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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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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
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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-
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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.
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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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Przypisy

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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Polska Akademia Nauk, Instytut Sztuki,

Pracownia Dokumentacji Architektury XX wieku

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
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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

doi:10.32020/ARTandDOC



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

RE.BAUHAUS

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.

27
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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

RE.BAUHAUS

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®

3 2 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 Szymon Syrkus, ,Tempo architektury,” Praesens, nr 2 (1930): 32.
2 Szymon Syrkus, ,Preliminarz architektury,” Praesens, nr 1 (1926): 14—15.

3 Por. Malgorzata Jablonska, ,Ruch przestrzenny odbywajacy sie w czasie,” Polish Theatre Journal, [pdf], dostepny 12.05.2020,
https://www.academia.edu/38352626/.

4 Szymon Syrkus, Helena Syrkus, ,,Opis teatru symultanicznego Andrzeja Pronaszki i Szymona Syrkusa przy wspolpracy
Zygmunta Leskiego,” Praesens, nr 2 (1930): 141-152.

5 Zob. Jakub Kleczek, ,,Osvobozené divadlo i Teatr Symultaniczny — niezrealizowane projekty teatréw Europy Srodkowo-
-Wschodniej jako przedmiot badan archeologii mediéw,” Polish Theatre Journal, [pdf], dostepny 11.05.2020, https://www.
academia.edu/41619825; Jakub Kleczek, ,»Myslaca maszyna« — Teatr Symultaniczny Szymona Syrkusa i Andrzeja Pronaszki.
Ku archeologii performansu cyfrowego w Polsce,” Didaskalia, nr 139 (2017): 140.

6 Zob. Aleksandra Kedziorek, Katarzyna Uchowicz i Maja Wirkus, red., Archipelag CIAM. Listy Heleny Syrkus (Warszawa:
Narodowy Instytut Architektury i Urbanistyki, 2019).

7 Andrzej Pronaszko, ,Barwa, architektura, obraz,” Praesens, nr 2 (1930): 105.
8 Lech Niemojewski, ,,Pronaszkowie jako krzewiciele prawdy scenicznej,” Wiadomosci Literackie, nr 46 (1925): 2.

9 Cyt. za: Jerzy Timoszewicz, oprac., Andrzej Pronaszko. Zapiski scenografa. Wspomnienia-artykuly-listy (Warszawa:
Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe, 1976), 9.

10 Andrzej Pronaszko, ,,O teatr przyszlo$ci. Autoreferat,” 1928. Cyt. za: Timoszewicz, Andrzej Pronaszko. Zapiski scenografa.
Wspomnienia-artykuly-listy, 228.

1 Zespot architektow ,,Praesensu” podejmuje probe kolektywizacji pracy architektow,” Praesens, nr 2 (1930): 190. Zob. takze:
Helena Syrkus, ,,Kolektywizacja pracy architekta,” w Fragmenty stuletniej historii 1899—1999. Relacje, wspomnienia, refleksje.
W stulecie organizacji warszawskich architektéw, red. Barbara Kalisz (Warszawa, Oddzial Warszawski SARP, 2000), 53.

2 Joanna Maria Sosnowska, ,,Dlaczego w Paryzu nie byto awangardy?” w Wystawa paryska 1937, Materialy z sesji naukowej
Instytutu Sztuki PAN, Warszawa, 22—23 pazdziernika 2007, red. Joanna Maria Sosnowska (Warszawa: Instytut Sztuki PAN,
20009), 125.

13 Bohdan Lachert, ,Mieczystaw Szczuka w roli architekta,” w Anatol Stern i Mieczystaw Berman, oprac., Mieczystaw Szczuka
(Warszawa: Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe, 1965), 55—56.

4 Czyzby winié tu (...) grafomana — architekte p. Syrkusa — ktérego osobiste kwalifikacje nie upowazniaja do stawania na czele
grupy artystow i to w dodatku nowatordéw,” cyt. Mieczystaw Szczuka, [ocena kawiarni Perskie Oko w Warszawie], DZwignia, nr
1(1927): 55.

