Dominika tarionow
ORCID 0000-0002-6920-6360

Instytut Historii Sztuki
Uniwersytet £.odzki

DOI10.18778/2084-851X.07.07

Bauhaus — portret wielokrotny
z polskimi epizodami”

Streszczenie. Bauhaus byt jedyna szkolg artystyczng wywodzacy si¢ z szerokiego
dorobku awangardy pierwszej polowy dwudziestego wieku, ktéra zyskata status samo-
dzielnego ruchu artystycznego. Przywotany w tekscie Deyan Sudijc, historyk dizajnu
zwraca uwage, ze zarowno w drugiej polowie dwudziestego wieku, az po czasy wspot-
czesne kazda kolejna nowa grupa artystow-reformatoréw odkrywa na nowo Bauhaus.
Tym samym dzialajaca ledwie trzynascie lat niemiecka szkota, stworzyla co$ wiecej niz
styl, bowiem pokazata na czym polega wrecz filozofia kreacji obiektow, ktore sg i arty-
styczne, i uzyteczne.

Artykul prébuje opisaé fenomen szkoly, poprzez przywolanie polskich krytykéow,
ktdrzy jak Tadeusz Peiper odwiedzali Waltera Gropiusa i opisywali zaréwno dyrektora,
jak i proponowany system ksztalcenia. Autorka szczegdlnie skupia sie tez na oméwieniu
teatralnego dorobku Bauhausu w kontekscie postaci Oskara Schlemmera. Niemiecki
tworca Baletu triadycznego, po opuszczeniu nowatorskiej uczelni przyjechat do Breslau
czyli dzisiejszego Wroctawia by wyklada¢ w miejscowej szkole i realizowaé w teatrze
nowatorskie od strony scenograficznej widowiska. Jest to ciekawy i nieco zapomniany
epizod w jego twdrczosci.

Historia Bauhausu nie jest tylko opowiescig o awangardowej szkole, autorka doty-
ka réwniez nieco wstydliwego aspektu spuscizny. Uczelnia zalozona przez Gropiu-
sa niestety nie przetrwala dyktatury nazistowskiej w Niemczech. Zostala rozwigzana
praktycznie na poczatku rzadéw Hitlera. Jednakze propaganda faszystowska, w niekto-
rych sferach swojego funkcjonowania postugiwala sie stylistyka Bauhausu. Zatem szko-
ta, ktéra stala si¢ oddzielnym nurtem awangardy byla tez w sposéb trudny uwiklana
w historie polityczng dwudziestego wieku, co jest i paradoksem i przestroga dla histo-
rykow oceniajacych prace artystow przewaznie pod katem ich estetycznych waloréw.

Stowa kluczowe: Bauhaus, awangarda, dizajn.

Artykul jest zmieniong i poszerzona wersja tekstu: Bauhaus — the School that Became the
Avant-Garde, ,Art Inquiry” 2017, nr 19/28, s. 291-305.
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Szkota Gropiusa

adeusz Peiper odwiedzit niemiecka szkote Bauhausu w 1927 roku przy
okazji zalatwiania licznych spraw artystycznych i prywatnych na terenie
owczesnej Republiki Weimarskiej. Wizyte obszernie zrelacjonowal na ta-

mach ,,Zwrotnicy”:

Bauhaus, ten w Dessau. (...) Z Berlina zwyklym pociagiem trzy godziny. Jeste$my
na miejscu o pigtej wieczorem. Juz nogi, ktére widzi si¢ na schodach dworcowego
tunelu, zapowiadajg prowincje. Lecz nie jest to prowincja pruska. (...) Jeste$Smy
w rezydencji ksigstwa anhalckiego. Mate domki jednopietrowe i dwupigtrowe,
jakby z krakowskiej ulicy Szewskiej lub z warszawskiej Elektoralnej. Na obwodzie
miasta tryskaja dluga czerwieniag kominy. Jestesmy w jednym z ognisk $rodko-
woniemieckiego rewiru weglowego. (...) Nie ma na co czeka¢. Trzeba zatelefo-
nowa¢ do Gropiusa, dyrektora Bauhausu. Wchodzimy do kawiarni. Telefonuje.
Jest! Bardzo sie¢ cieszy, oferuje nocleg w swym domu, podjezdza pod kawiarnie
dyrektorskim autem. Szlachetna twarz, omotana zmeczeniem, napieta prawda’.

Spostrzezenia Peipera, cho¢ ubrane w sztafaz literackiego poréwnania, umie-
jetnie zderzajg zasciankowo$¢ otoczenia z nonszalancja, nowoczesnoscia, jaka wigze
sie z postaciag Waltera Gropiusa, modernistycznego architekta, gtéwnego pomysto-
dawcy uczelni o poczatkowej nazwie bauhaus, pisanej konsekwentnie matymi lite-
rami. Szkola powstata w 1919 roku w Weimarze z pofaczenia Akademii Sztuk Piek-
nych ze Szkolg Rzemiost Artystycznych. Dyrektor w pierwszym manifescie glosit

idee powrotu wszystkich artystow do rzemiosla. Pisal:

Architekci, rzezbiarze, malarze — wszyscy musimy powréci¢ do rzemiosta. Sztu-
ka nie jest zawodem, nie ma zadnej zasadniczej réznicy miedzy artystg a rze-
mieslnikiem. Artysta jest natchnionym rzemieslnikiem. W rzadkich wypadkach
natchnienie i faska nieba, ktére umykaja kontroli woli, moga sprawi¢, ze dzieto
moze sta¢ si¢ dzielem sztuki. Ale istotna dla kazdego artysty jest doskonatos¢
warsztatowa. Jest ona zrédtem tworczej wyobrazni. Stwérzmy nowy cech rze-
mieélnikéw, bez podziatéw klasowych odgradzajacych rzemiedlnika od artysty.
Wspolnie projektujmy i tworzmy nowa budowle przyszloéci, ktora obejmuje
w jedng caloé¢ architekture, rzezbe i malarstwo i ktorg pewnego dnia rece robot-
nikéw wzniosg ku niebu jako krysztalowy symbol nowej wiary>

Zakreslone przez Gropiusa wyobrazenie o roli i funkcji sztuki oraz artysty bylo
podszyte utopijng wizja spoleczenstwa XX wieku widoczna w pogladach wyrastaja-
cych z filozofii lewicowych myslicieli, ktorzy utozsamiani byli z ideologia postepu.

I PEIPER 1972, s. 164.
2 NAYOR 1977, s. 35.
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Do szkoly byl przyjmowany kazdy, bez wzgledu na wiek czy narodowos¢, a nawet
ple¢. Program odbiegal znacznie od wymogdéw akademickich. Zarzucono tytuly
naukowe i powrdcono do nazw wywodzacych sie cechow rzemieslniczych - nie bylo
profesorow i studentéw, tylko mistrzowie i czeladnicy oraz terminatorzy.

Edukacja rozkladata si¢ na dwie zasadnicze czesci: praktyczng i teoretyczna.
Pierwsza dotyczyla zapoznania si¢ z materialami i procesami produkcji, a dru-
ga wiazala sie z nauczeniem wytwarzania doskonatych ksztaltow projektowanych
przedmiotéw. Wiedze zdobywano w trzech gtéwnych blokach tematycznych: obser-
wagji, czyli studiow z natury; przedstawienia, w ktorego sktad wchodzita geometria,
teoria konstrukeji, rysunek projektowy i modelowanie; kompozycji, uwzgledniaja-
cej teorie przestrzeni i koloru. Uczen w procesie edukacji przechodzil réwniez przez
trzy kursy, z czego najstynniejszy byt wstepny, ktory trwal sze$¢ miesiecy i ,,miat
na celu uwolnienie ucznia od catej konwencjonalnej wiedzy, jaka dotychczas zdo-
byl, aby wprowadzi¢ go w teorie i praktyke warsztatu™. Po jego zaliczeniu abiturient
przechodzil do warsztatow, w ktérych nauka trwala pelne trzy lata i konczyla sie
egzaminem oraz uzyskaniem tytulu czeladnika. Trzecim etapem nauczania byta
specjalizacja (m.in: tkactwo, ceramika, stolarstwo i architektura). Studenci nie tylko
uczyli sie cennych umiejetnosci rzemieslniczych, ale réwniez realizowali zamowie-
nia zewnetrzne na wykonanie konkretnych projektow, za ktore otrzymywali graty-
fikacje finansowe.

W 1919 roku program przyciagnat do Bauhausu uczniéw w wieku od 17 do
40 lat. Wiekszos¢ byla bez pienigdzy i miala za sobg trudne do$wiadczenia z frontow
I wojny $wiatowej. Gropius, znajac sytuacje materialng studentéw, uzyskat u ministra
o$wiaty Weimaru pozwolenie na tymczasowe zniesienie oplat czesnego. Gillian Nay-
lor, autorka monografii szkoty, podkresla, ze studenci pierwszego rocznika po ciez-
kim okresie wojennym potrzebowali poczucia wspdlnoty i wyznaczenia zyciowego

celu. Uczelnia im to zapewnila, o czym moga $wiadczy¢ wspomnienia jednego z nich:

Nie bytem zabezpieczony finansowo, ale zdecydowatem si¢ wstapi¢ do Bauhausu.
Bylo to w okresie powojennym. (...) Beztroska i pelnia zycia tamtych lat sprawily,
ze zapomnieli$my o biedzie. Cztonkowie Bauhausu pochodzili ze wszystkich klas
spolecznych. Przedstawiali soba dziwny widok, niektorzy jeszcze ciagle w mun-
durach, inni boso i w sandatach, jeszcze inni z brodami artystow lub ascetow*.

