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I. Projekt

Publikacja ma zwiazek z praca nad projektem badawczo-artystycznym
powstalym w 2021 r. w Miejskiej Galerii Sztuki w Y.odzi i przygotowanym przez
trzyosobowy zespo6l: dr hab. Joann¢ Zemanek (Akademia Sztuk Pigknych w
Krakowie), Ann¢ Bas (Teatr im. Juliusza Stowackiego w Krakowie) i piszacego te
stowa. Przedsigwzig- cie zatytulowane ostatecznie ,, Tatort” mialo na celu zbadanie,
za pomocg interdy- scyplinarnych narzedzi, fenomenu todzkiej willi (wizualnego i
historycznego) jako ewenementu na mapie polskiej i europejskiej architektury
secesyjnej, bylo tez proba autorskiej rekonstrukcji jej burzhwych loséw. Jako
wiclowymiarowa i wiclowatko- wa instalacja in situ — zlozyla si¢ z kilkunastu
wigkszych 1 mniejszych wizualnych oraz fabularnych watkéw odnoszacych si¢ do
najbardziej  intrygujacych  faktéw  histo-  rycznych  oraz  wybranych
architektonicznych motywéw. Wizualnie przybrata forme trzech réwnoleglych i
przenikajacych si¢ narracji zbudowanych z obrazéw, obiektéw, fotografii i
dokumentéw, filmowych projekeji oraz kompozycji dzwickowych.

Bezposrednia inspiracja i konkretnym odniesieniem dla koncepcii i realizacji wy-
stawy stala si¢ wizyta trojga autoréw w Museen Haus Lange Haus Esters — dwéch
willach wzniesionych w latach 1927-1928 przez Ludwiga Miesa van der Rohe.
Pierwotnie planowane jako prywatne domy dla rodzin dwéch przyjaciél dziataja-
cych w przemysle jedwabniczym w Krefeld, Hermanna Lange i dr. Josefa Estersa,
sa miejscem niezwyklych wystaw czasowych, czesto specjalnie przygotowanymi
kom- pleksowymi i wiclowatkowymi instalacjami wychodzacymi od wybranych
watkéw architektoniczno-historycznych.

Il. Twoér

Secesyjna willa usytuowana przy ul. Wolczanskiej 31/33 w f.odzi jest wspolcze-
snym fenomenem 1 jednym z najlepszych przykladéw architektury secesyjnej w Pol-

! Pozwolitem sobie na sparafrazowanie tytutu wybitnego dzieta filmowego Petera Greenawaya (otygi-
nalnym brzmieniem nazwalem swoj cykl graficzny prezentowany w Willi), ktéry swego czasu byt
moim drogowskazem udanego taczenia doswiadczen na polu malarstwa i filmu.
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sce 1 Europie. Osobliwy twor, pozorny konglomerat sprzecznych koncepcji, to za-
dziwiajaco przekonujacy wizualng spojnoscia i konsekwencja przestrzenng obiekt,
ktéry niczym przybysz z obceej planety dyskretnie zadomowil si¢ w spokojnej dziel-
nicy L.6dz—Polesie w zachodniej pierzei ul. Wolczanskiej. Jej ogromny imaginatyw-
ny potencjal pozostaje nie tylko wynikiem wizjonerskiej pracy tworcy i realizatora
rezydencji, znanego !6dzkiego architekta Gustawa Landaua-Gutentegera, ale
przede wszystkim nieprzewidzianej pierwotnie historycznej sedymentacji —
burzliwych (I gléwnie tragicznych) XX-wiecznych dziejow Lodzi 1 je
mieszkancow. Budynek zaprojektowany dla malzedstwa Laury z domu Feder i
Leopolda Kindermannéw powstal w latach 1902—1903. Wyréznia si¢ jednolitym
stylem zaréwno tkanki ze- wnetrznej, jak 1 wyposazenia, ,,stanowi jedyny w f.odzi
przyktad budynku od pod- staw secesyjnego, ktoremu odpowiadaja okna o
secesyjnym wykroju, w dodatku z witrazami i ornamentyka zaprojektowanymi w
tym samym, secesyjnym stylu. Wszystko to podkresla jednorodnosé stylowa, tak
charakterystyczna dla tej epoki. Poza dazeniem do stawiania budowli jednolitych
stylowo secesjonisci uwazali, ze bu- dynki wraz z ich wnetrzami powinny by¢
zaprojektowane przez jednego tworce, aby uwidoczni¢ indywidualng maniere
artysty”%. Na gruncie polskiej secesji ta zasada najpelniej wybrzmiewa w plastycznej
(artystycznej 1 projektowej) tworczoscl Stani- slawa Wyspianskiego. W 1945 1. w
budynku, ktéry przeszedl na wlasno§é patistwa, umieszczono przedszkole
funkcjonujace do roku 1970, kiedy przekazano go Biuru Wystaw Artystycznych. W
tym czasie dokonano pierwszego remontu kapitalnego obiektu, drugi — oparty na
szczegbtowych badaniach archiwalnych i konserwator- skich — przeprowadzono w
2011 r. i ukoficzono dwa lata pézniej’.

l1l. Home not house

]ako zespot badawczy tworzymy j jeden orgamzm androginiczng chimere (tak na-
zywa si¢ schowana przed oczami gosc1 czg§¢ sutereny — galeria dolna), ktéra w
zalez- nosci od atrakcji lub zagrozenia przybiera posta¢ wasatego mysliwego badz
plochej tani. Jesli dom — substancjalnie — jest meski, to kobieta pozostaje
przestrzen, zawsze przyjmujaca, pasywna, niezmienna, plynnie reagujaca na
ckspansj¢ zwawej mate- rii: stali, betonu, zgietku, twardych regul, moralnych
zasad. JesteSmy niczym mon- strum wdzierajace si¢ w racjonalny porzadek form i
znaczen: wkraczamy z impetem w sam $rodek pol basniowej, pot tragicznej historii
— pelnej atrakeji 1 nieoczekiwa- nych zwrotoéw akcji. Dajemy si¢ uwies¢ zakletym w
kamiennej bryle fantazmatom. Wprowadzamy i urywamy watki, placzemy nici
rozsadku zorganizowanej przestrze- ni, ktérej panowania nad nasza wyobraznig i
percepcja na razie nic nie jest w stanie zagrozi¢. Mysle¢, budowac¢, mieszkaé —
chimerycznie mieszamy kolejno$¢ Heidegge-

> J. Mrozowska, Lddzkie okna, [w:| Spotkania 3 zabytkami, Miesiecznik popularnonaukowy, Minister-
stwo Kultury i Sztuki, Osrodek Dokumentacji Zabytkéw, 1 (53)XV Warszawa 1991. I dalej: ,,Cha-
rakterystyczne dla blyskawicznie rozwijajacej si¢ w drugiej potowie XIX w. Fodz bylo wystepowanie
wielu styléw nawet w obrebie jednego budynku” (s. 13).

’ Patrz najpelniejsze opracowanie: P. Gryglewski, K. Stefanski, Willa Leopolda Kindermanna: Galeria
Willa Miejskiey Galerii Sztuki w ¥.odzi, wyd. Miejska Galeria Sztuki, Y.6dz, 2009.



W brzuchu architekta. Willa Leopolda 11

rowskich rozmyslan*: migkkich, wijacych si¢ niczym pnacza secesyjnego ornamentu,
snujacych rozwazania glebsze niz niejedna studnia. Budowla 1 mieszkanie: kiedy to
plerwsze staje si¢ drugim, przestrzel przemienia si¢ z formy pasywnej w aktywna.
Dom z hipoteks i dom z ludZmi: bezmiejscowos¢ (houselessness) kontra bezdomnosé
(homelessness). ,,No, 'm not homeless. ’'m just houseless” styszymy z ust bohaterki
filmu ,,Nomadland™ (na podstawie reportazu Jessiki Bruder), ktéra, wskutek stale
pogarszamcych si¢ warunkéw zycia, wsiada do kampera 1 przemierza kraj w poszu-
kiwaniu najgorzej platnych, ale dostgpnych prac. Termin bezdommny zostal przyjety 1
jest preferowany przez wielu z tych, ktérzy zyja w niestabilnej sytuacji mieszkanio-
wej. Dom — ,;substancja mieszkaniowa” (bouse) to tylko miejsce, fizyczna przestrzeq,
metraz i kubatura; dom — ,,ognisko domowe” (homze) pozostaje niezalezny od adresu
(lokalizacji), jest miejscem spotkan, polaczei spolecznych, wreszcie pamigci i
emocdji. Houseless, a nie homeless zostala Laura Eliza Eisert, kiedy 19 stycznia 1945 1.,
moze o §wicie, w obliczu zblizajacej si¢ do miasta Armii Czerwonej uciekla do
Niemiec.

Przestrzen zyje, podlega procesom zmian, zuzywa si¢, koroduje, peka, zacieka.
Po- krywa si¢ kurzem w miejscach dyskretnych, nienarzucajacych sie,
niereprezentatyw- nych — gdzie nie dochodzi ani wzrok, ani mop. Niszczenie,
ciemnienie, zuzywanie si¢ zasiedlonych ,,substancji mieszkaniowych”® rézni si¢ od
tych niezamieszkanych: porzuconych, opuszczonych (w pospiechu, w ucieczce),
pozostawionych w bezru- chu. To czas szalonej tworczosci pajeczynowych
artystow, jedynych rezydentdw pu- stych, zastyglych przestrzeni. Gniazdo,
legowisko, gawra — tym przede wszystkim jest przestrzeni domowa, dopiero potem
miejscem, adresem, punktem na mapie Goggle a.

IV.Skaza

Niezwykla basniowa ornamentyka willi kieruje nas w strone jej przeznaczenia
— stworzenia bezpiecznego, idyllicznego miejsca gléwnie dla dzieci malzenistwa
Kindermannéw. Nagromadzenie roslinnych i zwierzecych motywow przywolu}
poréwnanie willi do Arki Noego. Nad boniowanym cokotem rozposciera si¢ intry-
gujaca fasada pokryta tynkiem z poziomym, delikatnym rowkowaniem charaktery-
stycznym dla secesji; elegancka, zdyscyplinowana elewacj¢ oplataja reliefowe deko-
racje: korzenie, konary, todygi, liscie, kwiaty i owoce wraz z ukrytymi w ich gaszczu
ptakami (gile i pliszki), wiewiorkq i lisem, ktére niepostrzezenie wnikaja do wnetrza
budynku, pokrywajac sufity i narozniki motywami kwiatowymi i lisciastymi: r6za-

* Tytul otyginalny: Bauen, Wobnen, Denken (Budowaé, mieszkaé, myslec). Wyklad Martina Heideg- gera
wygloszony 5 VIII 1951 r. w Darmstadcie z okazji kolokwium nt. Cxlowiek i przestrzei (patrz:

M. Heidegger. Budowac, mieszkad, mysled, Teksty: teoria literatury, krytyka, interpretacja, 1974, nr 6 (18),
s. 137-152.

* Film Chloé Zhao z 2020 r. powstal na podstawie reportazu Jessiki Bruder pt. Nomadland. W drodze za
pracg, polskie wydanie: Wydawnictwo Czarne, 2021.

¢ Patrz definicja na stronie https://www.expander.pl/slownik/substancja-mieszkaniowa/:

»substancja mieszkaniowa — podstawowy przedmiot ubezpieczefi mieszkaniowych, czyli lokal
mieszkalny lub dom jednorodzinny” (dostep: 10.02.2022 r.).


http://www.expander.pl/slownik/substancja-mieszkaniowa/
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mi, irysami, degbami, kasztanowcami, lisémi laurowymi, winna latorosla, szyszkami,
lis¢mi akantu.

Sezon fowiecki dzieli si¢ na okresy towne i legowe, podobnie $jywe: na wojng i
poko] (w perspektywicznym skrocie). Jest farba 1 jest krew. I tu wkracza ornament:
jego raz banalnie uproszczone, rag wymyslne i zawile struktury demokratyzuja (wy-
wlaszczaja?) odwieczny konflikt miedzy estetyka a funkcja, wyobraznig i rozumem,
nieswiadomoscia i treSciami §wiadomymi. Zygmunt Freud, syn galicyjskiego Zyda
spod Lwowa, wydaje w roku 1900 swoje przelomowe dzielo ,,Objanianie marzen
sennych” (Die Traumdeutung), gdy styl w Austrii zwany Sezession wchodzi w najdoj-
rzalszy okres, spuentowany wielka wystawa §wiatows otwarta 14 kwietnia w Paryzu
— na ktérej zaprezentowal si¢ takze przemyst widkienniczy z Y.odzi. W roku 1913
w pismie ,,Cahiers d’aujourd’hui” (nr 5/1913) zostaje po raz pierwszy — i to po fran-
cusku — opublikowany tekst wykladu wygloszonego przez Adolfa Loosa’ 21
stycznia 1910 r. w Wiedniu (w jezyku niemieckim esej ukazal si¢ w 1929 r. we
nFrankfurter Zeitung” jako ,,Ornament und Verbrechen”). Gustaw Landau-
Gutenteger, projek- tujac budynek i nadzorujac jego budowe, zapewne nie
przypuszczal, ze za par¢ lat myslenie o nowoczesnej architekturze wjedzie na
zupelnie inny tor. Zaréwno zycie Freuda (wyjechal z Wiednia dopiero w 1938 r.),
jak 1 Loosa wyznaczajg typowe dla éwezesnego dusznego stanu wiedeniskiego
mieszczanstwa napiecia, bedace warun- kiem koniecznym wszelkiej tworczoscl i
tworczego zycia. ,,Napiecie migdzy surowym
»superego« a poddanym mu »ego« nazywamy poczuciem winy; manifestuje si¢ ono
jako potrzeba kary”®. U obu zdiagnozowano traka: ten usadowiony w zuchwie za-
bil wielkiego tworce psychoanalizy, ten za$, ktéry dokonal anschiussu prawie calej
przestrzeni  brzucha, powalil  wybitnego  modernistycznego  architekta.
»Ornament i zbrodnia” (ormament i kara — chciatoby si¢ sparafrazowac) i ,,Kultura
jako zrédlo cietpien™ to fundamenty rozumienia wspolczesnosci w aspekcie
kultury.

