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PROJEKT ,NOWY CZLOWIEK”

Wizja czlowieka, ktéra wyznaczala kierunki po-
szukiwan i spos6b zycia w Bauhausie, stanowi-
la jeden z kolejnych etapéw w projektowaniu
Showego czlowieka,” o jakim myélano 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
wspoélnej ich przedstawicielom obawy przed za-
grozeniami, jakie niosto dla czlowieka zjawisko
nasilajacej sie industrializacji i spowodowanej
nia dynamicznej urbanizacji. Procesy te dopro-
wadzily w konsekwencji nie tylko do destabilizacji
dotychczasowych struktur spolecznych, ale takze
w istotny spos6b odmienily jako$¢ zycia poszcze-
gblnych jednostek. Reakcja na to zjawisko byly
z jednej strony, ruchy robotnicze, ktére 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 uprzemystowienia —
rabunkowego wobec Srodowiska czlowieka —po-
dejmowala tzw. klasa Srednia: mieszczanstwo, in-
teligencja, kregi naukowo-artystyczne. Wczesna
faza tych dzialan charakteryzowala sie postawa
antymodernistyczna, 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-
wrobcenia czlowiekowi jego naturalnego (tzn.
przedindustrialnego) $rodowiska oraz impliko-
wanych przez nie wartoéci. Programy i praktyke
poszczegoblnych ruchéw spolecznych skladajacych
sie na Lebensreform mozna podzieli¢ wedlug pa-
radygmatow: Srodowisko — cialo — duchowo$c.!
Najwczeéniej ukonstytuowaly sie dzialania na
rzecz podniesienia biologicznej jakosci 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 moéwiac,
bylo to propagowanie etycznie uzasadnionej dys-
cypliny zycia. Z kolei ruchy na rzecz $rodowiska
polegaly na bezpo$rednim ksztaltowaniu sprzyja-
jacych czlowiekowi warunkow bytowych. Wiaza-
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ly sie one z ucieczka z wielkich centrow 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-ogrodow
(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 duchowag sfere czlowieka. Zazwyczaj jed-
nak te trzy orientacje nastawione na Srodowisko —
cialo — duchowoé¢ 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 jednoczesnie
stwarzalo nowe Srodowisko i promowalo nowe
praktyki cielesne (dieta, strdj, eurytmia). Z kolei
o$rodek w Hellerau w zalozeniu tworcow byt re-
alizacja projektu miasta-ogrodu, ale jednocze$nie
stuzyl 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
wiekszg skale nie byly w stanie ani oddzialywac
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 wspodlczesnoSci. 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 —
spoleczenstwa przyszloéci, 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 byt
kontynuacja idei Lebensreform, takich jak stwo-
rzenie nowego $rodowiska dla czlowieka oraz
propagowanie nowych praktyk cielesnych (cho¢
nie byly one raczej wywiedzione z wzorcow wege-
tarianskiej wstrzemiezliwo$ci). Natomiast inaczej
postrzegano kategorie nowego czlowieka, ktory
nie odwracal sie od cywilizacji, by tworzy¢ $wiat
alternatywny, lecz stawal sie jej beneficjentem,
chcial przeja¢ 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 — zaréwno wykladowcom, jak
i studentom, ktorzy przyjechali do Weimaru tuz
po wojnie, Sciagnietym tu nie tylko wizja budo-
wania jutrzejszego $wiata, ale takze oczekujacym
nowego zycia juz teraz. Zwlaszcza studenci mani-
festowali niezaleznosé¢é od konwencji i swobodny
sposdb bycia; podczas gdy chlopey nosili dluzsze
wlosy, dziewczeta strzygly je krotko w stylu Bubi-
kopf, zakladaly krotsze spodniczki 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 wsrdd nich panowala pewna
dowolnoé¢. Na tle innych wyr6znia sie przede
wszystkim ,zakonny” str6j Johannesa Ittena
oraz gladko ogolona glowa Oskara Schlemmera,
ktory w ten sposob chcial sie odréznic od ,,chlop-
czyc.” Poza tym noszono klasyczne kapelusze
i nieco proletariackie czapki, tradycyjne garnitury
i kurtki. Spotykali sie tutaj ludzie o odmiennych
Swiatopogladach 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 zréznicowane Swiatopoglady, kto-
re przewijaly sie przez Bauhaus, niemal nam nie
przeszkadzaly (...), gdyz wszystkie wigzaly sie
z nadzieja na nowy Swiat.” Schlemmer wkrotce
po przybyciu do Weimaru zauwazyl, ze ,Bauhaus
buduje w innym sensie niz mozna sie spodziewac,
a mianowicie buduje: czlowieka. Gropius jest tego
Swiadomy i (...) chcialby, zeby artysta byt 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
plaszezyznami podlogi, trzech $cian i sufitu po-
sta¢, ktorej prawa noga to niebieska plaszczyzna,
lewa za$ to zgiete w kolanie dwa biale prostopa-
dloéciany, 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$¢é postaw i pogladow Bauhausow-
cow, ale przede wszystkim ich poczucie humoru
i dystans, z jakim traktowali codziennoé¢ 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 przestrzenia (malarstwo, rzezba,
fotografia) oraz w nowej ekspresji (teatr, taniec,
sport). Trudno jednak okre§li¢ jednoznacznie ten
nowy typ czlowieka, ktory obejmowalby wszyst-
kie tendencje artystyczne, poglady i postawy re-
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prezentowane przez wykladowcow i studentow.
Chot¢ Bauhaus postrzegany byt jako spdjna for-
macja edukacyjno-artystyczna, to jednak przez
wszystkie lata swojej dzialalnosci w Niemczech
nie stanowil instytucji monolitycznej i niezmien-
nej. W powszechnym mniemaniu utrwalil sie
w postaci mitu, na ktéry skladalo sie wyobra-
zenie wspdlnoty mistrzéw-artystow i uczniow
oraz programu wywiedzionego z dawnych zasad
ksztalcenia rzemie$lniczego. Tymczasem na ko-
lejnych etapach dzialania szkoly, w nowych miej-
scach (Weimar 1919—1925, Dessau 1926—1932,
Berlin 1933) i pod zmieniona dyrekcja (Walter
Gropius 1919—1928, Hannes Meyer 1928-1930,
Mies van der Rohe 1930—-1933) zachodzily istot-
ne modyfikacje w ogblnej orientacji ideowe;j szko-
ly, odzwierciedlajace sie w programie nauczania.
W ogdélnym ujeciu przejawialo sie to w odrzuceniu
poczatkowego zwigzku sztuki i rzemioslta na rzecz
polaczenia sztuki i przemyshu. Na dalszych eta-
pach nastapilo stopniowe redukowanie znaczenia
sztuki, kosztem rozwijania projektowania serii
przedmiotéw codziennego uzytku, za$ 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 ewoluowata. W poczatkowym okresie, cha-
rakteryzujacym sie silnym oddzialywaniem sztuki
i dominacjg artystow, pojmowano czlowieka jako
istote metafizyczna. Natomiast po przelomie,
jaki nastapil ok. 1928 roku wraz z odej$ciem ze
szkoly Gropiusa i sporego grona jego wspolpra-
cownikéw, profil szkoly okreslal nie indywidualny
mistrz-tworca, lecz zesp6l projektantéw pracuja-
cych pod opieka profesora, a adresatem wspdl-
nych dzialan stawal sie czlowiek jako statystyczna
jednostka spoteczna.