5 Andrzej Pronaszko, ,,Pierwszy sezon w teatrze, £6dz 1917-1918.” Cyt. za: Timoszewicz, Andrzej Pronaszko. Zapiski
scenografa. Wspomnienia-artykuty-listy, 79.

16 Andrzej Pronaszko, ,,Odrodzenie teatru.” 1934. Cyt. za Timoszewicz, Andrzej Pronaszko. Zapiski scenografa. Wspomnienia-
artykuby-listy, 247.

7 Fotografie przechowywane sa w Archiwum van Doesburgéw w Rijksbureau voor Kunsthistorische Documentatie Netherlands
(RKD) w Hadze.

18 Beatriz Colomina, Privacy and Publicity: Modern Architecture as Mass Media (Cambridge, Massachusetts: The MIT Press,
1996).

1 Zabieram caly gmach! Wywiad Mieczystawa Broncla,” 1935. Cyt. za: Timoszewicz, Andrzej Pronaszko. Zapiski scenografa.
Wspomnienia-artykuly-listy, 253—254

20 Fotografia to w rzeczywistosci scena z filmu Architecture d'aujourd’hut Pierre’a Chenala z 1930 roku, do ktorego scenariusz
napisat Le Corbusier.

2t Wampuka to okreslenie parodii opery natrzasajacej sie ze sztucznosci i konwencji klasycznych przedstawien operowych, a
potocznie to co$ bezwartoSciowego i pretensjonalnego.

22 Szymon Syrkus, Helena Syrkus, ,,Opis teatru symultanicznego Andrzeja Pronaszki i Szymona Syrkusa przy wspotpracy
Zygmunta Leskiego,” Praesens, nr 2 (1930): 144—145.

23 Andrzej Pronaszko, ,,Odrodzenie teatru,” 1934. Cyt. za: Timoszewicz, Andrzej Pronaszko. Zapiski scenografa. Wspomnienia-
artykuly-listy, 242.

24 Szymon Syrkus, Helena Syrkus, ,,Opis teatru symultanicznego Andrzeja Pronaszki i Szymona Syrkusa przy wspolpracy
Zygmunta Leskiego,” Praesens, nr 2 (1930): 145

25 Tbidem, 146.
26 Encyklopedia teatru, dostepny 13.01.2020, http://encyklopediateatru.pl/kalendarium/1914/golem-wcyrku-na-okolniku.

%7 Zob. Paulina Kubas, ,,Sad w teatrze. Dokumentalno$¢ reportazu scenicznego »Boston« w Studiu Teatralnym im. Stefana
Zeromskiego,” dostepny 13.01.2020, http://www.grotowski.net/performer/performer-16/sad-w-teatrze-dokumentalnosc.

8 Szczegdlowy opis sztuki Boston zob. Szymon Syrkus, , Teoria,” Boston: biuletyn informacyjny Studia Teatralnego im.
Stefana Zeromskiego (1933): 1—2.

Sztuka i Dokumentacja nr 23 (2020) ‘ Art and Documentation no. 23 (2020) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 « doi:10.32020/ARTandDOC 33



RE.BAUHAUS

29 Szymon Syrkus, ,Nuova teoria di theatro,” Quadrante: rivista mensile, nr 11 (1934): 36.
30 _Rozmowa o »Bostonie«,” Tygodnik Tlustrowany, nr 26 (1933): 519.

st Andrzej Pronaszko, , Teatr Syrkusa na Zoliborzu.” Cyt. za: Timoszewicz, Andrzej Pronaszko. Zapiski scenografa.
Wspomnienia-artykuly-listy, 244.

32 Nie wiadomo niestety, o jaka makiete dokladnie chodzi.

33 7yciorys i spis prac Szymona Syrkusa dla Stacha Totwiriskiego” (dat. 17.11.1963), 4 w Archiwum Polskiej Akademii Nauk,
sygn. ITI-185-391, materialy Stanistawa Tolwinskiego.