»Dzieto architektoniczne, ktéremu brakuje napigcia pomiedzy jego jednoczesna
rzeczywistos$cia, materialng a wyimaginowana sugestig umystowa, pozostaje plytkie
i sentymentalne”’.

Idac tropem tego peknigeia, zauwazmy jeszcze jeden istotny aspekt. Pokierowat on
nas w strong¢ odczytania willi jako miejsca przejscia, przetomu, zmiany — figury na-
wiedzonego domu (baunted honse), w ktorym prawa naturalne ulegaja zawieszeniu,
dajac pierwszefistwo intuicji, emodji, ekstazy, konfliktu, pod$swiadomosci, paradok-
su. To miejsce przejscia architektury ciata ku architekturze oka. ,,Architektura kultur

7 Adolf Loos (ur. 10 grudnia 1870 r. w Brnie, zm. 23 sierpnia 1933 r. w Kalksburgu k. Wiednia).
Austriacki architekt i teoretyk sztuki, jeden z prekursoréw architektury modernistycznej.

8 Z. Freud, Cxlowiek, religia, knltura, tham. J. Prokopiuk, wstep B. Suchodolski, wyd. KiW, Wat- szawa
1967, s. 293.

? Zbior pod tym tytulem zawiera dwa eseje: Dyskomfort w kulturze (1930 t.) i Prysztosé pewnego ludzenia
(1927 r.). Ornament i Zbrodnia. Po raz pierwszy zostal wydany w jezyku niemieckim w 1929 r.

" Patrz: J. Pallasmaa, Pochwala nigjednoznacznosi. Roxproszona percepga i nigpewna mysl, [w:) Miasto zdrdj.

Architektura i programowanie zmystow, pod red. J. Kusiak, B. Swiatkowskiej, wyd. Fundacja Bec Zmiana,
Warszawa 2013, s. 55.
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tradycyjnych jest w oczywisty sposéb istotnie powigzana z dyskretna madroscia
ciala, nie za§ poddawana wizualnej i konceptualnej dominacji”''. To przejscie
zdecydowa- nym gestem w strone hegemonii oka i Wzrokowego traktowania
architektury wpro- wadza Adolf Loos, narzucajac swoje bezwzgledne ikonoklastyczne
w kwestii ornamen- tu prawo calemu zachodniemu $wiatu. Le Corbusier, purysta
wszech czasow, glosil:

»2yije tylko wtedy, kiedy moge widzie¢
i oku podlega.

12 przekonujac, ze wszystko jest wzrokowe

V.Architekt

Gdzie bysmy byli dzis, gdyby gwaltowny (nomen omen) postulat Adolfa Loosa
wprowadzono w zycie tysiace lat temu? Czy posiadalibysSmy jeszcze jakakolwiek
sub- stancj¢ po nickoficzacych si¢ drakonskich aktach samoograniczen, formalnych
diet i redukcji? Jakie mysli da si¢ (jesli da si¢ w ogole) snu¢ w modernistycznym,
chlod- nym, wykalkulowanym, dopasowanym, aseptycznym, apodyktycznym i
ptzemoco- wym (szpitale psychiatryczne, wigzienia, instytucje wladzy)
apartamencie? Jasnos¢ dnia, trzezwo$¢ osadu, dyspozycyjnosc 1 bezsennos¢ — jak to
si¢ ma do mocy nocy, zwierzgcych magnetyzmdw, ciemnych popedéw, nocnych
koszmaréw 1 erotycznych zmaz, mokrych snéw, cuforii i ekstazy? Czy Gustaw
zaczal watpi¢ w swoj projekt po 1910 r.? Chyba jednak nie, jesli przywotamy uwage
Salmana Rushdiego o zacieraniu si¢ granicy pomiedzy Swiatem a jaznia zachodzaca
w dos$wiadczeniu artystycznym (akcie tworczym), ktéra ,staje si¢ przenikalna i
pozwala, aby $wiat przeniknal w glab artysty, a artysta w glab Swiata”".

Gustaw umiera w Berlinie 13 pazdziernika 1924 r., w ktérym — 19 stycznia —
powolano Zwigzek Mniejszo$ci Narodowych w Niemczech (niem. Verband der na-
tionalen Minderheiten in Deutschland), a takze, w marcu, Adolf Hitler w wigzieniu
w Landsbergu w Bawarii, aresztowany po nieudanym puczu (zwanym tez ,,piwiarnia-
nym”) w Monachium, rozpoczyna pisanie swej instrukcji obstugi aryjskiego §wiata
i Zyda — ,,Mein Kampf”.

Powstanie tédzkie, ktére zapoczatkowato rewolucje 1905 r. w Krdlestwie Pol-
skim, zahamowalo w miescie wszelkie inwestycje az do 1907 r. Wykoficzenie domu
nastapito zatem dopiero okolo 1908-1909 r. i wtedy to rodzina Kindermannéw
mogta si¢ zaczaé wprowadzaé: rozpakowywac pudta i zapetnial gabloty. Cickawostka
komparatystyczna: jedyna zachowana w Lodzi przedwojenna Synagoga Reicheréw
(1895), autorstwa Gustawa Landaua-Gutentegera, znajduje si¢ w oficynie kamienicy
przy ul. Rewolucji 1905 r. (sicl) nr 28 (dawniej ul. Potudniowej). Synagoga prze-
trwata II wojne Swiatowg tylko dlatego, ze je ] wiasciciel — Wolf Reicher —
sporzadzil fikeyjny akt sprzedazy budynku swojemu niemieckiemu partnerowi
biznesowemu i urzadzil w niej sktad soli.

" J. Pallasmaa, Oy skdry. Architektura i zmysty, wyd. Instytut Architektury, 2012, s. 35.

"> Le Cotbusier, Precisions, [w:] J. Pallasmaa, Oczy skdry. Architektnra i zmysly, wyd. Instytut Architek- tury,
2012, s. 34.

B Ibidem, s. 54.
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VI.Peria

Kindermannowie przybyli z Warnsdorfu, osady na pograniczu Yuzyc i Czech.
Rudolf Leopold (pierwszego imienia, jak jego starszy brat, nie uzywal) Kindermann
urodzit si¢ 29 wrzesnia 1869 r. w Y.odzi.

Piernikowy palacyk, high-edowy gargamzel... Takie mam pierwsze wrazenie, gdy
staj¢ (jako esteta, ktérym w pewnym sensie jestem) przed willa: pelen udziwnien
i zaskakujacych zestawien fantazyjny, basniowy pop-up, pionierski architektoniczny
blob, zaskakujacy mimo mnéstwa nietuzinkowych budynkéow w miescie, budowa-
nych dla bogatych fabrykantéw 1 przemystowcodw: patacdéw, willi, kamienic, calego
dziedzictwa wspanialego rozwoju miasta w XIX i na poczatku XX wieku,
jednego z najwazniejszych w Europie osrodkéw przemystu wldkienniczego. Tygiel
stylistycz- ny historyzmu, neorenesansu, neobaroku, secesji, wczesnego oraz
miedzywojenne- go modernizmu. Wsréd ponad stu dobrze zachowanych willi i
patacéw mozemy zobaczy¢ takie perly, jak rezydencje rodzin Poznanskiego,
Scheiblera, Biedermanna, Steinerta, Heinzla, Richtera, Hertza, Kindermanna.
Umysélnie opisuje¢ swoje wraze- nia na granicy dezynwoltury: to szczery wyraz
mojego zagubienia wobec tej perfy. Dla mnie, co zaczynam rozumiel, to wlasnie
owa pertta z Hymnn o perle, fragmen- tu apokryticznych Dzigjow Tomasza,
gnostyckiego drogowskazu, opowiesci o trans- cendentnej czedci duszy — puenmie —
straconej i uwigzionej w $wiecie materii, jej przebudzeniu, dostapieniu gnozy i
powrocie do petni. Tu natrafiam na moje miejsce przeznaczenia.

Franciszek junior (ojciec Leopolda), jak rodzice, byl cztonkiem t6dzkiej Parafii
Ewangelicko-Augsburskiej Swietej Trojcy, a Kindermannowie nalezeli do wspélnoty
Braci Morawskich (méj niezyjacy ojciec Ryszard Sztwiertnia wchodzil w sklad takiej
parafii w Skoczowie).

Decydujace znaczenie dla powstania willi miat ozenek Leopolda z Laura Eliza
Feder (podobnie jak maz pierwszego imienia nie uzywata), urodzona w 1879 r. cérka
przemystowca Henryka Federa, wspolwlasciciela zakladow ,,Feder & Vive”.
Pobrali si¢ w listopadzie 1897 r. Laura Eliza w posagu §lubnym otrzymala teren przy
ul. Wol- czanskiej 31.

Drugie wrazenie (z pospiesznym szukaniem w pamigci sensownych odniesief):
Rudolf Steiner i jego antropozofia, ckscentryczne koncepcje architektury organicz-
nej, eurytmii, praform (za Goethem), filozofii wolnosei. Wrazenie to opieram na cal-
kiem racjonalnych przeslankach.

VIl. Gesamtkunstwerk

Zywe w Buropie (gléwnie Wschodniej) zainteresowanie koncepcjami organicy-
stycznymi i morfologicznymi (np. pod postacig rosyjskiego modernistycznego li-
teraturoznawstwa)'* w znacznym stopniu opieralo si¢ na goetheaniskiej teorii

typu

" T. Brzostowska-Tereszkiewicz, Morfologizm w literaturoznawstwie rosyjskim 1920—1939, Teksty Drugie
2005, 5, s. 53-81.
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mortfologicznego. Z odmiennej — bo duchowe (czyt. antropozoficznej) 1 kompletne;j
(totalnej) — strony podszedl do koncepcji praformy Steiner, tworzac na jej bazie fun-
damenty i ,,ornamenty” calej swojej nauki scentralizowanej w Dornach w Szwajcarii
(Goetheanum 11 1I). Za to Joseph Beuys — jeden z najbardziej wplywowych artystéw
wszech czasow — na bazie antropozofii wlasnie zbudowal swoja koncepcje dzzela
t0- talnego (Gesamtkunswerk).

Budowe Pierwszego Goetheanum, zaprojektowanego w calosci przez Steinera
drewnianego centrum antropozoficznego (,,wolnej wyzszej szkoly nauki o duchu”),
rozpoczeto w 1913 r., $ciagajac z odleglych stron wielu sympatykéw 1 wyznawcow
antropozofii (m.in. Andrieja Bietego z Zzona). To dzielo totalne (Gesamtkunstwerk),
wychodzaca od goetheaniskiej teorii barw i metamorfozy architektura przysztosci.
Spalone doszczetnie w sylwestrows noc z 1922 na 1923 r., odrodzilo si¢ niczym
Feniks z popiotéw pod postacia zelbetonowego olbrzyma (Golema?) — Drugiego
Go- etheanum — otwartego w 1928 r. Obydwie budowle, zaliczane do
ekspresjonizmu lub eklektycznego wezesnego modernizmu, to zamknigte koncepty,
wykladnie $wia- topogladu stworzonego w calosci przez Steinera. Sa ywym
archiwum, repozytorium gromadzacym i zabezpieczajacym bazy danych naukowych
i objawionych (na drodze intuicji i wgladu), zbiory kodéw zrédltowych (na wzor die
Unppflanze Goethego) symbole i idee antropozofii jako kompletnej instrukeji
budowy nowego, duchowego $wiata. Architektura, rzezba, malarstwo, literatura,
muzyka i nowa sztuka — ecurytmia — jednocza si¢ w stuzbie duchowych
wtajemniczen i naukowego poznania §wiata nadzmystowego.

