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Andrzej GWOZDZ
MYSLAC BAUHAUS...
DZIEDZICTWO SZTUKI SWIATLA WE
WSPOLCZESNYCH SPEKTAKLACH
PROJEKCYJNYCH MALARSTWA

Swiatlo, totalne $wiatlo, tworzy petnego
czlowieka

Laszl6 Moholy-Nagy, fragment wiersza
Z 1917 roku

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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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