukcyjnego Sotheby’s — zniszczenie przezen
wlasnej pracy Girl with Balloon po tym, jak zostala
wylicytowana (co podniosto warto$c¢ dzieta), stano-
wi najlepszy przyklad na to, w jaki sposéb prawo
kapitalistycznego spektaklu zawlaszcza i tempe-
ruje uznawang za krytyczna i niewygodna sztuke.
Co wiecej, ukazuje tez, ze strategia przechwycenia
i ujawnienia absurdow kapitalizmu, za jakg obron-
cy Banksy’ego mogliby uznac jego akcje, wcale ich
nie znosi ani nawet nie nadwereza, lecz daje si¢ im
wchlong¢. Banksy to klasyk street artu, z ktérego
rynek sztuki — pewnie wbrew woli jego samego —
uczynit karykature. Choéby z tego powodu powoly-
wanie sie akurat na niego w artykule poswieconym
ulicznym realizacjom — cho¢ wydawac by sie mo-
glo oczywiste — jesli pozbawione jest komentarza,
staje sie co najmniej problematyczne.

Zajmujacy niemalze czwartg czeS¢ ksigz-
ki (s. 100—142) artykul Michata Mokrzyckiego to
obszerne, wartoSciowe poznawczo studium po-
Swiecone historii tak zwanego Srodowiska Wyspy,
ze szczegblnym uwzglednieniem jego dzialan na
terenie Stoczni Gdanskiej. Szkic ten, przygoto-
wany na podstawie kwerendy w Instytucie Sztu-
ki Wyspa (ISW), dzialajacym w stoczni do 2016
roku, ma charakter szeroko zakre§lonej pracy
rekonstruujacej historie Wyspy, stanowi takze
Swiadectwo uczestnictwa w wydarzeniach organi-
zowanych przez ISW, dzieki czemu nabiera walo-
row dokumentacyjnych. Wobec rozproszenia ma-
terialow archiwalnych przechowywanych w ISW,
ktore nastgpilo po opuszczeniu przez Wyspe
stoczniowego budynku, material zebrany przez
Mokrzyckiego wydaje sie tym bardziej cenny.
Autor bardzo sprawnie przeprowadza czytelnika
przez historie Wyspy, poczynajac od lat osiem-
dziesiatych, przez lata transformacji ustrojowej,
az do czas6w najbardziej wzmozonej aktywnosci
na terenach stoczniowych. Kompetentnie selek-
cjonuje i przedstawia najwazniejsze dla Srodo-
wiska Wyspy epizody, miejsca funkcjonowania
i konteksty, nie przeciazajac i tak obszernego
artykulu informacjami, ale konstruujac go w taki
sposob, ze kazdy z wyrdznionych przez autora
podrozdzialéw> moze stanowic zalazek przyszlego
rozwiniecia tematu. Podkresli¢ tez trzeba, ze Mo-
krzycki opisuje nie tylko dzialalno$¢ Wyspy, ale
wspomina takze o innych stoczniowych instytu-
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cjach, kolektywach, galeriach i przedsiewzieciach,
miedzy innymi o Kolonii Artystow, Europejskim
Centrum Solidarnosci, klubie B9o czy stocznio-
wej edycji Festiwalu Narracje, i choc¢ o niektorych
z nich jedynie w trybie sprawozdawczym nad-
mienia, to dzieki temu pole ogladu stoczniowych
aktywnoSci przedstawia sie szerzej i, powiedziec¢
mozna, uczciwiej.

Gruntowne rozpoznanie faktograficzno-
-historyczne nie uchronilo jednak autora przed
do$¢ znaczacym, cho¢ w perspektywie calosci
szkicu marginalnym, bledem. Ot6z Mokrzycki za
date zamkniecia Galerii Wyspa na ulicy Chlebnic-
kiej uznaje rok 2001 (s. 109), a nie — jak w rze-
czywistos$ci — 2002, co moze dziwié o tyle, ze data
ta wiaze sie z gloéna sprawa oskarzenia Doroty
Nieznalskiej o obraze uczué religijnych i jest po-
wszechnie znana.®

Niestety Mokrzyckiemu przytrafilo sie
takze powazniejsze naduzycie. Na drugiej stro-
nie artykulu znajduje sie bowiem uwaga: ,Nie
chcialbym tutaj po$wieca¢ zbyt wiele miejsca na
definiowanie Nowej Szkoly Gdanskiej. [...] Termi-
nem »Nowa Szkola Gdanska«, ktérego autorstwo
przypisuje sie Jolancie Ciesielskiej, okres$lano
grupe tworecow alternatywnych, skupionych wo-
kot Grzegorza Klamana” (s. 101). Juz retoryczny
charakter pierwszej czesci tego fragmentu moze
wskazywaé nie tyle na brak miejsca, ile proble-
my z definicja nowej szkoly gdanskiej, strategie
oddalajacg koniecznos$é jej — chocby skrotowego
— przedstawienia, ktore autor maskuje zdawkowa
(i nieprawdziwg) informacja o skupieniu artystow
nowej szkoly wokol Klamana. Ot6z Klaman, ow-
szem, byl najbardziej chyba aktywna, znaczaca
(o ile nie najwazniejsza) postacia nowej szkoly,
jednak uznanie go za artyste stojacego w jej cen-
trum, za artystycznego lidera mija sie prawda,
zwlaszcza jesli przypomnimy, ze nowa szkola byla
swego rodzaju wypadkowa czterech $rodowisk
dzialajacych w 6wczesnym Gdansku: §rodowiska
Wyspy (to istotnie skupione bylo wokél Klamana),
Totartu, Galerii C14~~~ i Pracowni PI Witoslawa
Czerwonki.” Dziwi fakt, ze autor, chociaz powoluje
sie na ksiazke Wyspa. Miejsce idei — idea miejsca,
w ktorej przedrukowano tekst Ciesielskiej poswie-
cony nowej szkole gdanskiej, ani sie do niego nie
odnosi, ani nie wyciaga z jego lektury wnioskow.
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Ijeszcze jedna kwestia polemiczna. Bardzo
zaskakujace wydawac sie moze to, ze choé w tytule
szkicu Mokrzyckiego pojawia sie Instytut Sztuki
Wyspa, to w gruncie rzeczy jego dzialalno$ci autor
w ogole nie problematyzuje. Pisze o inicjowanych
i wspohtworzonych przez ISW przedsiewzieciach,
takich jak Modelarnia, Festiwal Alternativa, Oboz
Solidarno$¢, Subiektywna Linia Autobusowa, ale
informacje na temat programu wystaw odbywa-
jacych sie w samym ISW sa skape i rozproszone
(z wyjatkiem tych, ktdére jednoczesnie wchodzily
w sklad programu Alternativy). Nie mozna chyba
tlumaczy¢ tego faktu obrang przez autoréw ksiaz-
ki perspektywa, skupiajaca sie na sztuce w prze-
strzeni publicznej, ten punkt widzenia bowiem
nie przeszkadza Mokrzyckiemu najobszerniejszej
czeéci swojego artykutu poswiecic Festiwalowi Al-
ternativa, ktéry wszak odbywal sie i w budynku
ISW, i w jednej ze stoczniowych hal. Takie ujecie
sprawy niejako marginalizuje dzialalno$¢ i wy-
stawy prezentowane w ISW, przenoszac uwage
na Festiwal Alternativa, ktéry cho¢ obudowany
znaczacg baza teoretyczna i marketingowa, sta-
nowi w mojej opinii mniej znaczacy watek historii
gdanskiej sztuki niz dzialalno$¢ samego ISW, or-
ganizujacego takie wystawy, jak chocby Straznicy
dokéw (2005), Wybrancy (2009), prezentacje
z cyklu Absolwent (2005, 2015), indywidualne
wystawy Ewy Partum, Artura Zmijewskiego, Nie-
znalskiej czy samego Klamana.

Nawet je$li uwzglednié problematycz-
ne miejsca ksigzki Animowanie Miasta..., ktore
staralem sie wskazaé, publikacje bez watpienia
uznac trzeba za interesujacy i cenny material po-
Swiecony sztuce publicznej, wartoSciowy takze
dla historykéw gdanskiego Srodowiska artystycz-
nego. Chet¢ dyskusji, ktéra prowokuje przygoto-
wany przez kulturoznawcéw tom, dziala tylko na
jego korzy$¢é. W Gdansku tego rodzaju dyskusja
o artystycznej historii miasta jest zreszta bardzo
potrzebna. Do§¢ liczne publikacje i wydarzenia
przygotowywane przez same Srodowiska arty-
styczne (miedzy innymi CSW Laznia, grupe ,,Zna-
jomi znad Morza”, publikacje powstale w kregu
Wyspy), i z tego powodu — silg rzeczy — je mito-
logizujace, znajduja dzieki temu swoj akademicki
kontrapunkt, cechujacy sie krytycznym dystan-
sem do opisywanych zjawisk i fenomendw.
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Przypisy

! Dodajmy, ze street art byt juz wezesniej obiektem zainteresowania studentow gdanskiego kulturoznawstwa. Sze$é lat temu
ukazala sie, takze nakladem Wydawnictwa UG, przygotowana przez nich dokumentacyjna ksiazka Sztuka na marginesie. Troj-
miejskie graffiti i murale, zredagowana przez Magdalene Howorus-Czajke.

2Wér6d watkow, ktore autorka porusza, jest miedzy innymi skrotowo potraktowana historia $ciennych napiséw pojawiajacych
sie w Gdansku (zwlaszcza na terenie stoczni) w czasach karnawahu Solidarnosci i stanu wojennego. Trzeba w tym miejscu przy-
pomnie¢ — takze dlatego, ze nie robi tego autorka tekstu — wazne Zroédto do badan nad tym tematem, jakim sg opublikowane
wraz z przykladami solidarnoSciowych ulotek i okoliczno$ciowej poezji tego czasu transkrypcje sierpniowych graffiti, przedru-
kowane w 12. numerze Punktu. Almanachu Gdariskich Srodowisk Twérczych.

3 Co, swoja droga, samo w sobie jest ciekawe w kontekscie obranej przez autoréw i redaktorke tomu perspektywy, majacej
przede wszystkim przedstawiaé sztuke, ktéra z zamknietej przestrzeni teatru czy galerii ,wychodzi” w przestrzen miasta. Street
art, odruchowo taczony z miejskoscia, przemierza te droge niejako w odwrotnym kierunku.

4 Dodajmy dla porzadku, ze autorka nie mogla o niej wiedzie¢ w chwili pisania artykutu, zostat on bowiem przedstawiony
jako praca licencjacka w 2014 roku. To zreszta chyba najbardziej problematyczna kwestia — ot6z szkice umieszczone w tomie
powstawaly w latach 2009—2014, wobec czego publikacja ksiazki w 2019 roku jest do$¢ znaczacym przesunieciem i wymaga
niekiedy pisanych ad hoc uzupehien (por. s. 139—140).

5 Brakuje w nich moze hasta ,Media><nacje,” czyli warsztatow studenckich, organizowanych przez ISW w latach 2005—2016,
iw ogoble watku edukacyjnego, ktory mogtby wspolgrac z ,animacyjna” perspektywa calego tomu. Warsztaty Media><nacje,
dodajmy, doczekaly sie niedawno poswieconej sobie publikacji, niewolnej niestety od drobnych bledéw i przeinaczen (miedzy
innymi piszacy te slowa zostal w ksiazce niestusznie zaliczony w poczet uczestnikow warsztatow), ale warto$ciowej jako materiat
dokumentujacy jeden z epizodow stoczniowej aktywnosci Wyspy.

6 Wprawdzie autor, datujac zamkniecie Galerii Wyspa, powoluje sie na dane przedstawione w kieszonkowym przewodniku
wydanym przez ISW (!) w ramach Festiwalu Alternativa 2012, ale nie do konica usprawiedliwia to datacyjny blad. Nawiasem
mowiac, kwestia ta — cho¢ to temat na osobny tekst — sporo méwi o przeinaczeniach i bledach obecnych w wydawanych przez
instytucje artystyczne publikacjach, co jeszcze wyrazniej wskazuje na potrzebe ich naukowej, krytycznej weryfikacji jako zrodet
historycznoartystycznych.

7 Charakter zalezno$ci miedzy tymi grupami i wynikle z tego dla gdaniskiego srodowiska konsekwencje staralem sie oméwic
pokrotee w szkicu ,,Wyspa i Pracownia PI: postawy, idee, pole oddzialywania (lata 90.). Wokdt »nowej szkoly gdanskiej«,”
Akademia w Miescie 4 (2019).

Animowanie Miasta. Gdansk przestrzenia artystow. Red. Barbara Forysiewicz. Gdansk:
Wydawnictwo UG, 2019. Liczba stron: 186.
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PARTICIPATORY ART AND DESIGN
— ARESEARCH CHALLENGE

INTRODUCTION
Edited by Agnieszka WOLODZKO

Participatory art and design are slogans
which occur often and in many contexts: from
official documents, to descriptions of social
activists’ initiatives and workshops delivered
by nongovernmental organizations, to project
schemes of cultural institutions. These terms’
current popularity raises questions concerning
meanings that they actually convey or those
assigned by artists who employ them.

According to Arthur C. Danto, the act of
exhibiting the famous Brillo Box by Andy Warhol
at the New York Stable Gallery marked the end
of modernism. Then art entered a post-historical
phase, and artistic practices turned to achieving
other aims than finding an answer to the question
“what is art?” At this stage of ‘over-functioning’
there appeared a new perspective — seeing art
as a form of social consciousness. And so artistic
activity entered public spaces in order to animate
them.

It was also the time when people
involved in the counterculture revolt started
urging the public to revive social life and regain
the subjective, individual role of people. In
that context the changed pattern of the artist-
audience relationship was received favorably;
as well as was the idea to negate the division
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between the addresser and the addressee of an
artistic message. This is how participatory art
works, since viewers here become participants
and a co-creators of a given event. At the same
time similar practices occurred in the field of
design. Potential users were often included in the
decision-making process regarding future shapes
of spaces, objects, even services.

The hybrid character of such practices -
located somewhat near social activism - caused
many theorists and viewers harbor doubts
whether those had not already stepped out of the
field of art having moved closer to politics, and
thus, completed one of the postulates brought
forward by the historical avant-garde. Having
looked through numerous publications regarding
participatory art and design one may arrive at
a conclusion that they have not been tackled
much by art historians, rather by scholars in
the fields of cultural, anthropological and social
studies. The perspective characteristic for their
fields of research allows one to perceive the
abovementioned practices within the context of
the new social reality and the social imagination
that comes with it. And so, the group of culture
oriented scholars at the Adam Mickiewicz
University in Poznan are focused on analyzing

doi:10.32020/ARTandDOC



values, norms and cultural practices of modern
cities.! Whereas sociologists from the same
university observe and document vernacular
At the

University of Warsaw anthropologists reflect

activity performed in urban spaces.2

upon inclusive artistic practices as the scholars
research activities which locate themselves in-
between the notion of local culture and the
practice of artists-animators.3 A sociologist -
Monika Rosinska — affiliated with the School of
Form in Poznan includes problems connected
with design based on collaboration in her research
concerning new aspects of contemporary design.

Among scholars involved in analyzing
participatory art and design there is a certain
tendency to search for some new, experimental
forms of generating knowledge. The attempts
they undertake are based on their own creative
input and involvement which makes them both
researchers as well as artists. Para-ethnographic
artistic practices of an interdisciplinary group
performing the Wyzwania etnografii tworczej
[Creative Ethnography Challenges] research
(2012), led by Tomasz Rakowski, can serve
here as an example. Similar research practices
are performed by the Studio of Social Art at the
University of Bialystok, Institute of Sociology
— research here is led by practicing design
and activating, animating, or intervening into
the local environment. Finally, one should
mention research initiatives located outside
academic circles; for instance, the Szkola Nauk
Praktycznych [School of Practical Sciences]
(2016-2017) in Warsaw, Praga district, organized
in the form of a flying university.4

Articles published in this issue of Art
and Documentation were prepared by such an
interdisciplinary team of authors. They involve
not only analyses of the abovementioned issues,
but they also provide a broad socio-political

Notes
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background. A sociologist, anthropologist and
historian Cezary Obracht-Prondzynski reflects
upon the contradiction observed between social
passiveness and a strong belief that the crucial
goal for our nation as a whole is creating a strong
civil society. An artist, curator and -culture
scholar Agnieszka Wolodzko focuses on the roots
of participatory art and design as well as their
values; moreover, she introduces and classifies
their already existent definitions. Finally, we issue
a review of a publication Animowanie Miasta.
Gdansk przestrzeniq artystéw [Animating Cities.
Gdansk, the Artists’ Space], where Maksymilian
Woroniszewski — a Polish philologist — talks
about texts which present a multi-faceted
perspective on creative and animation activities
within municipal public space.

! Kulturowe studia miejskie. Wprowadzenie, ed. Ewa Rewers (Warszawa: Narodowe Centrum Kultury, 2014).

2 The Niewidzialne miasto [Invisible Cities] project, realized in years 2007—-2011 by the researchers of the Adam Mickiewicz University in
Poznan, Institute of Sociology, Department of Visual and Material Culture Research, in collaboration with the Metropolis company.

3 Dorota Ogrodzka, Tomasz Rakowski, Ewa Rossal, ,,Odsloni¢ nowe pola kultury: projekt etnografii tworczej i otwierajacej,” [Unearthing
New Fields of Culture: a project for creative and opening ethnography], Kultura i Rozwdéj 3(4) (2017): 89—112.

4 Szkota Nauk Praktycznych [School of Practical Sciences] was led by a philosopher and urbanist Piotr Jaworski together with an artist Iza

Rutkowska.
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Cezary
OBRACHT-PRONDZYNSKI

SOCIALLY USEFUL ACTIVITY
— CREATIVITY, ATTITUDES
AND RISK

This paper aims to present tensions between
social passivity and a strong belief that the
key issue for our national community and the
state is to create a strong civil society. Within
such a context, the question most usually asked
concerns the character of the barriers blocking
the development of civil society. They can be of
formal, financial, structural, political, mental
nature, but also relating to personality. Another
important reason was the lack of a civic education
system after 1989.

The basic mechanism for creating civil
society was the non-governmental sector. The
main aim of its work has led to the activation of
citizens, which was - although often insufficient -
the only way to overcome passivity or even civic
laziness. The process was problematic especially
for those, both individuals and groups, that
had the capacity and competences to become
engaged in public affairs, but for some reason
they never did. On the other hand, one should
take into account the fact that passivity is caused
by the circumstances and conditions in which
a society has been living (transformation trauma,
economic division, distrust, increasing state
oppression, etc.).

Nevertheless, it can be stated that the
Polish nation has a great potential for social
mobilization, empathy, willingness to help and
commit. This can be observed both in microscale
and with significant social campaigns. However,
there are problems and risks that should not
be forgotten. They concern for example new
communication techniques and the so-called
with
deepened by political divisions, which further

‘slactivism,’ ideological pluralisation
leads to changes in the sphere of language and the
radicalisation of moods. This, in turn, requires
awell-considered institutional response, which in
the Polish situation can be difficult to achieve due

to low trust towards institutions. In this context,
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the importance of creativity and art is growing,
as such factors could be an important area for
strengthening civil society.

Agnieszka WOLODZKO

PARTICIPATORY ART AND PARTICIPATORY
DESIGN: SOURCES, DEFINITIONS AND
VALUES

Over the past two decades, a demand for
audience participation in creative and design
processes has been increasingly felt. A profound
transformation of the field of art is a consequence
of its timeliness. The desideratum of participation
of recipients and users as creators is not limited
to the sphere of art, but also applies to city
development processes, common spaces oOr
digital culture. This is a result of the observed
transformation of attitudes of both artists and
designers who now want to expand the spectrum
of their social presence to act as responsible
citizens. However,

today's proliferation of

projects incorporating unprofessional and
vernacular activities has not resulted in a broader
analysis of this phenomenon in the field of art
history. In this situation, a theoretical reflection
that will follow the changes taking place seems to
be an important need. The deficit of the correct
understanding of the concepts of participatory
art and participatory design translates into
practical consequences in a situation where the
slogan of participation is readily picked up by
local authorities, referring to it during processes
of urban tissue transformation and revitalization
of neglected quarters. Therefore, the role of the
following text is first of all — an indication of
the sources of art and participatory design and
the values associated with them, and secondly —
a review and ordering of existing definitions. In
this way, it has a chance to become an opportunity

for rethinking what the phenomena actually are.
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Maksymilian WRONISZEWSKI

ART IN URBAN SPACE:
STUDENT RESEARCH REPORT

The text provides a review of the book
Animowanie Miasta — Gdansk przestrzeniq
artystow. The author highlights the notions of
the Gdansk’s street art and artistic activity carried
out at the Gdansk shipyard. He takes a polemic
stand especially in relation to the questions of
the origins of the Gdansk-located artistic milieu
of the 1990s as well as economic and market-
related conditioning of street-art as presented in
the book.
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Michalina SABLIK

Uniwersytet Warszawski, Instytutu Historii Sztuki

MIEDZYNARODOWE SPOTKANIA
PERFORMANCE AND BODY

W GALERII LABIRYNT W 1978 ROKU
— PROBA REKONSTRUKCJI

| TYPOLOGII PREZENTOWANYCH

AKC!

W historii polskiej sztuki wspdlczesnej rok 1978
jest wazna cezura, poniewaz wtedy w dyskursie
sztuki akcji pojawia sie importowane z Zachodu
pojecie ,performance,” ktore rozpoczyna proces
budowania odrebnosci dziedziny i ugruntowuje
zwigzang z nig praktyke.! Kluczowe dla tego dys-
kursu sa dwa nastepujace po sobie wydarzenia
z 1978 roku: pierwsze zorganizowane przez Hen-

ryka Gajewskiego IAM — International Artists’

Meeting*3 w studenckiej Galerii Remont w War-
szawie; a drugie to Miedzynarodowe Spotkania
Performance and Body w Galerii Labirynt w Lu-
blinie.4

O ile festiwal IAM w Galerii Remont do-
czekal sie wlasnej publikacji, o tyle Performance
and Body do niedawna pozostawal tabula rasa
polskiej historii sztuki. Jedyny artykul, ktory
przybliza tamte wydarzenia i opisuje cze$é akcji
zostal napisany ex post przez Andrzeja Mroczka
i opublikowany w czasopi$mie Sztuka i Doku-
mentacja.’ Przeprowadzone przeze mnie badania
sg zatem pierwsza proba calo$ciowego opisania
festiwalu, rekonstrukeji poszczegélnych akcji,
omoéwienia twoérczosci przybylych na spotkania
artystow oraz wpisania jej w szerszy kontekst eu-
ropejskiej sztuki akeji.

©)

Sztuka i Dokumentacja nr 23 (2020) | Art and Documentation no. 23 (2020) » ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 + doi:10.32020/ARTandDOC

Kwerende rozpoczetam u Zrodel, czyli od
archiwum Galerii Labirynt, gdzie znalazlam ma-
terialy promocyjne festiwalu oraz zdjecia Andrze-
ja Polakowskiego oraz opisy akcji sporzadzone
przez Mroczka. Nie byl to jednak wystarczajacy
material do rekonstruowania efemerycznych wy-
darzen sprzed ponad pie¢dziesieciu lat. W ramach
badan odbylam rozmowy z uczestnikami festi-
walu, prowadzilam takze korespondencje z arty-
stami zagranicznymi. Staralam sie zweryfikowaé
ich obecno$¢ na festiwalu oraz zrekonstruowaé
biogramy czy $§rodowiska, z ktorych pochodzili.
Wykorzystywalam do tego strony internetowe,
portfolia, katalogi wystaw. Waznym miejscem
kwerendy byta galeria De Appel w Amsterdamie,
ktoéra w zwigzku ze zorganizowanym przez nig fe-
stiwalem Works and Words w 1980 roku, zbiera-
la dokumentacje oraz korespondencje dotyczaca
artystow sztuki akeji z regionu Europy Wschod-
niej. W archiwum De Appel odnalaztam wiele ka-
talog6w, niepublikowanych wcze$niej zdje¢, ma-
szynopis eseju Angeli Carter® z Performance and
Body oraz list intencyjny Mroczka.

Za przewodnika metodologicznego swoich
badan obralam Lukasza Guzka, autora pierwszej
dziedzinowej monografii pt. Rekonstrukcja sztu-
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ki akcji w Polsce.” Termin ,rekonstrukcja” w ba-
daniach humanistycznych jest rozumiany jako
procedura odtworcza majaca na celu przej$cie od
dokumentacji do faktéw. Polega na odtworzeniu
mozliwie pelnego obrazu wydarzeh na podsta-
wie czeSciowych danych oraz na zblizeniu sie do
wydarzen historycznych i ich znaczenia.? Rekon-
strukcja zaklada niekompletno$é oraz ,reaktuali-
zacje,” czyli uwspolcze$nienie, wpisanie w aktual-
ne siatki pojeé i dyskursy. Historyk powinien by¢
swiadomy faktu, ze nie jest w stanie dotrze¢ do
obiektywnej prawdy o danym wydarzeniu oraz ze
w procesie rekonstrukeji naklada na dane wyda-
rzenia cala swoja aktualng wiedze.® Rekonstruk-
cja polega na przeplywie znaczen miedzy prze-
szlodcig a wspolczesnoScia oraz ich wzajemnym
oddzialywaniu.*

Rekonstrukcja historyczna, ktéra postugi-
walam sie przy opisywaniu performance, zaklada
sztuczne podzielenie tego procesu na dwie cze-
$ci: opis wraz z analizg skladnikéw formalnych
(strukturalnych) oraz interpretacje konteksto-
wa. Rekonstrukcja performance dotyczyla dziet
efemerycznych, procesualnych, ktore nie istniejg
wspolcze$nie w formie materialnej, dlatego zwra-
calam wyjatkowa uwage na tradycyjnie rozu-
miang analiza formalno-artystyczng. Opisywane
dziela to zdarzenia, dostepne wspdlczesnie tylko
za posrednictwem dokumentacji, co powoduje
wiele probleméw badawczych.