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, slonca, powietrza dla wszystkich mieszkan.”s
Z perspektywy czasu ocenial, ze ,w Bauhausie
gorliwie starano sie przekladaé teorie na prakty-
ke, a ponadto poszukiwano rownowagi w dazeniu
do zaspokajania wymogoéw utylitarnych, este-
tycznych i psychologicznych.”® Kolejny dyrektor
Bauhausu, Hannes Meyer, jeszcze silniej akcen-
towal to spoleczne zobowigzanie szkoly: ,W kaz-
dym tworczym projekcie adekwatnym do zycia
rozpoznajemy zorganizowana forme egzystencji;
odpowiednio zrealizowany staje sie odbiciem
wspolczesnego spoleczenstwa — budownictwo
i wzornictwo sg dla nas jednym i tym samym,
sa procesem spolecznym, »uniwersytetem pro-
jektowania«. Bauhaus z Dessau to fenomen nie
artystyczny, lecz spoleczny. Nasze dzialania jako
tworczych projektantéw sa determinowane przez
spoteczenistwo, ono rowniez 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 byt pro-
gram ksztalcenia projektantébw 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 wokél siebie zwolennikow — stu-
dentow stosujacych synkretyczny system praktyk
zyciowych. Z kolei Lothar Schreyer, wywodzacy
sie z kregu ugrupowania Der Sturm Herwartha
Waldena, byl przedstawicielem katolickiego nur-
tu ekspresjonizmu i w tym kierunku prowadzit
swoje eksperymenty sceniczne ze studentami. Ich
wspolpraca z Bauhausem byla jednak stosunkowo