Malgorzata Leyko, analizujac fenomen Bauhausu w kontek$cie innych wspdl-
not artystycznych istniejacych na terenie Niemiec, Austrii i Szwajcarii na przelo-
mie XIX i XX wieku, zwrocila uwage na wyjatkowo$¢ i odmienno$¢ dziatalnosci

3 Ibidem, s. 41.
4 Ibidem,s. 37.
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szkoly Gropiusa. Badaczka przywolata koncepcje Lebensreform, ktora pojawita sie
w obszarze kultury niemieckiej jako idea ogolna, odnoszaca si¢ do wszelkiego typu
dzialan reformatorskich bedgcych wyrazem niezgody na postepujacg industrializa-
cje i urbanizacje zycia. Pojawienie si¢ Bauhausu po klesce Niemiec w I wojnie $wia-
towej bylo szczegélne. W obejmujacej wszystkie srodowiska atmosferze rozpadu
dawnego porzadku spoleczno-gospodarczego i zaostrzajacych sie walk politycznych
Bauhaus mial stanowi¢ wyspe pozytywnego myslenia oraz progresywnego dziatania
artystycznego i wszelkich wplywow ideologicznych. Program Bauhausowej Lebens-
reform wyrazal si¢ przede wszystkim w radykalnej modernizacji zZycia codziennego
dokonujacej si¢ pod wplywem artystéw — projektantéw i rzemiedlnikow®. Dlatego
koncepcja Gropiusa nie obejmowala tylko ksztalcenia przedmiotowego. Bauhaus
byt szkolg zycia, stylem nowej studenckiej egzystencji wykraczajacej poza budynek
uczelni, gdyz na terenie Weimaru i Dessau organizowano publiczne wystawy, festi-
wale i inne imprezy.

Kurs wstepny prowadzil Johannes Itten, ktory rozwinat wlasne metody ksztat-
cenia. Byl malarzem w mlodosci zwiazanym z grupa ekspresjonistéw niemieckich
Der Blaue Reiter, pdzniej sympatyzujacym réwniez z paryskimi kubistami. Jego
zajecia owiane byly licznymi anegdotami i uznawano je za niezwykle trudne, gdyz
Itten skupial sie na poznaniu koloréw i ksztatltow poprzez rozbudzenie intuicyjnej
wyobrazni uczniéw. Stynny tez byt jego ekscentryczny charakter — przychodzit na
zajecia ubrany w niespotykane stroje. Ponadto prowadzit ,katalog oryginalnych
fryzur” (kiedy$ mial gwiazde wygolong na potylicy), przestrzegal rowniez diety
makrobiotycznej i nalezal do sekty mistycznej inspirowanej zoroastryzmem. Deyan
Sudijc, historyk dizajnu, uwaza, ze szkota byta ,wylegarniag handryczacych sie ekshi-
bicjonistow, donzuanéw oraz egoistow walczacych o prestiz”. Wyktadowcy pono¢
nagminnie podrywali studentki i notorycznie prowadzili mi¢dzy soba wasnie i spo-
ry, a studenci styneli z pijanistwa oraz spektakularnych awantur.

Uczelnia istniala ledwie 13 lat, ale zmienila zasadniczo wizerunek roli i misji
sztuki. Stworzyla estetyke prostych form, stawiajac zasade funkcjonalnosci na
pierwszym miejscu. Sudijc, analizujac dzialalno$¢ Gropiusa, uwaza, ze mial on
jasno okreslony plan, jak powinien wyglada¢ dizajn dla spoleczenstwa $wiata doby
maszyn. Dyrektor dla osiggniecia swojego celu byt gotowy zaakceptowa¢ réznorod-
no$¢ pogladow politycznych, spotecznych, takze artystycznych kadry’. W potowie
lat 20. dla Weimaru szkola okazala si¢ niewygodna, szczegélnie kiedy w lokalnych

wyborach wygrala partia prawicowa. Gropius musiat znalez¢ inne miejsce. Uczelnie

LEYKO 2012, s. 233-234.
¢ Subpjic 2014, s. 27.

7 Ibidem, s. 28. Sudijc uwaza, ze Gropius ,przekltadat talent nad lojalno$¢ wobec jakiekolwiek
linii partyjnej. Nie mial tez oporéw przed wykorzystaniem do maksimum talentéw swoich prze-
ciwnikow ideologicznych”
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chcial przyja¢ Frankfurt. Dyrektor w 1925 roku zdecydowat si¢ na Dessau, miastecz-
ko polozone niedaleko Berlina, ktére mialo ambitnego burmistrza i wykazalo che¢
sfinansowania budowy gmachu szkoly.

Gropius w 1928 roku, powodowany koniecznoscig skupienia si¢ na wlasnej pracy
zarobkowej, kierownictwo szkoly przekazal Hannesowi Meyerowi, ktory byt szwaj-
carskim architektem o silnych pogladach marksistowskich. Za jego kadencji uczel-
nia dostafa lukratywny kontrakt od miasta Dessau na projekt domoéw socjalnych.
Warsztaty Bauhausu wyprodukowaly wzor tapety, ktdry odnidst sukces komercyjny.
Umacniajaca si¢ partia nazistowska planowala nawet uzy¢ go do wystroju gléwnego
budynku narodowych socjalistow. Pomimo osiagni¢¢ finansowych Meyer doé¢ szyb-
ko stanat przed trudnym wyborem, poniewaz grupa studentéw chciala zorganizo-
wa¢ na terenie szkoly jednostke partii komunistycznej. Dyrektor zostal poproszony
przez wladze Dessau o uregulowanie sytuacji i relegacje studentow. Meyer odmowit.
Woéwczas zwrdcono si¢ do Gropiusa z prosba o dokonanie zmiany na stanowisku
dyrektora uczelni. Twoérca Bauhausu w 1930 roku funkcje powierzyl Ludwigowi
Mies van der Rohe, architektowi pochodzacemu z Belgii. Ten, rozumiejac znaczenie
funkcjonowania szkoly, chcial ja utrzymaé¢ mimo coraz bardziej niesprzyjajacych
okolicznosci politycznych. Po pierwsze wydalil wszystkich komunizujacych studen-
tow, po drugie postanowil przenies¢ szkole do Berlina. Niestety podjete wysitki nie
przyniosly spodziewanego rezultatu — pewnego dnia w 1932 roku van der Rohe
po przyjsciu do pracy zastal oficerow Gestapo. To byt koniec dziatalnosci nowator-
skiej uczelni.

Nazistom nie wystarczyla likwidacja szkoly, za wszelkg cene chcieli réwniez
zburzy¢ budynek w Dessau zaprojektowany w 1926 roku przez Gropiusa. Skladat
sie on z trzech skrzydel, ktore przeznaczone byly pod rézne funkcje: warsztatowe,
administracyjne, bursy dla studentéw. Konstrukcja byla oparta na szkielecie zelbe-
towym, wykonczonym tynkiem o kolorze bialtym z jasnoszarymi akcentami. Prasa
faszystowska pisala o Bauhausie, ,,ktory byt katedrg marksizmu, aczkolwiek katedra,
ktéra wygladata zupelnie jak synagoga™. Pomimo uzycia w retoryce propagandy
tak drastycznych i zarazem destrukcyjnych w §wietle 6wczesnej ideologii skojarzen
nikt nie zniszczyt budynku. Gmach w latach 40. stuzyt jako szkota dla urzednikow
hitlerowskich, pézniej zostata tam umieszczona fabryka sprzetu lotniczego. Obiekt
w czasach komunizmu popadl w ruine. Obecnie zostat odrestaurowany, od 1999
roku wpisany jest na Liste Swiatowego Dziedzictwa UNESCO.

Gropius, majgc na uwadze swoje zydowskie pochodzenie, po dojsciu Hitlera do
wladzy postanowil wyemigrowa¢ przez Anglie do Stanéw Zjednoczonych. W USA
prowadzit rowniez dzialalnos¢ jako architekt, m.in. byt autorem wiezowca Pan Am
(obecnie MetLife) na Manhattanie w Nowym Jorku (1958-1963). Od 1937 roku

8 Ibidem, s. 30.
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wykladal na wydziale architektury na Uniwersytecie Harvarda, gdzie w latach
1938-1952 pelnit funkcje dziekana.

Przywotany wyzej Deyan Sudijc uznal, Ze kazde kolejne pokolenie artystow
potrzebuje obejrze¢ wystawe dziel Bauhausu. Za czaséw dzialalnosci uczelnia cie-
szyla si¢ ogromnym prestizem. Natomiast po zamknieciu przez Gestapo powstat
jej mit, a obecnie nie mozna méwi¢ o wspolczesnym dizajnie, pomijajac dokona-
nia Bauhausu. Sukces szkoly Gropiusa z pewnoscia nie bylby tak spektakularny,
gdyby nie pedagodzy, ktérych udalo si¢ zaprosi¢ do wspotpracy. Byli wsréd nich
najwazniejsi przedstawiciele §wiatowej awangardy, m.in: Wassily Kandinsky, Paul
Klee, Laszl6 Moholy-Nagy, Kazimierz Malewicz, Oskar Schlemmer. Oni taczyli
czasem sprzeczne poglady, zaczynajac od ekspresjonizmu spod znaku grupy Der
Sturm, poprzez silne akcenty konstruktywizmu rosyjskiego oraz sympatyzowanie
z holenderskg grupa De Stijl, po duchowy suprematyzm. Dato to efekt niespoty-
kany nigdzie indziej. Geometryczne formy przedmiotéw uzytkowych powstawaly
w oparciu o szeroka wiedze o cztowieku oraz jego uwarunkowaniach biologicznych
i duchowych. Wspomniany juz Tadeusz Peiper, cho¢ byl gléwnie krytykiem lite-
rackim, zauwazyt w mieszkaniu Gropiusa korelacje zachodzaca pomiedzy rzecza
a badaniami naukowymi nad fizjologig ludzka. Nazwal krzesta, na ktérych siedziat
w gabinecie dyrektora szkoly, wygodnymi, ale o wygladzie ,,przyrzadéw medycz-
nych’, zapewne ze wzgledu na ich dos¢ proste ksztatty®.