Podczas analizy formalno-artystycznej za-
stosowano metode analizy strukturalnej, ktéra
polega na rozpoznaniu oraz wyodrebnieniu $rod-
koéw i sposobéw ich wystepowania w strukturze
wewnetrznej dziela. Zrezygnowalam z kategorii
stylu, na rzecz ,Srodka artystycznego,” ktory jako
metakategoria moze wystepowaé diachronicznie
w réznych nurtach, formacjach, $rodowiskach
i dyscyplinach o zréznicowanym charakterze for-
malno-artystycznym. Forma akcjonistyczna czy
performerska zakladala uzycie wyodrebnionych
srodkéw, takich jak: kompozycja, materialy, re-
kwizyty, specyficzne wykorzystanie ciala, choreo-
grafia, synchroniczny porzadek dzieta. Struktura
performance’u przypomina kolaz lub asamblaz
wymienionych powyzej §rodkéw oraz fragmen-
tow otaczajacej performera rzeczywistoSci, na
ktora sklada sie kontekst miejsca, publicznosci,

- RES

czasu, wnetrza czy nastepujacych po sobie wyda-
rzen." Uwzglednialam takze caly zasob odniesien
teoretycznych, jezyka czy siatki pojeé, jaka po-
shugiwali sie arty$ci, bowiem jest ona czescia ich
warsztatu artystycznego.'? Dodanie do tego sze-
rokiego kontekstu historycznego wydarzen spo-
tecznych, dyskutowanych w mediach zagadnien,
plci, narodowosci pozwolilo na spelnienie zadan
rekonstrukeji, ktéorymi sa: okreslenie specyfiki
dziel, ich kategoryzacja, interpretacja oraz usy-
tuowanie w dyskursie sztuki danego okresu oraz
tworczosci artysty.

Miedzynarodowe Spotkania Artystow Per-
formance and Body w Galerii Labirynt odbyly sie
pomiedzy 12 a 14 pazdziernika 1978 roku. Przez
trzy dni zaprezentowano kilkanascie perfor-
mance, autorstwa ponad dwudziestu artystow's
z o$miu krajow europejskich z obu stron zelaznej
kurtyny. Ta liczba zagranicznych gosSci, rzad-
ko spotykana na innych wydarzeniach w owym
czasie, pokazuje intensywno$¢ kontaktow, jakie
Galeria Labirynt utrzymywala z réznymi oSrod-
kami, takimi jak Budapeszt, Belgrad, Praga,
Amsterdam, Monachium, Wieden czy Londyn.
Mroczek zapraszal goéci zagranicznych przez wy-
stanie listu intencyjnego z zalaczonym wykazem
spodziewanych artystow, ktory de facto potem sie
zmienil. Poczatkowo znalezli sie w nim m.in.: Ma-
rina Abramovi¢, Carolee Schneemann czy Akade-
mia Ruchu, ktorzy ostatecznie nie byli obecni na
spotkaniach.* Organizator w liécie okreslal tylko
ogoblny zarys tematyczny festiwalu, na ktory skla-
dal sie body art oraz performance.’> Prosil takze
o przeslanie fotografii lub filméw, poniewaz cze-
$cig spotkan byla wystawa dokumentacji i projek-
cja filmowa, po ktorej do dzié nie pozostal nieste-
ty zaden materialny $lad.

Wsrod polskich artystow mozna bylo zo-
baczy¢ akcje nestoréw performance: Jerzego Be-
resia i Zbigniewa Warpechowskiego oraz slynne
Dziatanie na glowe duetu KwieKulik.*® Nato-
miast z go$ci zagranicznych Lublin na pewno od-
wiedzili: Tibor Hajas (Wegry), FLATZ (NRD), Al-
bert van der Weiden, Kees Mol i Harry de Kroon
(Holandia), Action Space, Roland Miller i Shirley
Cameron (Anglia) czy Rasa Todosijevi¢ (Jugo-
stawia).” Zrekonstruowane performance powyz-
szych artystow zostaly zgrupowane pod wzgle-
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dem tematéw oraz form akcji. Mozna wyr6znic
wérdd nich trzy gtéwne watki: transgresyjny body
art, performance krytyczny i zaangazowany oraz
akcje wykorzystujace nowe media. Sg one charak-
terystyczne nie tylko dla lubelskich spotkan, ale
takze dla calej sztuki akcji konca lat siedemdzie-

siatych.

Transgresja i body art

Szokowa¢, zmieniaé reguly gry, przekraczac
granice, wychodzi¢ przed szereg czy naraza¢ na
niebezpieczenstwo siebie i widzéw, a takze eks-
ponowac cialo i czynic z niego obiekt sztuki i kon-
templacji - podczas spotkan Performance and
Body mozna bylo zobaczy¢ akcje z nurtu body-ar-
towego, skupione na medium ciala oraz probuja-
ce przekraczaé jego granice. Wykonawcami tych
performance byli Tibor Hajas, Jerzy Bere§ oraz
artysta dzialajagcy w Niemczech o pseudonimie
FLATZ.

Wegierski artysta, prekursor performan-
ce Hajas wykonat akcje Hiroshima, mon amour,
nawiazujaca tytulem do filmu Alaina Resnais’a.
Artysta zaprosil uczestnikow do ciemnej sali, na
drewnianej podlodze rozpalit proszek magnezo-
wy, ktory po chwili wybuchl. Nastepnie artysta
rozebral sie, wrzucajac ubrania do ognia. Sam
podwiesil sie na linie, przymocowanej do sufitu
i zawist nagim torsem tuz nad ogniem. Z gloéni-
kow wydobyla sie muzyka punkowa, a sala napel-
nila sie dlawiacym dymem. Podobnie jak Stelarc,
artysta narazat sie na bol, a widownie na niebez-
pieczenstwo uduszenia oparami palonego magne-
zu. Akcja miala quasi-rytualny charakter, bedacy
odlegly reminiscencja dzialan Akcjonistow Wie-
denskich. Oparta byla na szokowaniu publicz-
noéci i dyscyplinowaniu ciala artysty. Tytul zas
wprowadzal skojarzenia polityczne z zimna wojna
i strachem przed wybuchem bomby atomowe;j.
Labirynt byl drugim miejscem w Polsce, gdzie wy-
stapil wegierski artysta. W kwietniu 1978 roku za-
prezentowal akcje Dark Flash w Galerii Remont
w Warszawie.

Natomiast nestor polskiego performance
Jerzy Bere$ wykonal manifestacje pt. Kamien fi-
lozoficzny.*® Bere$ wykorzystal charakterystyczne
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dla siebie rekwizyty i motywy, takie jak: nagos¢,
ptétno, surowe drewno, napisy, ogien, czasopi-
smo Kultura, skladanie podpisu. Odwolywat sie
w swojej manifestacji do kamienia filozoficznego,
czyli magicznej substancji, ktéra miala zamieniaé
metal w zloto. W czasie swojej manifestacji palil
kamien, jednak nie doszlo do zadnej widocznej
golym okiem transmutacji. Artysta chcial sprowo-
kowac¢ refleksje o charakterze filozoficznym, zmu-
si¢ do zastanowienia sie nad ontologia, aksjologia
czy w koncu estetyka. Akcja zostala opisana przez
Angele Carter, brytyjska pisarke, ktéra odwiedzila
Lublin.” Autorka zwrécila uwage na figure pustel-
nika oraz magiczny charakter calej akcji.
Tworczo$¢ Beresia moze zostac zaliczona
do nurtu performance body-artowego oraz tran-
sgresywnego, poniewaz artysta wykorzystywat
swoje nagie cialo, ktére malowal, eksponowal
publicznie oraz traktowat jako medium. W prze-
ciwienstwie do innych artystoéw sobie wspdlcze-
snych, zawsze ukazywal je w aseksualny sposob.
Jak zauwazyl Piotr Piotrowski, ,jego cialo z kolei,
stanowiace centralny Srodek wypowiedzi artysty
oraz obszar budowanej ideologii, jest jakby — pa-
radoksalnie — »odciele$nione«. (...) Ekspozycja
genitaliow ma tu wiec wylacznie symboliczna
funkcje — to fallus, znak autorytetu i wladzy du-
chowej.”2° Artysta wykraczal poza granice swoje-
go ciala, stajac sie czym$ wiecej niz nagim mez-
czyzng — stylizowal sie na pustelnika, czlowieka
pierwotnego czy medrca-szamana, zapraszajace-
go uczestnikow do udzialu w dziwnym misterium.
Performance FLATZA wykorzystal inne
§rodki niz narazanie na niebezpieczenstwo czy
eksponowanie nagiego ciala, aby szokowa¢ pu-
bliczno$¢ i ,zmienia¢ zasady gry.” Byl transgre-
syjny na innych polach. Przede wszystkim na-
ruszal granice czasu i miejsca przeznaczonego
na performance podczas festiwalu, co wywolalo
konflikt wérdd gosci. Co wiecej, artysta chcial na-
razi¢ swoje cialo, pozostajac dlugo w zamknieciu
bez jedzenia i wody. Podczas swojej akcji FLATZ
wybudowal na $rodku sali bialy szeScienny kubik.
Wystawaly z niego dwie rurki, jedna na wode,
a druga na mocz. Wewnatrz znajdowata sie kame-
ra podlaczona do telewizora, dzieki czemu w cza-
sie rzeczywistym go$cie mogli ogladac¢ to, co dzia-
o sie w Srodku. Dodatkowo cala instalacja byla
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1. Albert van der Weiden, performance, 1978, fot. Andrzej Polakowski, archiwum Galerii Labirynt

2. Zbigniew Warpechowski, Champion of Golgota, 1978, fot. Andrzej Polakowski, archiwum Galerii Labirynt
3. KwieKulik, Dziatania na gtowe, 1978, fot. Andrzej Polakowski, archiwum Galerii Labirynt

4. FLATZ, Treffer, 1978, fot. Andrzej Polakowski, archiwum Galerii Labirynt

5. Jerzy Bere$, Kamieri filozoficzny, 1978 r. fot. Andrzej Polakowski, archiwum Galerii Labirynt,.

6. Zbigniew Warpechowski, Champion of Golgota, 1978, fot. Andrzej Polakowski, archiwum Galerii Labirynt
7. KwieKulik, Dziatania na gtowe, 1978, fot. Andrzej Polakowski, archiwum Galerii Labirynt

8. FLATZ, Treffer; 1978, fot. Andrzej Polakowski, archiwum Galerii Labirynt

9. Performance Tibora Hajasa, Hiroshima mon amour, 1978, fot. Andrzej Polakowski, archiwum Galerii Labirynt
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podlaczona do nieokres§lonego sprzetu elektro-
nicznego, wydajgcego permanentny, nieprzyjem-
ny dzwiek. Nagi FLATZ wszedt do $rodka kubika
i o$wiadczyl, Ze pozostanie w nim przez trzy dni
bez jedzenia, co bylo podobne do dzialania Chrisa
Burdena Five Days Locker Piece, wykonanego na
Uniwersytecie Kalifornijskim w 1975 roku.

To zachowanie wprowadzilo w konster-
nacje innych uczestnikéw Spotkan, co dokladnie
opisuje w swoich wspomnieniach Beres$.?' Najglo-
$niej protestowal Roland Miller, argumentujgc,
ze FLATZ psuje mu ,,czysto$¢ wystgpienia.”?? Ar-
tySci postulowali o przeniesienie boksu z artysta
do innego pomieszczenia prawdopodobnie dlate-
go, ze artysta zajal glowna sale przeznaczona na
prezentacje podczas Spotkan innych prac. Pla-
nowany long durational performance naruszat
granice czasu i miejsca, dokladnie wyznaczone
przez organizatorow. FLATZ, oskarzony przez
innych uczestnikéw o ,imperializm artystyczny,”
skonczyt akcje i zdemontowal ,,pokoik” po pieciu
godzinach. Treffer (niem. celny strzal, trafienie),
bo tak nazywala sie akcja artysty, anektowala
przestrzen galerii, narzucala sie swoim dzwie-
kiem, proponowata nachalng, stala obecno$¢ per-
formera, co mialo charakter transgresyjny wobec
normy wystapienia festiwalowego.

Dziatajgcnagtowe, czyliperformance

krytyczny i zaangazowany

Amy Bryzgel, piszac o sztuce performance w Eu-

ropie Wschodniej w ksiazce Performance art in
Eastern Europe since 1960, w rozdziale ,,Politics
and Identity,” wyodrebnila dzialania zaanga-
zowane politycznie, kontestujace sytuacje spo-
leczng w krajach Bloku Wschodniego. Opisala
dzialalnoé¢ takich artystow jak: Jan Mlcoch, Ton
Grigorescu, Taméas Szentjoby czy Tadeusz Kan-
tor. Zwroécita jednak uwage, ze nalezy przewar-
to$ciowaé paradygmat narzucony przez Roselee
Goldberg. Amerykanska krytyczka pisata o per-
formance tego regionu, jako wylacznie politycz-
nym, co wedlug Bryzgel jest zbyt duzym uprosz-
czeniem.?® Performance and Body w Lublinie
moze by¢ dobrym przykladem argumentujacym
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teze Bryzgel, poniewaz watki dotyczace oporu
przed totalitaryzmem czy krytyki komunizmu,
a takze kapitalizmu owszem pojawiaja sie w ak-
cjach, ale spektrum zainteresowan artystow jest
duzo szersze. ArtySci odnosili sie do uniwersal-
nych probleméw dotyczacych wladzy, przemocy
wobec jednostki, dyscyplinujacej funkeji religii
w spoleczenstwie, krytyki masowych mediow
oraz popkultury.

Przykladem moga by¢ Dzialania na glowe:
trzy akty duetu KwieKulik, ktoére Bryzgel omawia
ja jako jeden z najradykalniejszych przykladow
performance politycznego w okresie PRL.24 W ra-
mach dzialania KwieKulik publiczno$¢, poproszo-
na uprzednio o zalozenie czerwonych choragiewek
na glowe, gdy tylko weszla do sali, zobaczyla arty-
stow z glowami uwiezionymi w siedziskach dwoch
krzesel. W kolejnej czeSci Zofia Kulik siedziala na
podlodze z glowa wystajaca z dna miski. Przemy-
staw Kwiek wlat do niej wode, a potem zaczal sie
rozbierac i my¢ swoje cialo. Nastepnie dolal wiecej
wody, zatapiajac usta partnerki. Wtedy zaczat ja
wyzywaé, przystawia¢ jej n6z do potylicy i podta-
piaé. W trzeciej czeSci Kwiek i Kulik siedzieli na
krzestach z kublami na glowach, a dwojka arty-
stow obrzucala ich Smieciami.?s

Podczas Spotkan KwieKulik zaprezento-
wali takze dokumentacje fotograficzna z akcji
Pomnik bez paszportu na Salonach Sztuk Pla-
stycznych, pokazanej tego samego roku na Ogdl-
nopolskim Biennale Sztuki Mlodych w Sopocie.
Akcja ta z jednej strony krytykowala prowincjo-
nalizm i akademizm polskiej sztuki. Byla takze
odczytywana jako metafora zniewolenia artystow
przez odebranie im paszportéw, ergo mozliwoéci
podrézowania.?® Dzieki temu kontekstowi, Dzia-
tania na glowe zyskaly znaczenie stricte politycz-
ne. Ukazywaly miejsce jednostki w brutalnym,
pelnym cenzury systemie totalitarnym, jakim byt
komunizm. W trzeciej czedci dzialania wybra-
ne osoby z publicznosci przejely od Kwieka role
skata,” co zmienilo wyraz akcji, uSwiadamiajac
wszystkim, ze podzial na opresoréw i krzywdzo-
nych, zaangazowanych i pasywnych, manipulu-
jacych i manipulowanych jest umowny.?” Osta-
tecznie potencjal czynienia zla istnieje w kazdej
jednostce — ta interpretacja nadaje performance
KwieKulik uniwersalny wymiar.
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W przeciwienstwie do zaprezentowanej
przez duet akcji pelnej agres;ji i patosu, wystgpie-
nie Zbigniewa Warpechowskiego podczas spo-
tkan w Lublinie charakteryzowal duzy dystans
i poczucie humoru. Artysta w krytyczny sposéb
poruszyl wiele waznych watkéw z zycia spoleczne-
go w epoce Gierka w Polsce, takich jak idolatria,
wplyw masowych mediéw na spoleczenstwo, kult
sportu czy brak realnych autorytetow. Champion
of Golgota nalezy do serii ikonicznych perfor-
mance Warpechowskiego, ktora byla realizowana
w wielu miejscach, od Jankowic, Sopotu, Kazi-
mierza Dolnego, po Kassel, a nawet Nowy Jork.
Kazda z akcji jest autonomiczna i oryginalna,
jednak wystepuja w niej podobne rewizyty i gesty
oraz przede wszystkim wykreowana przez artyste
figura performera-herosa, nawigzujgca z jednej
strony do ikonografii chrzescijanskiej (rozklada-
ny krzyz, stacje drogi krzyzowej), a z drugiej stro-
ny do kultury masowej, popularnej czy w koncu
sportowej (puszka Coca-Coli, kask bokserski czy
wycinki z gazet).?®

Natomiast artystycznym credo Alberta van
der Weide, holenderskiego artysty zwiazanego
z galeria De Appel, bylo zwiekszanie spolecznej
$wiadomosci probleméw wojen, nier6wnoéci na
$wiecie, rasizmu oraz kwestii politycznych. Ho-
lender traktowal sztuke jako manifestowanie
swojego sprzeciwu wobec wladzy oraz domina-
¢ji panstw totalitarnych.? W Not what I see, but
what I feel artysta zaprosil widownie do ciemnej
sali, w ktorej stalo 50 $wieczek. Van der Weide
przechadzal sie po sali, czytal tytulowe zdanie
ikolejno gasil $wieczki, az nastala calkowita ciem-
no$¢. Mroczek pisat o tej akcji, jakby miata byé ko-
mentarzem artysty do tego, co zobaczyl w Polsce.
Artysta potem wielokrotnie przyjezdzal do Polski
na przelomie lat siedemdziesiagtych i osiemdzie-
sigtych, bral udzial m.in. w IX Spotkaniach Kra-
kowskich w 1981 roku. Opisany performance
miat charakter refleksyjny, arty$cie zalezalo na
stworzeniu pewnej atmosfery, dzieki zaciemnio-
nej przestrzeni galerii o$wietlanej tylko kolejno
gasngcymi $wieczkami. Zwracal uwage na strone
afektywna swojego dzialania. W poetycki sposob
probowal wyrazi¢ wlasne subiektywne doéwiad-
czenie przebywania w kraju Bloku Wschodniego.
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Rasa Todosijevic podczas Performance
and Body zaprezentowal niejednoznaczna akcje
Was ist Kunst? Artysta wielokrotnie powtarzat ja
w ro6znych formach w latach 1976-1981, pracu-
jac zwykle w duecie z Marinella KozZelj, artystka
i swoja partnerka. Natomiast w Lublinie popro-
sil o asyste Malgorzate Sady, thumaczke zwigza-
na z Galeria Labirynt. Artysta ukryl sie za bia-
lym ekranem, eksponujac siedzaca nieruchomo
smodelke.” Podczas poélgodzinnego performance
Todosijevi¢ wykrzykiwal do mikrofonu tytulowe
zdanie. Bylo ono rownocze$nie nagrywane i od-
twarzane przez gloéniki, powodujac, ze cala sala
wypelniala sie dzwiekiem.

Was ist Kunst? znalazlo swoje miejsce
w Swiatowym kanonie sztuki performance, tra-
fiajac m.in. do kolekeji Tate Modern w Londynie.
Jugoslowianski artysta rozpoczynat swoja kariere
jako pisarz i krytyk. Poczatkowo akcje Todosije-
vi¢a mialy charakter body-artowy, gdzie cialo sta-
walo sie medium sztuki, a sam artysta czesto epa-
towal przemoca i autoagresja. Todosijevi¢, czynny
gléwnie w Belgradzie, w latach sze$édziesiatych
byt czlonkiem grupy New Art Practice zgroma-
dzonej wokol niezaleznej galerii funkcjonujacej
pod nazwa Studenckie Centrum Kultury.3°

Performance wykonany w Lublinie bywal
interpretowany politycznie jako metafora opre-
sji, komunizmu lub nazizmu, ze wzgledu na spo-
s6b zachowania, ton glosu, agresje performera
przywodzaca na mysl przestuchania prowadzone
przez Gestapo. Artysta jednak zaprzeczal, jakoby
to bylo jego intencja.3! Innym tropem interpreta-
cyjnym jest zwrocenie uwagi niektorych na zada-
wane uporczywie pytanie o definicje sztuki. Was
ist Kunst? budowalo paralele miedzy dzialaniem
instytucji sztuki a totalitaryzmem.3* W krytyce
artystycznej lat sze$édziesiatych i siedemdzie-
sigtych, kiedy dezaktualizowaly sie wszystkie
definicje sztuki (szczegblnie dziewietnastowiecz-
ne pojecie ,sztuk pieknych”), zaczely powracaé
pytania: Co to jest sztuka? Czy to jeszcze w 0go-
le sztuka? Dlaczego coS$ jest sztuka? Odnosily sie
one najczesciej do dzialan neoawangardowych
i transgresyjnych, przesuwajacych granice oraz
lamigcych tabu. Krytycy, dziennikarze, publicz-
no$¢ zadawali artystom niewygodne pytania, na
ktére sami nie znali odpowiedzi. ArtySci za§ —

Sztuka i Dokumentacja nr 23 (2020) | Art and Documentation no. 23 (2020) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 + doi:10.32020/ARTandDOC @



postawieni w opresyjnej sytuacji — czuli sie jak
podczas brutalnych przestluchan. W performance
Todosijevi¢a symbolem artysty staje sie milczaca
kobieta, ktéra odmawiajac zeznan, cicho i cier-
pliwie stawia opoér systemowi, czyli tradycyjnym
instytucjom sztuki.

Podsumowujac, powyzej przedstawilam
pie¢ performance wykonanych podczas spotkan
Performance and Body, ktére wpisuja sie w mo-
del praktyk zaangazowanych politycznie i spolecz-
nie. Najbardziej radykalna wypowiedzia o sytuacji
w krajach totalitarnych, spotkaniu jednostki oraz
omnipotentnej wladzy czy sytuacji mlodych arty-
stow w PRL byla akcja Dzialania na gtowe duetu
KwieKulik. Zbigniew Warpechowski wykorzystat
humor, ironie oraz intertekstualnos¢, aby skryty-
kowa¢ zapatrzenie w masowe media, katolicyzm
oraz konsumpcyjng kulture Zachodu w Polsce
konca lat siedemdziesiatych. Natomiast Albert
van der Weide stworzyt intymng i refleksyjna
wypowiedz z pozycji artysty spoza krajow Bloku
Wschodniego. Na koncu przedstawilam perfor-
mance Todosjievi¢a, ktérego znaczenia mozna
odczyta¢ na wielu poziomach, jako krytyke po-
rzadku politycznego, Swiata sztuki oraz instytucji.

Telewizory, kamery, projektory:
nowe media a sztuka performance

Telewizory, kamery, projektory, sprzet naglasnia-
jacy, multiplikowanie obrazu to $rodki chetnie
wykorzystywane przez performeréw w drugiej
polowie lat siedemdziesiatych. Artystom nie wy-
starczala juz sama obecno$¢ performera, jego
nagiego ciala czy kilku prostych rekwizytow. Aby
mowic o otaczajacej ich rzeczywisto$ci ery Gierka,
w ktorej radio, telewizor, proste aparaty i kamery
staly sie juz codzienno$cia, artysSci siegali po zu-
pelnie nowe media.

Performerzy na calym &$wiecie chetnie
wykorzystywali coraz nowsze technologie, poka-
zujac kondycje jednostki, jej ciala — uwiklanego,
inwigilowanego i dyscyplinowanego przez ka-
mery, roboty, nastawionego na zmultiplikowane
obrazy filmowe. Data przelomowa w tym zakresie
byt w Stanach Zjednoczonych rok 1967, kiedy na
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rynek zostala wprowadzona pierwsza ogolno-
dostepna kamera wideo Sony Portapak. To wy-
darzenie zrewolucjonizowalo sztuke, poniewaz
artySci zaczeli uzywaé kamer juz nie tylko do reje-
strowania akcji, ale takze do ich wspohtworzenia
i eksperymentowania z samym medium. Uzycie
tego sprzetu sprawialo, ze sztuka mogla odbywaé
sie ,na zywo,” co stawialo te dzialania w obrebie
sztuk performatywnych, wyrazajacych sie w for-
mulach time-based i event-based. Wideo umoz-
liwilo bezposérednia transmisje w czasie rzeczy-
wistym pomiedzy rejestratorem a odbiornikiem,
dajac zupelnie nowe narzedzia artystycznego wy-
razu.®$ ArtySci tworzyli narracje oparte na dialek-
tyce artysty, rzeczywistoSci i medium.3+ Ich celem
bylo takze badanie strukturalne samego medium
filmowego, poprzez taczenie zagadnienia koncep-
tualizmu i medializmu.

Podczas gdy arty$ci medialni i konceptu-
alni badali samo medium, sposoby reprezentacji
oraz zagadnienia strukturalno-czasowe, perfor-
merzy traktowali nowe media jako rekwizyt oraz
swoista metafore wspoélczesnych, zmediatyzo-
wanych czaséw i kondycji jednostki czy ogélnie
sytuacji politycznej. Widaé to wyraznie podczas
spotkan Performance and Body. Wykorzystany
przez performeréw rzutnik wyswietlajacy obraz
na $cianie osadzat go w konkretnych realiach lub
dawal wskazowki dotyczace odczytania dzialan
performera. Artysci chetnie siegali po sprzet na-
glasniajacy, ktory wzmacnial ich glos lub odtwa-
rzal utwor podkre$lajacy dodatkowo atmosfere
ich dziatan, jak w przypadku akcji Was ist Kunst?
Todosijevi¢’a. Czasami, upodabniajac sie do kon-
ceptualistow, zwracali sie w strone zabiegow tau-
tologicznych czy tworzyli instalacje closed ciruit
po to, aby multiplikowa¢ obecno$¢ performera
lub pokaza¢ wydarzenia, ktore dzieja sie w za-
mknietej i niedostepnej przestrzeni (jak w przy-
padku akeji FLATZA).