krotka, Itten opuscil 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 wykazywat tak silnych zobowiazan
ideologicznych, jak Itten i Schreyer, ale byl wy-
znawca szczegdlnej religii — byl nia czlowiek i byla
nig sztuka. W centrum tworczosci Schlemmera
sJjako jedyny temat znajduje sie: czlowiek. Byl on
dla potomka pdznej kultury, jak niegdys dla Gre-
kow, ktorych archaiczna sztuke cenil Schlemmer
najwyzej, »miara wszystkich rzeczy«. Ale jako
klasyk zawezal ten niewyczerpany temat w swojej
wlasnej tworczosSci 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 tworczoéci artystycznej — malarstwem
sztalugowym, rysunkiem, freskami, neoplastyka,
rzezba, choreografia, scenografia 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 tréjwymiarowej 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 szkta miataby ona pomie$cié 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 wejSciu do domu czy ogrodem na
dachu. Centrum tego ,mieszkaniowego kombaj-
nu” stanowi¢ miala szczegoélnego rodzaju lazien-
ka, zaprojektowana jako pele 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. Dodatkowsg zaleta tego projektu
miala by¢é mozliwosé skladania go, pakowania ni-
czym podrozny neseser i przenoszenie z miejsce
na miejsce. Jako ilustracja pomyshi w 1922 roku
powstal rysunek (Utopischer Entwurf. Wohnma-
schine) przedstawiajacy ,mieszkaniowy kom-
bajn” z zewnetrznymi schodkami prowadzacymi
do zabezpieczonego siatka ogrodu na dachu oraz
urzadzeniami nawiewowymi. Czyjas$ reka dopisa-
la sentencje wzieta z Goethego: ,Architektura nie
jest budowaniem domoéw, lecz sposobem myéle-
nia.” Cho¢ bezposrednich nawiazan do tego po-
mystu w Bauhausie nie wida¢, to samo okreslenie
Wohnmaschine — maszyna do mieszkania weszlo
do slownika szkoty.

Jednocze$nie Schlemmer zastanawial sie
nad przydatnoscia ksztalcenia w warsztatach
Bauhausu dla realizacji swojego projektu i do-
szedl do wniosku, ze wyposazeniu wnetrza domu
lepiej stuzylby nowoczesny przemyst niz rzemio-
slo, za$ z jego projektowaniem lepiej poradzitby
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 $cian nie
ozdabiaja obrazy greckich bogéw ani bohateréow
legend, ani adoracja Trzech Krdli, ani zachdéd
stonca nad Nicea — ale bedacy we mnie stosunek
do boga, do bohateréw i do zycia, adoracja tego,
co mistyczno-nie$wiadome, wschod i zachod
slonnca 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 byé grecki.”°