Strzeminiski i projekt nowoczesnej edukacji artystycznej

W Polsce zalozenia szkoty Gropiusa spotkaly sie z krytyka ze strony Wtadystawa
Strzeminskiego, awangardowego malarza i teoretyka sztuki, ktéry wspottworzyt
grupy artystyczne Blok i Praesens. W 1932 roku na tamach pisma ,,Droga” zamiescit
obszerny artykut Sztuka nowoczesna a szkoty artystyczne, omawiajacy metody edu-
kacji, jakie rozwijaly si¢ od okresu baroku na terenie Europy. Na szeroko zarysowa-
nym tle analizowal system wprowadzony w Bauhausie. Polskiemu awangardziscie
nie podobalo sie, Ze niemiecka szkota jest nastawiona gléwnie na sztuke uzytkowag
i architekture. Uwazal bowiem, ze to nauczanie wigze artyste z produkcyjnym cha-
rakterem przedmiotu, ktory w procesie wytwarzania ulega masowej standaryzacji.
Dla Strzeminskiego efektem tak rozumianego ksztalcenia jest zdeformowanie sensu
funkcji sztuki, ktdrej podstawa powinna by¢ ciagta kreacja, a wigze si¢ ona z mozol-
nym procesem tworczym. Uzytkowo$¢ postulowana przez Gropiusa dla polskiego
awangardzisty wigzala si¢ z uproszczeniem, a nawet pozbawieniem sztuki jej walo-

réw intelektualnych. Pisatl:

°  PEIPER 1972, s. 165.
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Gléwng wada programu szkol wytworczych jest statyczne traktowanie sztuki,
ze sztuka jest wzieta nie jako proces stawania si¢, narastania, lecz jako pewien
wykrawek z calosci, calos$¢ sztuczna i pozbawiona zwigzkéw z tym co ja spowo-
dowalo. Sztuka jest rozwojem nieskoniczonym. Kazda cato$¢ zamknieta ma okre-
$long ilo$¢ kombinacji. Po ich wyczerpaniu nastepuje zubozenie i zwyrodnienie
systemu'’.

Diagnoza Strzeminskiego konczyta sie pesymistyczng dla Bauhausu przepo-
wiednig, iz edukacja tego typu doprowadzi niebawem do wyczerpania si¢ mozli-
wosci produkcyjnych z uwagi na ograniczong ilo$¢ kombinacji form powszechnie
uzytecznych. Réwniez artysci zaczng odczuwaé ograniczenia narzucane przez sys-
tem ksztalcenia, gdyz bedzie on dziata¢ destrukcyjnie na potencjat tworczy czlowie-
ka. Ironig pozostaje w tym miejscu fakt, ze gdy po II wojnie $wiatowej Strzemin-
ski bedzie wspottworzyl program Panstwowej Wyzszej Szkoly Sztuk Plastycznych
w Lodzi (obecnie Akademia Sztuk Pigknych im. W. Strzeminskiego), posrednio
nawigze do idei Bauhausu. Z jednej strony bedzie chcial stworzy¢ uczelnie, ktora
ma ksztalci¢ artystow, przyciaga¢ osobowosci tworcze, ale z drugiej szkota ma uczy¢
dobrych rzemieslnikow: projektantéw odziezy, tworcéw etalazy i grafikéw pracu-
jacych na uzytek propagandy nowego spoleczenstwa. W przygotowanym progra-
mie Strzeminski, co prawda zasadniczy nacisk polozy na nauczanie kompozycji
oraz historii sztuki jako teorii widzenia artystycznego, jednak réwnie istotna bedzie
nauka prawidiowej, zgodnej z anatomia czlowieka konstrukcji ubioru. Znienawi-
dzone w latach 30. przez awangardziste stowo ,,uzyteczno$¢” stanie si¢ dla niego
wazne przy budowaniu szkoly w latach 40. XX wieku.

Obecnie, prawie po stu latach od zalozenia Bauhausu w Weimarze mozna
powiedzie¢, ze idea szkoly ani si¢ nie zestarzala, ani nie zostata zapomniana, jak
wiescil Strzeminski. Nadal wzory przedmiotéw codziennego uzytku wytworzone
przez uczniéw szkoly niemieckiej s zrodlem inspiracji dla wspétczesnych tworcow
dizajnu, co wida¢ najbardziej w stylu prezentowanym m.in. przez szwedzka marke
Ikea''. Powodem tej nieustajgcej popularnosci jest przede wszystkim postawa Gro-
piusa, ktory od poczatku istnienia szkoty nie zamknat jej w sztywnych ramach jed-

nej ideologii, czego obawial sie Strzeminski, mylnie odczytujac intencje Niemca'

10 STRZEMINSKI 1975, s. 159.

" M.in. Tkea nalezy do firm, o ktérych $mialo mozna powiedzie¢, ze idee swe wywiodla z Bau-

hausu. Tworzy bowiem jednolit stylistyke wnetrz. Design proponowany przez Szwedéw bazuje
na prostych formach, ktérych zadaniem jest przede wszystkim uzytecznos¢.

2 W Polsce najblizej myslenia Gropiusa o nowoczesnej edukacji artystycznej byt Karol Stryjen-

ski, gdy w 1922 roku zostal dyrektorem Panstwowej Szkoly Przemystu Drzewnego w Zakopanem
(obecnie Zespot Szkot Plastycznych im. Antoniego Kenara). Stryjenski nie tylko doskonalit warsz-
tat rzemieslniczy ucznidw, ale polozyl duzy nacisk na indywidualny rozwoj artystyczny. W efek-
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Pierwszy dyrektor Bauhausu przy uktadaniu programu uczelni miat z czego
czerpal, gdyz szkota powstata w duchu tradycji weimarskiej Szkoly Rzemiost Arty-
stycznych prowadzonej na przetomie XIX i XX wieku przez Henriego van der Velde,
belgijskiego architekta. Gropius dokonal jednak wazniej zmiany — dla tworcow sece-
syjnych wazna byla dekoracyjnos¢ i kompozycja, Bauhaus porzucit te idee na rzecz
nowych pojeé: funkcjonalizmu i uzytecznosci.

W zalozeniu wszystkich dyrektoréw Bauhausu uczelnia nigdy nie miata by¢
kolejnym nurtem dwudziestowiecznej awangardy. Szkota miata przede wszystkim
uczy¢. Paradoks polega na tym, Ze obecnie rozpatrujemy ja jako jeden z praddw
myslenia awangardowego o sztuce skupiajacym si¢ glownie na dizajnie. Przed laty
Stefan Morawski wyrdznit cechy konstytutywne fenomenu awangardy, na ktére
skladato sie: ograniczenie czasowe, wystepowanie w réznym kontekscie spoleczno-
-politycznym, z czego wynikalo polozenie nacisku na kwestie formalne badz trescio-
we. Badacz tez zwrdcil uwage, ze awangardyzm laczy si¢ z rozwojem cywilizacyj-
nym mieszczanstwa'’. Historia Bauhausu pokazuje stuszno$¢ tez polskiego estetyka,
poniewaz po pierwsze szkota istniata bardzo krotko i ulegata réznym wplywom
zaréwno spolecznym, jak i politycznym, a po drugie jej dorobek oraz niebagatelny
sukces estetyczny laczy sie¢ z cala pewnoscig z rozwojem klasy sredniej w drugiej
potowie XX wieku.

Annemarie Jaeggi, dyrektor Bauhaus-Archiv w Berlinie, przy okazji wystawy
»Bauhaus a conceptual model” w 2009 roku postawila teze, ze Gropius stworzyl
konceptualny model nauczania, poprzez ktéry mozna tlumaczy¢ zaréwno sens ist-
nienia szkoly, jak i jej funkcje we wspdlczesnej recepcji nurtéw awangardowych'.
Jaeggi zwrocila rowniez uwage na wazny detal, ktdry dotyczy samej nazwy. Gropius
bowiem nie uzyt zadnej z dostgpnych wowczas i popularnych formut na okreslenie
szkoly", ktdre odnosilyby sie w jakimkolwiek stopniu do celu edukacyjnego. Nazwa
uczelni nawigzywata do $redniowiecznej Bauhiitte, czyli strzechy budowlanej. Sym-
bolicznie miala oznacza¢ spojenie wszystkich dziedzin sztuki. Bauhaus miat tez by¢
nazwa-haslem, ktdre staloby sie marka stuzaca do tatwego okreélenia wszelkich dzia-
tan szkoly poza instytucja, czyli Tygodnia Bauhausu, Tanicéw Bauhausu, Festiwalu
Bauhausu czy Ksigzek Bauhausu. Byta to pierwsza w historii edukacji artystycznej
szkofa, ktora od samego poczatku tworzyta marke. Ciekawostka jest fakt, ze zanim
Bauhaus w pelni uksztaltowal produkt, rynek ekonomiczno-spoteczny usankcjono-

wal marke, a nawet jg transferowal poprzez system kultury.

cie szkota w 1925 roku na Wystawie Sztuk Dekoracyjnych w Paryzu otrzymala trzy nagrody, za
drzeworyty, metode nauczania i ztoty dyplom za rzezbe. Bylo to jedno z najwazniejszych polskich
osiggnie¢ edukacyjnych w zakresie szkolnictwa artystycznego w okresie miedzywojennym.

13 PRZYBYSZ/ZAJDER-JANISZEWSKA/MORAWSKI 2009.
4 JAEGGI 2009, s. 13.

15

Jaeggi podaje przyklad — w 1924 roku Bruno Paul powolal w Berlinie szkole Vereinigte Staats-
schulen fiir freie und angewandte Kunst (United State Schools for Free and Applied Art).
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Teatr Bauhausu — Schreyer, Schlemmer

W wigkszosci encyklopedycznych opracowan zwyklo si¢ faczy¢ teatr Bauhuasu
z osobg Oskara Schlemmera, ktory pracowat w szkole w latach 1920-1929, a sek-
Cja teatralng kierowat od 1923 roku. Pierwszym kierownikiem sekcji teatralnej byt
jednak Lothar Schreyer, ktory prowadzit ja w latach 1921-1923. Byl znany przede
wszystkim jako reprezentant ekspresjonistycznej grupy Der Sturm, zwigzany
z istniejagcym od 1919 roku w Hamburgu teatrem Kampf-Biihne i berlinska Sturm-
-Bithne. Znakiem rozpoznawczym prac Schreyera byty maski. Budowal wielkie
nadnaturalnej wielkosci konstrukcje zastaniajace aktora. Herta Schmid, niemiecka

teatrolozka, uwazala, ze w jego idei maski

faczg si¢ elementy z czterech dziedzin sztuki: dekoracje teatralne, warstwa farby
jako element malarstwa oraz podporzadkowane muzyce stowo, ktére traci swoje
znaczenie jezykowe. Sprzeczno$ci miedzy tymi czterema sferami sztuki powinny
zostaé przezwyciezone i zharmonizowane poprzez ich ogélng funkcje religijna,
poniewaz powigkszona maska — jako rodzaj Gesamtkunstwerk, czyli syntetyczne-
go dzieta sztuki - powinna wyrazac zwigzek migdzy boskim kosmosem i ludzkim
$wiatem'®.