Polozone w bezposrednim sasiedztwie Goetheanum dwa nieziemskie, bulwiasto-
-roslinne budynki: Das Heizhans (1914 t.), przeznaczony do gromadzenia i ogrze-
wania cieplej wody dla pierwszego, a pdzniej drugiego Goetheanum i mieszczacy
od 2002 r. archiwum Rudolfa Steinera Haus Duldeck (jego budowe rozpoczeto w
lutym 1915 r.), zostaly uksztaltowane poprzez metamorfoze budynku centralnego.
Zaréwno Haus Duldeck Steinera, jak i nasza Willa Kindermanna zostaly wlaczone
do listy prestizowej holenderskiej fundacji Iconic Houses.

Architektura antropozoficzna wychodzi od pojecia ywe/ formy, wyrazonej w spe-
cyfice ksztaltow architektonicznych, jak tez od zasady stuzenia czlowiekowi.
Stanowi forme Wtajemniczenia oddzialujac na duchowe mozliwosci czltowieka i
ukazujac mu rolg jego ciala fizycznego jako ziemskie] siedziby i narzedzia ducha.
Estetyka antro- pozoficzna — nawiazujaca do tworczodci i poglqdow 2arébwno
Goethego, jak 1 Schil- lera — Wykorzystu]e ich holistyczna propozyC)Q ogladu swiata,
gloszac, ze mozliwosci tworcze stanowia najwyzszy przejaw ducha w czltowieku.
Steiner méwil, ze artyzm 1 sztuka majq przenikaé kazda dziedzing zycia ludzkiego.
W XX w. ide@ te glosil wla- $nie artysta i antropozof Joseph Beuys, wybitnie
zainspirowany koncepcjami Steinera nie tylko na gruncie sztuki, ale tez totalnosci
podejscia do wszelkiego dzialania, 1a- czenie zycia z duchowoscia tworczego
doswiadczenia, spolecznego i pedagogicznego zaangazowania (rzezba spoleczna).

Joseph Beuys urodzil si¢ 12 maja 1921 r. w Krefeld (nie w Kleve, ktére
wskazywat ]ako swoje Geburtsort) Jedziemy tam poéznym latem 2017 r. po
obejrzeniu 1 rozczy- taniu Documenta 14 w Kassel. Naszym celem byly dwie
legendarne modernistyczne
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wille: Haus Lange 1 Haus Esters, postawione w dzielnicy mieszkalnej Bockum (jako
cze$¢ kompleksu Kunstmuseen Krefeld) — idealne miejsce i idea polaczenia sztuk
wizualnych i uzytkowych. Wzniesione zostaly w latach 1927-1928 przez Ludwiga
Miesa van der Rohego jako prywatne domy dla rodzin dwéch przyjaciot dziatajacych
w przemysle jedwabniczym w Krefeld: Hermanna Langego 1 dr. Josefa Estersa.
Obec- nie sq miejscem niezwyklych wystaw czasowych, czesto w formie
rozbudowanych  environment 1 instalacji  site specfic — kompleksowych i
wielowatkowych narracji wi- zualnych wychodzacych od wybranych watkéw
architektoniczno-historycznych (np. widziana wtedy realizacja duetu Elmgreen &
Dragset). Powidokiem w moich oczach majaczyly zas dwie (Scista analogia — jedna z
kilku) skoczowskie (woj. $laskie, powiat cieszynski) modernistyczne wille
zaméwione 1 wybudowane w 1934 i 1937 r. dla dwéch rodzin skoczowskich
przemystowcoéw: Fryderyka Sinaibergera i Oskara Spit- zera wedlug projektu Josefa
Hoffmanna i Jacques’a Groaga. Czlonkowie tych rodzin, najzamozniejszych w
miescie, byli wyksztalconymi kosmopolitami  znajacymi  wiele jezykdw,
utrzymujacymi  Sciste  kontakty 2z Wiedniem. Podobiefistwo tych historii,
szczegblnie skoczowskiej 1 16dzkiej (np. zwigzki z Kosciolem Ewangelicko-
Augsbur- skim), mimo istotnych z geopolitycznego i czasowego punktu widzenia
réznic, do- wodzi niewatpliwie wplywu, roli i znaczenia austriackiego kregu
kulturowego (z jej wiedeniskim o$rodkiem) w ksztaltowaniu zaréwno poziomu,
jak 1 formy myslenia o 6wczesnej modernistycznej architekturze i sztuce.

VIll.Proces

Prace badawcze (czesto rodem z dochodzenidwki) nad willa to swoisty Proges-
skunst. Dlatego to wlasnie tu, jak zaczynamy to postrzegad, tacza si¢ wazne dla nas
watki. Willa zaczyna nas okresla¢ artystycznie i intelektualnie. Poczatkowo jestesmy
go$émi 1 widzami zdumiewajacego spektaklu form i S$wiatla. Z  gosci
niepostrzezenie przeistaczamy sie w intruzow, z intruzow w komornikow 1
inspicjentéw sporzadza- jacych spis spadkowego inwentarza i planujacych
dekoracje i choreografic do osta- tecznego spektakly. Role Kindermannéw sa
podziclone. To Eliza bierze sprawy domu (home, nie house) w swoje rece: zaczyna
wypelnie¢ przestrzen japofiska porcelana; na $cianach wiesza obrazy Antonietty
Brandeis, Karla Duxa, Johanna Jungbluta, Paula Eduarda Ridisthli, Theodora
Recknagla; w witrynach gromadzi porcelanowy, zdo- biony niebieskim otokiem
serwis firmy Bavaria i filizanki z Limoges, w szufladach uklada srebre sztuéce z
monogramem E.F. (Elisa Feder), podlogi pokrywa perskimi dywanami (jak ustality
w wyniku przeprowadzonego §ledztwa). Idziemy tropem zna- czacych obrazéw,
fragmentéw i detali.

W koncu stajemy naprzeciw witrazu (ten i pozostale stworzone najprawdopo-
dobniej w warsztacie Richarda Schleina z Zittau, bardzo aktywnego w Lodzi przed
1914 r.) w saloniku muzycznym na parterze (gdzie na klapie fortepianu rozsypane
zostaly  specjalnie  zaprojektowane  puzzle), od strony  poludniowej,
przedstawiajacego kojacy widok samotnej zagléowki (na tle zamku Chillon k.
Montreux) przecinajacej tafle lekko wzburzonego Jeziora Lemanskiego (Lar
Léman) — dzi§ Genewskiego —



W brzuchu architekta. Willa Leopolda 17

nad ktérego wodami prawdopodobnie wypoczywali Kindermannowie. Podczas nie-
ustannej e-mailowo-SMS-owej korespondencji tworzy si¢ odpowiedZ na to blogie
wakacyjne wyzwanie — Reflux. Obrnyslarny temat i psychoanalityczne odczytanie
profetycznej z/ﬂmmm]z zblizajacej si¢ tragedii. ..

Sprawdzamy i taczymy obrazy i fakty: w marcu 1938 r. Hitler dokonuje An-
schlussu Austtii. Swiatowsa prase obiegaja zdjecia wiedenskich Zydow ktorzy na kola-
nach czyszcza ulice szczoteczkami do z¢bow. Trzy lata wezesniej uchwalono w
Niem- czech ustawy norymberskie okreslajace, kto jest Aryjezykiem, kto
mieszaficem, a kto Zydem — ktérych pozbawiono obywatelstwa i praw wlasnosci.
Tysiace niemieckich i austriackich Zydéw prébowaly zdobyé wizy wijazdowe do
innych panstw. Ta sy- tuacja zmusza przywoédcow wielu krajow — z inicjatywy
prezydenta USA Franklina Roosevelta — do zajecia si¢ owa sprawg. Latem 1938 r.,
w dniach od 6 do 15 lipca, w malowniczej miejscowosci wypoczynkowo-
uzdrowiskowej Evian nad Jeziorem Ge- newskim/ Lemarskim, w ekskluzywnym
Hotel Royal odbywa si¢ migdzynarodowa konferencjia poswigcona sytuacii
zydowskich uchodzcéw w Europie. W konferen- cji bierze udzial 32 panstw, 39
organizacji 1 ponad 200 dziennikarzy (co znaczace, przedstawicieli zydowskich
organizacji nie zaproszono). Po 10 dniach obrad Zadne z uczestniczacych w
konferencji panstw — z wyjatkiem Dominikany — nie wyrazi- to gotowosci do
przyjecia uchodzcow. Prasa niemiecka pisala: ,,Zydzi na sprzedaz. Nawet w niskiej
cenie nikt nie chce tego towaru”. Ta konferencja daje Hitlerowi pewno$¢, ze jego
poczynaniom wobec Zydéw zaréwno Europa, jak i USA beda sie przygladac z
obojetnoscia’’.

IX.Brzuch

Sztuka 1 moralno$§¢ od zawsze sa przedmiotem goracych  dyskusii.
,Ornament i kara” pozornie wychodzi od kanonicznego manifestu Loosa: w istocie
jest gorzkim komentarzem do ujawnionej przez FPreuda zasady kompensacji
sterujacej réwniez poczynaniami wiededskich luminarzy architektury poczatku XX
wieku (jak si¢ oka- zuje). Przyklady Adolfa Loosa, Ottona Wagnera czy Josefa
Hoffmanna dopelniaja, dzigki wspoélczesnym badaniom, dwuznacznego i
zlowrogiego obrazu modernistycz- nych marzent o doskonatosci. Oskarzenia o
pedofili¢ i proces sadowy Adolfa Loosa'®, antysemityzm Ottona Wagnera i Josefa
Hoffmanna (oraz jego zwiazki z mnarodowym socjalizmem) wychodza na
powierzchnie biatych §cian niczym zacieki przez wilgot- ne, trujace szczeliny.

Wpatruje si¢ w zdjecie niebianskiej, $nieznobialej sypialni pierwszej zony Loosa
Liny w formie apetycznego namiotu rozkoszy: infantylna i zarazem perwersyjna insce-
nizacja intymnej sali jest dla jednych arcydzietem designu, dla innych mzejscem prze-

5 O szczegotach konferencii zob. https:/ /www.tp.pl/historia/art2476731-zielone-swiatlo-dla-zaglady
(dostep: 12.02.2022 r.).

' Na ten temat zob. Ch. Long, Adolf Loos on Trial, wyd. Kant, Prague, 2017.
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stgpstwa — Tatortens'”. Niewinne oko nie istnieje', tak jak nie ma niewinnego, dziewi-
czego krajobrazu®. Gdziekolwiek spojrzymy, dokadkolwiek si¢ wybietzemy — baczmy
na zakryte znaczenia, zamazane dramaty, wyblakle tragedie, majaczace $Smierci.

Grzegorz Sztwiertnia

Autor jest absolwentem Akademii Sztuk Pieknych im. Jana Matejki w
Krakowie. Artystq wizualnym [ nauczycielem akademickim (Akademia Sztuk
Pieknych w Krakowie i Paristwowa Wyzsza Szkota Zawodowa w Nowym
Sqczu). Profesor zwyczajny

w zakresie sztuk plastycznych. Laureat m.in. Nagrody im. Jana Cybisa
(2017), odznaczony réwniez brqzowym medalem ,Zastuzony Kulturze
Gloria Artis” (2018).

Streszczenie

Tekst  inspirowany  jest  projektem  badawczo-artystycznym  pn. ,Tatort”
zrealizowanym w 2021 r. w Miejskiej Galerii Sztuki w todzi. To préba zbadania,
opisania i zdiagnozowania — za pomoca interdyscyplinarnych narzedzi — fenomenu
Willi Kindermanna na mapie polskiej i europejskiej architektury secesyjnej. Bazujac na
réznorodnych Zrédfach i poszukiwaniach, tropi zwigzki architektury todzi i Wiednia z
poczatku XX w. z burzliwymi przemianami histo- rycznymi oraz snuje refleksje nad
konsekwencjami radykalnych przemian w architekturze okresu miedzywajnia.
Poszukujac réznych, nieoczywistych czasem punktéw odniesienia i zestawienia,
przywotuje nieco zapomniane dzié, jednak wptywowe dla rozwoju cywili- zacyjnego
XX w. zjawiska i prady kulturowe, takie jak antropozofia czy architektura orga- niczna.
Bada réwniez konsekwencje rewolugji modernistycznej zainicjowanej m.in. przez
Adolfa Loosa i jego manifest ,Ornament i zbrodnia” nakazujacy catkowite zerwanie z
or- namentem w kulturze. Zestawia wybrane, acz kluczowe dla zrozumienia istoty
przemian $wiatopogladowych europejskiego spoteczenstwa poczatku XX w. fakty
spoteczno-inte- lektualno-artystyczne w celu ukazania nieredukowalnego pietna
uwikfania idei i projektéw nowoczesnosci w tworzenie systemdw opresji, przemocy i
kontroli. Proponuje ujecie hi- storycznego obiektu architektonicznego - Willi
Kindermanna — jako tekstu dajgcego rdz- norodne perspektywy odczytania i
mozliwos¢, warstwa po warstwie, odkrywania ukrytych narracji o wspotczesnosci.