W tej deklaracji Schlemmera widac jego
odrebnos$¢ w Srodowisku Bauhausu, z czego do-
brze zdawal sobie sprawe i co wielokrotnie pod-
kreslal. Zakladal, ze traktowano go jako malarza
niezbyt nowoczesnego, poniewaz nie byl wyznaw-
ca czystej abstrakeji, a jego eksperymenty sce-
niczne sytuowano raczej w przestrzeni towarzy-
sko-rozrywkowe]j niz jako zapowiedz rewolucji
w Swiecie tanca. To jeszcze ro6znilo go od innych
tworcow, ze w Swiecie sztuki, ktéra lamala wszel-
kie kanony i przeczyla zasadom, manifestujac
calkowita niezalezno$¢ od nich, on szukal $cislej
regularnosci, kanonu i proporcji. O ile w kregu
artystow dzialajacych w Weimarze i Dessau zaj-
mowal stanowisko osobne, o tyle blizszy mogl
mu by¢ rodzacy sie po I wojnie §wiatowej ruch
retour a Uordre — ,powrotu do porzadku,” kto-
ry byl reakcja na skrajnie awangardowe przejawy
kubizmu i futuryzmu. Glosicielem idei retour a
lordre byt Jean Cocteau, ktory w eseju Le rappel
a lordre (1926) apelowal do artystow o reinter-
pretacje dziet klasycznych i kultywowanie do-
brego rzemiosla. Z idea ta laczy sie klasycyzm
syntetyczny czy klasycyzm metafizyczny (Giorgio
de Chirico, Carlo Carra, Giorgio Morandi), kto-
ry w przypadku Schlemmera nalezaloby nazwaé
antropocentrycznym, bowiem jedynym punktem
odniesienia w jego tworczosci byt cztowiek: ,czlo-
wiek — centrum S$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 wida¢
zaréwno w dzielach plastycznych, jak i utworach
scenicznych artysty. Uwazal, ze wspodlczesna mu
sztuka porzucila wielkie tematy, jakimi byly ety-
ka i religia, natomiast nie rozpoznala jeszcze no-
wych. Tymczasem istnieje ,wielki temat, prasta-
ry, wiecznie nowy, przedmiot obrazéw wszystkich
epok: czlowiek, posta¢ ludzka.”2 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
uczué zapisanych w mimice czy ge$cie, 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 ¢wiczen
gimnastycznych (Fiinfzehnergruppe, 1929; Ein-
gang zum Stadion, 1930-1936; Wettlauf, 1930;
tzw. Folkwang-Zyklus II-III, 1929/30; projekt
fryzu $ciennego 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 zrodtem
energii (Tischgesellschaft mit Sinnendem, 1925;
Zwolfergruppe mit Interieur, 1930; Gruppe mit
blauem Ekstatiker, 1931; Geldnderszene, 1932).

Schlemmer szukat $§rodkéw ukazania po-
staci ludzkiej nie jako jednostki, lecz jako typu,
dlatego operowal wystandaryzowanymi forma-
mi opisujacymi sylwetke ludzkg — rysy twarzy,
ksztalt glowy, korpus, konczyny sprowadzal do
powtarzalnych moduléw, ktére skltadaly sie na
obraz czlowieka w ogdle, everymana. Takze sy-
tuacje, w jakich ukazywal ludzi w swoich pracach
malarskich mialy znamiona obiektywizmu, po-
wszechno$ci, neutralno$ci 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. Zarowno reliefy po obu stronach wejscia
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 postacig odwrdcona tylem
na dloni, 1930/31), kompozycja Scienna 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 architektura. W swoich dekoracjach
$ciennych — fryzach i metaloplastykach — reali-
zowal Schlemmer idee Bauhausu, przejawiajaca
sie w syntezie sztuk plastycznych i architektury,
takze tutaj czynigc glownym tematem postac
czlowieka.