Schreyer wymyslil, ze idealng przestrzenia sceniczng dla jego spektakli bedzie
katedra; chcial, aby zbudowano ja na terenie Bauhausu. Istotnie drzeworyt autor-
stwa Lyonela Feiningera przedstawiajacy strzelistg gotycka $wiatynie w ujeciu eks-
presjonistycznym widnial na okladce ulotki programowej uczelni z 1919 roku.
Pomimo to Gropius, projektujgc budynek uczelni, nie nawigzat do $redniowiecz-
nego stylu, a Schreyer dos¢ szybko opuscit szkote. Ale zanim do tego doszto, eks-
presjonista w Bauhausie wyrezyserowal przedstawienie o tytule Gra ksigzyca, ktore
mialo charakter jednorazowy i bylo widowiskiem aspirujacym do miana obrzedu
lub wrecz rytuatu zagranego dla niewielkiej liczby widzow. Zaproszeni goscie byli
przedstawicielami wyzszych sfer, politykami lub dziennikarzami. Celem zamkniete-
go spektaklu bylo wejscie w boski i wieczny wymiar czasu. Zachowala sie akwarela
autorstwa Paula Klee z 1923 roku o tozsamym z przedstawieniem tytule. By¢ moze
miala nawigzywa¢ w jakims$ stopniu do sztuki Schreyera. Tym bardziej, ze znajduja
sie na niej elementy, ktére mogg mie¢ zwigzek z teoriami gloszonymi przez ekspre-
sjoniste. Chodzi m.in o postacie w duzych maskach. Natomiast widoczne w kom-
pozycji drobne fragmenty architektoniczne moga sugerowa¢ scenografi¢ teatralna.
W centrum zostal umieszczony ksiezyc, a calos¢ akwareli zostala ,,przecieta” dwoma
trojkatami. Stykaja sie one czubkami na wysokosci satelity ziemi, ktory zostat nama-
lowany w fazie pelni i ma zarysy antropomorficzne. Klee byt wykladowcy szkoly

Gropiusa w latach 1921-1931, ale nie zajmowat si¢ nigdy teatrem w ramach swoich

16 ScHMID 2007, s. 102.
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zaje¢. Wiadomo nawet, ze byl nieco sceptycznie nastawiony do eksperymentdw pre-
zentowanych na scenie Bauhausu. O pewnej fascynacji pogladami Schreyera moze
ponadto $wiadczy¢ czeste uzycie tematyki maski, marionetki czy postaci aktora
w kostiumie w szkicach Klee, podobnie jak w akwarelach i obrazach".

Sadze, ze ideologia Schreyera zmierzajaca do stworzenia artefaktu elitar-
nego odseparowanego od pojec takich jak powszechnosé czy praktycznosé stala
w sprzecznosci z pogladami Gropiusa. Dlatego zapewne dyrektor w ramach Tygo-
dnia Bauhausu w 1923 roku zorganizowanego w Teatrze Narodowym w Weima-
rze zaprosit do prezentacji nie mistyczne widowisko, tylko na wskro$ nowoczesny
i w pelni awangardowy Balet triadyczny Oskara Schlemmera'®. Przedstawienie od
strony estetycznej $mialo mierzyto sie z nowymi wyzwaniami zaréwno wobec prze-
strzeni teatralnej, jak i wobec aktora jako elementu kompozycji dzieta teatralnego.
Koncepcja Baletu triadycznego byta paradoksalnie prosta, mimo do$¢ duzej kom-
plikacji technicznej, i przede wszystkim nie odwolywala sie do zadnych rytualow.
Widowisko Schlemmera skladalo sie z trzech czesci, ktore rozréznione zostaly za
pomoca koloru. Pierwsza z nich byta zétta i utrzymana zostata w tonacji burleski,
druga - czerwona miata mie¢ charakter ceremonialny i uroczysty, a trzecia - czarna
budowala nastréj mistyczny. W sumie na scenie pojawialo si¢ 12 kompozycji cho-
reograficznych, a tancerze wystepowali w 18 kostiumach. Co prawda pierwsze frag-
menty przedstawienia Schlemmer pokazal juz w 1916 roku w Stuttgarcie. Premiera
pelnej wersji odbyla sie réwniez w tym miescie w Landestheater we wrzeéniu 1922
roku przy udziale tancerzy Alberta Burgera, Elsy Hotzel i Carla Schlemmera, ktory
réwniez byl autorem kostiuméw. Spektakl powstat poza szkota Gropiusa, jednakze
swa pierwszg reprezentacje mial w czasie, gdy Oskar Schlemmer byt juz wyktadowca
Bauhausu. Zatem dyrektor mogt spektakl wykorzysta¢ w ramach promocji szkoty.

Schreyer odszed! z weimarskiej uczelni po wydarzeniach 1923 roku, by 10 lat
pdzniej oficjalnie poprzeé polityke Adolfa Hitlera wraz z grupa 88 artystow nie-
mieckich. Schlemmer odejscie tworcy kontrowersyjnej Gry ksigzyca komentowal,
mowigc, ze wowczas w szkole ,,nie bylo klimatu” na zajecie si¢ teoriami o gtebokim

filozoficznym podtozu, ubranymi w ,,sakralny kostium ekspresjonizmu”"’.

17 Paul Klee mimowolnie zapisal si¢ w historii powszechnej teatru, nie za sprawa Gry ksigzyca,
ale jako tworca kukielek, jakie wykonal w latach 1919-1925 dla swojego syna Felixa (chociaz sam
nie darzyt ich szczegdlnym szacunkiem, o czym $wiadczy fakt, ze nie umiescit ich w wykazie ka-
talogowym swoich dziet). Uwazal bowiem, Ze s3 to zabawki dla dziecka, niemajace artystycznego
przestania. Do dzi$§ zachowalo sie okoto 50 ze zbioru liczacego blisko 90 sztuk. Syn artysty w wieku
lat 15 stat si¢ najmlodszym uczniem szkoly Gropiusa. Wiadomo réwniez, ze Felix w ramach ak-
tywnosci studenckiej realizowal przedstawienia teatru lalkowego.

8 PLASSARD 1992, s. 229. Oprdcz prezentacji w ramach Tygodnia Bauhausu Balet triadyczny

byt zagrany tylko kilka razy: na Wystawie Rzemiost w Dreznie, w 1926 roku w Donaueschingen,
we Frankfurcie nad Menem i w Berlinie. Ostatnie przedstawienie najprawdopodobniej odbylo
sie w Paryzu w 1932 roku na Miedzynarodowym Kongresie Tanca, gdzie zostalo wyrdznione
medalem.

19 SCHLEMER 1996, s. 82.
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Schlemmer zyskat pozycje artysty, ktory w Bauhausie dokonal reformy w dzie-
dzinie nowoczesnej scenografii teatralnej, jednakze zawdzigcza ja nie calej artystycz-
nej awanturze z mistycznym widowiskiem, tylko wydaniem w 1925 roku w ramach
serii ,,Bauhausbiicher” tomu Die Biihne im Bauhaus®. O donioslosci tej publika-
cji i jej dwczesnym duzym zasiegu moze swiadczy¢ fakt, ze Tadeusz Kantor, ktory
w latach 30. XX wieku byl studentem krakowskiej Akademii Sztuk Pigknych, nazy-
wal publikacje, zapewne od koloru oktadki, mianem ,z6ttej ksigzeczki”. Byta ona
dla miodego artysty na tyle wazna, ze jak stwierdzil po latach, po prostu si¢ z nia
wowczas nie rozstawal®'.

W ksiazce mozna bylo znalez¢ dwa wazne artykuly programowe: Schlem-
mera przedstawiajacego na podstawie podjetych eksperymentow teorie kostiumu
oraz Laszl6 Moholy-Nagyego omawiajacego wlasng wizje teatru totalnego. Ponadto
publikacja zawierala bogaty materiat ilustracyjny, ukazujacy prace studentéw uczelni
m.in. ze spektaklu marionetkowego Kurta Schmidta Przygody matego Garbusa (Die
Abenteuer des kleinen Bucklingen) oraz z Baletu mechanicznego przygotowanego
réwniez przez Schmidta wraz z Friedrichem W. Boglerem i Georgiem Teltscherem.
Cato$¢ zamykal tekst Farkasa Molndra omawiajacego wiasny projekt U-Teatru, ktory
byl teoretyczng wizja budynku posiadajacego réwnolegle rozmieszczone trzy sceny
i okolonego widownia w ksztalcie litery U. Przestrzen miala przygotowa¢ widza do
odbioru widowisk multimedialnych.

Schlemmer w artykule Czlowiek i sztuczna figura (Mensch und Kunstfigur)
pisal, ze historia teatru nie jest niczym innym jak historig przeksztatcania ludzkiego

ciala, ktdre na scenie przechodzi przemiang

od naiwnoéci do refleksyjnosci, od naturalnosci do sztucznosci. Srodkami wspo-
magajacymi przemiang postaci sg forma i barwa, srodki malarza i rzezbiarza.
Miejscem przemiany postaci jest konstruktywnie uksztaltowana przestrzen
iarchitektura, dzieto budowniczego. W ten sposdb zostanie okreslona rola artysty
plastyka w obrebie sceny, ktdry stwarza synteze tych elementéw?

Po tak opisanym obszarze badawczym nauczyciel Bauhausu formutuje teorie
kostiumu. Uwaza, ze celem ubioru uzytego na scenie jest przede wszystkim prze-
ksztalcenie formy ciala ludzkiego. Nalozony kostium nie jest niczym innym jak

20 Walter Gropius, juz na emigracji w Stanach Zjednoczonych, w 1961 roku przygotowal reedycje

ksigzki, ktora rowniez spotkala sie duzym zainteresowaniem. Dawny dyrektor Bauhausu dodat do
tej publikacji tekst Schlemmera Scena (Biihne), ktory artysta wyglosit w marcu 1927 roku. Przed-
stawione w nim zostalo: zwigzle podsumowanie dotychczasowych dokonan szkolnego teatru eks-
perymentalnego wraz z towarzyszaca im ideologia, ktéra bazowata na mysli Gropiusa. Schlemmer
omoéwil rowniez przestrzen sceniczng w Dessau, jaka powstata z mysla o przedstawieniach.