34 Szymon Syrkus, ,,Charakterystyka prac tworczych, technicznych i naukowo-publicystycznych z lat 1925-1963,” w Archiwum
Polskiej Akademii Nauk APAN, sygn. I11-185-391, materialy Stanistawa Tolwinskiego.

35 Andrzej Pronaszko, ,M6j zyciorys artystyczny,” 1956. Cyt. za: Timoszewicz, Andrzej Pronaszko. Zapiski scenografa.
Wspomnienia-artykuty-listy, 36. Jeden z maszynopiséw zyciorysu przechowywany jest w Pracowni Stownika Artystow
Polskich Instytutu Sztuki PAN w Warszawie, w teczce z materialami Andrzeja Pronaszki.

36 7 Przemyslawem Strozkiem, kuratorem wystawy Enrico Prampolini. Futuryzm, scenotechnika i teatr polskiej awangardy
prezentowanej w Muzeum Sztuki w £.odzi rozmawia Bogna Swigtkowska,” dostepny 11.05.2020, https://issuu.com/beczmiana/
docs/notes112-internet.

Bibliografia
Colomina, Beatriz. Privacy and Publicity: Modern Architecture as Mass Media. Cambridge, Massachusetts: The MIT Press,
1996.

Jablonska, Malgorzata. ,,Ruch przestrzenny odbywajacy sie w czasie.” Polish Theatre Journal, [pdf]. Dostepny 12.05.2020.
https://www.academia.edu/38352626/.

Kedziorek, Aleksandra, Katarzyna Uchowicz i Maja Wirkus, red. Archipelag CIAM. Listy Heleny Syrkus. Warszawa: Narodowy
Instytut Architektury i Urbanistyki, 2019.

Kleczek, Jakub. ,,»MysSlaca maszyna« — Teatr Symultaniczny Szymona Syrkusa i Andrzeja Pronaszki. Ku archeologii
performansu cyfrowego w Polsce.” Didaskalia, nr 139 (2017): 140.

Kleczek, Jakub. ,,Osvobozené divadlo i Teatr Symultaniczny — niezrealizowane projekty teatréw Europy Srodkowo-Wschodniej
jako przedmiot badan archeologii medi6w.” Polish Theatre Journal, [pdf]. Dostepny 11.05.2020.
https://www.academia.edu/41619825.

Kubas, Paulina. ,,Sad w teatrze. Dokumentalnos¢ reportazu scenicznego » Boston« w Studiu Teatralnym im. Stefana
Zeromskiego.” Dostepny 13.01.2020. http://www.grotowski.net/performer/performer-16/sad-w-teatrze-dokumentalnosc.

Niemojewski, Lech. ,,Pronaszkowie jako krzewiciele prawdy scenicznej.” Wiadomosci Literackie, nr 46 (1925): 2.
Pronaszko, Andrzej. ,Barwa, architektura, obraz.” Praesens, nr 2 (1930): 105.

Sosnowska, Joanna Maria. ,,Dlaczego w Paryzu nie bylo awangardy?” Wystawa paryska 1937, Materialy z sesji naukowej
Instytutu Sztuki PAN, Warszawa, 22—23 pazdziernika 2007, red. Joanna Maria Sosnowska, 125. Warszawa: Instytut Sztuki
PAN, 2009.

Syrkus, Helena. ,,Kolektywizacja pracy architekta.” W Fragmenty stuletniej historii 1899—1999. Relacje, wspomnienia,
refleksje. W stulecie organizacji warszawskich architektow, red. Barbara Kalisz, 53. Warszawa, Oddzial Warszawski SARP,
2000.

Syrkus, Szymon. ,,Preliminarz architektury.” Praesens, nr 1 (1926): 14—15.
Syrkus, Szymon. ,Tempo architektury.” Praesens, nr 2 (1930): 32.

Syrkus, Szymon, Helena Syrkus. ,,Opis teatru symultanicznego Andrzeja Pronaszki i Szymona Syrkusa przy wspolpracy
Zygmunta Leskiego.” Praesens, nr 2 (1930): 141-152.