Laczenie performance, sztuki nowych me-
diéw oraz watkéw feministycznych bylo charak-
terystyczne dla wielu artystow, ktorzy przyjechali
z Holandjii. Harry de Kroon przywiozl ze soba slaj-
dy i skorzystal z projektora w czasie akcji laczacej
trzy elementy: wySwietlane obrazy (nie wiadomo,
co one przedstawialy), rysunek w czasie rzeczywi-
stym, nakladajacy sie na wy$wietlany obraz oraz
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ekspresyjny ruch artysty, ktéry przecinajac Swia-
tlo reflektora zaburzal weze$niejszy widok.

Wspominany juz artysta z Holandii, Albert
van der Weide podczas spotkan w Lublinie wyko-
nal performance, w ktérym najwazniejszymi ele-
mentami niosacymi znaczenie byla kamera oraz
telewizor. Artysta korzystal z pomocy asystenta,
ktory podazal za nim kamera, a obraz byl w cza-
sie rzeczywistym przesylany na ekran telewizora,
multiplikujac obecnosé performera. Mroczek opi-
sywal to wystapienie to w nastepujacy sposob:

»,Czas akcji — jedna godzina. Przez ten czas
Albert van der Weide spaceruje po pokoju galerii,
od czasu do czasu uderzajac dlonimi o $ciany. Ka-
mera i monitor TV rejestruja jego zachowanie oraz
publiczno$¢. Kamera steruje asystent z przewigza-
nymi oczyma, »na o$lep« wybierajac kierunki.”3s

Performera stale obserwowala kamera,
ktoéra mogla symbolizowa¢ jaka$ anonimowa sile.
Asystent z zaslonietymi oczyma przypominal figu-
re Temidy, czyli rzymskiej personifikacji sprawie-
dliwosci. Za$ glo$ne uderzanie przez performera
dlonimi o éciane kojarzylo sie z sytuacjg w wiezie-
niu, z ktérego ten probowatl sie jakby wydostaé.
Poza tym w tej akcji obecny byl element ekspre-
sji oraz agresji. Mozna pokusi¢ sie o odczytanie
jej jako metafore kondycji czlowieka w panstwie
totalitarnym lub w systemie, w ktérym Slepa sila
stale obserwuje ludzi. Akcja van der Weidena
moze by¢ tez krytyczna wypowiedzia dotyczaca
nowych mediow — kamer, ktére powoli wkraczaly
w zycie codzienne.

Pod koniec lat siedemdziesigtych nowe
technologie upowszechnily sie wéréd artystow
i zaczely by¢ coraz szerzej eksplorowane jako
media i wykorzystywane w sztuce. Swiadczy to
o pewnym przelomie w sztuce performance,
w ktorej juz nie tylko wazna jest obecno$¢ perfor-
mera, ale takze sam proces rejestracji na tasmie
staje sie czeScia akeji i jest traktowany przez twor-
coéw jako metafora.

Rekonstrukcja poszczegélnych perfor-
mance dostarcza wyobrazenie o poruszanych
przez artystow sztuki akeji w 1978 roku watkach
oraz wykorzystywanych przez nich $§rodkach arty-
stycznych. Najwazniejszymi zagadnieniami byly:
transgresywny body art, performance zaangazo-
wany polityczno-spolecznie oraz akcje wykorzy-
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stujace nowe media i technologie wideo. Perfor-
mance and Body z jednej strony podsumowuje
calg dekade dzialan performatywnych w Polsce,
prezentujac najwazniejsze nazwiska polskiej sce-
ny performerskiej. Z drugiej otwiera nowy roz-
dzial w historii sztuki, poniewaz przyczynia sie
do powstania osobnego dyskursu sztuki perfor-
mance w polskiej krytyce sztuki, a w konsekwen-
cji do zorganizowania licznych imprez artystycz-
nych oraz powstania publikacji po§wieconych tej
dziedzinie. Spotkania w Lublinie skupiajg niczym
W soczewce najwazniejsze tematy, zagadnienia
charakteryzujace sztuke performance w drugiej
polowie lat siedemdziesigtych. Rdéwnoczesnie
osadzajg polska sztuke w kontekscie dyskursu
miedzynarodowego. Do pelnego obrazu sztuki
performance lat siedemdziesiatych zabraklo jed-
nak reprezentacji kobiet artystek. Kiedy przeSle-
dzimy program festiwalu, dostrzegamy kwestie
nieréwnos$ci genderowej oraz brak reprezentacji
sztuki feministyczne;j.3¢
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Przypisy
' Eukasz Guzek, Rekonstrukcja sztuki akcji w Polsce (Gdansk: Tako, Polski Instytut Studiéw nad Sztuka Swiata, 2018), 353.
2 Festiwal IAM zostat skrupulatnie opisany przez Katarzyne Urbanska w pracy doktorskiej, gdzie autorka poswiecila caly

rozdzial przyblizeniu charakterystyki tego wydarzenia. Zob. Katarzyna Urbanska, Henryk Gajewski. Nieznana awangarda
(Warszawa: Polska Akademia Nauk Instytut Sztuki, 2016), 234—275. (maszynopis).

3 Janusz Baldyga podkreslil (w rozmowie przeprowadzonej w pazdzierniku 2020 roku), ze IAM nie mozna nazywac festiwalem
stricte performerskim, poniewaz przewazaly inne dziedziny sztuki, takie jak sztuka poczty czy muzyka punkowa.

4 Po tej dacie nastepuje w Polsce rozkwit wydarzen o profilu performerskim, takich jak: Manifestacje / Performance w Galeria
Sztuki Nowoczesnej Wojciecha i Krystyny Sztabow w Krakowie (1981), IX Miedzynarodowe Spotkania Krakowskie w Galerii
BWA w Krakowie (1981), Miedzynarodowy Festiwal Performance Zamek Wyobrazni w Bytowie/Shupsku/Ustce (1993),
Miedzynarodowy Festiwal Performance InterAkcje w Piotrkowie Trybunalskim (1998), Europejski Festiwal Sztuki Performance
EPAF w Lublinie (2006) czy w koncu Konteksty w Sokotowsku (2010).

5 Andrzej Mroczek, ,,Historia sztuki performance w Lublinie. Na podstawie wybranych przyktadéw,” Sztuka i Dokumentacja, nr
11 (2014): 134-148.

% Angela Carter, Beres and Warpechowski — Polish performance artists, maszynopis. Z biografii tej brytyjskiej pisarki
feministycznej wynika, ze w latach siedemdziesiatych podrozowata po Europie, Azji oraz Stanach Zjednoczonych, natomiast nie
znajduje sie tam zadna wzmianka o Polsce czy zainteresowaniach sztuka akeji.

7 Guzek, Rekonstrukcja.
8 Ibidem, 13.

9 Ibidem, 14-15.

10 Thidem, 34.

1 Tbidem, 22.

12 Tbidem, 32.

13 Zbigniew Warpechowski, Jerzy Bere$, Action Space, KwieKulik, Rasa Todosijevi¢, Tibor Hajas, Albert van der Weide, Kees
Mol, FLATZ, Shirley Cameron i Roland Miller, Harry de Kroon — to artysci i grupy artystyczne, ktre na pewno zaprezentowaty
swoje performance podczas Performance and Body.

14 List intencyjny znalaztam w archiwum Galerii De Appel w Amsterdamie.

15 Mroczek uzywa pojec ,,performance” i ,,body art” réownocze$nie i wymiennie. To drugie jest pojeciem szerszym. Moze

by¢ odmiana lub elementem sztuki performance, w ktorej cialo artysty staje sie rownocze$nie najwazniejszym materialem

i narzedziem ekspresji. Ciato sprowadzone zostaje do medium pomiedzy artysta a publiczno$cia. Ten nurt performance,
skupiony na samej cielesno$ci, mozna tez nazwaé zorientowanym na ciato (ang. body-oriented performance). Wyr6znia go
szczegblne zmyslowe doswiadczenie cielesnoSci w jej roznych aspektach, ktore rownoczesnie staje sie doSwiadczeniem sztuki,
przez co znosi granice pomiedzy sfera zycia i sztuki. Zob. Agnieszka Bandura, ,,Czym jest cialo w body art?” Dyskurs, nr 12
(2011): 81. Wedlug Janusza Baldygi, w czasie, gdy pojecie performance byto czyms nowym, importowanym, sztuka ciala byla juz
bardzo dobrze znana w Polsce i zdawala sie by¢ blizsza sztukom pieknym przez konotacje z takimi pojeciami jak ,,zywa rzezba”
(rozmowa pazdziernik 2020).

16 Lublin odwiedzili wtedy Marek Konieczny i Krzysztof Zarebski. Niestety, nie udato mi sie ustalié, czy pokazali jakie$
performance czy tylko zaprezentowali dokumentacje swoich dzialan lub filmy.

7' Warto zwr6ci¢ uwage na fakt, ze lista artystow cze$ciowo pokrywala sie z IAM w Galerii Remont oraz Works and Words w
Amsterdamie.

8 Jerzy Beres$. Zwidy, wyrocznie, oltarze, wyzwania (Poznan, Krakow: Muzeum Narodowe w Poznaniu, Muzeum Narodowe w
Krakowie, 1995), 121.

1 Carter, Beres and Warpechowski — Polish performance artists (maszynopis, Archiwum Galerii De Appel w Amsterdamie).

20 Pjotr Piotrowski, Awangarda w cieniu Jakty. Sztuka w Europie Srodkowo-Wschodniej w latach 1945-1989 (Poznan: Rebis,
2005), 249.

2 Jerzy BereS. Zwidy, wyrocznie, oltarze, 121.
22 Aniela Mroczek, Rozmowa ze Zbigniewem Warpechowskim (maszynopis, 2010).

23 Amy Bryzgel, Performance art in Eastern Europe since 1960. Rethinking Art's Histories (Manchester: Manchester University
Press, 2018), 223.

24 Tbidem.

25 KwieKulik. Zofia Kulik & Przemystaw Kwiek, red. Lukasz Ronduda i Georg Schollhammer (Warszawa: Muzeum Sztuki
Nowoczesnej, 2012), 294.

26 Klara Kemp-Welsh, Networking the Bloc. Experimental Art in Eastern Europe 1965—1981 (Cambridge, Massachusetts: MIT
Press, 2018), 348—357.

27 Agnieszka Dauksza, ,,KwieKulik jako niewiadoma. Neoawangardowe laboratorium do$wiadczenia,” Teksty Drugie, nr 2
(2015): 300.
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28 Jan Przytuski, Warpechowski. Droga performera (Warszawa: Zacheta Narodowa Galeria Sztuki, 2014), 21.

29 Annemarie Kok, Interaction. Performance art and international contacts in the Netherlands in the 1970s (maszynopis,
Utrecht, 2009), str. 35.

30 Marijan Susovski, The New Art Practice in Yugoslavia, 1966—1978 (Zagreb: Gallery of Contemporary Art, 1978).

3t Zoran Eri¢, “Was ist Kunst (interview with Todosijevi¢ Rasa),” Umélec Magazine, nr 3 (2003), dostepny 01.05.2018, http://
divus.cc/ london/en/article/was-ist-kunst-interview-with-rasa-todosijevic.

32 Bryzgel, Performance Art in Eastern Europe, 306—307.

33 Michat Krawczak, ,,Elektroniczna performatywno$¢: John Cage i Nam June Paik.” Glissando, 21 (2013). Brak numeracji
stron.

34 Guzek, Rekonstrukcja, 158—163.
35 Mroczek, Historia sztuki performance, 6.

36 Cho¢ rok weze$niej Mroczek zrobit prezentacje pt. Art and Feminism z udzialem VALIE EXPORT (przy okazji wystawy
Natalii LL), prezentowal takze w Galerii Labirynt tworczo$¢ Teresy Murak.
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Michalina SABLIK

INTERNATIONAL MEETING PERFORMANCE
AND BODY AT THE LABIRYNT GALLERY IN
1978. AN ATTEMPT AT A RECONSTRUCTION
AND TYPOLOGY OF THE PRESENTED
ACTIONS

The International Meeting of Artists Performance
and Body at the Labirynt Gallery in Lublin in
1978 was an important event for the discourse
on performance art and the creation of the
formula of action art festivals in Poland. Despite
its importance, it has not yet been scientifically
analysed. This article is based on a MA thesis
which is the first attempt to reconstruct these
events and actions, describing the artists who
came to the festival, as well as mapping the
international contacts that led to the invitation
of the most important performers from Eastern
and Western Europe. The actions were put into
the broad context of trends and themes in the
performance art of the seventies - divided into
three main parts about body art and transgressive
art, politically and socially engaged performance
art and the use of media in action art.
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SOBOCINSKA

Uniwersytet im. Adama Mickiewicza w Poznaniu, Instytut Historii Sztuki

ZASIEWY TERESY MURAK JAKO
MEDIUM KSZTALTOWANIA
TOZSAMOSCI' W MIEJSKIE]
PRZESTRZENI PUBLICZNE]

Na plakacie zapowiadajacym performans! Teresy
Murak w budce telefonicznej w Eodzi z 1990 roku
znajduja sie dwie czarnobiale reprodukcje zdje¢
przedstawiajace artystke w roslinnym plaszczu
z rzezuchy. Fotografie pochodza z dokumen-
tacji jej wczeSniejszego performansu Procesja,
wykonanego w 1974 roku w Warszawie, o czym
informuje podpis u dolu strony. Zdjecia umiesz-
czone s3 jedno pod drugim, r6znig sie od siebie
kadrowaniem oraz kompozycja. Gérna fotografia
przedstawia artystke stojaca w oddali posrodku
opustoszatej ulicy. Jej drobna sylwetka znajduje
sie w centralnej czedci kadru, rzucajac przed sie-
bie dlugi cien. Zdjecie ponizej pokazuje te sama
posta¢ w bliskim kadrze i zwr6cong tylem do
obiektywu, przez co uwage zwraca jej obszerny
plaszcz. Artystka zostala uchwycona w chwili,
gdy przechodzi pomiedzy zaparkowanymi samo-
chodami w strone widocznych na dalszym planie
przechodniéw. W gbrnej czeéci plakatu, na zdjeciu
umieszczony zostal tytul, data oraz miejsce 16dz-
kiego performansu. Akcja zatytulowana ,z cyklu
»Zasiewy« - »Bioenergetyczna suknia ro$linna
dla...«” odbyta sie 28 czerwca 1990 roku w budce
policyjnej Wydzialu Ruchu Drogowego przy zbie-
gu ulic Strykowskiej i Zrodlowej w Lodzi. Z relacji
artystki wynika, ze w trakcie performansu ubrala
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sie w przygotowana przez siebie roSlinng szate,
ktorej pierwowzor widoczny jest na zdjeciach, po
czym zdjela ja i umieécita w budce telefonicznej,
gdzie mozna ja bylo ogladaé przez kilka dni.? Na-
tomiast Jolanta Ciesielska w tekscie znajdujacym
sie na odwrocie omawianego plakatu pisze, ze:
sRealizacja (...) Nawigzuje bezposérednio do we-
drowek, jakie [artystka] odbywala ulicami War-
szawy w 1974 roku, ubrana w dlugg powloczysta
szate z rzezuchy, zaznaczajac w sposob wlaéciwy
dla niej swoja obecno$¢.”s

W niniejszym artykule dokonam analizy
trzech performanséw Teresy Murak nalezacych
do cyklu Zasiewy, w ktorych artystka wykorzy-
stuje charakterystyczng dla swojej tworczosci for-
me oparta na procesie i efektach zasiewow, aby
zaznaczy¢ swoj3 obecno$¢ w miejskiej przestrze-
ni publicznej. Beda to: Procesja (1974) oraz dwa
dzialania z cyklu Zasiewy w budkach telefonicz-
nych w Lodzi oraz Warszawie w latach 1990—-91.
Artystka wykonala w sumie trzy Zasiewy w bud-
kach, kazdy w innym mieScie i réznym kontekécie
instytucjonalnym. Pierwsza instalacja w budce
miala zostaé zrealizowana na wystawie Galerie
lat osiemdziesiqtych w Galerii Zacheta w Warsza-
wie (7—23 maja 1990), jednak ze wzgledéw tech-
nicznych nie doszlo do realizacji. To, czego nie
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udalo sie wykonaé¢ w Zachecie, artystka pokazala
najpierw na wystawie Ressource Kunst w Miic-
sarnok w Budapeszcie (10—17 maja 1990), a na-
stepnie podczas wspomnianego juz performansu
w Lodzi (czerwiec 1990) oraz prywatnej akcji na
pl. Bankowym w Warszawie (marzec 1991). Do-
tychczasowe omowienia tworczosci artystki sy-
tuuja Zasiewy przede wszystkim w nurcie sztu-
ki ziemi, pomijajac badZ marginalizujac kwestie
przestrzeni, w ktorej sie odbyly oraz ich kontekst
spoleczno-polityczny.+ Ponadto w literaturze bra-
kuje opracowania dzialan w budkach telefonicz-
nych, ktére stanowig interesujacy i rzadki przy-
klad sztuki performatywnej w polskiej przestrzeni
publicznej okresu transformacji.> Celem tekstu
jest wskazanie zaleznoS$ci pomiedzy rodzajem
przestrzeni, w ktorej odbylo sie dzialanie perfor-
matywne, a jego kontekstem spoleczno-politycz-
nym. Spojrzenie na dziela z perspektywy miejsca
pozwala na przeSledzenie zmian, jakie nastapily
w funkcjonowaniu przestrzeni w wyniku trans-
formacji ustrojowej. Proponowane przeze mnie
ujecie zaklada, ze performans moze stuzy¢ arty-
stce jako medium, ktére przyczynia sie do bycia
czynng i dostrzegang uczestniczka przestrzeni
i sfery publicznej, a tym samym — ksztaltowania
tozsamo$ci spoteczno-politycznej. Gest perfor-
matywny traktuje tutaj jako narzedzie stuzgce ko-
biecemu podmiotowi, pojawieniu sie go w prze-
strzeni publicznej oraz zwrdceniu na siebie uwagi
jej uczestnikdw w celu wspoétuczestnictwa. Toz-
samo$¢ natomiast rozumiem jako zakotwiczone
spotecznie zjawisko procesualne.® Takie pojmo-
wanie tozsamoSci zaklada, ze podlega ona ciaglej
konstrukeji, ktéra nie przebiega w odizolowaniu,
ale opiera sie na do$wiadczeniach i interakcjach
spotecznych. Zgodnie z koncepcja agonistyczne-
go modelu przestrzeni publicznej Hanny Arendt,
kazdy z nas dazy do interakcji, poniewaz poprzez
dzialanie nakierowane na drugiego czlowieka
mozliwe jest konstruowanie rzeczywistoéci oraz
konstytuowanie wlasnej tozsamosci spolecznej.”
Ten rodzaj tozsamosci jest uzalezniony od dzia-
lania wobec innych wspo6lobywateli, gdyz ujawnia
sie poprzez interpersonalng komunikacje w tzw.
przestrzeniach pojawiania sie (spaces of appe-
arance).® Przestrzenie te s3 rodzajem rzeczywi-
stoéci o efemerycznym i potencjalnym charakte-
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rze, trwaja bowiem tylko w momencie istnienia
i wspoldzialania podmiotoéw spolecznych, dlatego
ujawniane w nich tozsamo$ci musza podlegac
cigglej aktualizacji. Potencjalno$¢ wynika z fak-
tu, iz antycypuja one wytworzenie sie dziedziny
publicznej, czyli przestrzeni dyskursywnej w pan-
stwie. Zatem performans moze zostaé¢ potrakto-
wany jako potencjalne dzialanie w przestrzeni
publicznej, ktérego dazeniem jest ksztaltowanie
sie politycznej tozsamoéci performujacego pod-
miotu. W przypadku omawianych przeze mnie
dziel gestem staje sie sam Zasiew. Jego wizual-
no$é przejawia sie w roSlinnym plaszczu, ktory
koncentruje uwage na kobiecym podmiocie —
performerce, prowadzac do interakcji pomiedzy
uczestnikami przestrzeni.

Omawiane dzialania odbyly sie w prze-
strzeni miejskiej, ktéra najczeSciej opisuje sie
jako publiczng. Przestrzen publiczna ma wiele
definicji, a samo pojecie jest czesto blednie uzy-
wane jako tozsame ze sfera publiczna. Tradycyj-
ne podejécie do przestrzeni publicznej zaklada, iz
jest to wspolny dla wszystkich obszar, oznaczaja-
cy miejsca powszechnie dostepne, w ktorych lu-
dzie podejmuja czynnoéci wiazace dla spoleczno-
$ci.? Blizsze mi podejScie zaklada, ze to uczestnik
przestrzeni ma wplyw na jej publiczny charakter
poprzez podejmowane w jej obrebie dzialanie.
Sfera publiczna jest za$ dziedzina dzialan dys-
kursywnych, w ktorej jej uczestnicy podejmuja
tematy zdefiniowane przez nich samych jako pu-
bliczne.** W niniejszym tekScie konsekwentnie
bede stosowaé to rozroznienie, gdyz przestrzeni
publicznej i sfery publicznej nie rozumiem jako
kategorii zamiennych i wystepujgcych réwnole-
gle, lecz bedacych w relacji, gdzie pojawienie sie
przestrzeni publicznej jest warunkiem do wytwo-
rzenia sie sfery publicznej. Mozna powiedziec, iz
istnienie tej pierwszej antycypuje wytworzenie
sie dziedziny publicznej, jednak nie jest obliga-
toryjne, na co trzeba zwr6cié szczegbdlna uwage,
jezeli mowa o sztuce w przestrzeni polskiego pan-
stwa socjalistycznego. Elzbieta Matynia w ksiazce
Demokracja performatywna, powotujac sie na
badania socjologa Stefana Nowaka, zwraca uwa-
ge na nieobecno$¢ w socjalistycznej Polsce rze-
czywistej sfery publicznej, ktéra charakteryzuje
jako przestrzen dialogu, wolnych mediéw i sto-

Sztuka i Dokumentacja nr 23 (2020) | Art and Documentation no. 23 (2020) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 + doi:10.32020/ARTandDOC @



warzyszen.®* Mialo to by¢ spowodowane brakiem
instytucjonalnych gwarancji, ktore zapewnilyby
wytworzenie sie niezaleznej sfery. Zdaniem so-
cjolozki dopiero w latach osiemdziesigtych, po
podpisaniu porozumien sierpniowych, wytwo-
rzyly sie warunki umozliwiajace ksztaltowanie sie
dziedziny dyskursywnej w panstwie. Na poczatku
lat siedemdziesiagtych, kiedy powstata Procesja,
trudno méwié o sferze publicznej w ujeciu demo-
kratycznym. Jednak postepujaca w tym okresie
liberalizacja zycia spolecznego umozliwiala pew-
ne dzialania, o ile wprost nie dotyczyly kwestii
polityki i wladzy. Wedlug Matyni role sfery pu-
blicznej, rozumianej w przytoczonym wyzej zna-
czeniu, pelily wtedy tzw. przestrzenie widzial-
nosci, w obrebie ktorych znajdowaly sie dzialania
nieoficjalne i nielegalne oraz opozycyjne wobec
aparatu wladzy.® Socjolozka skupia sie przede
wszystkim na dzialalnos$ci spolecznej, teatrze
oraz tekécie. Z kolei w nowszych opracowaniach
z zakresu historii sztuki (dotyczacych nieoficjal-
nej dzialalno$ci artystycznej w socjalistycznej
Europie) wyrdznia sie tzw. druga sfere publiczna.
Brak ogo6lnodostepnej i wolnej od ingerencji wia-
dzy sfery publicznej doprowadzil do wytworzenia
alternatywnej, ulegajacej ciaglym przemianom,
areny nieoficjalnych i pétoficjalnych aktywnos$ci
— produkcji sztuki oraz wymiany mys$li i opinii.s
Obszar awangardowej dzialalnoéci kulturalnej
i artystycznej funkcjonowal obok dominujacej,
czyli oficjalnej dziedziny publicznej i byl od niej
cze$ciowo zalezny.* Podzial ten obowigzywal do
1989 roku, kiedy rozpoczal sie proces transforma-
cji ustrojowej, ktory wplynal znaczaco na zmiane
w statusie przestrzeni publicznej, a co za tym
idzie na postrzeganie tego, co nazywamy sferg
prywatng. Na skutek zmian dotyczacych polityki
kulturalnej oraz komercjalizacji sztuki, podzial
na sztuke oficjalna i nieoficjalna stracil racje bytu,
za$ artySci dotychczas funkcjonujacy w sferze
nieoficjalnej znalezli sie w gléwnym obiegu i mu-
sieli skonfrontowaé sie z nowym rynkiem sztuki.
Ze wzgledu na problematyczno$¢ terminu sfery
publicznej, ktorego definicja nie przystaje do zlo-
zonej sytuacji zycia publicznego w Polsce okresu
socjalistycznego, do rozwazan wprowadzam ka-
tegorie przestrzeni performatywnej, inspirowana
koncepcja Eriki Fisher-Lichte. W ksiazce Estety-
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ka performatywnosci autorka ta dokonuje po-
dzialu na przestrzen geometryczng i performa-
tywna.’s Przestrzen geometryczna charakteryzuje
jako rodzaj niezmiennego kontenera posiadajace-
go okre$lone wymiary. Przestrzen performatywna
za$ nie jest dana raz na zawsze, ale stale wytwa-
rzana na nowo, przez co jest niestabilna i zmien-
na. Ma charakter wydarzenia, poniewaz wplywa
na sposob postrzegania wlasnego ciala oraz jego
interakcji z otoczeniem. Potencjal przestrzeni
performatywnej wynika z definicji performatyw-
noSci. Jest efemerycznym konstruktem, powsta-
lym w wyniku gestu performatywnego, uloko-
wanym pomiedzy przestrzenia publiczng, ktéra
ma charakter bardziej fizyczny, a obszarem, kto6-
ry mozna scharakteryzowa¢ jako dyskursywny.
Status tych przestrzeni zmienil sie po 1989 roku
wraz z wprowadzeniem ustroju demokratyczne-
go oraz gwarantowanej konstytucyjnie swobody
wypowiedzi publicznej. Nie oznaczalo to jednak
pelni wolnoéci, a reorganizacje obowiazujacego
wezesniej schematu sprawowania kontroli przez
wladze, ktora teraz zmiane formy kontroli przez
wladze, ktora ulegla rozproszeniu.'®