21

Szerzej na ten temat pisatam w: LARIONOW 2015.
2 SCHLEMER 2010, s. 33.
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rodzajem przebrania, ktdre estetycznie musi by¢ polaczone z kompozycja przestrze-
ni dziela teatralnego. Pisal, ze zardwno stroj, jak i maska ,wzmagaja wyglad aktora
albo zmieniaja go, wyrazaja to, co najistotniejsze, albo stwarzajg ztudzenie, wzmac-
niajg cechy organiczne lub mechaniczne postaci, albo tez je znoszg™>.

Autor wprowadzil rozréznienie pomigdzy ubiorem codziennym, powszech-
nym, ktory dla niego byl wytworem religii, panstwa, spoleczenstwa, a kostiumem
teatralnym. O ile ten pierwszy typ podlegal rozwojowi poprzez stulecia, o tyle ten
drugi wedle teorii nie byl poddany tak dynamicznym zmianom. Schlemmer dla
poparcia tez postuzyt si¢ przyktadem kostiumoéw uzywanych w komedii dell’arte,
ktére pozostaly nadal autentyczne i proste w swym ksztalcie. Oczywiscie ze wspol-
czesnej perspektywy, analizujgc teorie tworcy Baletu triadycznego, widzimy ich
anachronizm, ale nalezy pamieta¢, ze w latach 30. XX wieku byly to stwierdzenia
niebywale nowatorskie.

Malgorzata Leyko* stusznie zauwazyla, ze Schlemmer nade wszystko utozsa-
miat teatr z tanicem. Byla to tendencja charakterystyczna dla teorii formutowanych
w pierwszej polowie ubieglego stulecia; dotyczy to nawet ostrych mysli Edwarda
Gordona Craiga. Dlatego zapewne sformulowane przez Niemca zasady konstrukeji
kostiumu odnosily sie do funkcji ciala jako bryly w przestrzeni scenicznej. Chodzito
mu o odksztalcenie cztowieka, by poprzez nalozenie ubioru uzyska¢ odmienng for-
me. Miata ona mie¢ charakter poza-codzienny i przynalezny jedynie do sztuki. Leyko
dookresla intencje artysty Bauhausu, uwazajac, Ze rozumial on forme szeroko

jako ksztalt przestrzenny uzyskany poprzez nalozenie na tancerza kostiumu
plastycznego i maski, zmieniajacych proporcje typowe dla ciata ludzkiego, lub
poprzez zestawienie i kontrastowanie elementéw takiego kostiumu z obnazonymi
fragmentami sylwetki tancerza dla podkreélenia ich organicznego charakteru®.

Aby uzyska¢ pozadany efekt, Schlemmer sformutowal cztery prawa, ktore
wskazywaly gléwne kierunki, jakimi maja podaza¢ kostiumolodzy i scenografo-
wie. Zatem, by po pierwsze uzyska¢ ruchomg architekture, nalezy nalozy¢ na ciato
formy kubistyczne, jak kwadraty, prostopadlosciany, ktore umieszczone na gltowie,
ramionach i nogach, odmienig zarysy ludzkiej postaci. Druga zasadg jest marionet-
ka, ktérej mozliwosci dotycza budowania relacji z przestrzenia sceny. Dzieje si¢ tak
zapewne dlatego, ze taki kostium daje wiecej mozliwosci ruchu. Schlemmer wyraz-
nie zaznacza w tym miejscu, iz naklada si¢ na czlowieka formy, ktore podkreslaja

wladciwy jego ksztalt, czyli jajowaty hetm zakrywajacy glowe; korpus w ksztalcie

2 Ibidem, s. 44.
2 LEYKO 1995.
2 Ibidem, s. 108.
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wazy, maczugowate ramiona i nogi. Trzecim prawem jest wytworzenie technicznego
organizmu, wedle okreslenia niemieckiego artysty, ktore realizuje si¢ poprzez zasade
nalozenia form §limaka, baka, spirali oraz tarcz na cialo. Ich dynamika potaczona
z ruchem tancerza oraz wprowadzonym $wiatlem daje wrazenie sztucznego mecha-
nizmu. Czwarta zasada wprowadzona przez tworce dotyczy dematerializacji. Naste-
puje dzieki metafizycznemu ukladowi cztonkéw ciata ludzkiego. Chodzi o zmiany
w rozkladaniu gwiazdzistym rak, znak nieskonczonosci splecionych ramion czy kre-
gostup i topatki ulozone w ksztalcie krzyza.

Leyko, komentujgc artykul Czlowiek i sztuczna figura, poréwnuje wprowadzo-
ne przez Schlemmera zasady do regul matematycznych. Jest to zgodne z intencja
Niemca zaznaczong w opublikowanym w 1926 roku tekscie o tytule Matematyka
tarica (Tanzerische Mathematik). Dla wspdlczesnej badaczki fascynacja logicznoscig
tej nauki widoczna jest w checi osiggniecia syntezy elementéw scenicznych i ustano-
wieniu wspdlnych praw dla réznych podmiotéw sztuki jak przestrzen i czlowiek?®.
Schlemmer pisat:

Nie narzeka¢ na mechanizacje, lecz cieszy¢ si¢ z matematyki! Ale nie z tej, nad
ktérg trzeba si¢ poci¢ w szkolnej tawce, lecz z metafizycznej matematyki arty-
stycznej, ktora zjawia sie w sposob konieczny tam, gdzie - jak na przykltad w sztu-
ce — na poczatku jest uczucie, ktére zageszcza si¢ w forme, gdzie to co podswiado-
me i niewiadome, staje si¢ jasng Swiadomoscig. Matematyka to religia (Navalis),
poniewaz jest ona tym, co ostateczne, najczystsze, najbardziej wysublimowane?.

Mozna uznad, ze dla Schlemmera matematyka nadawala porzadek wszelkim
dzialaniom, ktére moga zosta¢ poddane chaosowi jakim sg m.in. ludzkie emocje.
Zapewne Niemiec zdziwilby sie, ze jego dzialania zmierzajace do odejécia sztuki
od afirmacji ciala w strone jego zaburzenia anatomicznego czy deformacji zostaly
zinterpretowane przez dwojke wspoélczesnych brytyjskich badaczy scenografii: Jos-
lin McKinney i Philip Butterworth?® w kontekscie indywidualnego doswiadczenia
artysty z czaséw I wojny $wiatowej. Uwazaja oni, ze na poglady Schlemmera mialy
wplyw rany jakich doznat na froncie, by¢ moze po wizytach w wojennych lazaretach

zaczal inaczej postrzegaé cialo. I dlatego zaczal w latach dwudziestych oscylowa¢

% Ibidem, s. 109-110. Leyko pisala: ,Prawa te zdawala si¢ stanowi¢ matematyka, obejmujaca

zaréwno elementy sztuczne, jak i Zzywy organizm, gdyz pozwalala przez sylwetke tancerza, prze-
obrazong za pomocg maski i kostiumu, wyrazi¢ matematycznie obliczong przestrzen. Przejmujac
wiec sposob mysélenia Schlemmera, mozna chyba powiedzie¢, opierajgc sie na matematycznym
wzorze funkeji P =f (a, b, ¢), ze przestrzen sceniczna staje si¢ funkcja zmiennych, jakimi sg forma,
barwa i ruch, tzn. forma, barwa i ruch, bedac elementami okreslajagcymi obecnos¢ aktora na sce-
nie, jednoczesnie staja sie elementami okreslajacymi przestrzen”.

¥ SCHLEMER 2010, s. 54.

8 MCKINNEY/BUTTERWORTH 2009.
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w strong opisu czlowieka jako figury abstrakcyjnej, ktora zamieszkuje wspotcze-
sny zmechanizowany $wiat. Poglady moga ttumaczy¢ niech¢é¢ Niemca do dziatan
dadaistow czy futurystow, ktorzy ubierali czlowieka w kostium, ktéry mial uczynié¢
z niego mechanizm technologiczny podobny do robota. Schlemmer raczej dazyt do
odréznienia postaci ludzkiej od wszelkiego typu twordw sztucznych. Jemu blizsza
byla che¢ odnalezienia dla sylwetki czlowieka odpowiedniego miejsca w przestrzeni
industrialnej w znaczeniu wspolczesnej ponowoczesnosci. Dlatego w teorii kostiu-
mu widoczna byla silna tendencja do zabudowania ciata réznymi ksztaltami geo-
metrycznymi. Wprowadzonym do teatru formom nieodlacznie mial towarzyszy¢
kolor. Modulacja barwy w obrebie kostiumu réwniez miata znaczenie kompozycyj-
ne. Poniewaz dzigki jej intensywno$ci niektore elementy ubioru scenicznego postaci
mogly by¢ bardziej widoczne, inne mniej, a nawet czg§ciowo wrecz zlewac si¢ z tlem.
Takie zabiegi rowniez majg wplyw na percepcje widza, gdyz moga sta¢ sie dodatko-
wym czynnikiem konstruujacym zludzenie optyczne zaburzenia anatomii bohatera,
pojawiajacego sie w przestrzeni teatru.

Schlemmer po czesci wykorzystal, a takze rozwingt wczesniejsze o blisko dwie
dekady doswiadczenia tworcow scenografii dla baletéw rosyjskich. Eksperymenty
z kolorem kostiumu i z ttem wprowadzita miedzy innymi Natalia Gonczarowa, pro-
jektujac dekoracje dla Sergiusza Diagilewa. W Bauhausie problemem uzycia koloru
na scenie szczegotowo zajmowat si¢ Wassily Kandinsky, ktdry w 1912 wydat w Der
Blaue Reiter Almanach opublikowat jednoaktéwke: Z6étty dzwiek (Der gelbe Klang)
wraz z komentarzem odautorskim. Rosjanin stworzyt triade pojeciowa zwigzang
z konstrukejg widowiska. W kreacji wedlug niego biorg udzial: ruch, kolor i dzwiek.
Umiejetne ich potaczenie i odkrycie ich wewnetrznego brzmienia sklada sie na
spektakl. Teoria wiele zawdzieczala wagnerowskiemu pojeciu Gesamtkunstwerk, ale
tez mocno byla osadzona w symbolizmie®. Z pewnoécia poglady Kandynskiego byly
znane Schlemmerowi i przez niego zostaly wykorzystane przy pracy nad Baletem
triadycznym. Wiadomo réwniez, ze w bibliografii do zaje¢ Niemca pozycje teore-

tyczne Kandinskiego zajmowaly wazne miejsce®.