Syrkus, Szymon. ,,Nuova teoria di theatro.” Quadrante: rivista mensile, nr 11 (1934): 36.
Syrkus, Szymon. ,,Teoria.” Boston: biuletyn informacyjny Studia Teatralnego i Boston m. Stefana Zeromskiego (1933): 1—2.

Timoszewicz, Jerzy, oprac. Andrzej Pronaszko. Zapiski scenografa. Wspomnienia-artykuty-listy. Warszawa: Wydawnictwa
Artystyczne i Filmowe, 1976.

,Z Przemystawem Strozkiem, kuratorem wystawy Enrico Prampolini. Futuryzm, scenotechnika i teatr polskiej awangardy
prezentowanej w Muzeum Sztuki w £.odzi rozmawia Bogna Swigtkowska.” Dostepny 11.05.2020.
https://issuu.com/beczmiana/docs/notes112-internet.

,Zespot architektow » Praesensu« podejmuje probe kolektywizacji pracy architektow.” Praesens, nr 2 (1930): 190.

34 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/23/2020/6

Barbara SWIADER-
-PUCHOWSKA

Uniwersytet Gdariski

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-

38

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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OD BAUHAUSU DO SZTUKI
ZAMGLONEGO ANTROPOCENU.
CWICZENIE Z FABULAC]I

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

10i:10.32020/ARTandDOC
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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.
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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.
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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-
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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,

6l
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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.

. 70 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 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
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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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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 $piewaczka i nauczycielka Spiewu. W 1898
roku rozpoczela prowadzenie zaje¢ muzycznych
w Remscheid, mieécie polozonym w Nadrenii
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Polnocnej-Westfalii.? Réwnoczes$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-

o 82

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-

B 84

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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Polska Akademia Nauk, Instytut Sztuki,

Pracownia Dokumentacji Architektury XX wieku

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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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.

I 96

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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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
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(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

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

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
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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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! 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).
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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-
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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$¢ formy i grupowanie
mniejszych obiektow, z wydobywaniem poprzez
detal ich zwigzkéw grupowych lub odmiennoéci
od innych grup. Poprzez wielokrotne powtarzanie
ksztaltu trojkatnych figur i ostrostupowych bryt
architekei chcieli wpisaé sie w krajobraz gorski.
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Kulminacja kompozycji byla odmiennie
uformowana, horyzontalna bryla sanatorium
Roéwnica. W rygorach kompozycyjnych napisano
o nim: ,,cze$¢ 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.

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 Na temat obecnosci zwigzkéw psychologii postaci z kultura niemiecka zob. Mitchell G. Ash, Gestalt Psychology in German
Culture 1890-1976: Holism and the Quest for Objectivity (Cambridge: Cambridge University Press, 1998).

2 _Gestalt theory and Bauhaus — A Correspondence,” Gestalt Theory, vol. 34, no. 1 (2012): 81—98.

3 Melissa Trimingham, The Theatre of the Bauhaus: The Modern and Postmodern Stage of Oskar Schlemmer (Abingdon:
Routlege, 2016).

4 Hans W. Wingler, Bauhaus: Weimar, Dessau, Berlin, Chicago (Boston: MIT Press, 1969), 159.

5 Formative Years,” w Bauhaus and Bauhaus People, red. Eckhard Neumann (New York: Van Nostrand Reinhold, 1993), 209,
cyt. za: list Roya Behrensa z 26 lipca 2011 roku, ,,Gestalt Theory and Bauhaus — A Correspondence,” Gestalt Theory, vol. 34, no.
1(2012): 87.

¢ Paul Overy w swojej ksiazce podkreslil, ze: ,Gestalt theory as newest theory of perception must have been a constant topic of
discussion in the intellectual atmosphere of the Bauhaus.” Paul Overy, Kandinsky: The Language of the Eye (New York: Prae-
ger, 1969), 49. Na temat oddzialywania psychologii postaci na Josefa Albersa zob. Frederick A. Horowitz, Josef Albers: To Open
Eyes: The Bauhaus, Black Mountain College and Yale (London—New York: Phaidon, 2006), 73—272; Karen Koehler, ,More
than Parallel Lines: Thoughts on Gestalt, and the Bauhaus,” w Intersecting Colors: Josef Albers and His Contemporaries, red.
Vanja Malloy (Amherst: Amherst College Press, 2015), 45—64.