Zestawienie na plakacie fragmentu doku-
mentacji fotograficznej dawnego performansu
z zapowiedzig nowego dzialania tworzy nie tylko
wizualna referencje, ale takze wskazuje na budo-
wanie narracji wokot roélinnej sukni. Opowiada
ona nie tylko o istnieniu artystki w przestrzeni, ale
takze o zmianach zwigzanych z uplywem czasu.
Opisane zdjecia dobrze ilustruja zaproponowa-
ny przez artystke i kuratorke dyskurs, w ktérym
zapowiedziane dzialanie performatywne jawi sie
jako kolejny etap konsekwentnie konstruowanej
opowieSci. Jak pisze Ciesielska, realizacja z 1990
roku ,spina (...) klamra dotychczasowa dzialal-
no$¢” artystki. W nowym dziele Murak ponownie
znaczy przestrzen uzywajac rzezuchy, lecz umiesz-
cza ja w nowym kontekScie polityczno-spolecz-
nym, a takze prywatno-artystycznym. Andrzej
Kostolowski okreslit ,,rzezuchowy plaszcz” z Pro-
cesji symbolem wyrwania sie z zafalszowanego
tla i demonstracja wyzwolenia, za§ sam perfor-
mans — mianem demonstracji swobody i pewnej
nonszalancji w polrzeczywistoéci tamtego czasu
w Polsce.” Owo wyrwanie sie odnie$¢ mozna nie
tylko do sytuacji politycznej kraju w 1974 roku,
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ale takze zaleznoéci panujacych w $rodowisku
artystow awangardowych tamtego czasu. Z tej
perspektywy mozemy odczyta¢ dzialanie Murak
jako manifest nie tylko polityczny, ale takze arty-
styczny mlodej artystki, ktoéra dopiero zarysowu-
je kierunek wlasnej drogi tworczej, jaka pdzniej
konsekwentnie bedzie podazaé. Nalezy podkre-
§li¢, ze w tamtym czasie Murak byta poczatkujaca,
nieznang jeszcze artystka, a wiekszos$¢ jej dziatan
odbywalo sie w przestrzeniach nieoficjalnych,
zatem istnialo niewielkie prawdopodobienstwo,
ze ktokolwiek poza gronem przyjaciél rozpozna
artystke i jej dzielo. Uchwycona w trakcie war-
szawskiego pochodu Murak wydaje sie samotna
i wyobcowana w opustoszalej przestrzeni miasta.
Przestrzen zdaje sie dominowaé nad drobng fi-
gura kobiety, co mozna odebra¢ jako prébe uka-
zania dystansu wobec rzeczywisto$ci i wyciszenia.
Z drugiej strony sugeruje pewien rodzaj nieza-
leznosci, ktora nalezy laczy¢ z antyinstytucjonal-
nym wydzwiekiem zaréwno performansu z 1974
roku, jak i pézniejszego dzialania w budce, do
czego wroce w dalszej czeSci tekstu. Na wiekszo-
Sci materialu dokumentacyjnego z performansu
artystka pokazana jest samotnie, aby podkresli¢
swoja indywidualno$¢ i bezkompromisowos¢.
W tworczosci artystki od poczatku widoczna jest
dbalo$¢ o dokumentacje dzialan oraz ich p6zniej-
sza prezentacje. Wiekszo$¢ performanséw, poza
dzialaniami o charakterze prywatnym, zostala re-
jestrowana przez zatrudnionych badz znajomych
fotografow. Tylko niewielka cze$é tego materiaty,
wyselekcjonowana przez tworczynie, funkcjonuje
w obiegu sztuki. W ten sposoéb Murak probuje nie
tylko budowa¢ narracje wokol swojej sztuki, ale
takze zarzadzac¢ wlasnym wizerunkiem artystycz-
nym. WSrdd fotografii znanych z Procesji domi-
nuja kadry samotnej postaci, jednak w trakcie
spaceru dochodzilo do konfrontacji z przechod-
niami oraz spotkan z przyjaciélmi, co widoczne
jest na niepublikowanych zdjeciach, potwierdza
to robwniez sama autorka. Spoleczny aspekt dziela
ukazuje dolna fotografia z omawianego plakatu,
na ktoérej na drugim planie widoczni sa prze-
chodnie, czyli potencjalni odbiorcy performansu.
Kompozycje obu zdje¢ wyraznie kontrastujg ze
soba. Tutaj gléwna role pelni roslinne przebra-
nie artystki wypehliajace znaczng cze$¢ kadru,
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unoszac sie pomiedzy maskami samochodéw na
pierwszym planie. Ro$linny plaszcz, poza zmyslo-
wym i duchowym aspektem obcowania z natura,
posiada réwniez element zaskoczenia ze wzgledu
na niespotykang forme. Widok postaci w charak-
terystycznej pelerynie musial przyciaga¢ uwage
przechodniéw w rzeczywisto$ci ,szarego” PRL-
-u, a jej interesujaca wizualnie forma wprawiac
w zdziwienie badz naklania¢ do refleksji. Tym
bardziej, ze o dzialaniu zostal poinformowany
tylko fotograf — Antoni Zdebiak, wykonujacy jego
dokumentacje, oraz grupa znajomych. Niewielka
liczbe uczestnikéw zaproszonych do akeji mozna
tlumaczy¢ ostroznoécia. Nie powstaly zaprosze-
nia czy ulotki informujace o performansie, aby
uniknaé ewentualnych konsekwencji zwigzanych
z nieoficjalnym, poHegalnym dzialaniem. Z dru-
giej strony artystce moglo zaleze¢ na sponta-
nicznosci calej akeji oraz wykorzystaniu motywu
zaskoczenia, gdyz wiekszo$¢ widzoéw to przypad-
kowo spotkane osoby, ktore nie wiedzialy, ze bio-
ra udzial w dzialaniu performatywnym.

Po zapoznaniu sie z dokumentacja perfor-
mansu oraz relacja samej artystki odczytuje Pro-
cesje jako dzialanie wynikajace z potrzeby uczest-
nictwa w przestrzeni publicznej, zawlaszczonej
i ograniczanej zewnetrznymi zakazami. Piotr
Piotrowski okreslil tego rodzaju praktyki mianem
agorafilii, czyli popedu do uczestniczenia w zyciu
publicznym i ksztaltowania go. Badacz przeciw-
stawia agorafilie agorafobii, ktéra charakteryzuje
m. in. ,podporzadkowywanie przestrzeni publicz-
nej doktrynie ideologicznej.”?° Impulsem do wy-
konania performatywnego spaceru byla przede
wszystkim afektywna potrzeba zaistnienia w prze-
strzeni wspolnej poprzez konfrontacje z jej wspol-
uczestnikami. Gest o charakterze agorafilicznym,
ktoérego proweniencje sytuuje w potrzebie poja-
wiania sie, scharakteryzowala wspomniana juz
Hannah Arendt.* Elzbieta Matynia odnoszac sie
do teorii Arendt oraz karnawatu Michaila Bachti-
na, stworzyla koncepcje demokracji performa-
tywnej. Zgodnie z nig obywatele moga aktywnie
wplywaé na ksztaltowanie sie panstwa poprzez
przestrzenie widzialno$ci (spaces of apperance),
ktore sa niezbednym czynnikiem konstytuowania
sie sfery publicznej, a w konsekwencji demokra-
¢ji.? Socjolozka przypisuje performatywny po-
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tencjal zmiany glownie dzialalnoSci niezaleznych
podziemnych teatréw oraz tekstom intelektuali-
stow i dzialaczy. Swoim gestem Murak nie tylko
staje sie widoczna w przestrzeni miasta, ale takze
tworzy wokoél siebie przestrzen performatywna —
sfere spolecznego do§wiadczania skupiong wokot
miejskiego performansu. Poprzez konfrontacje
z innymi uczestnikami tej przestrzeni dochodzi
do przesuniecia granic pomiedzy zyciem codzien-
nym, a wydarzeniem artystycznym. Performans
jako dzialanie dazace do zaburzenia porzadku,
pozwala jego uczestnikom, w tym przypadkowym
widzom poczué, ze biora udzial w czyms$ wyjat-
kowym, wykraczajacym poza codzienno$c. Takie
wlasciwosci maja miedzy innym rytuat i celebra-
cja, ktore stanowig przeciwienstwo codziennej
rutyny i czesto okre§lane sg mianem zdarzen
liminalnych, stuzacych przejéciu lub zmianie.?
Podobna role pehi performans, ktérego perfor-
matywno$¢ opiera sie na dazeniu do dokonania
sie zmiany zar6wno w performerze, jak i jego
widowni, nie jest to jednak warunkiem koniecz-
nym. Celebracja rozumiana jest tu w opozycji do
codziennoéci, ale takze jako nawiazanie do trady-
cji katolickich oraz przedchrzescijanskich, z kto-
rych czerpali artyéci awangardowi w latach sie-
demdziesiatych w performatywnych dzialaniach
plenerowych, np. w Czechostowacji czy ZSRR.>
Twoérczo§é Murak odczytywana jest przede
wszystkim jako prekursorskie w Polsce dzialanie
w obrebie ,sztuki ziemi,” ktora w tamtym cza-
sie bardzo silnie rozwijala sie przede wszystkim
w Stanach Zjednoczonych w ramach sprzeciwu
wobec komercjalizacji i instytucjonalizacji sztuki.

Badacze podkre§laja rowniez kobiecy
wymiar tworczosci artystki zwigzany z sensual-
noécig, plodnos$cia i naturg. Sebastian Cichocki
zZwraca uwage na wypracowanie przez Murak wla-
snego jezyka w obrebie land artu, polegajgcego
na skromnych, prywatnych dzialaniach opartych
na wspoétodczuwaniu i uwaznoéci wobec tego, co
marginalizowane i wyparte.? Badacz twierdzi, iz
dzialania te blizsze sg tworczoSci Any Mediety,
kubanskiej artystki tworzacej w Stanach Zjed-
nocznonych niz najwazniejszych, gléwnie me-
skich figur sztuki ziemi o zachodnioeuropejskie;j
proweniencji. Badacz zwraca réwniez uwage na
spoleczny wymiar tworczosci, przywolujac w tym
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kontekscie pojecie ,sztuki interesu publiczne-
g0.”2% Agnieszka Taborska okresla Murak polska
pionierka tzw. sztuki bogin (Goddess Art) roz-
wijajacej sie glownie w kregu zachodnich $rodo-
wisk feministycznych.?” Nurt ten charakteryzuje
odwolywanie sie do kultu ziemi oraz poganskich
obrzedow i archetypow, a takze afirmacja kobie-
cosci i plodnosci, stad dzialania w bezposrednim
kontakcie z przyroda, czesto na wlasnym, nagim
ciele. Na archetypowy charakter dzialah zwrocil
uwage wspomniany juz Kostolowski, nazywajgc
artystke dyspozytorka sfery sacrum.?® Rytual-
ny aspekt tworczoéci podkresla rowniez Lukasz
Guzek, wskazujac na wyrdzniajaca sie pozycje
artystki na tle polskiej sceny artystycznej lat sie-
demdziesiatych, gdzie dominujacym nurtem byt
konceptualizm oraz powiazanie sztuki z zyciem,
od czego Murak stopniowo oddalala sie w swoich
dzialaniach.?* Wspomniane watki przeplataja sie
w odczytaniach performatywnych dzialan artyst-
ki, jednak bez odniesienia do kategorii przestrze-
ni oraz polityczno$ci, rozumianej jako czynne
uczestnictwo w zyciu spolecznym i publicznym.
Polityczny i spoleczny wymiar tworczo$ci Murak
opiera sie na konstruowaniu alternatywnych nar-
racji, w ktorych rytual i celebracja stanowia formy
opozycyjne wobec polityki wladzy socjalistycznej.

Zaréwno Procesja (1974), jak i pdzniejsze
realizacje w budkach telefonicznych, sa czeScia
Zasiewow, czyli cyklu, ktory artystka realizuje
od poczatku lat siedemdziesiatych. Zasiew jest
dla artystki rodzajem wielokrotnie powtarzanego
rytuatu polegajacego na wysiewaniu i kietkowa-
niu nasion rzezuchy. Opiera sie na bezposred-
niej relacji artystki z ziarnem, ktore ta wysiewa
na tkaninie lub na wlasnym ciele. Dla Murak
najistotniejszym elementem jest obserwacja
procesu kielkowania i wzrastania ziaren, zwia-
zanego z cielesna i zmyslowa interakcja z zywa
materia. O czym $§wiadcza prowadzone w trakcie
performansu notatki, w ktorych zawiera osobi-
ste odczucia towarzyszace jej w trakcie zasiewu
oraz obserwacje zmian zachodzacych podczas
wzrostu roélin.3° Obcowanie z rodlinnym bytem,
poza aspektem zmyslowym jest takze czynno-
Scia o charakterze duchowym, pozwalajacym na
refleksje na temat przemijania i bliskoéci z natu-
ra. Dzialania te mozna podzieli¢ na performanse
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o charakterze publicznym, odbywajace sie przed
publicznos$cia w galerii badZz w obecno$ci zapro-
szonych widzow we wlasnej pracowni oraz pry-
watne, czyli wykonane w osobistej przestrzeni
— pracowni lub mieszkaniu artystki, bez udzialu
publicznosci. Artystka decyduje sie na wspdlprze-
zywanie i dzielenie tym do$wiadczeniem z innymi
poprzez zaproszenie do obserwacji procesu wzra-
stania lub wprowadzajac do przestrzeni publicz-
nej jego efekty w postaci obiektu lub dokumen-
tacji jako $ladéw po dzialaniu. Pierwszy Zasiew
mial miejsce wiosng 1972 roku w Domu Studenc-
kim Dziekanka, gdzie artystka mieszkala pod-
czas pierwszego roku studiéw na Akademii Sztuk
Pieknych w Warszawie. Performans stanowila
koszulka bez rekawow zrobiona z rzezuchy wyho-
dowanej na tkaninie w lazience akademika. ,,Wy-
hodowang” koszule artystka wywiesila na wiesza-
ku na okres dwoch dni w oknie wychodzacym na
ul. Krakowskie PrzedmieScie. Intymno$¢ procesu
zasiewania jest istotnym elementem performan-
su artystki, jednak od poczatku mozna zauwazy¢
chec przekroczenia granicy pomiedzy tym, co pu-
bliczne i tym, co prywatne. Pielegnacja zasiewu
odbyla sie w przestrzeni prywatnej, a w proces
dogladania kielkujacej rzezuchy zostali zaanga-
zowani mieszkancy akademika. Artystka zdecy-
dowala sie zaprezentowac efekt w oknie, ktoére
spelnilo role tymczasowej galerii, za$ odbiorcami
sztuki mogli by¢ nie tylko wspdlmieszkancy, ale
takze przechodnie. Dzialanie w Dziekance mozna
zaliczy¢ do drugiej sfery publicznej, jako nieofi-
cjalng inicjatywe artystyczng, pozostajaca jed-
nak w relacji z przestrzenig publiczng. Roélinny
pltaszez do Procesji rowniez powstal w przestrzeni
prywatnej— mieszkaniu artystki przy ul. Slowac-
kiego, jednak z myS$la o publicznym dzialaniu
w przestrzeni miasta. Na tetrowych pieluchach
rozlozonych na podlodze zostaly wysiane ziarna
rzezuchy, tworzac po zazielenieniu zywa tkanine.

W Zasiewach to, co prywatne przenika
sie z tym, co publiczne, ukazujac dazenie do re-
organizacji tradycyjnych podzialow. Omawiajac
performans, powstaly w okresie socjalistycznym,
nalezy wzia¢ pod uwage sytuacje spoleczno-po-
lityczna panstwa, w ktorej podzial na prywatne
i publiczne ulegl rozmyciu. Zaréwno Zzycie co-
dzienne obywateli, jak i uczestnictwo w zyciu
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publicznym podlegalo kontroli ze strony apa-
ratu wladzy. Ze wzgledu na liczne ograniczenia
w dostepie do sfery publicznej, dzialania rozu-
miane jako publiczne, ale bedace w kontrze wo-
bec polityki wladzy, byly omawiane i realizowane
w przestrzeniach funkcjonujacych jako prywatne.
Stanowilo to odwrécenie schematu zapropono-
wanego przez Habermasa, w ktdrym to obywatele
za posrednictwem sfery publicznej mieli nadzo-
rowac poczynania aparatu wladzy. Matynia pro-
ponuje zastapié tradycyjny podzial: publiczne —
prywatne rozro6znieniem na to, co oficjalne, czyli
kontrolowane przez panstwo i na sfere nieoficjal-
na, w ktoérej zawieraja sie dzialania obywatelskie
zaréwno publiczne jak i prywatne, a takze nie-
legalne i przeciwko wladzy.?* Autorka wyr6znia
cztery rodzaje zaangazowania obywatelskiego:
preferowane i nagradzane, ktore nalezaly do sfery
wpieranej przez panstwo; dozwolone, ale ograni-
czone, czyli obszar tzw. aksamitnych transakeji,
w tym studencki ruch kulturalny; nieoficjalne
bedace przede wszystkim strefa jezyka i ostatnie
— zakazane, czyli wszelkie formy zorganizowane-
go protestu.3? W tej perspektywie Zasiewy nalezy
zaliczy¢ do dzialalnoSci nieoficjalnej, w obrebie
ktorej wystepuja poszczegdblne jej przejawy.

Murak zdecydowanie podkreSla perso-
nalny aspekt jej performansow, polegajacych na
wielozmyslowym przezywaniu dziela oraz wgladu
w samg siebie. Procesja opiera sie na osobistym
do$wiadczeniu artystki, zaréwno podczas zasie-
wu w pracowni, jak i p6Zniejszym do$wiadczaniu
miasta w trakcie wedréowki, jednak nie odbiera
to dzielu jego spolecznego charakteru. Jak pisze
Jacek Wachowski, dos§wiadczenie performera jest
niezalezne od dos$wiadczenia widzow, $wiado-
mych lub nie wykonywanego dzialania.3 Badacz
performansu twierdzi, iz dzialanie moze mie¢
warto$¢ zaréowno indywidualng, jak i spoleczna,
poniewaz skierowane jest nie tylko do wewnatrz,
czyli nastawione na wykonawce, ale moze mieé
charakter zewnetrzny, czyli spoteczny.

Procesja jest takze performansem poli-
tycznym, do czego przyznaje sie sama artystka,
nazywajac go prywatna manifestacja polityczna.3+
Polityczno$¢ tego dzialania objawia sie przede
wszystkim w momencie przenikania sie dzialania
w przestrzeni fizycznej z dzialaniem na poziomie
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dyskursywnym. Do przesuniecia dochodzi po-
przez konfrontacje z innymi uczestnikami prze-
strzeni w wyniku naruszenia granic. Konfronta-
cja moze mie¢ agorafobiczny oraz agorafiliczny
charakter. Najwazniejszym z przejawdw politycz-
nosci performansu bylo ujawnienie sie artystki
w przestrzeni publicznej jako podmiot spoleczny.
Sprowokowato to szereg reakcji ze strony odbior-
coOw dziela, w tym prewencyjne dzialanie wladzy
ograniczajace dostep do sfery publicznej. Pierw-
sza interwencja miala miejsce zaraz po wyjsciu ar-
tystki z mieszkania, kiedy milicjant zablokowal jej
droge, utrudniajgc kontynuacje dzialania. Dzieki
interwencji towarzyszacego jej fotografa udato sie
przewiez¢ artystke do centrum, gdzie kontynu-
owala swdj performans. Na pl. Pilsudskiego do-
szlo do drugiej konfrontacji — nieznany mezczy-
zna przeszedl obok artystki zahaczajac o jej ramie,
co mozna odczytac jako celowe naruszenie granic
cielesnosci. Ostatnia z interwencji miala miejsce
po zakonczeniu performansu w sferze dyskur-
sywnej. Za jego wykonanie szef Wydzialu Kultu-
ry KC PZPR umieécil artystke na ,czarnej liScie”
artystow objetych zakazem wystawiania i zakupu
prac do muzedw,35 co stanowi cenzure o charak-
terze politycznym i ekonomicznym oraz wyklu-
czenie z glbwnego obiegu artystycznego. Opisane
zdarzenia pokazuja, ze Murak dzieki medium per-
formatywnemu zostala zauwazona nie tylko jako
artystka, ale jako obywatelka i osoba posiadajaca
sprawczo$¢, czyli podmiot polityczny.

Procesja (1974) to kilkugodzinny per-
formatywny spacer ulicami Warszawy. Kroki,
ktore stawiala Murak znaczyly przestrzen mia-
sta, uprzestrzenniajgc je — jak pisze francuski
filozof Michel de Certeau, dla ktérego praktyki
przestrzenne w mieScie stanowig osnowe zycia
spolecznego.3® Poruszanie sie mieszkancow po
mieScie, po znanych im lub zupelnie nowych lo-
kalizacjach ksztaltuje to miasto, ktore jest niczym
skomplikowany system ruchéw wymykajacych
sie panoptycznej wladzy. W performansie naj-
wazniejszym elementem stala sie sama czyn-
noéc¢ chodzenia, gdyz w takim kontek$cie mozna
ja odebra¢ jako narzedzie krytyczne. Artystka
w trakcie kilkugodzinnej wedrowki przeszla tra-
se: Krakowskie Przedmie$cie — Plac Pitsudskie-
go — Ogrod Saski, gdzie zdjela plaszez, ulozyla go
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pod drzewem i zakonczyla performans. Podczas
spaceru wrdcila do znanych sobie miejsc, jednak
wydeptywanie utartych Sciezek odbylo sie w zu-
pelnie nowym pod wzgledem artystycznym i per-
formatywnym kontekscie. Jak pisze de Certeau
akt chodzenia jest dla systemu miejskiego forma
wypowiedzi, zatem artystka wykorzystala me-
dium performatywne do wypowiedzi w przestrze-
ni publicznej, w ktérej komunikacja byla cenzuro-
wana badz podlegala restrykcjom.?” Murak duza
cze$¢ drogi odbyla w milczeniu. Na poczatku trasy
towarzyszyli jej przyjaciele — pierwotna widownia
dzialania, jednak artystka szybko odlgczyla sie od
grupy, aby w samotno$ci dos§wiadczaé przestrze-
ni miasta i odda¢ sie modlitwie.?® Taka postawe
mozna odnie$¢ do tradycji religijnej zwigzanej
z mistycyzmem, co stalo sie bliskie duchowoéci
twoérezyni w pdzniejszym czasie. Jednak rownie
waznym aspektem akcji bylo przeniesienie uwa-
gi z méwienia na dzialanie — gest performatyw-
ny, ktory stal sie glownym medium shluzacym
komunikacji. Milczenie mozna potraktowaé jako
Swiadomy wybor i manifestacje przeciwko wia-
dzy, ktéra na co dzien zawlaszczala przestrzen
publiczna wypehiajac ja propagandowymi tre-
§ciami. Uprzestrzennienie, do ktérego doszlo
w trakcie performansu mialo charakter chwilowy,
ale posiadalo potencjal zmiany i moglo wytwo-
rzy¢ przestrzen dla wypowiedzi i dzialania innych
jej uczestnikoéw, napotkanych przechodniéw oraz
mieszkancow Warszawy, ktérzy w zroznicowany
sposob zareagowali na nietypowa posta¢ w miej-
skim pejzazu.