Schlemmer — Mistrz Magik

Gdy w 1961 roku Walter Gropius przygotowal pierwsza reedycje teatralnego tomu
biblioteki Bauhausu w napisanym wstepie skupit si¢ gtéwnie na postaci Schlemme-
ra jako nauczyciela, profesora uczelni. Dyrektor uznal twoérce Baletu triadycznego
za jednego z wazniejszych wykladowcow, ktorego studenci nazywali: Mistrz Magik.

Dla Gropiusa Schlemmer byt artysta, ktory potrafil przeksztalci¢ tancerzy i aktoréw

2 CARDULLO/KNOPF 2001, s. 169-186.
30 NowiIcKA 2007, s. 44-54.
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w ruchoma architekture. A charakterystyczng cechg jego prac zardwno malarskich,
jak i teatralnych byta interpretacja przestrzeni. I nie chodzilo o uzyskanie odczucia
przestrzennosci plaskiej powierzchni jak czynili to chociazby Pablo Picasso i George
Braque w kubizmie. Schlemmer w ujeciu dyrektora, wprowadzajgc postacie na scene
teatralng nadawal im przestrzenny ksztalt poprzez waloryzacje koloru, a ruch aktora
byt $cidle zespolony z otoczeniem, wrecz od niego wspolzalezny.

Zygmunt Tonecki*, polski krytyk, relacjonujac w prasie dokonania Schlem-
mera okreslal, ze scena byta dla niego niczym mechanizm przestrzenno-architek-
toniczny, ktorego skladnikami byly uzyte na takich samych zasadach: przestrzen,
ruch, ciala, przedmioty oraz $wiatto. Tonecki ponadto dokonat do$¢ zaskakujacego
zestawienia poniewaz uznal tworce Baletu triadycznego za dobrego kontynuatora
osiggnie¢ Loie Fuller. Krytyk uwazal, ze tancerka pierwsza porzucita dekoracje sta-
tyczne i zastapita ruchomymi réznokolorowymi plaszczyznami, zmieniajacymi sie
na oczach widzéw dzigki uzyciu $wiatet elektrycznych. Tym samym Tonecki jako
naoczny $wiadek widowiska Niemca byl sklonny wywies¢ jego rodowdd artystyczny
z osiggnieé tworcodw doby secesji. Omodwienie krytyka zawieralo rowniez poréwna-
nie Baletu do prac Enrico Prampoliniego, artysty wloskiego, wspottworzacego nurt
futuryzmu. Wspélnotg tozsamosciowa ma by¢ nieche¢ do literatury i zamilowanie
do tanca i pantomimy. Tonecki zauwazyt, ze jezeli u Schlemmera pojawialo si¢ sto-
wo, to bylo aliterackie, pozbawione jakichkolwiek elementéw znaczeniowych. Posta-
wa tak destrukcyjna wobec literatury ma w oczach komentatora wynikaé z prze-
$wiadczenia, Ze miejsce narracji w nowoczesnym teatrze miala zaja¢ technika.

Artykut polskiego krytyka ukazal si¢ juz w momencie, gdy Schlemmer opu-
$cit Bauhaus i zostal kierownikiem klasy scenografii w Panistwowej Akademii Sztuki
i Przemystu Artystycznego (Staatliche Akademie fiir Kunst und Kunstgewerbe) we
Wroclawiu, 6wczesnym niemieckim Breslau. Byl rok 1929 i wedle ustalen Karin von
Maur?? pierwszym tematem omawianym przez profesora ze swoimi studentami byto
zagadnienie pt. Czlowiek i przestrzesni. Problem interesowal Schlemmera nie tylko
w sferze dzialan teatralnych, ale rowniez w malarstwie czy kompozycji murali, kto-
rych byt znanym autorem. I cho¢ dzi§ nie odtworzymy problematyki jakg wpro-
wadzil wykladowca w trakcie zajeé, to by¢ moze analiza jego zainscenizowanego
autoportretu fotograficznego wykonanego we Wroctawiu w 1930 roku wiele moze
wyjasni¢ wzgledem rozumienia zagadnienia umieszczenia postaci w przestrzeni.
Schlemmer na zdjeciu stoi na tle swojej pracy zatytutowanej Mityczna figura, trzyma
przed sobg w jednej dtoni duzy druciany przedmiot, ktérym byla rzezba tzw. element

3 TONECKI 1930, s. 2. Nalezy zaznaczy¢, ze krytyk rozwija idee, ktore zostaly przez niego zasy-

gnalizowane juz wczeéniej na famach pisma ,,Praesens”, gdzie w krétkim tekscie omoéwil dokona-
nia Schlemmera, Prampoliniego, zestawiajac je dodatkowo z dzialalno$cig teatralng Ferdynanda
Légera i Piscatora, por. TONIECKI 1927.

2 VON MAUR 2002, s. 176-183.
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koordynujacy stonice, nawigzywata do astronomicznego symbolu gwiazdy czyli
okregu z punktem w $rodku. Niemiec wprowadzit malg roznice jaka byty cztery oka-
lajgce kule kota, umieszczone na dwdch skrzyzowanych drutach. Twarz artysty z lek-
kim u$miechem i wzrokiem precyzyjnie wycelowanym w widza patrzy poprzez czg-
$ci delikatnej kompozycji. W drugiej dloni trzyma maske teatralng. Zdjecie zostalo
zakomponowane ze zrozumieniem funkcji przenikania si¢ ptaszczyzn. Poszczegélne
elementy znaczeniowe nakladajg sie na siebie, co powoduje wytworzenie wrazenia
glebi. Uklad zostal wystylizowany wbrew specyfice medium, poniewaz fotografia
zaburza postrzeganie przestrzeni i raczej sprzyja uwypukleniu jej ptaskosci. Powsta-
je moze zamierzone przez Schlemmera wrazenie, ze portret, ktory w zatozeniu miat
prezentowac czlowieka - artyste, de facto czyni samg posta¢ przedmiotem, a nie
podmiotem kompozycji.

Warto réowniez zwroci¢ uwage na azurowy charakter drucianej rzezby umiesz-
czonej na omdéwionym zdjeciu, poniewaz korespondowat z instalacja, ktoérg Schlem-
mer zrealizowal w 1931 roku w domu lekarza dr Paula Rabe w Lipsku-Zwen-
kau. W dokumentacji zostala zatytutowana dos$¢ prozaicznie jako Homo trzymajgcy
w reku figure stojgcg tytem. Byta to lekka kompozycja sktadajgca sie z dwoch elemen-
tow. Pierwszy z nich to duzych rozmiaréw obrys ciala i miesni ludzkich wykonany
z drutu stalowego z cze$ciami niklowanymi, ktdrego stawy oraz dlonie zostaly zasta-
pione kotami. Artysta celowo znieksztalcil figure, budujac ja na zasadzie niepro-
porcjonalnosci, gdyz tors i nogi, szczegdlnie uda, sg wigcksze niz pozostate czesci.
Uktad nawigzuje do znanego z historii sztuki kanonu egipskiego, poniewaz twarz
jest przestawiona z profilu, tors en face, nogi z boku. Posta¢ zostala zréwnowazona
kompozycyjnie przez niewielky figure ludzka, opierajaca sie na dioni drucianego
olbrzyma, ktéra stoi tylem do widza. Ten liliput zostal wykonany z cynku, pokry-
ty miedzig oraz niklem. Ma dokladnie zarysowane symetrycznie migsnie, co budzi
zachwyt perfekcyjna proporcjonalnoscia.

Mozna postawi¢ §mialg teze, ze podejscie Schlemmera do cztowieka jako boha-
tera sztuki byto do$¢ szczegdlne. Pomimo fascynacji baletem jako sztuka tanca
w przestrzeni Niemcowi towarzyszylta przez cale zycie jakas podskdrnie wyrazona
nieche¢ do realnej formy ciala ludzkiego. Skupiat si¢ na kanonach, w ktérych cialo
byto zdefiniowane w sposob pozanaturalny. Posta¢ ludzka w ujeciu artysty byta tylko
biernym elementem kompozycji. Prawidtowo$¢ mozna dostrzec takze w malarstwie,
poniewaz Schlemmer korpusy cial ludzkich sprowadzat w rysunku do walcowatych
form, zwaloryzowanych za pomoca poélcieni, przy czym uzywatl wyrazistych kolorow
lub plamy barwnej naktadanej laserunkowo (m.in. Szkota kobiet 1930, Scena przy
poreczy 1932). Zapewne nieco na wyrost bytoby zestawienie prac Niemca z obrazami
Ferdynanda Légera, ale trudno nie odmowi¢ im pewnej tozsamosci, zmierzajacej do
uczynienia z cztowieka przedmiotu, a nie podmiotu dzieta. Posta¢ w pracach tworcy

Baletu triadycznego traci swoja osobowos¢, gdyz w wiekszoséci byla pokazywana od
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tytu. Jezeli artysta malowal twarz, to przewaznie w ujeciu bocznym. Nie interesowa-
ly go rysy indywidualne, rozpoznawalna byla jedynie ple¢ postaci dzigki ubiorowi
lub wlosom na przyklad spietym w kitke. Mozna nawet uzna¢, ze Schlemmer miat
mani¢ przedstawiania jedynie plecow bohateréw swoich obrazéw, podobnie jak cze-
stym motywem byly schody czy porecze (m.in. Schody Bauhausu 1932 czy Grupa
przy poreczy 1931). Artysta mial tez tendencje do budowania kompozycji malar-
skich w sposob kaskadowy, gdzie poszczegdlne detale stwarzaly wrazenie narasta-
jacego stloczenia przedmiotéw i ludzi (m.in. Grupa z niebieskim ekstatykiem 1931).
Takie uprzedmiotowienie wszystkich elementéw dziela i traktowanie ich réwno-
rzednie stwarzalo wrazenie samotnosci, a nawet pustki lub tez dojmujgcego braku
pierwiastka zycia.