7 List Brendy Danilowitz z 8 sierpnia 2011 roku do Williama S. Huffa w: ,,Gestalt theory and Bauhaus — A Correspondence,”
Gestalt Theory, vol. 34, no. 1 (2012): 93—94.

8 Josef Albers, ,,Werklicher Formunterricht,” AA Files, 67 (2013): 129—131, cyt. za: Koehler, ,More than Parallel Lines,” 57.

9 Max Bill, ,,Visita ao Brasil do famoso escultor modernista,” Boletim do Museu de Arte Moderna do Rio de Janerio 9 (1953): 5,
cyt. za: Monica Amor, Theories of the Nonobject: Argentina, Brazil, Venezuela, 1944-1969, (Berkeley: University of California
Press, 2016), 102.

1o Marianne L. Teuber, ,,Blue Night by Paul Klee,” w Vision and Artifact: Esseys in Honor of Rudolf Arnheim, red. Mary Henle
(New York: Springer, 1976), 131—151.

1 Friedrich Wulf, Psychologische Forschung. Zeitschrift fiir psychologie und ihre grenzwissenschaften (Berlin—Heidelberg:
Springer-Verlag, 1922). O ich znaczeniu pisze: Roy B. Behrens, ,,Art, Design and Gestalt Theory,” Leonardo, 4 (1998): 299—303.

2 Paul Klee, On Modern Art (London: Faber and Faber, 1948).

13 D. Brett King, Michael Wertheimer, Max Wertheimer and Gestalt Theory (New Brunswick and London: Transaction Pub-
lishers, 2005), 158, 181, 397

4 Marianne L. Teuber, ,New aspects of Paul Klee’s Bauhaus style,” w Paul Klee: Paintings and Watercolors from the Bauhaus
Years 1921-1931 (Des Moines, Iowa: Des Moines Art Center 1973), 6—14. Kat. wyst.; Marianne L. Teuber, ,,Blue Night by Paul
Klee,” w Vision and Artifact: Esseys in Honor of Rudolf Arnheim, 131—152.

15 Rainer K. Wick, Teaching at the Bauhaus (Ostfildern-Ruit: Hatje Cantz, 2000), 222. Informacja za: e-mail Roya Behrensa z
26 lipca 2011 roku, ,Gestalt theory and Bauhaus — A Correspondence,” 89.

16 _Bauhaus Pedagogy and Thereafter,” w Bauhaus and Bauhaus People, red. Eckhard Neumann (New York: Van Nostrand
Reinhold, 1993), 276. Cyt. za: list Roya Behrensa z 26 lipca 2011 roku w: ,,Gestalt theory and Bauhaus — A Correspondence,” 87.

17 Koehler dostrzega, ze wiekszo$¢ argumentéw za posiada niepewny, nienaukowy, wrecz anegdotyczny charakter, Koehler,
,More than Parallel Lines,” w Intersecting Colors: Josef Albers and His Contemporaries, 45—64.

18 Wiecej na jego temat zob. Dariusz Blaszezyk, Juliusz Zérawski. Przerwane dzielo modernizmu (Warszawa: Salix Alba, 2010).
W ksigzce znajduje sie obszerna literatura tematu (str. 188—192).

19 Bohdan Lisowski, ,,Przedmowa do wydania drugiego,” w Juliusz Zérawski, O budowie formy architektonicznej (Warszawa:
Arkady, 1973), 7-9.

20 Juliusz Zérawski, O budowie formy architektonicznej (Warszawa: Arkady, 1962).
2 Lisowski, ,Przedmowa do wydania drugiego,” 8

22 76rawski, O budowie formy architektonicznej, 16, 19.