Istotnym elementem performansu jest
sam tytul Procesja, ktory oznacza forme obrzedu
religijnego — uroczystego pochodu popularnego
dla r6éznych wierzen, np. procesja Bozego Ciala.
Nawiagzanie do tradycji katolickiej nie powinno
dziwié, gdyz Murak w swojej tworczoéci bardzo
czesto odnosi sie do wiary. W swoich pdzniej-
szych dzialaniach wykorzystywala symbol krzyza
oraz procesyjnego pochodu, a tytul jednej z wy-
staw pos$wiecila Janowi Pawlowi I1.30 Artystka
czerpie z symboli nalezacych do tradycji chrzesci-
janskiej i przedchrzesScijanskiej, jednak ich forma
ulega modyfikacji. Procesja zgodnie z definicja to
obrzedowy pochéd religijny, ktéremu zazwyczaj
towarzyszy $piew oraz noszenie przedmiotéw
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kultu. Postawa Murak blizsza jest figurze piel-
grzyma, gdyz przez wiekszo$¢ obranej przez sie-
bie trasy idzie samotnie, w milczeniu. Popularne
w Polsce procesje odbywaja sie w czerwcu w ra-
mach obchodéw uroczysto$ci Bozego Ciala, nato-
miast Murak wykonata poch6d w marcu, co zbliza
go do celebracji zmiany pory roku oraz obchodow
Swigt Wielkiej Nocy. Znaczenia w tym kontek-
Scie nabiera rowniez jej plaszcz wykonany z rze-
zuchy, ktéry swoim ksztaltem przypomina szaty
liturgiczne kaptanéw, za§ sama ro$lina uznawa-
na jest za symbol odrodzenia. Religijne pochody
zazwyczaj posiadaja ustalona trase, ktérej ko-
lejne etapy wyznaczane sa przez istotne punkty,
np. oltarze czy $wigtynie — miejsca kontemplacji
i odpoczynku. Artystka w trakcie swojego pocho-
du zatrzymala sie kilkukrotnie — przystankami
na jej trasie byly lokalizacje o charakterze sym-
bolicznym - ko$ciél, budynek ASP, 6wczesny
plac Zwyciestwa oraz Ogréd Saski. Wymienione
miejsca i obiekty ze wzgledu na uwarunkowa-
nia historyczno-polityczne mozna odczytaé¢ jako
reprezentacyjne dla rbéznych kategorii wiadzy,
wspolistniejacych w strukturze miasta. Budynek
Swigtyni, przy ktérym artystka zatrzymala sie aby
odméwic modlitwe, symbolizuje autorytet wladzy
kosciola katolickiego, ale mozna go réwniez od-
czyta¢ w kontekécie emancypacyjnego charakteru
wspolnoty wiary. Murak laczyla swoja opozycyjna
dzialalnoé¢ z koSciolem katolickim, ktory peknit
istotng role w dzialaniach opozycyjnych okresu
socjalistycznego w Polsce i kojarzony byt przede
wszystkim z ruchem wolno$ciowym. Kolejnym
przystankiem byl budynek Akademii Sztuk Piek-
nych, gdzie artystka odwiedzila znajome pracow-
nie artystyczne. Ulica Krakowskie PrzedmieScie,
przy ktorej mieSci sie Akademia, stanowita w tam-
tym okresie alternatywna przestrzen dzialan arty-
stycznych, miedzy innymi ze wzgledu na obecno$¢
galerii Dziekanka, zalozonej na poczatku lat sie-
demdziesiatych przez studentéw ASP oraz Galerii
Repassage znajdujacej sie w budynku Uniwer-
sytetu Warszawskiego.+® Dzialalno$é tych galerii
miata charakter poéloficjalny, poniewaz stanowity
rodzaj przestrzeni alternatywnych wobec insty-
tucji i oficjalnego obiegu sztuki. Jak pisze Lu-
kasz Guzek, ten krytyczny wymiar wobec tego, co
oficjalne, stanowil o niezalezno$ci galerii, mimo
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podlegloéci finansowej czy administracyjnej, bez
ktorych, co paradoksalne, nie moglyby funkcjo-
nowac w takiej postaci.# Plac Pilsudskiego, jeden
z ostatnich przystankéw Procesji, to przestrzen
wspdlna o historycznym i reprezentacyjnym cha-
rakterze, ale takze miejsce o kommemoratywnym
znaczeniu ze wzgledu na obecno$é Grobu Niezna-
nego Zolnierza. Miejsce to symbolicznie odnosi
sie do oficjalnej sfery panstwowej, ale takze do
wojskowego aspektu wiadzy, ktory zwyczajowo
przypisywany byl meskiej dziedzinie, niedostep-
nej lub ograniczonej dla kobiet. Symbolika placu
odnosi sie do polskiej historii, w ktorej wybrzmie-
waja przedwojenne tradycje przypisujace kobie-
cie okreslona role opiekunki rodziny i domowe-
go ogniska, oczekujacej powrotu walczacego na
wojnie mezczyzny. Niedostepno$§¢ przestrzeni
wzmocniona jest rowniez faktem, iz w okresie so-
cjalistycznym, reprezentacja kobiet w sferze pu-
blicznej byla mocno ograniczona. W przestrzeni
publicznej, chociazby samej Warszawy, nieobec-
ne byly wizerunki kobiet czynnych w r6znych sfe-
rach zycia publicznego, bedacych istotnymi bo-
haterkami polskiej historii. Pojawienie sie zatem
artystki w ro§linnym kostiumie w tak nacechowa-
nej symbolicznie przestrzeni mozna postrzegaé
jako wtargniecie i probe jej zawlaszczenia. Murak
w swojej tworczosci, czerpiac z archetypow kobie-
cosci, nie pozostaje bierna figura, ale umieszcza
te archetypiczno$c, objawiajaca sie poprzez orga-
niczno$¢ i sensualno$é samego Zasiewu, w prze-
strzeni zdominowanej przez meskocentryczng
narracje historyczno-polityczna. Poprzez Zasiew
dochodzi do stworzenia przestrzeni performansu,
w ktorej staje sie widoczna jako kobiecy podmiot
polityczny posiadajacy sprawczo$é.

Na dzialanie Murak mozna réwniez spoj-
rze¢ jak na taktyke slabszego wobec autorytar-
nej wladzy. Jak pisze de Certeau taktyka ,jest
sztuka slabego.”? Jest podstepem, dzialaniem
pozbawionej wlasnego miejsca jednostki, sytu-
ujacym sie w opozycji do strategii wladzy, ktorej
przewaga jest posiadanie i nadzor zawlaszczonej
przestrzeni publicznej.43 Stabszy pozbawiony do-
stepu do sfery publicznej musi zaadaptowac sie
i wykorzystaé obszar narzucony mu i zorganizo-
wany przez prawo obcej sity. Murak za pomoca
performatywnego gestu wkroczyla w miejska
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przestrzen, stawiajgc sie w opozycji do aparatu
wladzy i wykorzystujac jego wlasnosé. W nowej
rzeczywisto$ci politycznej po 1989 roku, artyst-
ka zmienila spos6b pojawiania sie w przestrze-
ni publicznej. Zamiast prowokacyjnego spaceru
po mieécie postanowila zaanektowaé fragment
miasta w cyklu Zasiewdéw w budkach telefonicz-
nych. Powtorzenie Zasiewu, stanowigcego wspo-
mnienie prywatnego manifestu z minionej epoki,
ukazuje ciaglos¢ i konsekwencje w tworczoSci
artystki. Pojawia sie jednak nowy kontekst dla
dzialania, jakim jest performowanie w postsocja-
listycznej przestrzeni publicznej. Akcja w Lodzi
powstala w porozumieniu z Galeria Wschodnia,
w ktérej wezeéniej odbyla sie wystawa Scierki Wi-
zytek (9—25 marca 1990).4 Na dokumentacji fo-
tograficznej wida¢, jak artystka zamyka na klucz
ro§linng suknie umieszczona w budce niczym
w muzealnej gablocie. Towarzysza jej zaprosze-
ni goécie, przyjaciele galerii oraz przypadkowi
przechodnie. Na miejscu wydarzenia obecna byla
réwniez policja, organ pilnujacy nowego porzad-
ku publicznego. Umundurowani policjanci zosta-
li uchwyceni w chwili, jak przygladaja sie wyda-
rzeniu i pilnuja budki. Postawa funkcjonariuszy
sprowadzonych do roli obserwatoré6w wydarzenia
symbolicznie ukazuje zmiane w charakterze kon-
troli przestrzeni publicznej przez wladze, ktora
ulegla rozproszeniu, ale nie pozostaje obojetna na
sfere publiczna.

Akcja w Lodzi odbyla sie w przestrzeni
ogolnodostepnej — na ulicy — co wprowadza an-
tyinstytucjonalny kontekst do jego odczytania.
Istotnym jest fakt, iz akcja odbyla sie po nie-
udanej probie prezentacji instalacji na wystawie
w Zachecie, co artystka odebrala jako rodzaj wy-
kluczenia z przegladu polskiej sztuki poprzedniej
dekady pod pretekstem probleméw techniczno-
-finansowych, zwigzanych ze wstawieniem budki
w przestrzen wystawiennicza.*s W Budapeszcie
z kolei Zasiew (10 maja — 17 czerwca 1990) miatl
forme instalacji w muzeum, za$§ sama wystawa
prezentujaca dziela artystow z réznych krajow,
byla kolejna odslona projektu zainicjowanego
w Berlinie i dotyczacego Swiadomosci ekologicz-
nej oraz wykorzystania surowcéw naturalnych
w sztuce, ale takze traktujacego sama sztuke jako
zas6b.4¢ Lodzki performans odbyt sie poza in-
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stytucja, jako indywidualne dzialanie we wspdl-
nej przestrzeni miejskiej. Przeniesienie Zasiewu
z przestrzeni wystawienniczej w kontekst miejski
zmienilo forme i odbiér dziela, ktére przeksztal-
cilo sie w inicjatywe o charakterze lokalnym,
zarowno pod wzgledem geograficznym jak i in-
stytucjonalnym. Dzialanie zostalo zorganizowa-
ne we wspolpracy z instytucja kultury oraz za
przyzwoleniem i pod nadzorem wiladzy. Mozna
je zatem potraktowaé jako rodzaj taktyki wobec
strategicznych poczynan rozproszonej wladzy.
W marcu 1991 roku mial miejsce performans,
ktory zostal wykonany w budce telefonicznej na
placu Bankowym w Warszawie (w poblizu pra-
cowni oraz mieszkania artystki). Akcja odbyla sie
jako prywatne spontaniczne dzialanie, o ktorym
zostali poinformowani tylko twoércy dokumen-
tacji: Tadeusz Rolke i Wojciech Majewski, za$
publicznosé stanowili przypadkowi przechodnie.
Zdjecia ukazuja Murak stojaca w budce tylem,
w roslinnym plaszczu rozlewajacym sie po beto-
nowej plycie. Na kolorowych fotografiach uchwy-
cony zostal kontrast pomiedzy zimna szaro$cia
betonu i metalowej konstrukeji budki a zywa
barwa rzezuchy, ktéra wyglada jakby chciala
wrosna¢ w podloze, badz przeciwnie — wyrastala
z niego oplatajac cale cialo kobiety. Organiczny,
zielony element w pejzazu miejskim nawigzuje do
wezesniejszych realizacji Murak, w ktoérych mo-
tyw przestrzeni przeplata sie niejako z procesami
natury, dotykajac kwestii uwaznoéci czlowieka
na ich istnienie. Dzialanie jest odwréceniem sy-
tuacji z 1974 roku, kiedy artystka opuscila pra-
cownie w roélinnym kostiumie, aby przejsé sie
ulicami i spotkaé z ludZmi. Tym razem zamknela
sie budce telefonicznej, tworzac prowokacyjna
sytuacje, w ktorej z jednej strony dystansuje sie
od przechodniéw i miasta, a z drugiej — zaprasza
do podejécia blizej i obserwacji. Nietypowy widok
artystki w przebraniu mogl by¢ zacheta do tego,
aby podej$c i podejrzec, kim jest i co robi tajemni-
cza postaé. Zainteresowanie przechodniow, przy-
gladajacych sie budce, zostalo zarejestrowane
w postaci dokumentacji wideo.#” Péltoraminuto-
wy film pokazuje budke telefoniczna z pozostalym
po jednodniowym performansie ro§linnym plasz-
czem wewnatrz. Na poczatku filmu widac¢ kobiety
zatrzymujace sie i z zainteresowaniem przyglada-
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jace obiektowi. W nastepne scenach ukazane sa
detale, pojedyncze listki i todygi rzezuchy, wne-
trze budki oraz splywajace po powierzchni plasz-
cza krople wody. W ostatniej scenie pokazuje sie
sama artystka, spoglada w strone kamery zza
szyby budki z plaszczem wewnatrz, stojacej przed
nia. Zachowanie artystki w trakcie performansu
jest nietypowe — mimo tego, ze jest ona zwrécona
w strone aparatu telefonicznego, nie podejmuje
konwersacji. Na filmie dokumentacyjnym budka
réwniez nie spelnia swojej roli, ale stanowi gablo-
te dla roslinnego obiektu-$ladu po performansie,
za$ twlrczyni pozostaje na drugim planie. Zmia-
na przeznaczenia budki oraz pozornie bierna po-
stawa performerki mogly mie¢ na celu sklonienie
przypadkowych widzéw do zastanowienia sie nad
celem dzialania oraz zacheci¢ do aktywnosci (i by¢
moze uczestnictwa). Milczenie przenosi uwage na
gest, ktory ze wzgledu na jego performatywnos$é
moze by¢ sam w sobie uznany za rodzaj komuni-
katu. Artystka po raz kolejny siegnela do rytualy,
podczas ktérego oddaje sie medytacji, cze$ciowo
izolujac sie od Swiata zewnetrznego. Wysiana
w ramach performansu rzezucha symbolizuje od-
rodzenie i sily natury. Tak jak w przypadku Pro-
cesji Zasiew odby} sie w polowie marca. W szcze-
gblnym okresie nie tylko ze wzgledu na zmiane
por roku i nadejécie wiosny, ale takze zblizajacych
sie Swiat wielkanocnych, co kolejny raz sytuuje
dzialanie w kontekscie celebracji i obrzedowosci
okolochrzeécijanskiej. W nowym demokratycz-
no-kapitalistycznym konteksécie bierna postawa
milczacej postaci okrytej organiczng tkaning wy-
daje sie by¢ nietypowa, stoi bowiem w opozycji do
propagowanych w tamtym okresie wizji pogoni za
sukcesem i zachodnimi wzorcami postepu, ktore
mialo reprezentowac miasto czasu transformacji.
Murak dystansuje sie od tego, co na zewnatrz i po-
zostaje niezalezna, takze na poziomie dyskursyw-
nym. Zasiew na placu Bankowym byt prywatnym
dzialaniem o charakterze antyinstytucjonalnym,
nastawionym na spontaniczny odbiér przypad-
kowej publicznoéci. Budka telefoniczna stala sie
gablota nie tylko dla ro$linnej sukni, ale takze
mikrogaleria twdrczoSci artystki, co wybrzmiewa
jeszcze bardziej w kontekécie niezrealizowanej in-
stalacji na wspomnianej juz wystawie w Zachecie.
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Pietnascie lat od Procesji zmienily sie za-
sady funkcjonowania panstwa i pojawily nowe
ograniczenia, zwigzane przede wszystkim z ko-
mercjalizacja sceny artystycznej i reorganizacja
struktur instytucji kultury, co mialo swoje od-
zwierciedlenie szczegblnie w chaotycznej sytu-
acji poczatku lat dziewiecdziesiatych w Polsce.4®
W tym trudnym okresie obok odzyskanej wol-
nosci obywatele musieli zmierzy¢ sie z kryzysem
gospodarczym, bezrobociem i biedg, ktore do-
tykaly przede wszystkim kobiety i dzieci.# Byl
to rowniez czas ksztaltowania sie na nowo prze-
strzeni dyskursywnej, zawlaszczonej wecze$niej
przez propagandowe dzialania wladzy. Luke po
poprzedniej ideologii szybko wypekil kosci6l ko-
jarzony z wolnoécig i walka o prawa obywateli,
przez co prawicowe ideologie zaczely dominowaé
w dyskusji publicznej. Na powr6t tradycyjnych
i konserwatywnych wartoéci w kontekscie sytu-
acji kobiet w Polsce zwraca uwage miedzy innymi
Matynia. W artykule w Social Research z 1994
roku podkresla, ze koscidl, ktory za czas6w komu-
nizmu utozsamiany byl ze sferg wolno$ci, stal sie
sferg przymusu dla kobiet.5° Drugim paradoksem
pierwszych lat demokracji, zauwazonym przez
autorke, bylo zepchniecie na bok kwestii praw ko-
biet na rzecz dobra ogo6tu i uniwersalnego, jak sie
wtedy wydawalo, dazenia ku demokracji. Wedlug
Magdy Szcze$niak, transformacja byla okresem
przej$ciowym po przelomie 1989 roku, pomie-
dzy systemem juz niefunkcjonujacym, a nowym,
ktéry mial dopiero zostaé wdrozony.5* W okresie
tym zmianom podlegal nie tylko system, ale cala
rzeczywisto$¢, w ktorej spoleczenstwo musialo
dostosowac sie do nowych warunkéw spoleczno-
-ekonomicznych, co prowadzilo do przeksztalca-
nia obowigzujacych norm widzialno$ci poszcze-
gblnych grup spolecznych.’* W tym kontek$cie
Zastewy w budkach mozna odczyta¢ jako reak-
cje na wyjatkowa sytuacje pierwszych lat trans-
formacji i probe odnalezienia sie¢ w niepewnym
i nowym systemie.

Potencjal Procesji Murak opieral si¢ na
spontanicznoéci tego wydarzenia, performans
wigzal sie bowiem z ryzykiem powodowanym
cenzurg i kontrola ze strony wladzy socjalisty-
cznej. Natomiast akcje w budkach stanowily
jeden z pierwszych przyktadéw praktyki artysty-
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cznej w miejskiej przestrzeni publicznej okresu
transformacji. Istotnym aspektem w kontek$cie
spolecznym tych dzialan bylo pojawienie sie ko-
biecego podmiotu w przestrzeni miejskiej probu-
jacego skonfrontowac sie z napotkanym widzem,
co moglo stanowi¢ wstep do dyskusji na temat
funkcjonowania tego rodzaju sztuki w miescie.
Murak poprzez wykorzystanie charakterystycznej
dla jej tworczosSci formy roslinnego zasiewu do-
prowadzila do zaburzenia porzadku przestrzeni
publicznej po to, aby zosta¢ dostrzezona przez jej
pozostalych uczestnikéw. Wykorzystala perfor-
mans jako medium, ktére postuzylo do wkrocze-
nia w przestrzen publiczng oraz zaistnienia w niej
jako podmiot polityczny i spoleczny. Procesje
postrzegam dwojako, jako osobisty manifest
mlodej artystki oraz dzialanie o charakterze pol-
itycznym, wynikajace z potrzeby uczestnictwa
w przestrzeni publicznej socjalistycznego panst-
wa. Natomiast Zasiewy w budkach telefonic-
znych stanowia konsekwencje obranej strategii
tworczej, a ich odmienna forma wynika ze zmian
zwigzanych z ksztaltowaniem sie demokratycznej
przestrzeni publicznej oraz komercjalizacji insty-
tucjonalnego Srodowiska artystycznego. Perfor-
manse te wskazuja na specyficzng sytuacje sce-
ny artystycznej poczatku lat dziewieédziesiatych
w Polsce, kiedy to zrodlo wladzy uleglo rozmy-
ciu, za$ o ograniczeniach w sztuce decydowala
nie tylko aktualna polityka kulturalna, ale takze
uwarunkowania spoleczno-ekonomiczne i ten-
dencje dominujgce w dyskursie publicznym.
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Przypisy

1 W tekscie uzywam terminu ,,performans” zaréwno do opisu analizowanych tu dziet performatywnych artystki, jak i zagadnien
z zakresu performatyki oraz antropologii widowisk. W przypadku sztuk wizualnych najcze$ciej stosuje sie termin w oryginalnej
pisowni (performance), jednak odnosi sie on przede wszystkim do klasycznie rozumianej sztuki performance. Zdecydowalam
sie na ujednolicenie zapisu, gdyz uwazam, Ze omawiane w zaprezentowanym przeze mnie kontekscie dzialania Teresy Murak
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Malgorzata SOBOCINSKA

SOWINGS BY TERESA MURAK AS A MEDIUM
OF CONSTRUCTING IDENTITY IN URBAN
PUBLIC SPACE

The article discusses Teresa Murak’s performative
actions Procesja/ Procession (1974) and Zasiewy/
Sowings in telephone booths (1990-1991), in
which the artist uses the form of sowing to
enter urban public space that is characteristic
for her works. The performative gesture, the
visuality of which manifests itself in a plant
coat, leads to disorder and confrontation, thus
concentrating the attention of co-participants
on the female subject - the performer. Striving to
break the balance allows the participants of the
performance to feel that they are participating
in an event that goes beyond everyday life. Such
properties are also present in the ritual and
celebration, to which the artist formally refers
in her works. These activities are the opposite of
the daily routine and are referred to as liminal
events, serving the purpose of transition or
change, directed not only to the experience of the
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performer but also to the outside, thanks to which
they gain social dimension. The performance as
a medium makes possible to create a sphere of
social co-participation, which I call performative
space, using Erika Fisher-Lichte’s concept of
aesthetics of the performative. Elzbieta Matynia
referring to the agonistic model of public space
by Hannah Arendt, calls these common areas
spaces of appearance. The perspective I propose
assumes that performance contributes to being
a visible and active participant of the common
space, and thus to the formation of political
identity. Therefore, performances can be treated
as a political gesture resulting from an affective
need to participate in public life and space.
The juxtaposition of works made in different
historical periods indicates the narration,
consistently built by Murak, around a plant gown
- her artistic manifesto. On the other hand, it
points to significant changes that took place in
the artist’s creative strategy, resulting from the
formation of a democratic public domain, as well
as the commercialization of the artistic scene and
institutions after 1989 in Poland.
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Filip PREGOWSKI

Uniwersytet Mikotaja Kopernika, Wydziat Sztuk Pieknych, Katedra Historii

Sztuki Nowoczesnej i Pozaeuropejskiej

OBRAZY DO CZYTANIA.
RAUSCHENBERG, ROSENQUIST,

SALLE, BRAUNTUCH

Niniejszy artykul dotyczy tekstualnego przetomu,
jaki nastapit w malarstwie w drugiej polowie lat
pieédziesiatych dwudziestego wieku, gléwnie za
sprawa Roberta Rauschenberga. Cho¢ w sztu-
kach plastycznych elementy typograficzne i frag-
menty tekstow obecne sa od czasé6w kubizmu,
traktowane byly na réznych etapach rozwoju
sztuki awangardowej w kategoriach czysto este-
tycznych — jako forma plastyczna, bedaca sktad-
nikiem kompozycji malarskiej. W konsekwencji
komunikacja z widzem w tego rodzaju sztuce
rozgrywala sie wylacznie na poziomie wizual-
nym, poprzez bezposérednie i na ogo6l blyskawicz-
ne oddzialywanie mniej lub bardziej zlozonych
wzoréw. Zorganizowanie kompozycji malarskiej
z wielu wizerunkéw lub ich fragmentéw w com-
bines i sitodrukach Rauschenberga dokonalo
natomiast zasadniczej zmiany w recepcji dziela.
Sposob, w jaki Rauschenberg, ale takze na przy-
klad James Rosenquist rozdysponowali poszcze-
gblne elementy na plaszczyznie obrazu, sprawia,
ze widz nie ogarnia go jednym, syntetyzujacym
spojrzeniem, lecz raczej odczytuje, przemierza-
jac wzrokiem kolejne jego fragmenty. Pomiedzy
poszczegdlnymi elementami obrazu ujawniajg sie
bowiem relacje przypominajace funkcje syntak-
tyczne, obowiazujace w strukturach jezykowych.
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W moim tekScie chcialbym zastanowié
sie nad konsekwencjami tekstualnego zwro-
tu zainicjowanego przez Rauschenberga takze
w odniesieniu do dwoéch innych amerykanskich
artystow, ktorych tworczoé¢ w znacznym stopniu
uksztaltowana byla przez pop-art. Z jednej strony
zamierzam przemysle¢ konkretny przyklad twor-
czo$ci Davida Salle’a, z drugiej za$ Troya Braun-
tucha — artystow zwiazanych z powstalym w dru-
giej polowie lat siedemdziesigtych amerykanskim
nurtem The Pictures Generation. Wywodzace sie
z podobnej filozofii artystycznej, lecz odmienne
metody pracy obu artystobw zawiodly ich tam,
gdzie tekstualne wlasciwosSci obrazéw ujawnia-
ja sie w sposob szczegdlny. Obrazy domagaja sie
bowiem odczytania, a narzedziami pomocnymi
do rozpoznania ich jezyka okazuja sie pojecia pa-
limpsestu i alegorii.

Pojedynczy strzat

Elementy liternictwa, ktore wkroczyly do sztuki
wraz z kubizmem, byly szczego6lnie czesto obecne
w kompozycjach malarskich w latach pieédziesia-
tych i sze$édziesiatych dwudziestego wieku. Moz-
na tu wérod wielu innych przykladéow wymienié
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tworczo$¢ takich amerykanskich malarzy, jak Al
Held, Cy Twombly czy Jasper Johns. W swoich
Alphabet Paintings z lat szeStdziesiatych Held
stosowal proste formy geometryczne, przypomi-
najace litery alfabetu, ktére cho¢ zostaly przy-
ciete na roézne sposoby i czesto wykraczaja poza
granice kompozycji, sa rozpoznawalne jako kon-
kretne znaki. Mimo to sila tych obrazéw polega
na zastosowanych przez artyste rozwiazaniach
wizualnych i ich minimalistycznej, modularnej
strukturze, a nie na czytelnoéci samych znakow.
Jedli strategia Helda zmierzala w strone rygoru
geometrycznej abstrakeji, to Johns i Twombly
stosowali liternictwo w formule malarstwa gestu.
Lecz nawet mimo iz kompozycje Twombly’ego
poczawszy od péznych lat piecdziesigtych czesto
zawieraly pisane odrecznym, zamaszystym pi-
smem cytaty poetyckie, przede wszystkim dzia-
laja one jako $lad malarskiej ekspres;ji i osobiste-
go gestu malarza. Twombly stosowat je bowiem
raczej jako rodzaj ,wizualnego ready-made” niz
przeznaczony do odczytania tekst.! Tak jest row-
niez w przypadku kompozycji malarskich Johnsa
z tego samego okresu, skladajgcych sie z cyfr i li-
ter, uporzadkowanych w regularne szeregi i ko-
lumny. Jak pisal Leo Steinberg, malowane przez
Johnsa znaki przemawiaja jako produkty kultu-
ry i demonstruja wlasciwosci stworzonych przez
czlowieka obiektow,? a zatem nie sa przeznaczo-
nymi do odczytania symbolami. Widz odbiera
je jako emblematy kolektywnego do$wiadczenia
lub — jak napisala Mary Jacobus w odniesieniu
do malarstwa Twombly’ego — jedna z ,odwiecz-
nych form spotkania z kulturowa pamiecia,” lecz
ich wypracowana jako$¢ estetyczna nie angazuje
aktywnoSci semantycznej, tylko pobudza wrazli-
wo$¢ czysto wizualng.

Tego typu uzycie elementow typograficz-
nych sprawia, ze prace wymienionych artystow
sytuujg sie w obszarze paradygmatu moderni-
stycznego, opierajacego sie na holistycznym mo-
delu recepcji. Obrazy te, niezaleznie, czy repre-
zentuja geometryczng prostote, czy tez eksponuja
bogactwo malarskiej materii, odbierane sg za-
wsze w kategoriach czysto wizualnych, w ramach
pojedynczego spojrzenia i — jak pisala Rosalind
Krauss — postrzegane sa jako Gestalt, czyli jed-
norodna, niepodzielna calo$¢.# Byla to formula
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charakterystyczna dla sztuki abstrakcyjnej lat
piecdziesiatych i sze$édziesiatych, ktéra Krauss
okreélita mianem single-image painting.5

Pojecie to jest bliskie okresleniu one-
-shot painting, uzywanemu przez Kennetha No-
landa, przedstawiciela amerykanskiej abstrakeji
pomalarskiej, cho¢ nie jest z nim tozsame. Idea
spojedynczego strzalu” wywodzi sie z metody
pracy, ktora polegala na ukonczeniu dziela za
pierwszym podej$ciem, bez dodatkowych sesji,
bez poprawek i zmian.® W zamierzeniu prace po-
wstale w ten sposéb mialy charakteryzowaé sie
jak najbardziej bezposrednig, natychmiastowa
komunikacja obrazu z widzem.” Steinberg, anali-
zujac w kategoriach mechanicznej precyzji i wy-
dajno$ci powstale w ten sposéb obrazy Nolanda
z konca lat sze$édziesigtych, wskazywal, ze jego
metoda pracy przypominala przemystowy pro-
ces produkcji seryjnej, polegajacej na tworzeniu
form z czeéci i elementéw (na przyklad silnikow
i samochod6w).? Z tej perspektywy krytyk prébo-
wal okresli¢ typ odbiorcy, do ktérego byly skiero-
wane obrazy artysty. Ostatecznie metoda pracy
naznaczona seryjnos$cig i wydajno$cia produkcji
przemystowej zakladala ,odmienne nastawienie
psychiczne, nowa relacje z widzem.” Steinberg
sugerowal, ze widz powstalych w ten sposéb
prac prawdopodobnie byl uosobieniem dynamiki
wspolczesnego zycia i towarzyszacego mu pospie-
chu, a takze nastawienia na specjalizacje i efek-
tywno§¢.°

Kawatek po kawatku

Zamierzam jednak rozpatrzy¢ zupelie inna ka-
tegorie malarstwa, do ktbrej naleza prace aran-
zujgce elementy wizualne na ksztalt relacji syn-
taktycznych, przez co ich wizualny charakter
otrzymuje silne wsparcie dyskursywne.