Von Maur zwrdcila uwage, ze Schlemmer popart fascynacje stworzenia piek-
nego wysportowanego czlowieka, jaka rozwijala si¢ w ideologii niemieckiej, jeszcze
przed oficjalnym dojsciem Hitlera do wladzy. Za swojg prace Ubrana i nieubrana
w architekturze otrzymal w 1929 roku ztoty medal i premie w wysoko$ci 1000 marek
na wystawie Pigkny czlowiek w Nowej Sztuce zorganizowanej w Darmstadcie. Jed-
nocze$nie w okresie swojej pracy we Wroctawiu zaangazowal sie¢ w dziatalno$¢
Zwigzku Artystéw Slaska, ktérego od 1931 roku byl przewodniczagcym. Walczyt
usilnie ze wszelkimi decyzjami pruskiego Ministerstwa Kultury, ktore prowadzity
do zamarcia Zycia artystycznego na tym obszarze Niemiec. Jego protesty, manifesty,
organizowane wystawy nie odniosty zamierzonego skutku. Mozna uznac, ze Schlem-
mer stal sie¢ mimowolng ofiarg rodzacej si¢ dyktatury. Kleske ponidst w zetknigciu
z maching tworzonego systemu i to nie tyle w obszarze narzuconej czy oéwczesnie
preferowane;j stylistyki artystycznej, ale w sferze organizacji spotecznych. Doé¢ szyb-
ko odkryl, Ze rodzacy si¢ rezim nie stwarza zadnej nowej postepowej jakosci, a raczej
niesie ze sobg pustke intelektualng. By¢ moze dlatego w jego obrazach znajdujemy
uprzedmiotowionego bohatera umieszczonego w zamknietej przestrzeni schema-
tycznego wnetrza, ktorej, cho¢ istnieje, to jednak nie moze zmienic.

Tragicznos$¢ postaci Niemca nie odbiega znaczaco od zyciorysow wielu twor-
cow, ktorzy zetkneli sie z nacjonalizmami narodowymi czy ustrojami totalitarny-
mi w XX wieku i poczatkowo w jakim$ niewinnym aspekcie je popierali, a nawet
sie nimi fascynowali, nie przeczuwajac mozliwych konsekwencji, jakie pociaga za
sobg opresyjny system wladzy. Znamienity jest los najwigkszej pracy malarskiej
Schlemmera. Byl to cykl dziewieciu obrazéw $ciennych wykonanych na zamoéwie-
nie Folkwang-Museum w Essen. Eksponowal je na osobnej wystawie w 1930 roku
w Muzeum Slgskim we Wroctawiu. Byly przeznaczone dla okraglego pomieszcze-
nia, w ktéorym znajdowata sie¢ Fontanna Chlopcéw Georga Minnego. Celowo zapro-
ponowana kompozycja odbiegata znaczaco od innych kompozycji Schlemmera,
gdyz prace musialy zaistnie¢ blisko dzieta o dwie dekady starszego, pochodzacego
z przetomu XIX i XX wieku. Z zachowanych projektéw pierwszej wersji mozemy
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wywnioskowa¢, ze prace tworcy Baletu triadycznego przedstawialy figury ludzkie
czes$ciowo nagie na tle plasko zarysowanej plamy koloru, obok postaci pojawialy
sie elementy architektoniczne takie jak kolumny. Wszystko razem nie bylo osadzo-
ne w zadnej konkretnej przestrzeni, raczej zawieszone w jakim$ barwnym bycie.
Schlemmer komentowal, ze chcial, aby jego obrazy odpowiadaly na proste gesty
figur Minnego, jednoczes$nie pomijal patos, dramatyczny ruch czy sugestie jakiej$
narracji. Profesor akademii wroclawskiej pracowal nad muralami prawie trzy lata.
Dzielo zostato czgsciowo zniszczone w czasach niemieckiego narodowego socjali-
zmu, cho¢ oficjalnie uwaza sie je za zaginione.

Wroclawski epizod w twoérczosci Schlemmera zakonczyt si¢ w 1932 roku awan-
sem na stanowisko profesorskie w Panistwowej Zjednoczonej Szkole Sztuki w Berli-
nie. Po dojsciu Hitlera do wtadzy zostal zwolniony z uczelni, a jego prace pokazano
na slynnej wystawie Entartete Kunst (czyli tzw. sztuki wynaturzonej), jaka odbyta
sie w 1937 roku w Monachium. Artysta od 1938 roku pracowat najpierw w sklepie
malarskim w Stuttgarcie, a w 1940 roku rozpoczal prace w fabryce lakierow Kurta
Herberta w Wuppertalu. Zmarl w 1943 roku w Baden-Baden. Jak wynika z Zyciorysu
Schlemmera, okres wroctawski nalezal do ostatnich tworczych i wolnych etapow
jego zycia.

Nie mozna w tym miejscu poming¢ dziatalnosci teatralnej Schlemmera we
Wroctawiu. Na Matlej Scenie Teatru Miejskiego 11 grudnia 1929 roku we wspot-
pracy z bratem Carlem i Felixem Klee jako asystentem rezysera zrealizowal dwie
opery Igora Strawinskiego Stowika oraz Lisa przecherg pod kierownictwem muzycz-
nym Hansa Oppenheima. Do pierwszej z nich Schlemmer znalazt bardzo atrakcyjne
rozwigzanie scenograficzne. Z tylu sceny na ekranie wyswietlano ponadnaturalne;
wielkosci postacie, ktdre byly grane przez aktoréw na scenie. Powstalo co$ na wzér
gigantycznego dubletu. Technicznie Schlemmer postuzyl sie swietlowkami, ktore
przymocowat do tylnego prospektu, $wiatlo bylo przez nie przepuszczane w okre-
$lonej kolejnosci. Efekt musial by¢ do§¢ oszatamiajacy gdyz natezenie oswietlenia
przechodzilo ptynnie od ciemnosci mroku do jasnosci dnia.

Do naszych czaséw ocalaly jedynie projekty kostiumoéw do widowiska. Zachwy-
cajag swobodng interpretacja kimon chinskich, gdyz zachowuja zasadniczy ich
ksztalt, ale wprowadzaja odmienng kolorystyke zbudowana z paséw barw w ukla-
dzie geometrycznym poziomym lub pionowym. Stroje z pewnoscia na scenie stwa-
rzaly dzieki waloryzacji o$wietlenia wrazenie poruszanych bryt.

Do Lisa przechery Schlemmer opracowal jedynie choreografie, gdyz calo$¢
zostala utrzymana w konwencji baletowej i pantomimicznej. Pierwsza z oper nie
spotkata si¢ u wroclawian z uznaniem ze wzgledu na swéj nowoczesny styl. Miesz-
kancy miasta byli wéwczas przyzwyczajeni do tradycyjnych form scenograficznych
i konstruktywistyczne dekoracje byly im obce. Ale Lis cieszyl si¢ przez dluzszy czas
uznaniem.
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Gropius, wspominajac swojego ,,magicznego” kolege, zwrdcil uwage na jeszcze
jeden istotny element jego teatralnej dzialalnosci. W celu odksztalcenia bryly ludz-
kiej do kreowanych miniwidowisk w Bauhausie Schlemmer zaczal uzywa¢ masek.
Ale nie byly to drobne formy zakrywajace twarz aktora/tancerza. Byly to konstrukcje
obejmujace calg glowe. Na tym polu dyrektor uznal swojego wyktadowce za spad-
kobierce teatru antycznego. Stwierdzenie byto uzasadnione, gdyz wiemy z zachowa-
nych zrodel, ze aktorzy greccy wktadali maski, ktore byly niczym pézniejsze hetmy
rycerskie. W teatrze doby Arystotelesa stawaly si¢ znakiem okre$lajacym zadanie
i funkcje postaci, rowniez dzieki kolorowi wloséw. Widoczne odksztalcenia twa-
rzy w maskach komicznych mialy informowaé widza o gatunku sztuki, jaki oglada.
Najprawdopodobniej dawaly aktorowi mozliwos¢ odegrania kilku postaci w jednym
widowisku, m.in. poprzez namalowanie dwdch roznych profili. Dyskusyjng kwestig
pozostaje fakt przypisywania im funkcji pudla rezonansowego przez czes¢ badaczy
antyku. Ze wzgledu na cigzar i by¢ moze trudnosci natury technologicznej tego typu
maski nie byly pozniej uzywane w teatrze na taka skale jak niegdys w Grecji czy
w Rzymie. Dla Schlemmera istotna byta jedynie kwestia zakrycia calej gtowy ludz-
kiej, co przyczynialo si¢ znaczaco do zaburzenia ukladu ciata ludzkiego czy wrecz
jego uposledzenia, jak sam pisal. Dawalo to zaskakujace efekty sceniczne szczegol-
nie wraz z wprowadzeniem eksperymentéw z oswietleniem. Podobnie jak w obrazie
réwniez zakrycie czy odwrocenie twarzy powodowato catkowite odpersonalizowa-
nie aktorow spektaklu; stawali sie tylko elementami przestrzennymi. Problemem do
glebszej analizy powinien by¢ fakt, ze teatr plastyczny w wigkszosci wypadkow uni-
ka indywidualizacji postaci ludzkiej. W historii teatru polskiego szczegdlnie zagad-
nienie jest widoczne w twodrczoséci Leszka Madzika i Sceny Plastycznej KUL, gdyz
bohaterowie jego spektakli poddani sa daleko idacej uniformizacji. Podobne dziata-
nie nie obce bylo takze Jézefowi Szajnie czy w jakims stopniu réwniez Tadeuszowi
Kantorowi.