Jakkolwiek posta¢ ta pojawiala sie we
wszystkich obszarach aktywno$ci artystycznej
Schlemmera, to jednak trzeba podkresli¢ zasad-
nicza r6znice w sposobie jej ukazywania w sztu-
kach plastycznych i sztukach scenicznych. We
wszystkich dzielach malarskich i fryzach $cien-
nych artysta przedstawial sylwetki, dla ktorych
jedynym punktem odniesienia byla naturalna,
zywa, cielesna postac¢ ludzka. Nawet jeli nazywal
je figurami abstrakcyjnymi,” to nie dokonywat
dekonstrukeji, nie probowal laczy¢ ich z elemen-
tami mechanicznymi czy fantastycznymi, jak czy-
nil to na przyktad Giorgio de Chirico, na ktorego
obrazach wtasciwie tylko posagi i pomniki zacho-
wuja postaé 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 sg wlasnie tam,
gdzie podstawowym materialem artysty jest zywy
czlowiek, istota cielesna, ktéra zostaje skonfron-
towana z mechanizmem, z formami technicznymi
badz elementami sztucznymi.

Zasady transformacji postaci ludzkiej
przedstawil Schlemmer w traktacie Czlowiek
1sztuczna 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
sztuczno$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-
czyl w laboratorium sceny, mialo polegac 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 istotg 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
abstrakeji 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 abstrakcyjna, 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 stwarzaja ztudze-

17



RE.BAUHAUS

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

Schlemmer przedstawil cztery mozliwo-
$ci przeksztalcenia sylwetki wykonawcy w prze-
strzeni sceny w zalezno$ci 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 postacé
manekina. Z kolei zasady ruchu ciala w przestrze-
ni okre$la organizm techniczny, zdolny do rotacji
i pokonywania przestrzeni w réznych kierunkach.
Natomiast nalozenie na posta¢ aktora metafi-
zycznych form wyrazu prowadzi do odmateria-
lizowania jego postaci. Jakkolwiek przedstawio-
ne przez Schlemmera zasady przemiany postaci
ludzkiej na scenie dawaly wiele mozliwos$ci kre-
owania gry scenicznej i operowania kostiumem,
to nienaruszalna pozostawala zasada grawitacji,
ktorej czlowiek w sposob naturalny nie potrafit
przezwyciezy¢. Dlatego uwolnienie sie od praw
cigzenia pozostawalo domeng sztucznej figury,
ktéra ,pozwala na kazdy ruch, kazde polozenie
w dowolnym czasie trwania, pozwala (...) na zroz-
nicowanie wielkoSci postaci: znaczace — duze,
nieznaczace — mate.”°

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 zrodla
tej kompozycji scenicznej wskazuje sie wstepne
szkice i notatki z lat 1912 i 1913 oraz trzy taice
w ukladzie Schlemmera wykonane w 1916 roku
w Stuttgarcie. Te czeSciowe pomysly uzyska-
ly wspolne miano Balet triadyczny w 1920, gdy
Schlemmer wraz z bratem Carlem zaczal przy-
gotowywac kostiumy. Po raz pierwszy pokaza-
no balet, na ktéry 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 ro6znych konfiguracjach tancow