Jak wskazala Krauss, artysta, ktory od-
kryl nowy spos6b komunikowania sie dziela
z widzem, byl Rauschenberg. Mimo ze w latach
pieédziesiatych rowniez tworzyl prace typu single-
-image, dzialajace na odbiorce w sposob bezpo-
$redni i natychmiastowy, zwrdcil sie ostatecznie
w strone kolazu, cho¢ bardzo odmiennego od tego,
ktory stosowali kubiéci i dadaiéci.™* Rauschenberg
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Robert Rauschenberg, Small Rebus, 1956, olej i technika mieszana na ptdtnie, 95 x 17,5 cm, Museum of Contemporary Art, Los Angeles (MOCA),
The Panza Collection, © Robert Rauschenberg Foundation / VAGA at Artists Rights Society (ARS), New York

w ramach stosowania r6znorodnych medidw, jak
malarstwo, tzw. transfer drawings czy graficzna
technika sitodruku, wykorzystywal reprodukcje
fotograficzne dziel klasyki malarstwa, ilustracje
z kolorowych magazynéw i fotografie prasowe,
zestawiajac je w zlozone kompozycje wzajemnie
nakladajacych sie obrazéw. Znakomitym przykla-
dem takiej praktyki jest dzielo nalezace do kate-
gorii tzw. combine paintings, zatytulowane Small
Rebus (1956), w ktorym artysta zestawil fotogra-
fie z magazynéw sportowych, znaczki pocztowe,
reprodukcje obrazu Tycjana Porwanie Europy,
dzieciecy rysunek, rodzinne zdjecie i fragment
mapy Stanéw Zjednoczonych.? Jak zauwazyla
Krauss, kazdy element uzyty przez Rauschenber-
ga ma te sama wage w calej kompozycji i zaden
nie wyréznia sie na tle innych jako pierwszopla-
nowy." Oznacza to brak strukturalnej hierarchii
poszczegdlnych cze$ci skladowych kompozycji,
poniewaz wszystkie one prezentuja sie wobec
spojrzenia widza jako jednakowo istotne, zarow-
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no we wzajemnych relacjach, jak i w odniesieniu
do calo$ci. Z tego wlasnie powodu Small Rebus
i inne tego typu prace Rauschenberga, zwlaszcza
jego sitodruki, odwoluja sie do doswiadczenia
syntaktycznego, polegajacego na zdolno$ci skla-
dania wypowiedzi z poszczegélnych jej elemen-
tow (znakoéw). Poszezeg6lne obrazki funkcjonuja
jako ciag rownowaznych cze$ci, skltadajacych sie
na nadrzedna strukture. To, co uczynil Rauschen-
berg, polega na wymuszeniu specyficznej relacji
widza z obrazem, bedacej w istocie jego odczyty-
waniem ,kawalek po kawalku, obrazek za obraz-
kiem”.* T cho¢ nie ma zadnej sugestii dotyczacej
kierunku czy kolejnosci, w ktoérej widz powinien
podazac za poszczegblnymi elementami, nie jest
on w stanie obja¢ wzrokiem i przyswoié calej
kompozycji za pomoca pojedynczego spojrzenia,
jak w przypadku malarstwa typu single-image.
Zmiana komunikacji dziela z odbiorcg, jakiej
dokonat artysta, polegala zatem na przejSciu
z trybu czysto wizualnego, charakteryzujacego
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James Rosenquist, F-117, 1964-65, olej na ptdtnie i aluminium, 23 panele, tgcznie: 304,8 x 2621,3 cm, Museum of Modern Art, Nowy Jork (MoMA),
© Estate of James Rosenquist / VAGA aft Artists Rights Society (ARS), New York

sie oddzialywaniem bezpos$rednim i natychmia-
stowym, do trybu dyskursywnego, odzwierciedla-
jacego nature jezyka. Cho¢ relacje syntaktyczne
pomiedzy wizerunkami nie opierajg sie na zadnej
znanej gramatyce ani nie ustanawiajg okreslone-
go znaczenia, sprawiajg jednak, ze uwaga widza
koncentruje sie na syntetyzowaniu nastepujacych
po sobie elementéw kompozycji, co odbywa sie
w pewnym przedziale czasowym.'s Blyskawiczny
charakter relacji obrazu z widzem, zobrazowany
uzyta przez Nolanda metafora pojedynczego, cel-
nego strzatu,'® zastgpiony zostal zatem interakcja
rozlozong w czasie i wymagajaca innego rodzaju
uwagi niz w tym pierwszym przypadku.

Aby zastanowi¢ sie nad rozréznieniem
miedzy tymi dwoma trybami dzialania kompo-
zycji malarskiej, warto odniesé sie do dwoch po-
jeé, tradycyjnie zwigzanych zaréwno z lingwisty-
ka, jak i sztukami wizualnymi, czyli do ekspresji
i reprezentacji. W mysli o sztuce ekspresja czesto
definiowana jest jako forma wizualnej komuni-
kacji, pozbawiona elementéw deskryptywnych
i zwigzana z aspektami znaczenia niezawieraja-
cymi wyraznego odniesienia do konkretnej tema-
tyki. Ekspresja jest intuicyjna, przedstawia rzeczy
w bezposredni sposob i nie opiera sie na zadnej
okre$lonej wizualnej strukturze (gramatyce)
dziela, dlatego czesto bywa utozsamiana ze sztu-
ka abstrakcyjng.” Tymczasem reprezentacja ma
charakter deskryptywny i podporzadkowana jest
zasadzie tworzenia struktur pojeciowych, charak-
teryzujacych przedstawiang rzeczywistosé; kla-
syfikuje rzeczy i ich wlasciwoéci. Zatem jesli eks-
presja, opierajaca sie w sztukach wizualnych na
subiektywnym dos$wiadczeniu podmiotu, prowa-
dzi odbiorce do czysto estetycznego doswiadcze-
nia, to reprezentacja dazy do opisu okreSlonego
stanu rzeczy i opiera sie na zasadach semantyki.
Jednak niezaleznie od powyzszych roznic, pojec
tych nie nalezy traktowa¢ wylgcznie w bieguno-
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wej opozycji. Jak dowodzil angielski filozof i psy-
cholog Cecil Alec Mace, wzajemna relacja miedzy
ekspresja i reprezentacjg w jezyku moze by¢ scha-
rakteryzowana w taki sposéb, ze ,fakty i twierdze-
nia staja sie reprezentacjami jedynie w zdaniach,
ktore jednocze$nie wyrazaja stany umyshu.”®
Podobnie ujal to Matthew Bowman, angielski
historyk i krytyk sztuki, wskazujac, ze ekspresja,
a wlasciwie ekspresyjnoéc (ang. expressivity), bo
takiego dokladnie pojecia uzyl, jest warunkiem
wstepnym dla reprezentacji.*®

Z}ozone relacje miedzy ekspresja i repre-
zentacja wydaja sie oddawac sposob, w jaki recep-
cja prac Rauschenberga, sktadajacych sie z wielu
zestawionych ze soba wizerunkéw, rézni sie od
koncepcji malarstwa typu single-image. Nieza-
leznie od tego, jak odmienne sa od siebie prace
wymienionych artystow — Helda, Twombly’ego,
Johnsa i Nolanda — wszystkie one sa przyklada-
miekspresji rozmaitych idei wspdlczesnego
$wiata, poniewaz wyrazaja je w sposdb bezpo-
$redni i natychmiastowy (wprawdzie stylistyka
Twombly’ego i Johnsa jest zamaszysta i emo-
cjonalna, Helda i Nolanda za$ — neutralna i bez-
osobowa, ale w przypadku wszystkich ich dziel
komunikacja z widzem polega na blyskawicznym
impulsie i sile wyrazu kompozycji tworzacej jed-
norodna calo$¢). Z kolei prace Rauschenberga sa
reprezentacjami wspodlczesnego Zycia, poniewaz
wyrazaja je w sposob dyskursywny i temporalny,
to znaczy analitycznie, krok po kroku, wizerunek
za wizerunkiem.

Fragmenty fragmentéw

Dyskursywny zwrot w twdrczo$ci Rauschenberga
zapowiadat sztuke pop-artu i okazal sie sympto-
matyczny dla tego kierunku. Pop-art, opierajacy
sie na prozaicznej ikonografii i czyniacy obiektem
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swojego zainteresowania banalna codziennos¢,
odrzucit wspdlczesng mu awangarde, zar6wno
w postaci monumentalnej abstrakcji gestu, jak
i redukeyjnego, bezosobowego minimalizmu. Es-
tetyka czerpigca inspiracje z komiksu, reklamy
i kolorowych magazynéw opierala sie na poszu-
kiwaniu relacji pomiedzy ré6znorodnymi wizerun-
kami, zachowujacymi jednak réwnorzedna role
i rownorzedne znaczenie w obrebie calej kom-
pozycji. Estetyczna zmiana, ktéra nadeszla wraz
z pop-artem, byla wynikiem potrzeby eksploro-
wania kulturowych kodéw, obecnych w $wiecie
masowej konsumpcji, i tworzonych przez nie ste-
reotypow i schematow. Jak pisal Hal Foster, idea
ta polegala na tym, aby schematy te zdemonto-
wa¢, a nastepnie zlozy¢ ponownie i odkry¢ dzieki
temu zasade ich dzialania.2°

Dobrym przykladem takiej praktyki jest
tworczo$¢ Rosenquista. Artysta ten wykorzysty-
wal w swojej pracy metody i techniki, ktoérych na-
uczyl sie w przemy$le reklamowym na poczatku
swojej kariery, i — podobnie jak Rauschenberg
— uzywal wizerunkéw obecnych w naznaczonej
konsumpcjonizmem wspolczesnej przestrzeni wi-
zualnej. W jego stynnej pracy F-111 (1964—-1965),
tytutowy samolot wojskowy przedstawiony zostat
na tle powiekszonego do ogromnych rozmiaréow
wizerunku spaghetti, wypelniajacego podtuz-
na kompozycje. Gléwny motyw jest jednocze-
$nie cze$ciowo przysloniety wizerunkami innych
obiektow, jak popularne ciasto biszkoptowe, tzw.
angel food cake, opona samochodowa, zaréwka
czy parasol. Wybrane, jak sie wydaje, na chybil
trafil dobra konsumpcyjne uzupelione sa wize-
runkiem glowy dziewczynki o blond wlosach, na-
krytej profesjonalna, fryzjerska suszarka do wlo-
sow, oraz widokiem eksplozji bomy atomowej.
Ogromne tableau, skladajace sie z pie¢dziesieciu
dziewieciu paneli, wypehia przestrzen duzej sali
galerii (obraz znajduje sie w nowojorskim MoMA)
i wyeksponowane na trzech $cianach, doslownie
osacza ogladajacego je widza.

Jak zauwazyt krytyk sztuki Donald Ku-
spit, tworczo$¢ Rosenquista byla okreslana jako
malowanie ,fragmentéw fragmentéw.”* Frag-
ment, ktérego fundamentalna role w kulturze do-
cenil Theodor W. Adorno, sprzeciwia sie pozorom
totalnej integralnej jednosci. F-111 Rosenquista
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rozbija te iluzje caloSci nie tylko dlatego, ze stosu-
je fragmentaryczne wizerunki, lecz takze dlatego,
ze po prostu nie jest mozliwe objecie calej kom-
pozycji jednym spojrzeniem. Tak jak w przypad-
ku prac Rauschenberga, widz zmuszony jest od-
czytywa¢ obraz kawalek po kawatku, odkrywajac
syntaktyczny charakter relacji pomiedzy poszcze-
golnymi elementami. Lecz niezaleznie od tego
fragmentaryczne wizerunki pozostaja lamiglowka
i, co wiecej, jest to ,Jamiglowka bez klucza, zasad-
niczo nieodgadywalna.”?* Kuspit pisal, ze:

Rosenquist tworzy dziela polamane, a ich
polamanie wydaje sie przemawia¢ w imie-
niu tego, co nieznane, jakkolwiek znane
bylyby fragmenty, z ktorych sie one skla-
daja. Mozemy zrozumieé detale, ale ni-
gdy caloksztaltu, ktory mierzy sie z nami
w calej swojej niezgrabnej kompletnosci
jako emblemat jakiego§ nienazwanego,
a jednak silnie do$wiadczonego uczucia.
Rosenquist osigga najlepsze efekty, kiedy
udaje mu sie jego strategia emblematycz-
na — kiedy zdaje sie wyraza¢ niemozliwa
wrecz zazylo$¢ za pomoca kombinacji nie-
pasujacych do siebie obrazow rzeczywi-

sto$ci.?s

Palimpsest

To szczegbdlne uczucie ,niezgrabnej kompletno-
Sci,” osiagnietej poprzez zestawienie obrazow, kto-
re czeSciowo sie zaslaniajg, prowadzi do pojecia
palimpsestu — manuskryptu zapisanego na tym
samym podlozu kilka razy, w ktorym po6zniejsze
teksty naniesiono na wcze$niejsze. Palimpsesty
tworzono od czaséw antycznych do pdznego Sre-
dniowiecza, by oszczedza¢ rzadkie materialy pi-
Smiennicze, jak na przyklad welin, bedacy odmia-
ng pergaminu. Powstawaly w wyniku kulturowych
zmian, sprawiajacych, ze dotychczasowe teksty
postrzegano jako nieaktualne, a zatem takie, kto-
re mozna zastapi¢ nowymi. Kluczowa cecha pa-
limpsestow jest warstwowy uklad pisanych tresci,
wynikajacy z faktu, ze cho¢ wczeéniejsze teksty
byly usuwane (wywabiane chemicznie), z czasem
usuniecie to okazywatlo sie niedokladne, a wytarty
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tekst stawal sie znowu czytelny. Palimpsesty trak-
towano jako niezwykle interesujace Swiadectwa
przeszlosci i paleograficzne osobliwoSci szczegol-
nie w dziewietnastym wieku, kiedy dostrzegano
w nich widmowe §lady dawnych, pozornie utraco-
nych i zapomnianych przekazow, ktoére ostatecz-
nie okazaly sie mozliwe do odczytania.2¢ W epoce
romantycznej i wiktorianskiej postrzegano je za$
w kategoriach metafory warstwowego charakteru
zaréwno kultury, jak i ludzkiej psychologii.?

We wspolezesnym dyskursie krytycznym
takie kategorie, jak autorstwo czy podmiot arty-
styczny, a takze pojecia tekstu oraz aktywnosci
pisania i czytania definiowane sa w sposéb, ktory
mozna odczytac jako metaforyczne odniesienie do
palimpsestu. Na przykltad Julia Kristeva opisala
tekst literacki jako ,,permutacje tekstu, intertekstu-
alnoé¢,” wskazujac, ze ,,w przestrzeni jednego tek-
stu krzyzuje sie i neutralizuje wiele wypowiedzen,
ktore pochodza z innych tekstow.”?® W podobny
sposob tekst literacki definiowal Roland Barthes:

W owym idealnym tek$cie mamy do czy-
nienia z wielo$cig sieci, ktore graja ze soba
w taki sposéb, by zadna z nich nie mogla
kontrolowaé¢ pozostalych; tekst ten jest
galaktyka signifiants, a nie strukturg si-
gnifié; nie ma on poczatku; ma charakter
odwracalny; mozna don sie dosta¢ przez
rozliczne wejScia, z ktorych zadne nie po-
winno zosta¢ pochopnie uznane za glow-
ne: kody, ktore tekst uruchamia, rysuja
siejak okiem siegnac¢, sa nieroz-
strzygalne (sens nigdy nie jest w nich
podporzadkowany jakiej$ decyzji, chyba
ze bylby to rzut ko$émi); systemy sensow
moga sobie podporzadkowac ten absolut-
nie mnogi tekst, lecz ich liczba, ze wzgledu
na nieskonczono$¢ jezyka, nigdy nie be-
dzie ograniczona.*

Wéréd wielu artystow, ktérych twor-
czo$¢ bardzo przypomina cechy palimpsestu,
wyjatkowym przykladem moze by¢ Salle. Jego
kariera jako malarza rozpoczela sie pod koniec
lat siedemdziesiatych dwudziestego wieku. Jego
tworczoé¢ laczono w tym czasie z dwoma od-
rebnymi Srodowiskami artystycznymi. Z jednej
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strony nalezal on do pokoleniowej grupy amery-
kanskich artystow nazwanej The Pictures Gene-
ration, skladajacej sie przewaznie z absolwentow
California Institute of the Arts (tak jak sam Sal-
le). ArtySci ci na przelomie lat siedemdziesiatych
i osiemdziesiatych zdobyli rozglos dzieki krytycz-
nej analizie wspolezesnych $rodkéw masowego
przekazu i kultury popularnej. Kontynuujac tra-
dycje minimalizmu i pop-artu, stosowali techniki
zawlaszczania (ang. appropriation) i montazu,
wykorzystujac w swojej pracy gotowe fotografie,
realizujac filmy i performans, choé¢ cze$é z nich,
jak Salle wladnie, zajmowala sie réwniez malar-
stwem. Z drugiej strony, dzieki wyrdzniajacej sie
czasem surowo$cia i ekspresyjnoécig technice
malarskiej?® zostal on zaliczony w poczet przed-
stawicieli nurtu neoekspresjonizmu, zdobywaja-
cego w tym czasie wielka popularnoé¢ poczatko-
wo w Nowym Jorku, a wkrotce na calym Swiecie.

Strategia Salle’a zdaje sie wywodzic
wprost z metody budowania syntaktycznych po-
laczen miedzy wizerunkami, stosowanej przez
Rauschenberga i Rosenquista, jednak tym, co go
wyroznia, jest nakladanie obrazéw w przenikaja-
ce sie i wzajemnie odbierajace sobie czytelnosé
warstwy.? Skladajace sie na kompozycje obrazow
Salle’a wizerunki, pochodzace z takich zrodel, jak
fotografia, reklama, dzieta dawnych mistrzéw ma-
larstwa czy sztuka modernizmu, r6zniace sie te-
matycznie i stylistycznie, rozmieszczone sa w ob-
rebie pola obrazowego jak gdyby przypadkowo,
niedbale i nierzadko wzajemnie sie przystaniaja.
Salle scala je w sposéb, w jaki palimpsest spla-
ta teksty — poprzez wielo$é plandéw i plaszczyzn,
sznajdujacych sie na kolizyjnym (dys)kursie,” jak
to okredlit krytyk i artysta Mario Diacono.3° Po-
szczegdlne warstwy, odbierajac sobie wzajemnie
czytelno$é, uruchamiajg gre dysonanséw i prze-
ciwienstw — sugeruja mozliwo$¢ odczytania, za-
razem ja zawieszajac. Cho¢ nie mozna odczytaé
w obrazach Salle’a zadnej specyficznej tresci, widz
podaza za ich dyskursywna aktywno$cig i we-
wnetrznymi relacjami tekstualnymi. Ostatecznie,
nie wyr6zniajac zadnego z elementéw kompozy-
¢ji pod wzgledem wagi i znaczenia (podobnie jak
jest to w przypadku prac Rauschenberga i Ro-
senquista), artysta osigga efekt ich wzajemnego
neutralizowania sie.
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Oprdcz palimpsestu wizualna struktura obrazow
Salle’a przypomina takze, jak zasugerowal Diaco-
no, parataktyczng budowe zdania, polegajaca na
wspolrzednoéci poszczegblnych zdan sktadowych
w obrebie jednego zdania zlozonego. Skladnia
parataktyczna dazy do laczenia kolejnych zdan
skladowych jedno po drugim, z uzyciem spéjni-
kow wspdlrzednych lub bez spojnikoéw w ogole, co
nadaje tym czlonom réwny status w calym zdaniu
zlozonym.3' Poniewaz w takim przypadku relacje
logiczne pomiedzy zdaniami skladowymi nie sa
okres$lone, ich ustalenie pozostawione jest intu-
icji odbiorcy.3* Parataksa czeSciej charakteryzuje
wypowiedzi w pierwszej osobie, wymieniajace lub
wyliczajace rzeczy i zjawiska, ktérych podmiot
bezposrednio do$wiadczyl, albo czynnosci, kto-
re wykonywal.33 W potocznym jezyku struktury
parataktyczne sg czesto stosowane do okreslenia
bezposredniego do$wiadczenia i uczestnictwa
w goraczce codziennego zycia. W literaturze zas,
a zwlaszcza w poezji, wyrazaja treSci niejedno-
znaczne, odwolujace sie nie tyle do logicznego
rozumowania i wnioskowania, ile podkreslajace
subiektywne przezycie podmiotu.34

Wizualnym odpowiednikiem tego typu
relacji pomiedzy poszczegblnymi elementami
wypowiedzi moga by¢ obrazy Salle’a z p6Znych
lat osiemdziesiagtych i z lat dziewiecdziesiatych.
Na przyklad praca Ugolino’s Room (1990-1991)
sklada sie z warstwowo nalozonych cytatow
z dawnego malarstwa, monochromatycznych
portretéw, konturowych szkicow postaci kobie-
cych i samochoddéw, wizerunkéw tradycyjnych
masek afrykanskich (w stylu, jaki zainspirowal
Picassa w jego wczesnokubistycznym okresie) czy
komiksowych dymkow. Wszystkie te elementy
pozostaja rownowazne w calej kompozycji obra-
zu, poza przedstawieniem w tle, przypominaja-
cym scene rodzajowa z pietnastowiecznego ma-
larstwa flamandzkiego. Elementy znajdujace sie
w wierzchnich warstwach nie zdradzaja zadnych
relacji miedzy soba, zadnej zaleznoSci logicznej
ani przyczynowego oddzialywania; sa po prosu
rozmieszczone na planie obrazowym w przypad-
kowym porzadku. Wygladaja jak elementy wylo-
wione na chybil trafil ze strumienia rzeczy, a na-
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stepnie policzone. Poniewaz brakuje miedzy nimi
jakiejkolwiek relacji, obraz staje sie zagadkowa
wyliczanka.

Tekstualng nature obrazu zdradza tez jego tytul,
odwolujacy sie do historycznej postaci $rednio-
wiecznego hrabiego wloskiego, Ugolino della Ghe-
rardesca. W trakcie niekonczacych sie konfliktow,
ktore nekaly Toskanie w trzynastym wieku, Ugo-
lino, przedstawiciel jednej ze zwasnionych par-
tii, stal sie osobistym wrogiem arcybiskupa Pizy,
Ruggieri degli Ubaldini, i zostal skazany na $mierc
glodowa w wiezy Torre dei Gualandi w Pizie, wraz
ze swoimi synami i wnukami. Historie te uwiecznil
w Boskiej Komedii Dante, umieszczajac Ugolino
i arcybiskupa Ruggieri w najnizszym kregu piekla,
gdzie spotkany przez Dantego i Wergiliusza hrabia
opowiada historie swojego uwiezienia i Smierci
glodowej. Ugolino pokutuje w piekle za swoja po-
lityczng zdrade (arcybiskup za$ za okrucienstwo),
a w ramach kary, uwieziony razem ze swoim
oprawca, wgryza sie bez konca w jego czaszke.®
Oczywiscie odwolania do motywow li-
terackich sa rzecza powszechng w sztukach pla-
stycznych i sam fakt, ze obraz Salle’a zdradza tego
typu inspiracje, nie czyni go wyjatkowym. Jego
wyjatkowo$¢ polega na czym innym. Tradycyj-
nie, gdy dziela sztuki przedstawialy, sugerowaly
lub w jakikolwiek inny spos6b nawigzywaly do
okre§lonych, wystepujacych w literaturze wyda-
rzen czy postaci, zawsze czynily to w zgodzie z du-
chem utworu. Arty$ci mogli parafrazowaé okre-
§lone watki, komentowac¢ je z ironia, adaptowac
do wspdlczesnych okolicznosci, lecz raczej im nie
zaprzeczali. Tymczasem to wlasnie zrobil Salle
z historig Ugolino. Artysta przedstawil ja nie tylko
niezgodnie z literackim wzorem Boskiej Komedii,
lecz takze z malarska tradycja przedstawiania bo-
hatera Dantego jako cierpiacego gléd w ciemnym
lochu, w otoczeniu synow i wnukoéw (jak na przy-
klad w obrazach Williama Blake’a i Henry’ego
Fuseli). Znajdujaca sie w tle kompozycji Sal-
le’a scena, nawigzujaca stylistycznie do pietnasto-
wiecznego malarstwa flamandzkiego, przedsta-
wia uczte w Sredniowiecznym wnetrzu. Cho¢ jest
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ona w znacznym stopniu przestonieta nalozony-
mi na nig w kilku warstwach wizerunkami, ciagle
mozna dostrzec postaci siedzgce przy zastawio-
nym stole. Niezaleznie od tego, ktora z nich jest
sam Ugolino i czy w ogdle zostal przedstawiony,
z pewno$cia nie jest to dramatyczna scena cier-
pienia i glodu, lecz wzglednego dobrobytu.