Tadeusz Peiper, ktéry zakonczyl swojg entuzjastyczng relacje z Bauhausu
stwierdzeniem, krétkim i jednoznacznym: ,,ogladam, podziwiam, wzdycham’, poje-
chal do Wroctawia w 1929 roku, zapewne wiedziony ciekawoscig, aby spotka¢ sie
ze Schlemmerem i zapyta¢ go o jawna nieche¢ prezentowanej przez niego sztuki do
literatury. Zbulwersowany krytyk odnotowat:

Niestety nie uwzglednia on nie tylko stowa, ale nawet glosu bezstownego, wiec
tych skladnikéw, ktorych ksztaltowanie i wigzanie z ruchem jest dla mnie naj-
ciekawszg sprawg nowego teatru. Na moje pytanie, jak wyobraza sobie pierwsze
wyjécie poza kreacje nieme, nie mial odpowiedzi, lecz opowiadanie. O kims, kto
w czasie proby slyszac rezysera pomocniczo odliczajacego takt, radzil glosy te
(»raz, dwa, trzy, cztery”) przenies¢ w sam spektakl®.

3 PEIPER 1972, s. 191.
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Anegdota Polaka i sposéb, w jaki artysta pozbyl sie literata zadajacego nie-
wygodne pytania, wpisuja posta¢ Schlemmera w dos¢ ciekawy obraz osobowosci,
nakreslony réwniez przez ucznia Theodora Luxa Feiningera*. Wspominat on barw-
ny jezyk, jakim postugiwal si¢ nauczyciel, obfitujacy w parabole, metafory i wrecz
barokowe stylizacje, oraz ze wielokrotnie dla podkreslenia jakiego$ problemu
postugiwat si¢ zrecznie sformulowanym opowiadaniem. Schlemmer byt obdarzo-
nym duzym dystansem do siebie i swojej tworczosci. W 1930 roku na uroczysto-
$ci karnawalowe wroctawskiej uczelni przygotowat ze swoimi studentami Maszyng
do malowania. Byla to wielka instalacja scenograficzna, ktéra miata przedstawiac¢
mechanizm zasilany budzetem kultury. Dziatal on dzigki pétproduktom (m.in. karty
do gry, szablony liczb, potéwki waz), za pomocg ktérych specjalny taSmociag mogt
wyprodukowaé wspolczesne obrazy (m.in. Légera, Kandinskiego, Picassa etc.). Von
Maur dostrzegta w tym dziataniu ,,ironiczng replike na krytyke zaliczajacg Schlem-

mera i jego kolegéw z Akademii do pozbawionych charakterow awangardzistow”*.

Bauhaus - nazistowskie epizody

Na samym koncu tego do$¢ zwieztego omodwienia szkoty Bauhausu zostawitam kwe-
stie najtrudniejsza. Polityka wkradla sie do szkoly nie tylko w Dessau czy Berlinie.
Wspomniana wyzej Gillian Naylor, historyczka dizajnu i autorka waznej monografii
Bauhausu, konczy swoja ksigzke na momencie wyprowadzenia van der Rohe’a ze
szkoly przez nazistow. Nie wspomina o dalszych losach uczniéw i o uzyciu dorobku
uczelni przez rezim w latach 40. Ten aspekt losow recepcji uczelni Gropiusa jest
dopiero odkrywany, ujawniany i opracowywany.

W tym miejscu chce wspomnie¢ tylko o dwdch znaczacych epizodach doty-
czacych obozéw koncentracyjnych. Pierwszy rozpoczyna si¢ w 1937 roku, gdy do
Buchenwaldu trafil Franz Ehrlich, byly student uczelni Gropiusa, relegowany z niej
za poglady komunistyczne i nastepnie za nie skazany. Dwa lata pdzniej zakonczyt
odsiadywanie wyroku, ale nazi$ci zaproponowali mu prace. Z wigznia stal sie pra-
cownikiem tego samego obozu koncentracyjnego - o ironio - potozonego w pobli-
zu Weimaru. Zadaniem mlodego architekta bylo przygotowanie zagospodarowania
terenu pod rozbudowe obiektu. Projekt zaktadal nie tylko powstanie kilkunastu
barakéw dla wiezniow, ale rowniez wydzielenie obszaru przeznaczonego dla rekre-
acji straznikéw (m.in. miato si¢ tam znalez¢ mini ZOO). Ehrlich jest réwniez auto-
rem napisu, jaki zdobil brame Buchenwaldu, ktéry brzmial: Jedem das Seine (Kaz-
demu to, co mu si¢ nalezy). Wykorzystal wowczas typografie Bauhausu, ale hasto

stuzagce propagandzie zaglady opracowal w niezwykly sposob. Napis mozna prze-

* Cyt. za: GROPIUS 1961.
*  VON MAUR 2002, s. 178.
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czyta¢ jedynie wychodzac z obozu, nie w momencie wchodzenia w obszar opresji.
Pozwala to wysnu¢ interpretacje intencji autora, ktory chciat wskaza¢ ofiarom, ze
kiedys nadejdzie czas zemsty. Sam nigdy nie zostal skazany za prace na rzecz syste-
mu zaglady, gdyz starat si¢ pomaga¢ wigzniom i w miare mozliwosci ich chronic.

Drugi epizod jest bardziej drastyczny i zakonczony wyrokiem skazujacym za
wspotudziat w zbrodni przeciwko ludzko$ci. W O$wiecimiu pracowali: Walter Deja-
co i Fritz Ertl, rowniez absolwenci uczelni w Dessau, ktorzy byli autorami architek-
tonicznego projektu rozwigzania przestrzennego budynkéw przeznaczonych pod
komory gazowe. Ich spektakularny rysunek z rozplanowanym perfekcyjnie obiek-
tem mozna obecnie oglada¢ na terenie obozu w Oswiecimiu. Zaskakuje, jak bardzo
architekci zadbali o kazdy detal, tak aby budynek zostal wykorzystany maksymalnie.
Budzi groze wspolczesnego odbiorcy zmiana, jakiej dokonali w znaczeniu pojecia
funkcjonalnosci, ulubionym stowie Gropiusa. Dla dyrektora Bauhausu faczyto sie
ono z zasada uzytecznosci, zatem przydatnosci, czyli dzialaniem na korzys¢ cztowie-
ka, nie przeciwko niemu i nie w celu jego unicestwienia. Architekci planowali nie
tylko przestrzen komor gazowych, ale réwniez sprawnie przygotowane pomieszcze-
nia do utylizacji zwlok. Zbudowali dobrze dzialajacg fabryke smierci, w ktérej nic
nie moglo si¢ zmarnowac.

Cytowany juz Deyan Sudijc zauwazyl ironi¢ - piszac o niecheci do uczel-
ni widocznej w propagandzie nazistowskiej na poczatku lat 30., zwrocil uwage, ze
wielu tworcow dos¢ szybko po zamknieciu placéwki w Berlinie znalazlo prace przy
realizacji wielkiego programu faszystowskiego rozbudowy kraju. ,,Hitler uwielbiat
architekture klasyczna, lecz bazy lotnicze Luftwafte wygladaly jak typowe architek-
toniczne produkty Bauhausu®”. Ernst Sagebiel wywodzacy si¢ ze szkoly Gropiusa
zaprojektowal gmach ministerstwa lotnictwa kierowanego przez Hermana Goringa.

W tym miejscu trzeba zaznaczy¢, ze historia ma tez inng twarz. Nalezy pamie-
ta¢, iz ofiarami masowego faszystowskiego mordu byli réwniez nauczyciele i inni
arty$ci o rodowodzie wywodzacym sie z Bauhausu. Byli to m.in.: Otti Berger, pro-
wadzacy z sukcesem pracownie tekstyliow, Lotte Mentzel, Friedl Dicker-Brandeis.
Ambiwalencja postaw ludzkich wpisana w charakter cztowieka bywa poddana duzej
probie, szczegdlnie gdy zostaje zderzona z maching czaséw historycznych, w jakich
przychodzi zy¢ jednostce. Przy podjeciu ocen wartosciujacych uczelnie niemiec-
ka nalezy mie¢ na uwadze niezwykly wklad w rozwéj sztuki, jaki wniosla szkota
Bauhausu. Sudijc komentowat jednoznacznie:

Przez po6l wieku produkty wytwarzane przez kazdg zaawansowana gospodarke
przemystowa na $wiecie wygladaty w pewien okreslony sposéb za sprawg tego, co
stalo si¢ w Bauhausie. Nawet Ameryka, ze swoim uzaleznieniem od planowego

% Supjic 2014, s. 31.
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postarzania produktéw, oraz przejrzala zmystowoscig Elvisa Presleya doprawiong
stylem Buicka i butelek coli, nie uchronila si¢ przed jego wplywem. Tekstylia,
typografia, meble, architektura, ceramika - na wszystkich niezatarte pigtno odci-
snal Bauhaus i jego chtodna neutralno$¢. Byl to kierunek, ktory wydat sie sprzy-
mierzony z historyczng nieuchronnoscia®.
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Bauhaus — multiple portrait
with the Polish episodes

auhaus was the only art school derived from the extensive achievements of

the avant-garde of the first half of the twentieth century, which gained the sta-

tus of an independent artistic movement. Cited in the text by Deyan Sudijc,
the design historian points out that in the second half of the twentieth century, up to
modern times, every new group of reformer artists is rediscovering Bauhaus. Thus, the
German school, which had been active for barely thirteen years, created something
more than just a style, because it showed what the philosophy of creating objects that
are both artistic and useful is.

The article attempts to describe the phenomenon of the school by recalling Polish
critics who, like Tadeusz Peiper, visited Walter Gropius and described both the principal
and the proposed education system. The author also particularly focuses on discuss-
ing Bauhaus’s theatrical output in the context of Oskar Schlemmer. The German creator
of the Triadic Ballet, after leaving the innovative university, came to Breslau, or today’s
Wroclaw, to lecture at the local school and to stage innovative theater performances.
This is an interesting and somewhat forgotten episode in his work.

The Bauhaus story is not just a story about an avant-garde school, the author also
touches on the somewhat embarrassing aspect of legacy. The college founded by Gro-
pius unfortunately did not survive the Nazi dictatorship in Germany. It was dissolved
practically at the beginning of Hitler’s rule. However, fascist propaganda used Bau-
haus stylistics in some areas of its functioning. Thus, the school, which became a sep-
arate stream of avant-garde, was also difficult to get involved in the political history
of the twentieth century, which is also a paradox and a warning for historians assessing
the work of artists mostly in terms of their aesthetic values.

Keywords: Bauhaus, avant-garde art, design.