23 Tbidem, 48—49.

24 Tbidem, 36, 40.

25 [bidem, 60, 64, 70.

26 Ibidem, 102.

27 Ibidem, 108.

28 [bidem, 119.

29 Wydzial Architektury Akademii Gorniczej w Krakowie powstal w 1946 roku. Razem z Wydzialami Inzynierii i Komunikacji
tworzy} tzw. wydzialy politechniczne, ktore staly sie podstawa dla zalozonej w 1954 roku Politechniki Krakowskiej: ,,Wydzialy
Politechniczne — Wydziat Architektury,” dostepny 1.03.2020, http://historia.agh.edu.pl. Buszko pisal o swoich wyktadowcach:
,Moi znakomici nauczyciele: Juliusz Zérawski, Wiadystaw Tatarkiewicz, Wlodzimierz Gruszezynski, Szyszko-Bohusz — ze

Sztuka i Dokumentacja nr 23 (2020) ‘ Art and Documentation no. 23 (2020) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 « doi:10.32020/ARTandDOC 1 2 9 .



RE.BAUHAUS

wymienie tylko tych najwazniejszych, postugiwali sie zrozumialym jezykiem, a dla nich ARCHITEKTURA byta uformowang
przestrzennie trescig. My, studenci, mieliSmy w nich nie tylko nauczycieli. Oni byli znakomitymi wychowawcami i serdecznie
nas traktowali jak koleg6w,” list do Stefana (...) z 22 lipca 2010 roku, IDABS, bez sygn.

3 Henryk Buszko, ,Juliusza Zérawskiego »O skutecznym rad sposobie« w tworczosci architektonicznej,” Katowice 1998, Insty-
tut Dokumentacji Architektury Biblioteki Slaskiej, Zbiory Henryka Buszko (dalej: IDABS), sygn. I/104.

st Henryk Buszko, ,Pismo do Rady Wydziatu Architektury w Krakowie” z 12 stycznia 1951 roku, IDABS, sygn. 1/79.
32 Henryk Buszko, ,,Szczegblowe zestawienie probleméw,” IDABS, sygn. 1/79.

33 IDABS, sygn. 1/97.

34 Tbidem.

% Henryk Buszko, ,Informacja dla Wydzialu Budownictwa Prezydium WRN Katowice o Dzielnicy leczniczo-rehabilitacyjnej w
Ustroniu-Zawodziu,” IDABS, bez sygn.

% Henryk Buszko i Aleksander Franta. , Architektura Ustronia ze szczeg6lnym uwzglednieniem kompleksu uzdrowiskowego
Ustron-Zawodzie,” 2003, IDABS, bez sygn.

37 IDABS, teczka: ,,Zdjecia réznych obiektéw proj. H.B. i A.F. PPBO,” bez sygn.

Bibliografia
Albers, Josef. “Werklicher Formunterricht.” AA Files, 67 (2013): 129—131.

Amor, Ménica. Theories of the Nonobject: Argentina, Brazil, Venezuela, 1944 1969. Berkeley: University of California Press,
2016.

Ash, Mitchell. Gestalt Psychology in German Culture 1890-1976: Holism and the Quest for Objectivity. Cambridge: Cam-
bridge University Press, 1998.

Behrens, Roy. ,Art, Design and Gestalt Theory.” Leonardo, 4 (1998): 299—303.
Blaszezyk, Dariusz. Juliusz Zérawski. Przerwane dzielo modernizmu. Warszawa: Salix Alba 2010.

Buszko, Henryk i Aleksander Franta. ,Architektura Ustronia ze szczegolnym uwzglednieniem kompleksu uzdrowiskowego
Ustron-Zawodzie.” 2003. Instytut Dokumentacji Architektury Biblioteki Slaskiej, Zbiory Henryka Buszko, bez sygn.

Buszko, Henryk. , Informacja dla Wydzialu Budownictwa Prezydium WRN Katowice o Dzielnicy Leczniczo-Rehabilitacyjnej
w Ustroniu-Zawodziu.” Instytut Dokumentacji Architektury Biblioteki Slaskiej, Zbiory Henryka Buszko, bez sygn.