Odwroécenie sensu osadzonego w trady-
¢ji literatury motywu jest w istocie jego zaprze-
czeniem. Motyw nawigzujacy stylistycznie do
dawnego malarstwa, wraz ze swoim tekstualnym
suplementem w postaci tytulu obrazu, staje sie
subtekstem — niebezposrednim komentarzem,
ukrytym w gaszczu przestaniajacych go wizerun-
koéw, mozliwym do odezytania tylko w kontekécie
literackich referencji. Komentarz jest negatywny,
chot, jak sie wydaje, przekazany w ironiczny spo-
s6b. Mowi on, ze reprezentacje, ktore kusza moz-
liwoscia odczytania ich sensu, ostatecznie okazuja
sie tego sensu pozbawione lub przepelione sen-
sem zafalszowanym, niezgodnym z kulturowymi
punktami odniesienia, a rolg obrazu jest ten fakt
dyskretnie ujawnié.

Takie byly w istocie zalozenia artystow
nalezacych do The Pictures Generation. Jeden
z nich, malarz i krytyk sztuki Thomas Lawson,
w swoim slynnym manifeScie The Uses of Re-
presentation, opublikowanym w 1979 roku, wy-
mieniajac artystow zwigzanych z grupa, jak Eri-
ca Beckman, Troy Brauntuch, Jack Goldstein,
Sherrie Levine, Robert Longo, Matt Mullican,
David Salle, a takze siebie samego, deklarowal,
ze w obszarze ich zainteresowania lezala repre-
zentacja jako taka i ze obrazy, ktore tworzyli, nie
odwolywaly sie do natury i rzeczywistego $wiata,
lecz do $wiata wizerunkow, czyli do historii sztu-
ki, ilustracji, fotografii, kina i telewizji.3®* Lawson
wskazywal, ze o ile tradycyjna sztuka przedsta-
wieniowa rozumiana jest jako referencyjna wo-
bec rzeczywistosSci, o tyle sztuka artystow sku-
pionych wokot The Pictures Generation polegala
na tworzeniu ,reprezentacji reprezentacji.” Jesli
reprezentacja jest odpowiednikiem rzeczywistej
obecnosci — przekonywal Lawson — wowczas ,re-
prezentacja reprezentacji oznacza podwdjna ni-
co$é, a to, co pozostaje, jest jedynie strukturg sa-
mej reprezentacji jako trybu znaczenia.”s” Sztuka
tworzaca ,reprezentacje reprezentacji’ przepel-
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niona jest ,,sprzecznymi znaczeniami, czynigcymi
z niej ostatecznie znak braku jakiegokolwiek zna-
czenia.”s® Zatem celem tego rodzaju sztuki byla,
wedlug krytyka, analiza mechanizméw, w ramach
ktérych rozumienie $§wiata uwarunkowane jest
przez jego reprezentacje i uksztaltowane przez
media, ktore te reprezentacje produkuja.3° Cho-
dzilo o zbadanie sposobéw dzialania kulturowych
znakéw przy ich jednoczesnym uzyciu; efektem
za$ miala by¢ krytyka mass mediow i kultury po-
pularnej, dokonujacych nieustannej manipulacji
reprezentacjami i ich znaczeniami. Dobrym pod-
sumowaniem powyzszych uwag moga by¢ slowa
Salle’a. W wywiadzie z krytykiem Fosterem arty-
sta wspominal:

Kiedy mialem mniej wiecej dwadziescia
jeden lat, przytrafita mi sie dziwna rzecz.
Ktoregos dnia jechalem w do6t Santa Moni-
ca Boulevard — to bylo popoludnie, kiedy
nagle, jak to sie méwi — ni stad, ni zowad
— doznalem czego$ w rodzaju objawienia.
Zobaczytem, ze wszystko na Swiecie jest
zar6wno sobg samym, jak i reprezentacja
wlasnego pojecia i ze obie te formy istnieja
rownocze$nie. Wygladaja tak samo, ale nie
sq dokladnie tym samym — chcialem wiec
otworzy¢ przestrzen miedzy nimi. I wtedy
zrozumialem, ze w mojej pracy chce wbic
klin miedzy nazwe i nazwane. Czulem sie
styranizowany, muszac okresla¢ rzeczy ich
wlasnymi nazwami. I to byl rzeczywiscie
punkt wyjécia dla mojej tworczosci.4

W 1977 roku Brauntuch, jeden z najbardziej roz-
poznawalnych artystow The Pictures Generation,
stworzyl serie fotograficznych sitodrukéw zaty-
tulowanych 1 2 3, ktoére zostaly po raz pierwszy
pokazane na wystawie Pictures, zorganizowa-
nej w tym samym roku przez krytyka i kuratora
Douglasa Crimpa. Wystawa prezentowala twor-
czo$¢ kilku przedstawicieli grupy. Z czasem zy-
skala status jednego z legendarnych wydarzen
w sztuce amerykanskiej tamtego czasu. Na serie
skladaja sie trzy prace, stworzone z wykorzysta-
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David Salle, Ugolino’s Room, 1990-1991, akryl i olej na ptdtnie, 213 x 289,5 cm, Stedelijk Museum, Amsterdam, © David Salle / VAGA at Artists Rights

Society (ARS), New York

Troy Brauntuch, 12 3 (Opera, Staircase, Tank), 1977, Litografia i sitodruk na papierze, tryptyk 3 x (94 x 119 cm), courtesy of the artist and Petzel, New

York

niem trzech szkicow: rysunku czolgu, westybulu
w Kklasycystycznym wnetrzu i fragmentu sceno-
grafii do opery Wagnera.# Wizerunki sa stosun-
kowo niewielkie, zostaly przedstawione na trzech
identycznych, jednorodnych, czerwonych tlach,
kazdy w nieco innym miejscu wlasnego pola ob-
razowego. Tryptyk robi wrazenie eleganckiego
dzieki swojej minimalistycznej oszczednosci,
lecz pozbawiony jakiegokolwiek komentarza czy
objasnienia, pozostaje jednocze$nie calkowicie
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enigmatyczny. Tajemnica trwa, dopoki widz nie
dowie sie, ze autorem szkicow byt Adolf Hitler.
Jak pisal Crimp w tekScie towarzyszacym wysta-
wie Pictures pod tym samym tytutem:

Kazda operacja, ktorej Brauntuch poddaje
te obrazy, wyraza trwanie oczarowanego,
zdumionego spojrzenia, ktérego pragnie-
niem jest, aby ujawnily one swoje tajem-
nice, lecz w rezultacie pozostaja jeszcze
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bardziej zwyklymi obrazkami, a dystans
od historii, ktora je stworzyla, nie zmniej-
sza sie. Ow dystans jest wszystkim, co one

znacza.*

Tryptyk 1 2 3 byt poczatkiem dluzszego
zaangazowania artysty w tematyke estetyki na-
zistowskiej, ciagle obecnej we wspolczesnej kul-
turze wizualnej, cho¢ czesto nierozpoznanej.+3
Brauntuch uzywal w swoich pracach wizerunkéw
przepelionych znaczeniem mrocznej przeszlo-
$ci, ktére jednak w znacznym stopniu pozosta-
walo ich wewnetrzna tajemnica. W ten sposéb
odkrywal osobliwg bezradno$é obrazéw, ktoére
bez komentarza, bez tekstowego suplementu po-
zostawaly nieczytelne.

Wilaénie ten aspekt pracy Brauntucha
— obrazu uzupelnionego o dyskursywny suple-
ment, ktory wytycza zupelnie nowe kierunki in-
terpretacyjne i inicjuje calkowicie nowy rodzaj
artystycznej metarefleksji — interesowal kryty-
ka Craiga Owensa w jego eseju The Allegorical
Impulse: Toward a Theory of Postmodernism,
opublikowanym w dwoch cze$ciach w magazynie
October w 1980 roku. W tekscie Owens podjal
zagadnienie alegorii i jej wplywu na wspolczesnag
sztuke i jej krytyczna analize.+ Alegoria jako li-
teracki i artystyczny $rodek wyrazu, uchylajacy
literalne znaczenie dziela na rzecz dodatkowe-
go znaczenia przeno$nego, zostala odrzucona
przez modernizm jako figura anachroniczna,
ktéra dawno wyczerpala swoj potencjat i warta
jest jedynie historycznego namystu.#s W sztu-
kach wizualnych alegorie postrzegano jako efekt
zlego gustu lub estetyczna porazke co najmniej
od konca dziewietnastego wieku, zarzucajac jej
miedzy innymi brak sily i potencjalu, ktory przy-
pisywano symbolowi. O ile bowiem symbol jest
zdolny jednoczeénie przekazywaé znaczenia na
wielu poziomach, a przypisywana mu zwykle za-
leta jest jego blyskawiczne i bezpo$rednie dziala-
nie, o tyle w odniesieniu do alegorii podkre$lano
jej sztywny i konwencjonalny zwigzek z obiek-
tem.* Jak wskazywal Owens, zdyskredytowanie
alegorii w sztukach plastycznych wynikalo z jej
silnych zwigzkéw z dziewietnastowiecznym hi-
storyzmem, ubierajacym wspolczesno$é w ko-
stium antycznej przesztoSci.+” Jako taka, alegoria
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okazala sie niezgodna z duchem sztuki moderni-
stycznej, od ktorej oczekiwano, by skupiala sie na
wspolczesnych aspektach zycia lub na wewnetrz-
nym doswiadczeniu podmiotu artystycznego.
Lecz wykluczenie alegorii okazalo sie nietrwale
(a moze nawet pozorne, jak wskazywal Benjamin
Buchloh);*® wprowadzona bowiem ponownie do
analiz literackich przez Waltera Benjamina i Pau-
la de Mana, stala sie pojeciem zdolnym wyjasnia¢
funkcjonowanie, a takze strukture jezyka i wizu-
alnych kodéw we wspolczesnej kulturze.+

Niemoznosé czytania

Jak zauwazyl Owens, ,,w strukturze alegorycznej
jeden tekst czytany jest poprzez drugi, jakkolwiek
fragmentaryczna, przerywana lub chaotyczna nie
bytaby ta relacja.”® Zatem alegoria przepisuje
pierwotny tekst i go dubluje, stajgc sie jego ko-
mentarzem. Zgodnie z ta zasadg, we wspolczesnej
sztuce ,obrazowanie alegoryczne jest obrazowa-
niem zawlaszczonym”, a wiec wzietym z innego
zrodla, dzieki czemu uzyskuje ono nowe znacze-
nie, wypierajac tym samym znaczenie poprzed-
nie.5* Cho¢ alegoria nie jest hermeneutyka, prze-
ksztalcajac jedno znaczenie w drugie, dokonuje
w sztuce transformacji z doSwiadczenia czysto
wizualnego w tekstualne — przekonywat Owens.
Rozwazania te doprowadzily go dokladnie do tej
samej konkluzji, do ktérej doszla Krauss. Zgodnie
z nig to Rauschenberg byt artysta, ktéry zapoczat-
kowal ten zwrot w sztuce wspoélezesnej, a Swiad-
cza o tym nie tylko jego prace z cyklu tzw. combi-
nes i serigrafii, lecz takze ich tytuly, jak Allegory
(1959—60) czy Rebus (1955).5

Lecz Owens, rozpatrujac alegorie w kon-
tekscie sztuki zawlaszczania, przede wszystkim
odwolywal sie do tworczosci artystow The Pic-
tures Generation, w tym takze do tryptyku 1 2
3 Brauntucha. Obierajac tekstualny kierunek
wytyczony przez Rauschenberga, artysci The
Pictures Generation uzywali gotowych wizerun-
kow, jak kadry z filméw, fotografie i reprodukeje,
w sposob, ktory pozbawial je ich pierwotnego
znaczenia. Zostaly one tym samym przeksztal-
cone w piktogramy, nieoznaczajace jednak juz
tego, co przedstawialy. ,W alegorii obraz jest
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hieroglifem, alegoria jest rebusem; pismem skla-
dajacym sie z obrazéw” — pisal krytyk. Chociaz
prace Rauschenberga i tryptyk 1 2 3 Brauntucha
w zasadniczy sposob rdznig sie w rozdyspono-
waniu elementéw kompozycji i ich zageszczeniu
w polu obrazowym, w obu przypadkach odbiorca
zmuszony jest do odczytywania niekompletnych
wizerunkéw, jakby byly ,fragmentami albo runa-
mi, ktére nalezy odszyfrowac.”s2 Prace Rauschen-
berga i Brauntucha w paradoksalny sposob lacza
wykluczajace sie dzialania, z jednej strony ofe-
rujac znaczenie, z drugiej za$ je odraczajac.5>* Ta
zasadnicza sprzeczno$é byla i jest jednym z gtow-
nych powodéw krytyki sztuki postmodernistycz-
nej, a tryptyk Brauntucha stanowil doskonaly cel
dla tego typu atakéw. Ostatecznie reprodukcje
rysunkéw Hitlera, pozbawione podpiséw infor-
mujacych o ich pochodzeniu, pozostajg nierozpo-
znane, a co za tym idzie, pozbawione znaczenia
inieczytelne. Lecz, jak przekonywal Owens, prace
Brauntucha wyrazaja dokladnie ten brak znacze-
nia obrazéw i ich nieczytelnos¢ i to wlaénie spra-
wia, ze s3 alegoriami:

To, czy kiedykolwiek odnajdziemy klucz
potrzebny do odkrycia ich sekretu, po-
zostanie kwestia czystego przypadku i to
wlaénie nadaje pracom Brauntucha nieza-
przeczalnego patosu bedacego jednocze-
$nie zrodlem ich sily.5s

W tym miejscu warto zauwazyé, ze kon-
cepcje palimpsestu i alegorii nie wykluczaja sie
wzajemnie, tylko raczej oferuja rézne perspekty-
Wy spojrzenia na to samo zjawisko. Oba te pojecia
odkrywaja bowiem ten sam impuls dekonstrukgji,
tkwiacy we wspolczesnej sztuce, i odslaniaja jej
tekstualny potencjal, narzucajac widzowi forme
kontaktu z dzielem, polegajacy na jego czytaniu.
W zacytowanym weczeéniej fragmencie Owens,
wskazujac, ze ,w strukturze alegorycznej jeden
tekst czytany jest poprzez drugi,” dodal jedno-
czeénie, ze to wlasnie palimpsest jest paradygma-
tyczny dla pracy alegorii.’® Zaréwno palimpsest,
jak i alegoria jawia sie jako zwodnicza struktura,
przepeliona ,sprzecznymi znaczeniami, czynia-
cymi ostatecznie [ze sztuki] znak braku jakie-
gokolwiek znaczenia,” jak pisal w przywolanym
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wczeSniej ustepie Lawson. Choé poszczegolne
wizerunki skladajace sie na obrazy moga by¢ czy-
telne i jako takie poddaja sie wstepnej identyfi-
kacji, pozostajg jednak wzajemnie nieadekwatne,
a ich relacje zbudowane sg na antynomii. Z tego
powodu odczytanie ich sekwencji zawieszone jest
w stanie niepewnosci i niemozno$ci.5”

W swoim tek$cie Owens przywolal poje-
cie ,alegorii niemoznoéci czytania” (ang. allego-
ries of the impossibility of reading), pochodzace
z literackich analiz de Mana, opublikowanych
w zbiorze Alegorie czytania. Wydaje sie, ze po-
nizszy fragment, w ktérym de Man charakteryzu-
je alegorie jako strukturalne zaklocenie pomiedzy
literalnymi i metaforycznymi poziomami (war-
stwami) jezyka, gdzie oba wzajemnie sobie za-
przeczaja i sie uniewazniajg, mogltby tez stanowié
dobry przyklad relacji palimpsestu i alegorii:

Na wzorzec wszystkich tekstow sklada sie
figura (lub system figur) i jej dekonstruk-
cja. Poniewaz jednak model taki nie moze
by¢ domkniety przez ostateczne odczyta-
nie, tworzy on z kolei uzupelniajacg na-
kltadke [ang. superimposition] figuralna,
ktoéra opowiada o nieczytelnoSci pierwszej
narracji. (...) Alegoryczne narracje opo-
wiadaja o porazce czytania. (...) Alegorie sg
zawsze alegoriami metafory i jako takie sa
zawsze alegoriami niemozno$ci czytania.>®

Melancholijne spojrzenie

Zatem alegoryczne dzielo sztuki, niezaleznie od
tego, czy jego wizualna struktura przypomina
palimpsest, czy tez nie, oferuje komentarz oparty
na niepelnych i fragmentarycznych znaczeniach.
Cho¢ uruchamia ono aktywno$¢ czytania, nie jest
mozliwe zlozenie poszczegdlnych jego fragmen-
tow (wizerunkéw) w spojng catoéc. Z kolei in-
terpretacja oparta na literalnym ich odczytaniu,
a wiec takim, ktére potwierdza status poszcze-
gblnych wizerunkéw jako reprezentacji konkret-
nych rzeczy, ktére przywoluja (zaréwka, portret,
samochdd, afrykanska maska, czolg, westybul),
sprawia, ze prace te stalyby sie zaledwie afirmacja
towarowego aspektu wspodlczesnego zycia (a wiec
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potwierdzalyby w istocie degradacje rzeczy do
statusu towaru) lub tez — ewentualnie — pozosta-
lyby jedynie eleganckim, estetycznym artefaktem.
Alegoryczne odczytanie pozwala uniknaé takiej
powierzchownej interpretacji i odkrywa element
krytyczny i dekonstrukeyjny, narzucajac wpraw-
dzie nastr6j melancholii. Zgodnie z analizami
Benjamina istotg alegorii jest bowiem melancho-
lijne spojrzenie na ruiny $wiata, ktoéry niegdy$
stanowil caloéc. ,Alegorie sa tym w krolestwie
myséli, czym ruiny w kroélestwie rzeczy” — pisal.s
Co wiecej, jak zauwazyl:

Jesli pod wplywem melancholijnego spoj-
rzenia przedmiot staje sie alegoryczny, je-
§li melancholia sprawia, ze uchodzi z niego
zycie, jesli zostaje porzucony — martwy,
a jednak zabezpieczony na wieczno$¢ — to
alegoryk ma do swojej dyspozycji: przed-
miot zdany na jego laske i nielaske. To
znaczy: od tej chwili jest on catkowicie
niezdolny do emanowania znaczeniem czy
sensem; znaczenia przystuguje mu tyle, ile
udzieli mu go alegoryk.®°

Melancholia towarzyszaca obrazom ale-
gorycznym wynika z poczucia dystansu, nieustan-
nej porazki w probie syntezy naktadajacych sie na
siebie wzoréw w logiczny komunikat. Wspolcze-
sne alegoryczne dzielo méwi o pragnieniu,
ktoére pozostaje ciaggle niespelnione, o dazeniu
nieustannie odkladanym. Jego dekonstrukecyjna
sila nakierowana jest nie tylko przeciw wspoteze-
snym mitom, ktoére stanowiag material dla dziela,
ale takze przeciw symbolicznemu totalizujacemu
impulsowi charakteryzujacemu sztuke modern-
istyczna.®
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A
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Filip PREGOWSKI

PAINTINGS TO READ. RAUSCHENBERG,
ROSENQUIST, SALLE, BRAUNTUCH

The essay investigates the category of
contemporary painting which transforms the
visual component into textual. This is the case of
Robert Rauschenberg’s combined paintings and
silkscreens from 1950s and 1960s, which offer the
viewer a specific kind of collage. By juxtaposing
images derived from various aesthetic modes,
Rauschenberg enforced the reading of his work
part-by-part. Such a composition did not remain
aholistic unity — a Gestalt — as was the case of the
abstract painting from that period (eg. Kenneth
Noland’s), since it evoked a strictly discursive
experience based on syntactic relations between
the signs / images.

The article focuses on the discursive turn
and its impact on the reception of both pop-art
such as Rauschenberg’s and James Rosenquist’s
paintings, and the work of artists from the
American movement partly deriving from pop-
art, that is The Pictures Generation, with David
Salle and Troy Brauntuch among them. The
aim is to employ allegory and palimpsest as a
conceptual frame to read contemporary painting
not only as a product of mass culture in the age
of mechanical (and digital) reproduction, but also
as discursive structures, deconstructing cultural
myths and their essential internal contradictions.
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Maciej SMIETANSKI

BRAMY GRZEGORZA
KLAMANA, CZYLI GDANSKA
TRAGEDIAANTYCZNA

Odstoniete w roku 2000 dwie Bramy Grzegorza Klamana wpisuja sie w prze-
strzen pomiedzy historyczng Sala BHP, w ktorej podpisano porozumienia gwa-
rantujace powstanie ruchu Solidarnoéci i Europejskim Centrum Solidarnoéci —
wspolczesnej instytucji stanowigcej muzeum i archiwum pamieci o tym ruchu.
Jest to wiec miejsce wymowne, historyczne, naladowane emocjami i §wiadomo-
Scia zbiorowa czasu przemian w Polsce i Europie. Kolebka Solidarnoéci, matecz-
nik przemian, zarzewie nowego... mozna mnozy¢ te okreslenia, zamieniajac je
w mamrotang godzinami mantre, albo litanie do STOCZNI — jak kto woli.
Bramy zostaly wykonane i ustawione z okazji 20-lecia podpisania poro-
zumien sierpniowych miedzy wladza a robotnikami. Sg zarazem jednym z naj-
ciekawszych przykladow sztuki pomnikowej. RzeZby Klamana nie tylko odno-
sz sie do tradycji Stoczni Gdanskiej, Solidarnos$ci i upadku komunizmu, ale sa
przejawem nowego mys$lenia o sztuce — posthumanizmu - ktéry ze swoimi ide-
ami i praktyka pojawia sie w Polsce pod koniec dwudziestego wieku. Klaman
jako pierwszy potrafil nada¢ mu forme i osadzi¢ gleboko nie tylko w czasie, ale
i w przestrzeni; w sytuacji i w emocjach. Jako twdrca dzialal wewnatrz swoje-
go (czy na pewno?) miasta, w jego materii i z ludZmi, ktérzy go symbolizuja.
Bramy sa wiec dzielem typowym dla sztuki kontekstualnej i podazaja za filo-
zofig postmodernistyczng Gilles’a Deleuze’a - sg klaczem wyrastajacym z pod-
ziemnego zycia symboli, znaczen i historii; podziemnego alfabetu ukrytych
i trudnych do zglebienia znaczen. Katarzyna Lewandowska tak opisala autora
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ijego dzielo w roku 2015: ,, Kim jest Grzegorz
Klaman? Jednym z najwazniejszych polskich
artystow po roku 1980, ktéremu udalo sie po-
laczy¢ w swoich strategiach artystycznych pra-
Xis z teorig - stworzy¢ arystotelesowska figure
doskonalg. Buntownik, aktywista, pedagog.
Oddany sztuce wizjoner, ktorego silg byta i jest
nieustajaca walka.” I takie spojrzenie dominuje
w narracji kazdego, kto chce podsumowacé i opi-
sa¢ dokonania Klamana. Bramy to by¢ moze
najistotniejsza praca Klamana, z ktdrej zostanie
zapamietany, stanie sie elementem historii, tak-
7e tej opowiadanej przez przewodnikéw. Zaden
z tekstow nie postawit jednak pytania o pewne-
go rodzaju mit zatozycielski Bram. Co stalo sie

w roku 2000, ze politycy zamawiajacy dzielo nie
ingeruja w jego tres¢? Co stalo sie, ze najbar-
dziej rozpoznawalny artysta krytyczny daje sie
uwie$¢ wladzy i zgadza sie na prace dla establishmentu i za jego pieniadze?
Tylko ten jeden raz w historii, tylko w tym czasie i miejscu. Nigdy przedtem
i nigdy potem. Wydaje sie, ze to wlasnie odpowiedZ na to pytanie moze by¢
kluczem do zrozumienia Bram, ich obecnego stanu, ale i kontekstu tego dziela.
Ten kontekst to nie jest jednak sztuka ale polityka, zdrada, nieufnos¢ i gniew,
czyli grzechy pierworodne grajacych tu aktorow.

Akt pierwszy

W roku 2000 Polska i Gdansk obchodzi 20-lecie podpisania porozumien sierp-
niowych. Rodzi sie wtedy koncepcja zagospodarowania terenu przy historycz-
nej Sali BHP. Ale sala jest zdewastowana, nie nadaje sie na wystawe. Powstaje
wiec inicjatywa stworzenia ekspozycji pokazujacej nowoczesnoéc¢ Gdanska, wy-
stawy na miare Europy, do ktérej aspirujemy. Powstala instalacja wystawowa,
Drogi do Wolnosci, angazujaca nowe media, nagrania audio, pokazy wideo,
aranzacje, ktére w Polsce tamtego okresu nie istnialy jako forma ekspozycji
muzealnej. Klaman je zna jako artysta, byt na stazach w Europie zachodniej
i USA. Wie na czym polega nowy jezyk sztuki. Gdansk uwiod} go na tyle, ze
pozostal tu po studiach, majac mozliwo$¢ pracy z taka materig jak stocznia, So-
lidarno$¢, mit pracy robotnika, ale takze modelowanie zjawisk w okresie prze-
mian zwigzanych z upadkiem systemu wladzy totalitarnej PRLu. Te zjawiska sa
dla niego jak marmur z Pietra Santa dla Igora Mitoraja. Bramy (ktérych na po-
czatku mialo by¢ cztery) sa wyrazem tej fascynacji. Zostaly zbudowane w Stocz-
ni, technologia stoczniowa, przez stoczniowcé4w. Wyrazaja ich czyn, historie
Solidarnoéci i przemian. Zarazem pozwalajaca na nadanie tym wydarzeniom
kontekstu, jaki stwarza spojrzenie z perspektywy dwudziestu lat. Bramy sa za-
mowieniem politycznym, zrealizowanym z budzetu wladzy. Wladza przymknie
oko na nieuregulowany status projektu, brak projektu wykonawczego, nieja-
sny status wlasnoSci gruntu dzialki, na ktérej stang Bramy, brak projektow
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Brama nr 1 (stan rok 2000). Archiwum Grzegorza Klamana

Brama nr 2 (stan rok 2000). Archiwum Grzegorza Klamana
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i zgdd na podlgczenie pradu, nie wiadomo tez do konca kto jest inwestorem.
Ale w roku 2000 wydaje sie to nieistotne. Skutki tych dzialan zemszcza sie na
Bramach kilka lat p6Znie;j.