do réznorodnych kompozycji muzycznych przez
zmieniajacych sie wykonawcow. 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 ktérym na trzyczeSciowe widowisko
sklada sie dwanasScie tancéw wykonywanych
przez tancerzy solo, w duecie i tercecie, w osiem-
nastu kostiumach stanowiacych istote ekspery-
mentu Schlemmera. Charakter poszczegblnych
masek pelnopostaciowych, skrywajacych w so-
bie tancerza, z jednej strony z powodu ciezaru
i wykonania ze sztywnych materialdéw ograniczal
swobode ruchu, z drugiej za$ przez konstrukcje
narzucal okreSlony sposob przemieszczania sie
w przestrzeni. Na przyklad postac, okreslana jako
Abstrakeyjny (Der Abstrakte), byla kombinacja
tego, co organiczne i sztuczne. Lewa noga od ko-
lana w dol obciagnieta byla czarna ponczocha,
wyzej — podobnie jak prawa w calodci — 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 polkule polaczone metalowa obrecza.
Poszczegblne cze$ci kostiumu utrzymane byly
w roznych kolorach i podczas prezentacji monu-
mentalnego ruchu na czarnym tle sceny, na kto6-
rym znikaly czeéci ciala tancerza zamaskowane
czarnym trykotem, wydawaly sie tworzyé¢ 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 byl tutaj bliz-
szy (niz baletowi klasycznemu) ukladom tancow
barokowych, baletowi przedklasycznemu, w kt6-
rym ruch wykonawcow kreslit wzor 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
Tarncéw Bauhausu. Pierwszy z nich byl poniekad
kontynuacja eksperymentéw z kostiumem i pole-
gal na wielu ¢éwiczeniach w przestrzeni wykony-
wanych w réznym tempie z uzyciem np. kubicz-
nych blokéw, kuli, drazka czy maczugi przez trzy
postaci w stypizowanych kostiumach w kolorach
czerwonym, niebieskim i zottym, 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 ktoérej Schlemmer opracowywal ukla-
dy solowe. Tancerka, calkowicie ukryta w czarnym
trykocie, wystepowala na czarnym tle, operujac
réznymi przedmiotami, stwarzajac wrazenie,
jakby podlegaly one samoistnej animacji (Taniec
koriczyn, Taniec drqzkéw, Taniec obreczy).

Eksperymentu podjetego w Balecie tria-
dycznym i w Tancach Bauhausu nie nalezy in-
terpretowac 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 bezposérednia
obecnos$é czlowieka, jego cielesno$é. 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 ktérego artysta chcial nie
tylko wyksztalci¢ u stuchaczy praktyczna umie-
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jetno$c¢ przedstawienia postaci ludzkiej, ale takze
otworzy¢ przed nimi nauki antropocentryczne.
Obejmowaly one zaréwno zakres nauk humani-
stycznych, jak filozofia, etyka, historia natural-
na, psychologia, estetyka, jak i anatomie, zasady
funkcjonowania organizmu ludzkiego czy mecha-
nike czlowieka, co lgcznie okreslal jako ,,czlowiek
w kregu idei.” Pierwszy kurs poprowadzil w se-
mestrze letnim 1928 roku, lecz konicowa ankieta
ewaluacyjna pokazala, ze studenci bardziej byli
zainteresowani tym, aby pozna¢ i przyswoi¢ so-
bie technike rysowania, anizeli studiowaniem
koncepcji filozoficznych. Schlemmer, widziany
jako ,czlowiek w kregu idei,” nie zdolal zatem
zainspirowa¢ mlodych shuchaczy — mocno wy-
chylonych w przysztos$é, w swoja przyszto$c. Pod
wplywem zmian zachodzacych po odejSciu Gro-
piusa, Schlemmer opuszczal Bauhaus jesienia
1928 roku w poczuciu niepowodzenia: ,Wyglada
na to, ze mdj czas w Bauhausie minal! Chce stad
ucieka¢” — pisal w liscie do przyjaciela Willego
Baumeistra. W pazdzierniku 1929 roku rozpoczat
zajecia Czlowiek w przestrzeni we wroclawskiej
Akademii Sztuki i Rzemiosta Artystycznego, ktore
powtarzaly program seminarium Der Mensch. Po
zamknieciu wroclawskiej akademii w 1932 roku
krotko wykladal w Zjednoczonych Szkolach Rze-
miosta 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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Malgorzata Leyko (Gdansk: slowo / obraz terytoria, 2010), 33.

4 Schlemmer, ,,Czlowiek i sztuczna figura,” 34.
5 Tbidem, 44.
1 Thidem, 47.

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