Buszko, Henryk. ,Juliusza Zérawskiegg O skutecznym rad sposobie w tworczosci architektonicznej.” Katowice 1998. Instytut
Dokumentacji Architektury Biblioteki Slaskiej, Zbiory Henryka Buszko, sygn. I/104.

Buszko, Henryk. Pismo do Rady Wydzialu Architektury w Krakowie z 12 stycznia 1951 roku. Instytut Dokumentacji Architektu-
ry Biblioteki Slaskiej, Zbiory Henryka Buszko, sygn. I/79.

Buszko, Henryk. Szczeglowe zestawienie probleméw, Instytut Dokumentacji Architektury Biblioteki Slaskiej, Zbiory Henryka
Buszko, sygn. I/79.

,»Gestalt theory and Bauhaus — A Correspondence Between Roy Behrens, Brenda Danilowitz, William S. Huff, Lothar Spill-
mann, Gerhard Stemberger and Michael Wertheimer in the summer of 2011.” Discussion — Diskussion. Gestalt Theory, vol. 34,
no. 1 (2012): 81—98.

Horowitz, Frederick. Josef Albers: To Open Eyes: The Bauhaus, Black Mountain College and Yale. London-New York: Phai-
don, 2006.

King, D. Brett, Michael Wertheimer. Max Wertheimer and Gestalt Theory. New Brunswick and London: Transaction Pu-
blishers, 2005.

Klee, Paul. On Modern Art. London: Faber and Faber, 1948.

Koehler, Karen. ,More than Parallel Lines: Thoughts on Gestalt, and the Bauhaus.” W Intersecting Colors: Josef Albers and
His Contemporaries, red. Vanja Malloy, 45—64. Amherst: Amherst College Press, 2015.

Lisowski, Bohdan. ,,Przedmowa do wydania drugiego.” W Juliusz Zérawski, O budowie formy architektonicznej, 7—9. Warsza-
wa: Arkady, 1973.

List do Stefana (...) z 22 lipca 2010 roku, Instytut Dokumentacji Architektury Biblioteki Slaskiej, bez sygn.
Neumann, Eckhard, red. Bauhaus and Bauhaus People. New York: Van Nostrand Reinhold, 1993.

Nowi inzynierowie architekci, wycinek prasowy z 1948 roku, AHBBS, bez sygn.

Overy, Paul. Kandinsky: The Language of the Eye. New York: Praeger, 1969.

Teuber, Marianne L. ,,Blue Night by Paul Klee.” W Vision and Artifact: Esseys in Honor of Rudolf Arnheim, red. Mary Henle,
131—152. New York: Springer, 1976.

. ] 30 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

Teuber, Marianne L. ,New aspects of Paul Klee’s Bauhaus style.” W Paul Klee: Paintings and Watercolors from the Bauhaus
Years 1921-1931, 6—14. Des Moines, Iowa: Des Moines Art Center, 1973. Kat. wyst.

Trimingham, Melissa. The Theatre of the Bauhaus: The Modern and Postmodern Stage of Oskar Schlemmer. Abingdon: Rout-
lege, 2016.

Wick, Rainer K. Teaching at the Bauhaus. Ostfildern-Ruit: Hatje Cantz, 2000.
Wingler, Hans. Bauhaus: Weimar, Dessau, Berlin, Chicago. Boston: MIT Press, 1969.

Waulf, Friedrich. Psychologische Forschung. Zeitschrift fiir psychologie und ihre grenzwissenschaften. Berlin—Heidelberg:
Springer-Verlag, 1922.

Zérawski, Juliusz. O budowie formy architektonicznej. Warszawa: Arkady, 1962.

Sztuka i Dokumentacja nr 23 (2020) | Art and Documentation no. 23 (2020) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 « doi:10.32020/ARTandDOC 1 3 1 .






RE.bauhaus

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.

134
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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.

doi:10.32020/ARTandDOC



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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RE.BAUHAUS

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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