Stowa kluczowe: Wila Kindermanna, architektura todzi, secesja, modernizm,
ornament, Gustaw Landau-Gutenteger, Adolf Loos, antropozofia, Rudolf Steiner,
Joseph Beuys, Zyg- munt Freud.

7 Tatort” w tlumaczeniu z j. niemieckiego oznacza miejsce zdarzenia, prestepstwa, Zbrodni. Tak nazywa
sic wystawa i projekt badawczo-wydawniczy, ktéry zrealizowal zespél w skladzie: Grzegorz
Sztwiertnia, Joanna Zemanek, Anna Bas w todzkiej Willi Kindermanna (oddziale Miejskiej Galerii
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Sztuki w Y.odzi).

% Taki tytul nosi projekt fotograficzny autorstwa Wojciecha Wilczyka, zrealizowany w 2009 r. na
terenie Polski, na ktory skladajq si¢ fotografie pozydowskich boznic, midraszy i prywatnych doméw
modlitw przerobionych i zaadaptowanych po 1945 r. do pelnienia innych funkcji tzw. uzytecznosci
publicznej.

¥ Patrz: M. Pollack, Skasone krajobragy, Wydawnictwo Czarne, 2014.
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In the Belly of the Architect - Leopold Kindermann'’s Villa
.Created Following the Act of Creation Proper”

Abstract

This paper is inspired by the “Tatort” artistic-research project realized in 2021 in
Municipal Art Gallery in £ddz. It is an attempt at researching and diagnosing
Kindermann's Villa on the map of Polish and European architecture through using
cross-disciplinary tools. On the basis of various sources and research the author traces
the relations between the architecture of tddZz and Vienna and the tumultuous
historical transformations and weaves a reflection on consequences of radical changes
in the architecture of the interwar period. Searching for various and unobvious points
of reference and compilation the author invokes the cultural phenomena and trends
which are now somewhat forgotten but which were influential for the civilizational
development of the XX century such as anthroposophia and organic archi- tecture.
The author also researches consequences of the modernist revolution initiated by
various artists including Adolf Loos and his manifest “Ornament and Crime” which
dictates complete departure from ornamentation in culture. The author compiles
selected social-

-intellectual-artistic facts crucial for understanding of the essence of changes in the
outlook of the early XX century European society with the goal of demonstrating
irreducible stigma of intertwining ideals and designs of modernity with establishing
systems of oppression, violence and control. The author proposes approaching a
historical architectural object — Kindermann’s Villa — as a text which presents various
contexts for reading and discovering hidden narratives of modernity layer by layer.

Keywords: Kinermann’s Villa, architecture of £6dZ, Secession, modernism, ornament,
Gu- staw Landau-Gutenteger, Adolf Loos, anthroposophia, Rudolf Steiner, Joseph
Beuys, Sig- mund Freud.
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Grzegorz Sztwiertnia, ,, Interwencje chirurgiczne” I-X (Diplokokki IV), akryl, olej,
enkaustyka na plétnie, 160 x 120 cm, 2017-2020

Grzegorz Sztwiertnia, “Surgical Interventions” I-X (Diplococci 1V), acrylic, oil, encaustics on canvas,
160 x 120 cm, 20172020

Grzegorz Sztwiertnia, ,,Brzuch architekta” I-X (Adolf Loos), transfer ksero na papier,
kalka maszynowa, 50 x 70 cm, 2021

Grzegorz Sztwiertnia, “The Belly of an Architect” I-X (Adolf Loos), transfer of xero to
paper, tracing paper, 50 x 70 cm, 2021
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Grzegorz Sztwiertnia, ,,Metabolizm ornamentu” (Josef Hoffmann), akryl na ptétnie, 100 x 100 cm,
2021

Grzegorz Sztwiertnia, “Metabolism of Ornament” (Josef Hoffmann), acrylic on canvas,
100 x 100 cm, 2021

Joanna Zemanek, z cyklu ,,Wiek niewinnosci”, jedwab malowany pigmentem szminek do ust,
haft, wymiary rézne, 2021

Joanna Zemanek, from “The Age of Innocence” series, silk painted with lipstick pigment,
embroidery, dimensions vatiable, 2021
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Anna M. Migdat

Panstwowa Wyzsza Szkota Zawodowa w Nowym Sqgczu

BAUHAUS - poszukiwanie , catlosciowego
dzieta” a spoteczna misja sztuki

. Wstep

Wyobrazenie o sztuce przez duze ,,S” — wysublimowanej i wzniostej wobec za-
istniatej rzeczywistosci — wydaje si¢ nie tylko swoistego rodzaju zluda, ale przede
wszystkim sukcesywnie dewaluujacym si¢ pojeciem w stosunku do nowych pradéw
artystycznych wylaniajacych si¢ niemal samorzutnie w procesie zréznicowanych
transformacji na polach politycznym i spoleczno-kulturowym pierwszych dziesig-
cioleci XX stulecia. Tym samym odtworzenie spotecznych wigzi utraconych przez
dzieto sztuki, artefakt wyrwany z nurtu Zycia i postawiony na muzealnym piedestale,
wyznacza mu nowe zadania decydujace o formalnej metamorfozie, prowadzac w
re- zultacie do zatarcia granicy miedzy pigknem a uzytecznoscia sztuki.

Ten wasnie cel przy$wiecal instytucji Bauhausu zalozonej w Weimarze w roku
1919 pod kierunkiem architekta Waltera Gropiusa. Nie chodzito tam zatem o two-
rzenie sztuki dla sztuki — die Kunst um der Kunst willen, ale o aktywna tworczosé
uwzgledniajaca  aspekty  spolecznej  odpowiedzialno$ci,  korelujaca  z
potrzebami 1 oczekiwaniami epoki. Malarstwo, rzezba, rzemiosto 1 wzornictwo
przemyslowe staly si¢ nicodzownymi elementami sktadowymi architektury
integrujacej wszystkie dziedziny sztuki.

Przeszto wick od zalozenia Bauhausu, owej szkoly nowoczesnego
projektowania, nadal nie mozemy pominaé milczeniem jej programowej
oryginalno$ci, odsylajacej do nowej estetyki form wynikajacej z przedmiotowej
funkcji zgodnie z duchem cza- séw implikujacych modernistyczng syntezg sztuk. Z
uwagi na postepowy charakter stata si¢ ona punktem wyjscia dla rodzacego si¢ w
Niemczech ruchu artystycznego, dajacego si¢ poznaé w calym zachodnim
designerskim §wiecie, stanowiac weiaz zré- dlo inspiracji. To whasnie z okazji jej
stulecia dwie wspdlczesne przestrzenie cks- pozycyjne zostaly udostepnione
zwiedzajacym. BAUHAUS-MUSEUM WEIMAR, instytucja muzealna si¢gajaca
roku 1995, dysponujaca najstarszg kolekcja bau- hausowskich projektéw, znalazta
miejsce w nowo powstalym budynku, podob- nie jak BAUHAUS-MUSEUM
DESSAU ze swoim zbiorem siggajacym okolo 49 000 obicktéw. Opracowana w
tym celu ckspozycja Versuchsstitte Bawhans pro- ponuje zatem bezposrednie
poznanie mistrzOw innowacyjnosci poprzez zachowane prototypy 1 rysunki
przedstawione we wspolczesnej przestrzennej aranzacji.

Erschaffen wir gemeinsam den nenen Ban der Zukunft, der alles in einer Ge- stalt sein
wird: Architektur und Plastife und Malerei (Stwoérzmy wspolnie
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nowg budowl¢ przysztosci, ktorej ksztalt bedzie zawieral wszystko: archi-
tekture, rzezbe 1 malarstwo)

Walter Gropius, 1919

Il. BAUHAUS - o co doktadnie
chodzi? (was genau geht
es?)

Projektowa rzeczywisto§¢, wynikajaca z przestanek sklaniajacych si¢ ku
zasadom racjonalizmu i formalnego umiaru, nadal nie pozostaje oboje¢tna na
nowatorskie do- $wiadczenia w zakresie edukacji artystycznej zainicjowane przez
twoércow Bauhausu, ktérych rola w ewolucji sztuki wspélczesnej, a zwlaszcza
architektury oraz nowych form uzytkowych, inspirowanych modernistycznym
sposobem myslenia, wydaje si¢ nickwestionowana (Bergdoll, Dickerman, 2009). W
rezultacie wlasciwie wszedzie na $wiecie mamy obecnie do czynienia ze szkotami o
zblizonym profilu, si¢gajacymi do bauhausowskich praktyk pobudzajacych
ckspansje sztuki uzytkowej — angewandte Kunst — w przemysle, ewoluujacej kolejno
do miana /Jes arts ménagers w $rodowisku paryskim, od lat 20. minionego stulecia (il.

1).

1. O jednosci sztuk w ich spotecznym wymiarze

Mimo ze w zasadzie nie mozemy mowic o radykalnej reorganizacji systemu ar-
tystycznego ksztalcenia, do momentu wylonienia si¢ bauhausowskiego programu,
zmiana podejscia do sztuki, rzemiosta i architektury, prowadzaca do ich
spolecznych wspoélzaleznosci, wynika z kilkudziesigcioletniego procesu szeroko
rozumianych  kul- turowych transformacji, podazajacych za rozwojem
technologicznym. Z jednej stro- ny mamy wigc do czynienia z poszerzeniem zakresu
kreatywnosci wynikajacej bezpo- Srednio z myslenia tworczego, 2 drugiej pojawia
sic. nowe dywergencyjne  myslenie, ozywiajace  zdolnos¢  generowania
zréznicowanych, niekonwencjonalnych i innowa- cyjnych pomyslow w przestrzeni
publicznej i prywatnej.

Przekonanie o zaleznosci cywilizacyjnego postepu od ckspansji nowoczesnej
tech- niki, wzniesionej na wyzyny przy okazji londyfiskiej wystawy powszechnej w
roku 1851, przyczynilo si¢ w konsekwencji do powstania przeciwstawnych postaw.
Wy- chwalana przez jednych rewolucja przemystowa uchodzita u drugich za
destruktywne dzialania prowadzace, najpierw w Anglii, pézniej w Niemczech i
calej Europie do zatraty manufakturowej pracy. Wysuni@cie na plan pierwszy
maszyn 1 nowych mate- rialéw bylo w tym $wiatle rozumiane jako uzurpacja
tradycyjnej pracy artysty i rze- miedlnika (Droste, 2002, s. 10). Inaczej
powiedziawszy, 1ndustr1ahzacj¢ postrzegano w kregach intelektualno- tworczych
przez pryzmat negatywnie prezentujacego si¢ obrazu proletaryzacji wigkszej czesci
spoleczenistwa. Niemniej jednak konstrukcyjne rozwigzania Paxtona wzbudzaly
zachwyt zwyklych $miertelnikéw 1 tylko relatywnie niewielka wowczas grupa ludzi
myslacych byla zaszokowana owa odmienng estetyka form w przekonaniu, ze
maszyna stala si¢ zapowiedzia nadciagajacego kofica indywi- dualnosci tworczej i
rzemiosta (Withford, 2020, s. 13).
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Zaliczany do grona stynnych brytyjskich projektantéw William Morris, zainspi-
rowany mysla Johna Ruskina, dazyl w tej atmosferze dziewigtnastowiecznej
niecheci wobec maszyn i prefabrykowanych konstrukeji do odrodzenia rzemiosta
artystyczne- go. Dzialania ruchu Arts and Crafts zainicjowane w latach 60. XIX
stulecia, osiggajace szczyt popularno$ci w latach 1880-1910 zakladaly zatem
odrodzenie zaniedbanych poniekad tradycyjnych dziedzin sztuki poprzez polozenie
akcentu tak samo na pick- no, jak i funkcjonalno§é wytwarzanych przedmiotow,
konstytuujgcych  $wiadome  estetyczne  uklady  caloSciowej  przestrzeni
architektonicznej  (Naylor, 1980). Gloryfi- kujac indywidualng kreacje,
antyprzemystowi teoretycy ruchu odmawiali wigc tych wartosci produkowanym
masowo wytworom przemystu, ktadgc nacisk na jako$¢ rze- mieslniczej pracy, a co
wiccej — podkreslajac etyczne i spoleczne znaczenie rzemiosta nieporéwnywalnie
wyzszego od  produkgi fabrycznej. Juz Ruskin  zwracal uwage na
niebezpieczefstwo zwiazane z rozdzieleniem aktu tworczego i samej pracy wyko-
nawczej, na zredukowanie robotnika do funkcji elementu maszyny w monotonnym
wykonywaniu powtarzajacych si¢ czynnosci, bez jego wplywu na koticowy efekt. Co
wigcej, to wykluczenie indywidualno$ci miato prowadzi¢ do degeneracji
estetycznego zmystu (cf. Kang, Woodson-Boulton, 2008, passim).