Brama 1 — dziéb statku, wg niektorych wynurzajacy sie z wody, wg
autora zdecydowanie tonacy - to zapowiedz upadku. Klaman chyba §wiadomie,
cho¢ nigdy tego nie potwierdzil, przepowiada upadek Stoczni, wartosci pracy,
degradacje spoleczna ludzi, ktorzy torowali droge do wolno$ci. Wewnatrz kon-
strukcji zostaly zamontowane wy$wietlacze z biegnacymi (jak w reklamach) cy-
tatami i sloganami, zmieszanymi razem, tworzacymi polifonie glosow, a raczej
chaos hasel. Juz nikt nie wie, czy czyta Stalina, Milosza, Jana Pawla II, czy
Goebelsa. Umieszczone przeciwbieznie wy$wietlacze, wraz z przechylajacym
sie kadlubem powoduja efekt vertigo, zaburzenie rownowagi, czlowiek pozo-
stajgcy w $rodku traci punkt odniesienia i upada. Klaman to wie, wie o upadku,
wie o tym, ze $wieto sie skonczy. To dzielo ponure, przepowiednia wypalenia
sie entuzjazmu rewolucyjnego, zastapionego przez populizm i oportunizm.

Brama I1. Wladimir Tatlin dla Miedzynarodéwki, a wlasciwie dla Stali-
na. Dzielo awangardy. Tatlin go nie zrealizuje, kilka lat p6Zniej wypada z kregu
ulubiencéw wiadzy, cofniety do pracy na uniwersytecie, bedzie tracit popular-
no$é¢, pomimo, ze jako jeden z niewielu przedstawicieli rosyjskiej awangardy
pozostal w ZSRR i otrzyma ostatecznie w roku 1940 zakaz wystawiania. Umrze
trzyna$cie lat p6Zniej jako malarz realista. Klaman przejmuje ten projekt i roz-
bija jego harmonie od wewnatrz fragmentem stoczniowej konstrukeji. Stocznia
Gdanska symbolicznie rozbija konstruktywistyczny porzadek komunizmu, we-
wnatrz wbitego klina jasnieje Swiatto. Z perspektywy osi Bramy I, konstruk-
cja Tatlina wydaje sie by¢ jeszcze stabilna, proporcjonalna. Trzeba ja obejsé,
spojrze¢ od stoczni, od Sali BHP, zeby zobaczy¢ utrate symetrii, dekonstrukcje.
Czy historia Klamana ré6zni sie od Tatlina? Poza realizacja swojego projektu —
niewiele. Kilka lat p6zniej miasto i deweloperzy zamkng jego sztandarowe pro-
jekty, ktore realizowal na terenie Stoczni: Modelarnie, Warsztat Lecha Walesy,
Subiektywnga Linie Autobusowa, a wreszcie miasto odbierze mu i przejmie sie-
dzibe Instytutu Sztuki Wyspa Progress na terenie Stoczni. Zepchnie go do Aka-
demii sztuk Pieknych, pozbawi dotacji. Flirt z wtadza tak sie konczy, czy musi?
I Tatlin i Klaman zaplacili za klamstwo zalozycielskie swoich budowli. Tatlin
uwierzyl w supremacje ludu i jego emancypacje przez dyktatora tak mocno, ze
wystawial swdj projekt jako tryumf ludu. Klaman idzie na skroty, sprzeniewie-
rzajac idee. Zalozenie ideologiczne ustepuje utylitaryzmowi. Nie ma juz stocz-
niowcow, nie ma juz Stoczni, rak ktére mialy zbudowa¢ pomnik sobie samym.
Bramy postawi komercyjna firma Mostostal za pieniagdze wladzy.

Bramy od roku 2000 ulegaja degradacji. Pisza o tym lokalne portale, pisze
o tym prasa fachowa. Katarzyna Lewandowska we wspomnianym juz tekScie
w 2015 roku pisze: ,Nieprawdopodobne, ze na terenie Stoczni, tuz obok Euro-
pejskiego Centrum Solidarnosci, w sgsiedztwie Monumentalnego Pomnika Po-
leglych Stoczniowcow, niedaleko Instytutu Sztuki Wyspa dwie Bramy Grzego-
rza Klamana staly sie publicznym szaletem i intratnym - wydaje sie - zarobkiem
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dla ztlomiarzy. Wstyd!”2 Nalezy tu przypomnie¢ sytuacje. Do roku 2020 Bramy
stoja na dwoch dziatkach, jedna (wieksza ok. 90% obiektu) nalezy do miasta,
pozostala cze$¢ do prywatnego dewelopera. W czasie budowy ECS od bram od-
cieto prad, zalozony tam zreszta bez pozwolenia. W momencie powstania Bra-
my przekazano Wydzialowi Kultury Urzedu Miasta Gdanska, ktéry nie zajmu-
je sie pomnikami i przestrzenia (robi to specjalny inspektorat Wydziatu Drog
i Zieleni), nie ani ma pieniedzy, ani narzedzi na ich utrzymanie i konserwacje.
Kilkukrotnie przejecia Bram odmawia Europejskie Centrum Solidarnoéci, nie
upomni sie o nie nawet muzeum sztuki wspolczesnej NOMUS, ktore powstato
na terenie Stoczni w 2020 roku i nie wspomina o Bramach w swoim tek$cie
programowym. Z okazji obchodéw 30-lecia wolnych wyboréw w Polsce w 2019
roku Bramy ozyja na siedem dni. Dzieki inicjatywie prywatnej i wspétudziale
UM Gdanska (Wydzial Kultury i Wydzial Drog i Zieleni) znowu zapalily sie
wysSwietlacze, Bramy uporzadkowano, postawiono opis dla zwiedzajacych. Ale
to tylko pozory. Organizujgca na zlecenie miasta obchody Fundacja Gdanska
wstawila pomiedzy bramy instalacje wejSciowa na plac obchoddéw, z napisami
kwiatami i budg ochrony. Zaburzajac w ten sposéb widok i 0§ symetrii poka-
zala prawde o swoim zaangazowaniu. Ulotki opisujace Bramy, wydrukowane
z funduszy prywatnych osob, schowano w ECS. Dopiero w drugim dniu ob-
chodéw odnalazly sie ,,cudownie” dzieki interwencji przyjaciol Klamana, m.in.

Bramy podczas obchodéw w 2019 roku. Fot. Maciej Smietariski
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piszacego te stowa. Cztery dni pdzniej, po zakoniczeniu obchoddw, znéw odla-
czono prad. Niemniej jednak w maju 2020 Bramy przeszly pod zarzadzanie
Wydzialu Drog i Zieleni, czyli instytucji wlasciwej do opieki nad pomnikami.
Dwadzieécia lat po odslonieciu instalacji nadzieja dla niej pojawia sie na nowo.

Poniewaz Bramy Klamana sa dzietem sztuki kontekstualnej, to nalezy spojrzeé
na kontekst ich istnienia. Czy sa tylko pomnikiem 20-lecia ruchu Solidarnosci,
dzielem wigzacym te wydarzenia z chwalebnym rokiem 1980, zaangazowaniem
ludzi w Polsce i transformacja systemu politycznego w Europie Wschodniej?
Dla autora tego tekstu sa takze wyrzutem sumienia. Wyrzutem dla miasta,
ECSu i wreszcie drzazga w oku muzeum sztuki NOMUS. Ich los uksztaltowal
tez dalszg tworczos¢ Klamana. W tym kontekécie jego Bramy dzialaja jak przy-
slowiowe ,,wygnanie z raju.” Klaman zjad} jabtko z drzewa poznania. Kolejne
realizowane przez niego prace pokazuja, jak artysta wraca do sztuki krytycznej,
antyestablishmentowej; tego, co bolesne w transformacji ustrojowej; ghupo-
te i nieuczciwo$é. Na poczatek, jeszcze w czasach festiwalu sztuki Alternativa
odbywajgcego sie w Stoczni, pokaze kilka kolazy fotograficznych z zatopiona
Stocznig Gdanska. Woda i palmy przywodza to na mys$l kraje Azji Potudnio-
wej czy Afryki. To tam przeniosl sie przemyst stoczniowy. W tym kontekscie
Klaman widzi twbrcoéw przemian, porzuconych stoczniowcoéw, bez pracy i na-
dziei. Opuszczony zaklad bedzie ulegal dewastacji, grzebiac idee Solidarnosci.
Na wystawie Polonia pojdzie dalej wyeksponowal odcieta glowe Lecha Wale-
sy z przewodami elektrycznymi wystajacymi z szyi - to wyrwane z korzeniami
drzewo idei. Towarzyszace pracy fotografie pokazuja artystyczng partyzantke
miejska zawlaszczajaca stocznie i kopalnie. Wizje postapokaliptycznej Polski,
gdzie apokalipsa dotknela idee, czego skutkiem jest pozbawienie pamieci o tej
idei. Jedno jest pewne, Klaman jako kontekstualista uwspolnia swoéj los z ma-
teria swojej pracy. Stocznia jest nim, a on jest Stocznia. Zrywajac jabtko wygnat
z Raju sam siebie, ale zostawil sobie prawo wyboru. Jednostka stojaca na ubo-
czu, posiadajaca prawo wyboru staje sie automatycznie niewygodna dla esta-
blishmentu. Klaman nie pasuje wlodarzom Gdanska. Rozbija idylliczny obraz
Gdanska-Miasta Wolno$ci. Krytykujgc wladze samorzadowe, staje sie dla nich
wrogiem. A jego dzielo — Bramy, jak wielokrotnie sugeruja internauci powinno
by¢ pociete na zyletki.

Bramami moglby zajaé sie ECS, spadkobierca idei Solidarnosci. Ale i tu
jest problem. Budynek ECS swoja stylistyka nawigzuje do instalacji Klamana.
Jednak gdyby sie nig zajal, to musialby pokaza¢ swdj grzech zalozycielski. Wia-
dza decydujac sie na budowe ECS postawita piekny monument na cmentarzu
Stoczni. Tworcy ECS patrzyli ze spokojem, jak inwestorzy burza kolejne hale
zabytkowej stoczni, tereny sprzedano inwestorom zagranicznym, wstega ulicy
Nowej Walowej przeciela historyczne zatozenie industrialne. Przejmujac Bra-
my, ECS musialby co$ z tym dziedzictwem zrobi¢. Dlatego udaje, ze Bram po
prostu nie ma. Przemilcza, ukrywa ulotki, zdawkowo udziela informacji prze-
wodnikom. Bramami moglby zaja¢ sie NOMUS. W swoim manifeScie pisze,
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ze zajmie sie dziedzictwem postoczniowym. Nic z tego. Symbolicznego dnia 1
sierpnia 2019 NOMUS otworzyl swoja pierwsza wystawe NOMUS. Kolekcja
w budowie. Zabraklo tam Klamana. Magazyn Szum napisze o tej wystawie:
~Z zaprezentowanym wyborem prac trudno wej$¢ w spor. Nazwiska i tematy
nie niosg wielkiego zaskoczenia. (...) Trudno sie z ta wystawa pokldcié, ale nie
tylko dlatego, ze jak to sie méwi, jest ,shuszna.” Nie ma tu rewolucji w mapo-
waniu sceny artystycznej Gdanska, wiekszos¢ lokalnego establishmentu, kto-
rego sklad zostal ustalony dlugo wcze$niej jest tu reprezentowana.”® Autorzy
tekstu konstatujg, ze z ,,przyczyn pozaartystycznych” nie zobaczymy tu Klama-
na, przywolujac jego nieudany zwigzek z Aneta Szylak, kuratorka NOMUS. Ta
ekspresja afektu i to, Ze sie na nig przymyka oko jest grzechem zalozycielskim
muzeum. Wypartym dzieciecym wstydem przed czyms$, co oceniliSmy i prze-
transformowali$émy jako wlasne, jedynie shuszne stanowisko. Przykryciem
podciecia skrzydel zywego, kreatywnego i niepokornego tworu, jakim byt In-
stytut Sztuki Wyspa, dla statecznego establishmentowego projektu jakim jest
NOMUS, przez wytlumaczenie sobie wlasnej urazy. To jest grzech zalozycielski
muzeum NOMUS. Jeden grzech rodzi kolejny. Michal Szlaga opisujac swoje
zdjecia Stoczni méwi w TVN: ,Wiem, ze moze jako pierwszy przyczynilem sie
do zwrocenia uwagi na Stocznie... co moze pomaga teraz ja ratowac.” Zapyta-
ny skad zainteresowanie stocznia odpowiada: ,Przechodzilem tamtedy przez
wiele lat i robilem zdjecia.” Nie wspomnial o godzinach spedzonych z Klama-
nem, zarzewiu jego inspiracji. Bramy jednak stoja. Co bedzie dalej ze sztuka
w Gdansku, miejscu narodzin Solidarnosci i idei wolnosci?

Przypisy

! Katarzyna Lewandowska, Magazyn Sztuki w Sieci,
http://www.magazynsztuki.eu/teksty/nie-pamieci-grzegorza-klamana-o-tym-co-dzieje-sie-z-bramami-
wolnosci/.

2 Ibidem.

3 Stach Szablowski, , NOMUS na nowej drodze zycia, czyli wszyscy jeste$my (z) Gdaniszczanami,” Szum, 27
(2019): 78-89.
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GALERIA
doi:10.32020/ARTandDOC/23/2020/29

GALERIA im. ANDRZEJA PIERZGALSKIEGO
ANDRZE| PIERZGALSKI GALLERY
GALERIE dédiée ad ANDRZEJ PIERZGALSKI

ANKIETA NA TEMAT MANIFESTOW

Jako kurator GALERII im. ANDRZEJA PIERZGALSKIEGO. Dokumenty Artystbw w czasopiSmie
Sztuka 1 Dokumentacja postanowilem poswieci¢ jej edycje w numerze 23 manifestom artystycznym.
Zwracam sie zatem do artystow z calego Swiata z prosba o odpowiedz na ponizsza ankiete.

Czy te specyficzne dokumenty sztuki, jakimi sa manifesty, sa dzi§ rownie popularne wérod ar-
tystow, jak w poczatkach XX wieku, albo jak po II wojnie §wiatowej i az po lata 1970? W jaki sposob
ewoluuja i dlaczego? Czy aktualny kryzys sanitarny o rozmiarach planetarnych pociagnie za soba nowa
dynamike manifestéw formulujacych projekty sztuki?

Poniewaz zalezy nam na zebraniu informacji o praktykach i postawach artystow, zwiazanych
z redagowaniem i publikowaniem manifestow, im pekiejsze i precyzyjniejsze beda Pani/Pana odpo-
wiedzi, tym beda cenniejsze dla naszego projektu. Prosze odpowiada¢ na ankiete w sposoéb, ktory naj-
bardziej odpowiada Panskiej sytuacji: nie wypelia¢ wszystkich punktow, jesli nie wydaje sie to Pani/
Panu uzasadnione, wypehi¢ jeden formularz imieniu wlasnym, a drugi, ewentualnie, w imieniu grupy,
dodaé¢ uzupelnienia, ktore sie Pani/Panu wydaja konieczne, ale nie znalazly sie w zasiegu sformulo-
wanych przez nas pytan, itd. Odpowiedzi moga by¢ sformulowane w jednym z trzech jezykéw ankiety.
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A QUESTIONNAIRE REGARDING MANIFESTOS

As the curator of the ANDRZEJ PIERZGALSKI GALLERY. Artist’s Documents in the Art and
Documentation journal, I proposed that its edition in issue no. 23 would revolve around artistic
manifestos. Thus, I am turning to artists from all around the world with a request to complete this
questionnaire.

Are manifestos - as specific artistic documents — popular among artists to the same degree
they used to be at the beginning of the XX century, or as they were after the IT World War and up to the
seventies? How do they evolve and why? Will the current sanitary crisis encompassing the whole globe
result in a new dynamics of manifestos formulating artistic concepts?

Since collecting information about artists’ practices and attitudes towards editing and
publishing manifestos is important to us, the more elaborate and precise your answers are, the more
valuable will they prove to our project. Please, address the questionnaire in line with your current
situation: do not fill in points which you find irrelevant; complete one questionnaire form individually
and a second one, if such situation occurs, on the behalf of the group you are part of; feel free to add
any extra content which you find crucial and our questions failed to inquire about; etc. Answers can be
given in one of the three languages used to formulate the questionnaire.

ENQUETE SUR LES MANIFESTES D'ARTISTES

Commissaire de la Galerie du document A4 dédiée a Andrzej Pierzgalski, j’ai proposé a la rédaction
de la revue Art & Documentation de consacrer aux manifestes d’artistes un des prochains dossiers de
cette galerie qui n’existe que sur les pages de la revue.

Aussi je m’adresse aux artistes du monde entier en les demandant de répondre a 'enquéte ci-
dessous qui formule quelques questions relatives a 'usage des manifestes dans leurs pratiques. Ces
documents d’art sont-ils utilisés aujourd’hui comme ils 'ont été a d’autres époques de leurs floraisons :
le début du XX¢ siécle ou apres la fin de la Seconde Guerre mondiale et jusqu’en 1970 ? Quelles en sont
les évolutions et qu’est-ce qui les motive ? La crise sanitaire d’étendue planétaire va-t-elle entrainer un
nouvel élan de projets d’art exprimés sous la forme de manifestes ?

Puisqu’il s’agit pour nous de réunir les informations sur les pratiques et les postures des artistes,
plus vos réponses seront complétes, plus elles seront intéressantes pour notre projet. Vous pouvez y
répondre de la maniere la plus adaptée a votre situation : ne pas renseigner toutes les cases si elles ne
vous paraissent pas pertinentes, remplir une enquéte pour votre situation personnelle et une autre pour
le collectif dont vous faisiez partie, ajouter des compléments qui n’entraient pas dans le périmetres de
nos questions, etc., en répondant dans une des trois langues.

Leszek BROGOWSKI
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23/Sztuka

ANKIETA i DOKUMENTACJA

Imie, nazwisko, adres pocztowy (do wysylki Sztuki i Dokumentacji)

Czy jako artystce / artyScie zdarzylo sie Pani / Panu sygnowaé manifest? tak  nie
Jedli tak, czy byl Pan / byla Pani jego autorem / autorkg ~ czy tylko sygnatariuszem / sygnatariuszkg — ?

Czy sadzi Pan / Pani, Ze manifest:
jest uzupelieniem tworczosci artystycznej?
pozwala uja¢ w jedno$¢ programy grupy artystow?
nie wnosi nic wiecej, niz same dzieta?
zafalszowuje Srodki wyrazu sztuki przyjmujac forme teorii?
jest konkurencja dla prac artysty, bo narzuca sposéb ich odczytywania?
inna odpowiedz: prosze przedstawi¢ Pana / Pani stanowisko

Prosze podaé tytuly, daty publikacji oraz napisaé, gdzie mozna przeczyta¢ (periodyk, katalog, archiwum...):
« manifesty, ktérych jest Pan / Pani autorem / autorka:

« manifesty zbiorowe, ktorych jest Pan / Pani sygnatariuszem / sygnatariuszka:

Jedli opublikowal Pan / opublikowala Pani manifest lub manifesty artystyczne:
« jakie byly Pana / Pani motywacje?

« czy moze Pan / Pani opisaé skrétowo kontekst, w jakim zostaly zredagowane i opublikowane?

« czy moze Pan / Pani przedstawié syntetyczny bilans ich ,,uzyteczno$ci” i ,znaczenia”, tzn. ich sensu w Panskiej tworczo$cei:

Jedli nigdy nie opublikowal Pan / nie opublikowala Pani manifestow artystycznych, czy uwaza Pan / Pani mimo wszystko, ze sa
one adekwatng forma wyrazu koncepgji artysty? Czy moze Pan / Pani krotko umotywowaé to stanowisko?

Czy aktualny kontekst $wiatowego kryzysu sanitarnego i konieczno$¢ ,,przewartoéciowania wszystkich wartosci” sprawiaja, ze
ma Pan / Pani ochote napisa¢ manifest sztuki, kt6ry formulowalby Panskie idee na temat jej przyszlosci? Jeéli tak, prosze je
naszkicowac¢ w kilku zdaniach.

Czy upowaznia Pan / Pani redakcje Sztuki i dokumentacji do opublikowania Pafskich odpowiedzi?
tak  nie

Podpis

Odpowiedzi nalezy przekazaé na oba ponizsze adresy:
Leszek Brogowski: leszek.brogowski@univ-rennes2.fr
Eukasz Guzek: lukasz.guzek@doc.art.pl

Prosimy o odpowiedzi do 31 marca 2021r.
http://www.journal.doc.art.pl/questionnaire

Pismo Sztuka i Dokumentacja wydawane jest z wersji drukowanej, ale mozna je takze przeczytaé na stronie internetowe;:
http://www.journal.doc.art.pl






23/Sztuka

QUESTIONNAIRE i DOKUMENTACJA

Name, surname, postal address (for the purpose of sending you Art and Documentation)

As an artist, have you ever signed any manifesto? yes  no
If yes, were you its author =~ or rather one of its signatories ~ ?

Do you think that a manifesto:
is complementary to artistic activity?
allows a group to sum up and unify their artistic statements?
does not add any value to works of art?
adulterates artistic means of expression by acquiring the form of theory?
is a competition for artists’ works as it imposes a certain interpretation?
a different answer: please, state your view here:

Please enter here the titles, publication dates as well as information where (a magazine, a catalogue, an archive...)
one is able to read:
« manifestos of which you are thé author:

« group manifestos which you signed:

If you have published any artistic manifestos:
» what were your motivations?

« could you describe in brief the context surrounding its/their production and publication?

« could you present a synthetic account of its/their ‘usefulness’ and ‘meaning, i.e. its/their significance within the scope of
your artwork:

If you have never published any artistic manifesto, do you find it nevertheless an adequate form of expressing artistic concepts?
Could you briefly justify your opinion?

Does the current context of worldwide health crisis and the need to 'revaluate all values’ make you feel like writing an artistic
manifesto where you would formulate your ideas concerning the future of art ? If yes, please, enter a short draft of those ideas.

Do you entitle the Art and Documentation magazine to publish your answers ?
yes  no

Signature

Answers should be sent to the following email addresses:
Leszek Brogowski: leszek.brogowski@univ-rennes2.fr
Eukasz Guzek: lukasz.guzek@doc.art.pl

Please mind to deliver your answers till the March 31st 2021.
http://www.journal.doc.art.pl/questionnaire

The Art and Documentation journal is published in print; though, it is also available for readers on the following website:
http://www.journal.doc.art.pl






ENQUETE 23

Votre nom et 'adresse postale (pour I'envoi de la revue : Art and Documentation)

Avez-vous signé durant votre carriere d’artiste un ou plusieurs manifestes ? oui  non
Sioui, les avez-vous rédigés ~ ou seulement signés ~ ?

Considérez-vous que le manifeste :
est complémentaire de la production artistique proprement dite ?
peut souder les programmes d’un groupe d’artistes ?
n’apporte pas aux ceuvres d’éléments intéressants ?
fausse les moyens de I'art en empruntant sa forme a la théorie ?
se mets en concurrence avec les travaux d’artistes en en imposant la lecture ?
une autre réponse : préciser votre position :

Pouvez-vous, SVP, préciser les titres, les dates et les supports ol peuvent étre consultés :
« les manifestes dont vous étes auteur-e :

« les manifestes collectifs que vous avez signés :

Si vous avez publié un ou plusieurs manifestes :
« quelles ont été vos motivations ?

« pouvez-vous décrire sommairement le contexte de leur rédaction et de leur publication :

« pouvez-vous faire un bref bilan de leur utilité et du sens qu'’ils ont eu dans votre parcours :

Sztuka

i DOKUMENTACIJA

Si vous n’avez pas publié de manifestes, pensez-vous malgré tout que c’est une forme pertinente d’expression des idées pour les

artistes ? Pouvez vous motivez briévement votre réponse, SVP.

Le contexte actuel de la pandémie et d’'une nécessaire « revalorisation de toutes les valeurs » vous donne-t-il envie d’écrire un
manifeste pour exprimer vos idées pour 'avenir de I'art ? Si oui, pouvez-vous, SVP, les esquisser en trois lignes.

Autorisez-vous la revue Art & documentation a rendre publiques vos réponses :
oui  non

Signature

Les réponses sont a envoyer aux deux adresses suivantes :
Leszek Brogowski leszek.brogowski@univ-rennes2.fr
Eukasz Guzek lukasz.guzek@doc.art.pl

Date limite pour les retours : 31 mars 2021
http://www.journal.doc.art.pl/questionnaire

La revue Art & Documentation est publiée en version papier, ainsi qu’en en open access, et peut étre consultée ici :

http://www.journal.doc.art.pl






Zdjecia: Seminarium feministyczne — archiwum.
1. Akcja kolektywu Zubrzyce przed ASP w Warszawie. Zdjgcie zapowiadajqce | Seminarium Feministyczne ,Kobiety na Akademii”,
2. Fot. Izabela Maciejewska, 3. IV Seminarium Feministyczne ,Wirtualne Archiwum Sztuki Kobiet”. Inicjatywa grupy artystek Frakcja, Muzeum Sztuki ms?
w todzi, fot. Julia Kosmynka.

doi:10.32020/ARTandDOC/23/2020/30

SEMINARIUM
FEMINISTYCZNE

to grupa dyskusyjna utworzona w 2017 roku
z inicjatywy Agaty Jakubowskiej, Anki Lesniak,
Agnieszki Rayzacher i Magdy Ujmy. Powstata
z checi stworzenia miejsca cyklicznych spotkan,
podczas ktérych wybrane zagadnienia sztu-
ki i kultury wizualnej bedq badane pod kgtem
interpretacji feministycznych. Impulsem do po-
wstania grupy byta tez potrzeba stworzenia
obiegu informacji na temat inicjatyw zwigza-
nych z feminizmem i sztukg oraz wspierania
tych inicjatyw poprzez dyskusje na ich temat.

Interesujq nas prace teoretyczne i artystyczne,
ktére powstajg obecnie i znajdujq sie w réz-
nym stadium zaawansowania. W obrebie na-
szych zainteresowan znajdujq sie zagadnienia
z historii sztuki nowoczesnej i wspdtczesnej, ale
takze z biezqcej praktyki artystycznej, kurator-
skiej i krytycznej.

Nasze spotkania majg charakter tematyczny
i odbywajq sie w lokalu_30, online lub w innych
miejscowosciach jako seminaria wyjazdowe.

Wiecej informacji na https:

www.seminariumfeministyczne.pl
www.facebook.com/groups/223954261475199
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