Poszukiwanie prostoty i szlachetnosci formy, cech odpowiadajacych funkgji
przedmiotu, zwrdcenie uwagi na Scisle zwiazki miedzy wszystkimi sktadowymi ele-
mentami w przedmiotowym uktadzie, odrzucenie stylow historycznych na rzecz
wy- abstrahowanych motywéw stalo si¢ zatem punktem wyjscia dla nowego
myslenia projektowego konca XIX i poczatku XX wieku. Tendencja wynikajaca z
dos$wiadczen angielskiego ruchu Arts and Crafts, wzniesiona do rangi stylu
przybierajacego rézne nazwy w zaleznosci od kraju — jak Arz Nouvean, Jugendstil czy
Sezession, oscylujaca miedzy intelektualizmem a estetycznym poszukiwaniem
nowych atrakcyjnych form, stanowiaca jedno z czolowych zjawisk modernizmu,
nadala kierunek przysztym dzia- taniom, prowadzac do wylaniania si¢ na arenie
curopejskiej kolejnych indywidual- nosci twoérczych, takich jak np. Henry Van der
Velde. Trzeba jednak zauwazy¢, ze nie bylo wéwcezas w Europie uniwersalnej
reguly prowadzacej do odrodzenia rze- miost, a uwarunkowania lokalne odgrywaly
istotng rol¢ w ksztaltowaniu projekto- wych wzorcdw, ktdérym przyswiecaly tak
samo estetyczne, spoleczne 1 ekonomiczne intencje.

Nie bez znaczenia pozostal wpltyw Arts and Crafts na péiniejsze dziatania
podjete przez Niemiecki Zwiazek Tworczy — Der Deutscher Werkbund, organizacje
zakladaja- ca zjednoczenie artystow, rzemieslnikow, przemystowcow i sprzedawcow
w celu pod- niesienia wartodci manufakturowych produktéow. Jej zalozyciel,
architekt Hermann Muthesius poznal doskonale ten angielski ruch Wykazu)gcy
szczegélne predylekcje do sztuki stosowanej, a przygotowana przez niego
publikacja — Das englische Hans, 1904 — zdobyla w Niemczech szeroki rozglos.
Zaczyna odtad zwraca¢ uwage od- mienny sposéb projektowania, odbiegajacy od
secesyjnych doswiadczen, operujacy oszczednymi i funkcjonalnymi formami
podkreslajacymi sugestywng przedmiotows prostote zaréwno w uzyciu dekoracii,
jak 1 materialu. Dla Muthesiusa tylko wyrob stanowiacy odzwierciedlenie czaséw
moze $wiadczy¢ o swojej istotnej praktycznej uzytecznoscl w ten sposob forma
krzesta jest uzalezniona od spolecznych ZWyczajOow
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i indywidualnych nawykow czy tez od westymentarnej mody, a warunki mieszka-
niowe od zmieniajacych si¢ wymogoéw pod katem higieny i komfortu. Jesli zadamy
sobie w tym kontekscie pytanie o zwiazek wartosci artystycznych i technicznych,
trzeba zauwazy¢, ze w roku 1911 cytowany Muthesius opowiedzial si¢ poniekad za
ich rozdzieleniem. Byl to dopiero poczatek walki o wyznaczenie miejsca w
tworczosci dla aspektow duchowych 1 czysto materialnych, gdzie duchowo$é
sytuuje si¢ ponad materig, forma ponad funkcja, materialem i technika. Niemniej
jednak trudno jest jednoznacznie oddzieli¢ forme od funkeji, z czego wynika
dwuznacznos¢ werkbun- dowskich koncepcji. Podobne sprzecznosci miedzy
poszukiwaniem indywidualnego artystycznego wyrazu a stworzeniem wspolnego
formalnego jezyka wlasciwego dla masowej produkcji odnajdujemy u Van der
Veldego, a nastgpnie w srodowisku Bau- hausu (Vitale, 1989, s. 15-19).

Belgijski artysta Henry Van der Velde, prowadzacy w Weimarze seminarium rze-
miosta oparte na zasadach ruchu Arts and Crafts, przeksztalcone w szkolg
rzemiosta artystycznego — Kunstgewerbeschule — wierzyl, ze uprawiajac sztuki
stosowane, bedzie mogt odnie$¢ bezposrednio ideg¢ pickna do uzytecznosci
przedmiotu, unikajac w ten sposéb handlowych spekulacji. Co wigcej, bazujac na
ugruntowanych  racjonalnych  wiernosciach  estetycznych, nieczulych na
przypadkowe kaprysy i przeciwstawiaja- cych si¢ szkodliwej fantazji, zmierzal do
udaremnienia wszelkiego wplywu prowadza- cego do zepsucia tak zwanego
»haturalnego poczucia smaku” (Vitale, 1989; Wahl, 2007, passim).

Podobnym problemom stawial czota Bauhaus, przejmujac w swoich
poczatkach utopijne idee Morrisa, wiedziony potrzebq odnowy w powojennych
Niemczech, wierzac w mozliwo$¢ przeobrazenia spoleczenstwa i zrealizowania
owego marzenia o przeniknigciu sztuki do codziennosci za sprawa rzemiosta

(Vitale, 1989, s. 14).

2.B znaczy BAUHAUS

Przede wszystkim, w pierwszym znaczeniu danego okreslenia, Bauhaus byt
szkola artystyczna zalozona w Niemczech pod koniec drugiego dziesigciolecia XX
wieku. Jej twoércey, dazacy do zjednoczenia wszelkich sztuk w celu stworzenia na
drodze syntezy idei i praktyki calosciowego dzieta, nawigzujac do wykreowanego
przez Ryszarda Wa- gnera pojecia tzw. Gesamtkunstwerku, czerpali inspiracje z
dziewictnastowiecznej teo- rii Johna Ruskina i do$wiadczen Williama Morrisa, o
czym wspomniane zostalo juz powyzej, si¢gajac réwnoczesnie do Van der Veldego,
Olbricha i Behrensa, a w koicu do zalozen niemieckiego Werkbundu (Vitale, 1989,
s. 12-23).

Koncepcje wypracowane przez Henry’ego Van der Veldego tak samo w
zakresie architektury, jak 1 wzornictwa przemyslowego zaznaczyly sie szczegolnie w
przestrze- ni niemieckiej lat 1900-1914, odgrywajac prekursorska role w ksztatceniu
artystycz- nym, mimo ze ideowe ZWlﬂgkl miedzy wzniesiona przez niego szkolg w
Weimarze (il. 2) a pézniejszym Bauhausem pozostaja przedmiotem dyskusiji (Wahl,
2009). Podobnie jak w Rosji i Holandii, wspdlnota weimarska wyznaczala sobie
za jeden z gléwnych celéw rozwojowych realizacje przejrzystej, funkcjonalnej i
estetycznej przestrzeni przeznaczonej dla zréznicowanych warstw spolecznych.
To zarazliwy
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entuzjazm mlodego architekta Waltera Gropiusa przyczynil si¢ do skupienia twor-
cow wielu dziedzin wokot idei zbudowania ,,katedry przyszlosci” (Ruhrberg et al.,
2013, s. 177). W roku 1919 Gropius podjal realizacj¢ wymarzonej wizji zjednocze-
nia wszystkich dyscyplin sztuk plastycznych, obejmujac piecze zaréwno nad szkola
artystyczng — Kunstschule, jak 1 dawng szkola rzemiosta — Kunstgewerbeschule, tunk-
cjonujacych odtad pod wspdlng nazwa Staatliches Banbaus do roku 1925, z siedziba
w budynkach wzniesionych wezesniej przeg Van der Veldego (Lupfer, Sigel, 2000,
s. 91). Zaproponowana idea byla zatem nowoczesna realizacja zalozen siggajacych
przelomu XIX i XX wicku, wedlug ktérej wszyscy rzemiedlnicy sa artystami, a
wszy- scy arty$ci powinni by¢ dobrymi rzemieslnikami. Jak dowodzi tego manifest
Bauhau- su opublikowany przez Gropiusa:

Das Endziel aller bildnerischen Titigkeit ist der Bau! [...] Architekten, Bil-
dhaner, Maler, wir alle miissen zum Handwerk zuriick! Denn es gibt keine
»Kunst von Beruf”. Es gibt keinen Wesensunterschied wischen dem Kiinstler und
dem Handwerker. Der Kiinstler ist eine Steigernng des Handwerkers [. . ..

Celem kazde p/ayg’yf{ﬂe/ tworezosid jest konstrukgal [...] Architekci, rzeg- bmrge,
malarge — musiny wsgyscy powrdcic do rzemiesinicze Y pracy, ponie- waz; s3tuka nie
Jest jak [*okreSlony| zawdd. Nie ma sadne istotne rignicy miedgy artystq a
rzemiesinikien. Artysta to egzaltowany rzemiesinik. Wsgysey ragem apragnijmy,
obmyslmy @ stworzmy nowa budowle przyszlosii, ktirg ksztalt bedzie zawieral
wsgystko: architekture, plastyke (rzeibe) i malarstwo (cf. Asholt, Fihnders,
1995, s. 173).

Tym samym BAU (w znaczeniach ‘budynek, budowa, budowanie’) / HAUS
(‘dom’) stanowia o nazwie Baubhans, w thumaczeniu ‘dom budownictwa’, powstalej
z inwersji wyrazu Hausban ‘budowa domu’. Z drugiej strony nawiazanie do $rednio-
wiecznej Banbiitte — strzechy budowlanej taczacej wszystkie dziedziny rzemiosla —
wydaje si¢ rownie sugestywne jak poprzedni zrédlostéw (Vitale, 1989, s. 12; Kruft,
1991, s. 443). Trzeba jednak zauwazy¢, ze Bauhaus Waltera Gropiusa nawiazywal do
dawnej Baubiitte jedynie pod wzgledem nazewnictwa i zblizonego ideatu pierwot-
nej formy kooperatywy, akcentujac przede wszystkim potencjal artystycznej indywi-
dualnosci. W zwiazku z tym dziatania Bauhausu nie prowadzily ani do stworzenia
jednorodnego stylu, ani tym bardziej systemu myslowego czy tez doktryny lub arty-
stycznego kanonu, tzn. nie bylo wspélnego zalecenia i takiej samej metody. Mozna
zatem moéwié o nietypowej szkole poszukujacej lepszego Swiata tak samo poprzez
nowy model nauczania, jak i angazowanie nieprzecigtnych twércéw bez wzgledu na
ich oficjalne wyrdznienia, dziedzing czy ich pochodzenie (il. 7). W gronie tym znaj-
dujemy architektéw i projektantéw (Marcel Breuer, Ludwig Hilberseimer), malarzy
(Wassily Kandinsky, Josef Albers, Lyonel Feininger, Johannes Itten czy Paul Klee),
fotograféw (Laszlo6 Moholy-Nagy i Lucia Moholy, Walter Peterhans), typograféw
(Herbert Bayer, Joost Schmidt), twércow tkanin artystycznych (z Gunta Stélzl na
czele) 1 polimorficzne wecielenia tworcze (jak Oskar Schlemmer). Z tej wlasnie ra-
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¢ji mozemy $miato mowi¢ o bauhausowskiej wielodyscyplinowosci i kreatywnodci,
kiedy wszystkie artystyczne dziedziny funkcjonowaly lacznie, bez zZadnej
narzuconej przedmiotowej hierarchii, bez stylistycznej rywalizacji, ale w tym samym
duchu wy- kuwajac wspoélne estetyczne idealy.

3. Nowa forma artystycznego ksztatcenia

Wedlug zaproponowanego programu nauczania szkol¢ podzielono na
pracownie, z ktorych kazda prowadzili wspolnie artysta i rzemieslnik w oparciu o
trzy etapy ksztalcenia. Pierwszy z nich wiazal si¢ z nabyciem wiedzy teoretycznej w
zakresie koloru, formy 1 materialéw, przygotowujac ]ednoczesme uczniéw
(czeladnikéw, w dawnym znaczeniu slowa) do konfrontacji z Owczesnymi
awangardowymi nur- tami, jak abstrakcja, ekspresjonizm czy konstruktywizm,
przyjetymi jako podstawy nowoczesnego designu. Prowadzono réwniez praktyczne
kursy rysunku, zwlaszcza rysunku perspektywicznego i geometrii wykreslnej, w
zakresie projektowania archi- tektury wnetrz, ktérym rozmachu nadawaly wyklady
Theo van Doesburga (twoércy holenderskiego ruchu De Stijl). Kolejny etap wiazal
si¢ z trzyletnim przygotowaniem rzemieSlniczym, kofczacym si¢ egzaminem
ukoronowanym oficjalnym dyplomem czeladnika lub mtodego majstra — Bauhaus
Geselle, Bauhaus Jungmeister (Wahl, 2009, s. 136). Kazdy praktykant — Lebrling — mial
zatem sposobno$¢ rozwijania umiejet- nosci w odpowiednim warsztacie czy to
obrébki drewna, szkla, czy to w pracowni malarstwa $ciennego lub rzezby,
przysposabiajac  si¢ do pracy pod okiem wybitnych profesordéw, a Scislej
powiedziawszy — mistrzéw w danej dziedzinie. Ostatni kurs, trwajacy dwa lata,
wiazal si¢ z przygotowaniem na polu architektury. Jednak z braku mozliwosci
rozwinigcia tego typu zaje¢ w Weimarze, bez odpowiednich warsztato- wych
warunkéw, Gropius musial si¢ zdecydowaé na otworzenie pracowni stolarskiej,
ktérej zadaniem bylo rozwinigcie w uczniach $wiadomosci przestrzeni architekto-
nicznej. Profesjonalny warsztat zostal stworzony w pézniejszym okresie po
scemen- towaniu zasad artystycznego i rzemieslniczego nauczania (cf. Rohl et al.,
2021).

Cytowany powyzej bauhausowski manifest stal si¢ zatem nie tylko inspiracja,
ale réwniez punktem wyjscia dla nowatorskiego programu w zakresie artystycznego
ksztalcenia, opracowanego przez Johannesa Ittena, wzbogaconego teoria formy i
ko- loru Paula Klee oraz Wassilego Kandlnsklego polgczonego z dzialaniami
praktyczny- mi (pozwalajacymi na odkrywanie i usprawnianie aktywnosci uczniéw),
prowadzac w ten sposéb do ,,syntezy sztuk” w kolektywnej warsztatowej pracy (il
3). Niemniej jednak owa fuzja sztuk picknych i rzemieslniczej kreacji odstonita
niebawem swo- je slabe punkty Gléwny problem wigzal si¢ z odrzuceniem przez
artystow procesu masowej produkeji i standaryzac]l pracy. Dlatego tez pomyst
potaczenia dwdch ro- dzajéw twoérczosci wydawal si¢ potykaé, a czasem wrecz
upada¢ w konfrontacji z po- stgpem przemyslowym W czasach Weimaru
artystyczna spolecznosc nie byla jeszcze skonsolidowana i ]ednomys]na w sposobie
rozumowania, a przeciwstawne idee rzu- towaly istotnie na jej rozwoj. Wystarczy
tutaj zacytowal Josefa Albersa: Kiedy Was- sily Kandinsky mowit TAK, ja mowilen
NIE, kiedy on mowit NIE, ja mowitem T AK (Musée d’art décoratifs — Paris, L esprit du
Bauhans, 2016-2017, noty ekspozycyjne).
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Ill. Od weimarskiej Staatliches Bauhaus do
szkoty w Dessau i berlinskiego
schytku

Funkgjonowanie Bauhausu bylo S$cisle uzaleznione od sytuacji spoteczno-
politycz- nej; data zalozenia szkoly, 1 kwietnia 1919 r., zbiegla si¢ z posiedzeniem
zgromadze- nia, w wyniku ktérego ustanowiono p6zniej konstytucje weimarskg. To
wlasnie w tej szczegolnej atmosferze rodzacej si¢ republiki nowa instytucja jako
szkola pafistwowa uzalezniona od dotacji plynacych od rzadu Turyngii zmierzata
do =zaspokajania po- trzeb niemieckiego spoleczefstwa, stawiajac czola
katastroficznej sytuacji finansowej nazajutrz po pierwszej wojnie §wiatowej.

Z tych wlasnie spolecznych nastrojow wylonila si¢ kwestia designu dostgpnego
dla kazdego, ktoérego produkcja miata by¢ wzglednie szybka 1 nickosztowna. Nie-
mniej jednak weimarski okres, kluczowy dla rozwoju fundamentalnych idei, pro-
wadzacy do systematycznej i obiektywnej przedmiotowej wiedzy, dtugo pozostawat
stabo znany, gdyz wigkszo$¢ poézniejszych publikacji odnosita si¢ do katalogu
wysta- wy zorganizowanej w roku 1938 przez nowojorskie Museum of Modern
Art; kata- log wydany pod redakcja Herberta Bayera i Waltera Gropiusa ograniczat
si¢ do lat 1919-1928 zwiazanych z piastowaniem przez tego ostatniego stanowiska
dyrektora szkoly (Droste, 2002, s. 254) (il. 5).

Jak juz zostalo zauwazone, warunki spoleczne, ekonomiczne i polityczne rzuto-
waly w sposéb zasadniczy na rozwdj programu ksztalcenia. Kierunkowe studia
teo- retyczne, aspirujace do podniesienia instytucjonalnej rangi weimarskiego
Bauhausu, odczuly dotkliwie porazke socjaldemokratéw podczas wyboréw w roku
1924. To bulwersujace rzeczywisto$¢ wydarzenie spowodowato powazne problemy
finansowe, gdyz przyznane dotychczas subwencje zostaly mocno obcigte przez
nowych rzadza- cych, nastawionych wrogo do tej swego rodzaju ,,proletaryzacji”
szkoly. Pod cigzarem intryg politycznych siedziba Bauhausu zostala zmuszona do
dwukrotnej przepro- wadzki: do Dessau w roku 1925 i nastepnie do Berlina w roku
1932, gdzie stano- wisko dyrektorskie pelnili sukcesywnie Hannes Meyer i Ludwig
Mies van der Rohe (Riout, 2018, s. 73) (il. 8).

Wraz z otwarciem drzwi nowego budynku w Dessau (il. 9-10), wzniesionego
wedlug projektu Gropiusa (1925-19206), dawna Staatliches Bauhans przeksztalcono
w szkole designu — to wlasnie tam sformulowano najwazniejsza prawde
projektowa- nia: ,,forma wynika z funkcji” (Irrgang, Kern, 2014). Wzrastajaca
presja rzadzacej prawicy, prowadzaca do probleméw stojacych na przeszkodzie w
funkcjonowaniu szkoly wedlug opracowanego programu, zmusita Meyera do
zrezygnowania z powie- rzonej mu funkcji w roku 1930. Zastapit go Ludwig Mies
van der Rohe (i. 12) 21y~ Wajacy z idea synergii miedzy dyscyplinami artystycznymi;
wiazalo si¢ to ze zmiang profilu dotychczasowe] poliwalentnej instytucji na szkole
architektoniczna. Politycz- na sytuacja Niemiec, z ich kryzysem ekonomlcznym
wplynela zatem bezposrednio na istnienie szkoly Bauhausu, przen1es1one] W
konsekwencji wzmiankowanych ne- gatywnych zjawisk do Berlina we wrzesniu
roku 1932 (il. 11). Tym razem jednak na bardzo krotki okres (Forgacs, 1995, s. 197).
30 stycznia 1933 r., kilka tygodni po przejeciu wladzy przez Hitlera, policja
przeszukala i zajela nowq siedzibe pod pretek-
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stem ukrywania w jej murach komunistycznych dokumentéw. Szkota kontrolowana
odtad przez nazistow musiata zamknaé podwoje 19 lipca 1933 r., oskarzona, jak
wszystkie dzialania awangardowe, o szerzenie ,,sztuki zdegenerowanej” — Entartete
Kunst. Jej czlonkowie wyemigrowali do Standéw Zjednoczonych (Nowy Jork) albo do
Izraela (Tel Awiw), gdzie znalezli godnych sobie nastepcow (Kentgens-Craig, 2001).

o7 o

IV.Czeladnicy sztuki czy utopisci?

Zjednoczenie sztuki 1 §wiata pracy w celu reintegracji sztuki z codziennym zy-
ciem okazalo si¢ niewatpliwie prawdziwym wyzwaniem. Powyzsza idea
poszukujaca formalnych schematow pozbawionych przesytu i przybierajacych
prosta stylistyke wydawala si¢ wigc pewnego rodzaju idealistyczng wizja
rzeczywistosci, ktéra jednak nie stangla radykalnie na przeszkodzie w realizacji
zamierzonych projektéw (il. 6). Przeciwnie — przyczynita si¢ do wylonienia pewnej
miedzynarodowej tendencji, sta- jac si¢ zZrédlem inspiracjii do czasow
wspolczesnych.

W kontekscie ozywienia spolecznego lat 20. XX wicku zakladano poniekad
moz- liwo$¢ transformacji czlowieka przez sztukeg, a S$cistej powiedziawszy,
stworzenia sztu- ki dla ,,nowego czlowieka”. Nauczanie Bauhausu popierajace
funkcjonalizm moglo pozostaé witalne, wedlug Gropiusa, jesli tylko nie
przywigzywalo si¢ do formy, ale poszukiwalo poza zmienng forma plynnosci
samego zycia. Postulat jednos$ci wszyst- kich sztuk pod egida architektury juz od
pierwszego manifestu mial doprowadzi¢ do nowej sztuki budownictwa rozumianej
jako symbol nowej wiary. Kladac nacisk na potrzebe zburzenia muru pogardy
wzniesionego miedzy artysta a rzemieslnikiem, zamierzano zmieni¢ relacje
spoleczne, wzajemne stosunki i sposéb postrzegania rze- czywistosci. W tym
pierwszym idealistycznym weimarskim okresie zalecano zatem powrét do pracy
manualnej i potgpiano ,,sztuke dla sztuki”. Niemniej jednak indu- strialny przelom
przyczynit si¢ do licznych dyskusji na lonie szkoly. Gropius porzucil utopig juz w
pierwszych latach jej funkcjonowania, gloszac od roku 1922 ,;nows jednosé¢ sztuki i
techniki” (Vitale, 1989, s. 215). Niektorzy artySci Bauhausu odrzu- cali jednak jego
slogan: Kunst und Technik — eine nene Einbeit, chylac si¢ w strong koncepciji ,,czystej
sztuki”, poniewaz wedlug przekonania Georga Muchego (1926) sztuka nie
powinna zaklada¢ zadnego praktycznego celu i realizuje si¢ jedynie w od- niesieniu
do jakiego$ ideatu (Vitale, 1989, s. 9). Z tego wzgledu sugerowana jedno$¢ sztuki i
techniki jest niemozliwa; z tej samej racji nie moze by¢é mowy o facznosci sztuki i
rzemiosta, do czego dazono w Bauhausie. Ponadto Meyer byl przekonany, ze
budowanie jest tylko spoleczna, techniczna i psychiczna organizacja (por.
Poerschke, 2016, przyp. 14).

Mozemy wigc wyr6zni¢ dwie odrebne bauhausowskie fazy, wedtug ktérych uto-
pia pierwszych lat wynikala z potrzeby zmiany warunkéw pracy na drodze
rzemie$l- niczego traktowania sztuki oraz powiazania koncepcji z wykonaniem w
jeden akt twoérczy, podczas gdy idea dostosowania sztuki do istniejacej produkciji
wiazala si¢ z przekonaniem o mozliwosci udoskonalenia tej ostatniej dzigki
kulturowej integra- cji. Inaczej moéwiac, chodzilo najpierw o stworzenie
»caloSciowego dziela” poprzez zjednoczenie sztuk w ramach zespolowej pracy
artystow 1 rzemieslnikéw. Nastepnie
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jednak zwrécono si¢ w strong problemu zwigzku sztuki z przemystem, siggajacego
wicku XIX (. 4). W tym wlasnie kontekscie uprzemystowionej sztuki zagadnienie
funkcjonalnosci znalazto zyzny grunt pod swoj rozwdj. Nie mozna jednak pomi-
naé milczeniem faktu, Ze przejecie wladzy przez prawice mialo, z punktu widzenia
spoleczno-historycznego, dramatyczne konsekwencje rzutujace rowniez w nowe;j
sytuacji politycznej na dalsze losy szkoly Bauhausu, ktérej reformatorskie projekty
musmly by¢ zaniechane. Jedynym wyjsciem z tych trudnych okolicznosci miato by¢
zwrécenie si¢ ku przesylowi w celu uwolnienia si¢ od padstwowego dyktatu co nie
pozostalo bez wplywu na tresci programu nauczania i przysztos¢ samej instytugji.

V.Nowa forma - rewolucyjny design

W drugiej polowie XX wicku teoretyczne teksty Oskara Schlemmera, Lothara
Schreyera czy Georga Muchego odstonily ztozonosé artystycznych wizji, sprzecz-
no$¢ intereséw i zréznicowane zrédla inspiracji kierujace twédrcami bauhausowskiej
spotecznodci. Instytucja dajaca si¢ poznaé w swoich poczatkach za sprawa
ideatu
,korporacyjnej tozsamosci”, intelektualnej wolnosci 1 pelnych fantazji pomystéw
(kostiumowe imprezy, sekciarskie inklinacje Ittena) stata si¢ w rezultacie instytutem
tworzacym modele wzorcowe dla przemystu (il. 13—14). Bez opracowanej teorii pe-
dagogicznej Bauhaus byl ugrupowaniem niejednoznacznym, ktérego nie mozemy
sprowadza¢ do uproszczonego mianownika, zwlaszcza ze nigdy nie powstat jedno-
rodny i sprecyzowany ,,bauhausowski styl”

Funkcjonalnos$¢, innowacja 1 optymizacja — okreslenia odsylajace bezposrednio
do idei oszczednosci czasu i codziennego komfortu — stajg si¢ odtad szeroko
rozpo- wszechniane w nowoczesnym designie. Projekty sprzetéw i przestrzennej
dyspozycji wnetrza, inspirowane poszukiwaniami Bauhausu, bazuja na surowosci i
prostocie clementéw, si¢gajac réwnoczesnie po klasyczne materialy, takie jak
drewno, metal, szklo, skéra, zestawione przeciwstawnie: gladki — chropowaty,
blyszczacy — matowy itd. Zastosowanie koncepcji, wedtug ktérej forma wynika z
funkcjonalnosdci, przy- czynilo si¢ wigc do wykreowania obiektéw uwazanych
dzisiaj za autentyczne wzorce formalne. Idee Bahausu sa nadal aktualne i
popularyzowane do tego stopnia, ze nie- raz zamyka si¢ je blednie w ramach
odrebnego nurtu artystycznego.

Anna M. Migdat

Autorka jest adiunktem w Instytucie Pedagogicznym

Paristwowej  Wyzszej Szkoty Zawodowej w Nowym Sqczu (doktorat na

Uniwersytecie Lumiere Lyon Il — Maison de ['‘Orient de la Méditerranée po
odbytych studiach w Instytucie Historii Sztuki

Uniwersytetu Jagiellorskiego), stypendystkq Ecole Francaise i Académie de France w

Rzymie, historykiem sztuki, specjalistkq w zakresie historii, estetyki oraz teorii

sztuki europejskiej

od czasdw najdawniejszych do

wspdtczesnoscl, ze szczegolnym uwzglednieniem

ikonografii od V do XVI wieku.
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Streszczenie

Bauhaus — o co doktadnie chodzi? Wraz z powstaniem nowego typu szkoty
artystycznej, stworzonej w Weimarze pod okiem niemieckiego architekta Waltera
Gropiusa, rozwija sie tendencja zmierzajaca w kierunku przeobrazenia dotychczasowe;
materialnej przestrzeni poprzez zjednoczenie wszystkich sztuk. Tym samym Bauhaus
potaczyt pod jednym dachem sztuki piekne i rzemiosto droga stosownej edukadji
artystycznej.  Procesowi  ksztafcenia, wprowadzajacego  nowicjuszy  do
materiatoznawstwa, teorii  koloru i estetyki form, odpo- wiadaty warsztaty
ukierunkowane na metaloplastyke, tkactwo, ceramike, stolarstwo, druk graficzny,
reklame, fotografie, szkto artystyczne i malarstwo $cienne, rzeZzbe w kamieniu oraz
drewnie, jak i teatr. Juz w roku 1938 nowojorska MoMA zorganizowata pierwszg
wystawe tego awangardowego ruchu. Sledzac bauhausowski rozkwit w Dessau, gdzie
panstwowg szkote o profilu artystyczno-rzemiesiniczym przeksztatcono w szkote
projektowania, az do rozwigzania berlifskiej instytucji w roku 1933, nalezy zwrdécic
uwage na site jej spoteczno-

-kulturowego oddziatywania jako najbardziej wptywowej dwudziestowiecznej otwartej
tworczo instytudji edukacyjnej o oryginalnym programie ksztatcenia.

Budownictwo to nic innego jak organizacja: spoteczna,
techniczna, ekonomiczna, psychologiczna organizacja.
Hannes Meyer

Stowa kluczowe: sztuka, tworczos¢, dzieto sztuki, rzemiosto, design, projektowanie,
ksztat- cenie, szkofa artystyczna, edukacja artystyczna, technologia, warsztat.

Bauhaus - from the Aesthetic of the Total
Artwork to the Social Mission of Art

Abstract

Bauhaus — what exactly is it about? The new type of art school, founded in 1919 in the
city of Weimar by German architect Walter Gropius, its objective was to reimagine the
mate- rial world through the unity of all the arts. The Bauhaus combined elements of
both fine arts and crafts, by means of its appropriate education, under one roof. The
teaching pro- cess started with a preliminary course introducing the beginners to the
study of materials, color theory, and formal relationships in preparation for more
specialized studies. This initial course was often taught by visual artists, including
Johannes Itten, Laszlé6 Moholy-Nagy, Jo- sef Albers, Wassily Kandinsky, and several
others. The workshops included metalworking, weaving, ceramics, carpentry, graphic
printing, advertising, photography, glass and wall painting, stone and wood sculpture,
and theatre. Gropius explained his vision for a union of crafts, art, and technology in
the ,Programm des Staatlichen Bauhauses Weimar”. In 7938, the Museum of Modern
Art in New York (MoMA) launched its first exhibition of the German avant-garde
movement, entitled, The Bauhaus 1979-1928". The Bauhaus experienced its hey- day in
Dessau, where the “State Bauhaus” became a ,School of Design”. After the dissolution
of the Bauhaus in Berlin, in 1933, many those who taught and studied over there
emigrated contributing to the dissemination of the movement's activities. The Harvard
Art Museums hold one of the first and largest collections relating to the Bauhaus, the
20" century's most influential school of art and design.

Building is nothing but organization: social, technical, economical, psychological organization.
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Keywords: art, fine arts, art school, art works, crafts, design, education, technology,
work- shop.
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Zrédta fotograficzne

Ilustracja 1. Plakat: V Salon des Arts ménagers, Paryz 1928
Poster: The 5% Salon des Arts ménagers, Paris 1928
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Tlustracja 2. Budynek szkoly artystycznej w Weimarze, ok. 1911;
arch.: Henry van de Velde
Building of the School of Art in Weimar, c. 1911; architect: Henry van de Velde
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Ilustracja 3. Schemat programu nauczania w Bauhausie wg Waltera Gropiusa
Schema concerning the teaching at the Bauhaus, author: Walter Gropius, 1922, published in:

Staatliches Bauhaus Weimar, 1919-1923, Bauhaus-Archiv Betlin

Tlustracja 4. Piecze¢ Bauhausu z roku 1919, opracowal Karl Peter R6hl (od lewe;).
Rysunek przedstawia mala postaé, zwyciezce studenckiego konkursu, odsylajac
réwnoczesnie do utopijnej wizji instytucii; chinskie symbole yin i yang, motyw storca,
gwiazda i swastyka
(niebedaca jeszcze symbolem narodowych socjalistéw i faszystowskiego rezimu) odnosza si¢ do ducha
szkoly. Logo Oskara Schlemmera (po prawej) z roku 1921 odzwierciedla natomiast nowa tendencje,
sklaniajaca si¢ w strone produkcji przemystowej
The Bauhaus seal created in 1919 by Karl Peter R6hl (left). The design, Star Manikin, won a student
competition and reflected the school’s original utopian vision. Chinese symbols for yin and
yang, and the signs of a sun, star, and swastika (not yet associated with the Nazi party or Facism)
demonstrate the school’s spiritual aims. Oskar Schlemmer’s new seal created in 1921 (right) reflects
the school’s new orientation toward production and industry
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Ilustracja 5. Replika biura Gropiusa w Weimarze
Replica of Gropius’ office in Weimar

Tlustracja 6. Lucia Maholy (fotogtafia / photo), Walter Gropius (architektura / architecture), Marcel
Breuer (sprzet / furnitute), Vassily Kandinsky (obraz / painting), 1926
Bauhaus-Archiv / Museum fiir Gestaltung, Berlin, n°® inv. 7390
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Tlustracja 7. Mistrzowie Bauhausu w Dessau (1926), od lewej: Josef Albers, Hinnerk Scheper, Georg
Muche, Laszlé Moholy-Nagy, Herbert Bayer, Joost Schmidt, Walter Gropius, Marcel Breuer, Wassily
Kandinsky, Paul Klee, Lyonel Feininger, Gunta St6lzl, Oskar Schlemmer. Bauhaus-Archiv Betlin.
The Masters on the Roof of the Bauhaus Studio Building in Dessau, during the opening of the
Bauhaus: Josef Albers, Hinnerk Scheper, Georg Muche, LLaszlé Moholy-Nagy, Herbert Bayer, Joost
Schmidt, Walter Gropius, Marcel Breuer, Wassily Kandinsky, Paul Klee, Lyonel Feininger, Gunta
Stolzl, Oskar Schlemmer. Photo: unknown, 1926

Tlustracja 8. Zajecia w Bauhausie, Dessau: Ludwig Mies van der Rohe ze studentami
(od lewej: Annemarie Wilke, Heinrich Neuy, Mies van der Rohe, Hermann Klumpp)
Class at the Bauhaus in Dessau: Ludwig Mies van der Rohe with Students (from left to right:
Annemarie Wilke, Heinrich Neuy, Mies van der Rohe, Hermann Klumpp),

photo: Pius Pahl, 1930/1931
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Tlustracja 9-10. Walter Gropius, budynek Bauhausu w Dessau (wzniesiony w 1926)
Bauhaus building Dessau from north-west, architecture: Walter Gropius,

photo: Lucia Moholy, 1926
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Tlustracja 11. Budynek Bauhausu w Betlinie, zdjecie nieznanego autora, 1932
Unidentified artist, Bauhaus Building, Berlin-Steglitz, 1932 (Harvard Art Museums)

¥

Tlustracja 12. Ludwig Mies van der Rohe
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Tlustracja 13. Ludwig Mies van der Rohe na krzesle MR 10
Ludwig Mies van der Rohe on the chair MR 10

Tlustracja 14. Marcel Breuer, Krzesto ,,Wassily”, znane jako model B3
Marcel Breuer, “Wassily” Armchair, 1925, The Metropolitan Museum of Atrt,

New York
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Andrzej Nasciszewski
Panstwowa Wyzsza Szkota Zawodowa w Nowym Sqgczu

Ekspozycja obrazu rejestrowanego

Stowo fotografia pochodzi od dwoch greckich pojeé phis — ‘Swiatlo’, grapho —
‘pisz¢’, a pierwszy raz zostalo uzyte przez sir Johna Fredericka Williama Herschela,
angielskiego fizyka, chemika i astronoma, ktéry odkryl tiosiarczan sodu (1819 r.) —
nieorganiczny zwiazek chemiczny o szerokich zastosowaniach, dla fotografii zas
roz- puszczajacy niena$wietlone zwiazki srebra, a tym samym bedacy substancja
utrwa- lajgcy fotograficzne obrazy srebrowe (trzeba pamigtac o tym, ze aby obraz
stebrowy mogt by¢ utrwalony, wezesniej musi byé wywolany). Owo odkrycie
opublikowane dla fotografii w 1839 r. rozpoczeto wyscig technologiczny nad
utrwalaniem $wiatla, a wlasciwie cieni przez niego tworzonych. Jesli ustalenie
wartosci ekspozycji w pierw- szym okresie istnienia fotografii nie stanowilo
problemu, gdyz réznica migdzy czasem naswietlania wynoszacym od godziny do 2
godzin wynosita tylko jeden stopien, to wspdlczesnie roznica pomiedzy 1/8000 s a
1/4000 s réwniez wynosi jeden stopied. Dla tak malej réznicy wartosci czasowych
pomiedzy jednym a drugim czasem eks- pozycji sa tak znikome, wrecz
niezauwazalne, ze nietrudno o blad. Dlatego tez warto poznac zalezno$ci pomigdzy
warunkami ekspozycji (jasno$¢/$wiatlosé) a sama ekspo- zycja fotograficzna
(naswietlanie).

I. Czym jest swiatto?

W rozwazaniach fizykochemicznych swiatto jest widzialnym promieniowaniem
clektromagnetycznym o budowie korpuskularnej, ktére przyczynia si¢ w naszym
oku do powstania wrazen wzrokowych. Krétko méwiac, swiatto (o przyblizonych
warto$ciach od 7x10 ?nm — 2x10 *nm) to niewielki wycinek fal elektromagnetycz-
nych odstaniajacy nam oblicze $wiata. W przypadku rozwazan fotograficznych
réw- niez trzeba wspomnie¢ o czestotliwosciach dla nas niewidocznych: nadfiolecie
(od 400 nm — 50 nm), podczerwieni (od 3x10 ° nm — 8x10 '* nm) oraz promieniach
rentgena (100-0,01 nm). Na marginesie warto przypomnie¢, ze 1 nm to nanometr i
mierzy 1,0 x 10 *mm.

Swiatlo posiada jeszcze jedna whasciwosé, ktéra nie jest bez znaczenia dla
fotogra- fii i filmu — predkos¢ wynoszaca w prozai 299 792 458 m/s (Encyklopedia
PWN, 2021), z kolei w innych o$rodkach optycznych, takich jak szklo, woda,
predkosé ta maleje. Po przejsciu wiazki $wiatla przez osrodek optyczay (w duzym
uproszczeniu to substancja przezroczysta, a tym samym taka, przez ktora
przechodzi $wiatlo) czesto- tliwosé drgad si¢ nie zmienia, natomiast diugosé fali
ulega skréceniu, co rzutuje tym samym na jej predkosé. Wspomniane czestotliwosci
odpowiadajq za barwe Swiatla lub jej wrazenie, a amplituda fali, a wlasciwie
amplituda drgania do kwadratu, za
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jego luminancje, tzn. wielko§¢ fotometryczna bedaca miarg natezenia oswietlenia,
czyli jego potocznej jasnosci.

Swiatlo$c¢ jest podstawowsg jednostka w fotometrii w uktadzie SI o wartosci 1 cd
(kandela), jaka ma w kierunku prostopadlym powierzchnia promiennika zupelnego
(1/600 000 m* w temperaturze krzepnigcia platyny pod cisnieniem 101 325 Pa
(red. G. Teicher, 1982, s. 251). W duzym uproszczeniu jest to jasno$¢ zrodla Swiatta
czesto blednie utozsamiana z luminancja — wielko$cig rozcigglego zrodla §wiatta

lub powierzchni $wiecacej — jaskrawo$cia $wiatla, a tym samym miarg wrazenia
wzroko- wego odbieranego przez oko ze S$wiecacej powierzchni lub miarg
natezenia o$wietle- nia (L = cd/m? emitowanego w danym kierunku albo

przechodzacego przez dang powierzchnie i mieszczacego si¢ w kacie brylowym.

Cata ilo$¢ $wiatla wysylanego przez jego zrédlo na wszystkie strony okresla si¢
jako catkowity strumien Swietlny @ (fi), ktory jest miara dla §wiatloczulosci. Wi-
dzialna jego czg$¢ dostaje si¢ do oka jako fragment promieniowania w okreslonym
kacie brylowym z okreslonego Zrodla $wiatta. Nalezy pamigta¢ o tym, ze oprocz
promieniowania widzialnego rozne Zrédla czgsto jeszcze emituja: promieniowanie
cieplne — podczerwone i/lub nadfioletowe (np. zaréwka halogenowa — poza
$wiatlem widzialnym emituje jednoczes$nie pasmo podczerwieni oraz nadfioletu).
Jednostka owego strumienia jest 1 Im (lumen).

PrzejScie $wiatla przez rézne osrodki optyczne przyczynia sie do jego
zwolnienia/ zmniejszenia predkosci, co skutkuje zjawiskiem zatamania promieni
swietlnych, czyli jego refrakcja. Jest ono nastgpstwem réznej predkosci swiatla w
réznych oérodkach, ktéra nalezy pordwnywaé z predkoscia $wiatla w prozni
oznaczang C_. Wspolczynnik zalamania §wiatlta 7 bedzie wiec liczba, ktéra podaje
zalezno$¢ pomiedzy predkoscia §wiatla C w prozni w poréwnaniu z predkoscia
swiatla w innym oérodku C (red. G. Teicher, 1982, s. 5). Nastepstwem jest
zaleznos$¢:

Co
ﬂ:C

gdzie n — jest wspolczynnikiem zalamania Swiatla, C — predkoscia swiatla w
prozni, a C — jest predkoscia swiatla w danym osrodku.

Wspélczynnik zatamania dla powietrza wynosi 1,0, ale dla szkta bezbarwnego,
w zalezno$ci od jego charakteru (zdolnosci zalamywania Swiatla, gestosci, czyli
masy wlasciwej), od 1,4 do 1,9.

Prawo odwrotne proporgjonalnosci, zwane réwniez potocznie prawem odwrotnych
kwadratdw, dotyczy zaleznosci pomiedzy iloscia $wiatta docierajacego do oswietla-
nego obicktu a odleglodcia zrédla $wiatla. Jezeli dwukrotnie zwigkszymy odlegtosé
oswietlanego obiektu od zrédla §wiatla, to moc docierajacego do niego $wiatla
spad- nie czterokrotnie. W duzym uproszczeniu wyglada to tak, ze jezeli oddalimy
foto- grafowany obickt na dwukrotng odleglos¢ w stosunku do pierwotnej
(odleglosci) od zrédia $wiatla lub odwrotnie — $wiatto od obiektu, wowczas
bedziemy musieli czterokrotnie zwigkszy¢ moc $wiatla albo dokonaé korekty
ekspozycji w kierunku jej wydluzenia o dwa stopnie EV, by zrekompensowac strate
Swiatla skutkiem zwigk-
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szenia odleglosci od wspomnianego zrodla swiatla. Nalezy pamigtaé, ze korekta
eks- pozydji fotograﬁczne] o jeden stopien w jednym badz drugim kierunku
dwukrotnie zmniejsza badZz zwigksza ilo§¢ $wiatla padajacego na material
swiatloczuly w postepie logarytmicznym, tzn. kazda poprzedzajaca wartos¢ jest
iloczynem badz ilorazem licz- by dwa. I tak za kazdym razem.

Il. Wrazliwos¢ na swiatto

Swiatloczntosiw Encyklopedii PWN (2021) jest zbyt ogdlnie sformutowana jako
‘ogblna wrazliwos¢ na §wiatlo’. Definicj¢ t¢ mozna rozszerzy¢ o zmiang struktural-
na/chemiczng ciala pod wplywem promieniowania $wietlnego, ktéra to
wlasciwos¢ mozna réwniez wykorzystaé do celéw fotograticznych’. Za najprostszy
przyklad §wia- tloczulo$ci niech nam posluzy proces dojrzewania wigkszo$ci
owocow. Dojrzewanie tych zaliczanych do  klimakterycznych — przebiega
autonomicznie i niezaleznie od ma- cierzystej rosliny, na ktérej wyrosly. Sa to np.
jablka, §liwki, nektarynki, brzoskwinie i wiele innych. Sadownicy bardzo czg¢sto
wykorzystuja owo zjawisko, kiedy przygo- towuja jabtka na specjalne okazje (np. na
Driefi Swigtego Walentego). Naswictlaja na niedojrzatej powierzchni owocu
piktogram serca lub napis I LOIVE YOU. Takim samym sposobem latwo jest
dokonaé¢ naswietlenia na jego powierzchni negatywu przedstawiajacego wszystko
to, co zostato sfotografowane lub zaprojektowane. Za inny przykiad ze swiata flory
moze postuzy¢ wykorzystanie do celéw fotograficznych zjawiska fotosyntezy, ktére
réwniez umozliwia naswietlenie i utrwalenie obrazu na liciach roélin poprzez
spreparowany/przygotowany wczesniej negatyw.

Opalenizna, jako reakcja obronna naszej skory przed promieniami stonecznymi
poprzez wydzielanie z melanosoméw melaniny — barwnika powstajacego w komor-
kach zwanych melanocytami, réwniez bywa wykorzystywana do celéw fotograficz-
nych. Thomas Mailaender w swojej pracy L/ustrated Pegple dokonal ekspozycji archi-
walnych negatywéw udostepnionych przez Archive of Modern Conflict (organizacja
i niezalezny wydawca z siedziba w Londynie zajmujacy si¢ gltéwnie archiwizacja
fotografii zwiazanych z konfliktami zbrojnymi oraz wojskowoscia) na ciala modeli
oraz modelek za pomocg lampy emitujacej promienie ultrafioletowe. Performance
zrealizowany przez Mailaendera przedstawia ilustrowane ciata ludzi ulotnymi swo-
ja delikatnoscia 1 wrazliwoscia na $wiatto fotografiami zaczerpnigtymi z archiwum
migdzyludzkiego konfliktu. Owa ulotnos¢ obrazu na powierzchni skory wynika z jej
n1eusta]qce] swiatloczulosci. Obrazy konfliktow kiedy$ znikng bezpowrotnie
zaswie- tlone sloficem. Prace te zostaly uwiecznione poprzez reprodukcje za
pomoca kon- wencjonalnej fotografii i wydane w postaci katalogu. Mailaender przy
okazji pokazal nam mozliwosci fotograficzne naszych cial, a §wiatloczulo$¢ skory
stala si¢ tutaj §rod- kiem do stworzenia wymownej pracy.

Na Instagramie oraz innych social mediach pod hashtagami sunburn, sunburnart
tatwo znalez¢é takze mniej powazne grafiki/rysunki/fotografie/fotogramy
tworzone na powierzchni skory przez plazowiczéw z pomoca stofica i kreméw do
opalania oraz réznego rodzaju masek (wykonanych zazwyczaj z azurowych tkanin).
Tutaj réowniez mamy do czynienia z zabiegami tworczymi wykorzystujacymi
swiattoczulo$¢ sko-
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ty. Prekursorem, lub raczej inspiratorem tego typu zabaw/realizacji byl
performance dokonany w 1970 r. przez artyste konceptualnego Dennisa
Oppenheima Reading Position for a Second Degree Burn, w ktérym udokumentowat
oparzenia stoneczne spowodowane pigciogodzinnym lezeniem na stoficu z ksigzkaq
na piersiach, po ktorej zostal nienaswietlony trwaly §lad lub utrwalony na skoérze jej
cier. Tq ksigzka byt drugi tom Tactics, opowiadajacy o kawalerii, artylerii polowe;j i
cigzkich walkach po- lowych, wydany na poczatku XX wieku. Oczywiscie, nie
pozostal on bez ironicznego znaczenia.

W przypadku fotografii tradycyjnej — stebrowej, nazywanej rowniez mokrg
w zwigzku z tym, Ze do ujawnienia zarejestrowanego obrazu niezbedne jest
przepro- wadzenie proceséw chemicznych w roztworach wywolywacza i utrwalacza
w emulsji fotograficznej, ktérej gléwnym skladnikiem sg $wiatloczule halogenki
strebra (sole srebra z pierwiastkami 17 grupy ukladu okresowego pierwiastkéw — Br,
Cl, I), w pro- cesie naswietlania powstaje obraz zwany wtajonym, poniewaz jest on
calkowicie nie- widoczny i niewykrywalny do momentu przeprowadzenia procesu
chemicznego. Energia $wietlna, padajac (w postaci kwantéw) na emulsje
fotograficzna, powoduje wybicie elektronu z krysztatu AgBr 1 przeniesienie go do
jonu srebra (jon srebra, do ktdrego zostal przeniesiony elektron, przeksztalca si¢ w
atom srebra Ag "+ ¢ = Ag), tworzac centrum wywolywalne (Pasko, 1989, s. 9) Do
czaséw nam wspolczesnych nie udalo si¢ zaobserwowac zjawiska powstawania juz
naswietlonego obrazu w sre- browej emulsji fotograficznej. Obraz utajony
pozostaje zjawiskiem teoretycznym, poniewaz nie mozna go zaobserwowad, ale
potwierdzi¢ jedynie w wyniku przepro- wadzonych proceséw chemicznych.

redukcja

N .
halogenki srebra _ srebro metaliczne

utlenianie

Wielu fotograféw i filmowcdw wykorzystywalo $wiattoczulosé soli srebra do
reje- stracji obrazéw otaczajacej badz spreparowanej rzeczywisto$ci. Formalnie
fotografia rozpoczeta zywot 19 sierpnia 1839 1., kiedy to we Francuskiej Akademii
Nauk zostala zaprezentowana przez Francois Arago praca Louisa Jacques’a Mandé
Daguerre’a nad mozliwoscia utrwalania §wiatlta na srebrnych badz miedzianych i
postebrzanych ply- tach uczulanych oparami jodu, ktéry wchodzit w reakcje ze
stebrem, tworzac $wia- tloczuly sél — jodek srebra — Agl. Obraz na plycie byt
naswietlany za pomoca camery obscury (tac. ‘ciemny pokoj’) wyposazonej w obiektyw,
by nastgpnie zostaé wywola- nym za pomoca oparéw rteci. W wyniku takiego
procesu wywolywania naswietlony obraz utajony uwydatnia si¢ w postaci
amalgamatu srebra. Cechg charakterystyczng dagerotypéw (tak nazwano fotografie
na stebrnych/posrebrzanych plytkach, od na- zwiska ich twércy Daguerte’a) jest
mieniacy si¢ obraz sfotografowanej rzeczywisto$ci na lustrzanej powierzchni
wypolerowanego stebra, nieposiadajacy struktury i przy- pominajacy do zludzenia
dzisiejsze hologramy. Obrazy te nazywano rowniez /fustrami 3 pamieciq. Do dzisiaj
wielu artystow wykorzystuje te archaiczna, z dzisiejszego pun- ku widzenia,
technike. Chuck Close we wspolpracy ze znawca techniki dagerotypo-
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wej Jerrym Spagnolim sportretowal zaproszone osobistosci ze §wiata polityki,
filmu, fotografii (Baracka Obame, Kate Moss, Brada Pitta, Willema Dafoe, Lorne
Simp- son, Cindy Sherman, Andreasa Serrano). Ze wzgledu na niskg czulos§é
stebrnych plyt uzyl olbrzymiej mocy lampy, ktore w czasach $wietnosci tej techniki
nie byly osiagalne. Efektem sa fotografie na srebrnych, wypolerowanych plytach o
niewielkiej glebi ostrosci. Portretowane twarze wtapiajg si¢ nieostroscia w czarne
tlo. Ortochro- matyczne uczulenie powierzchni plyt jest niewrazliwe na dlugosci
fal od 627 nm do 780 nm (czerwien), co przyczynia si¢ do uwypuklenia wszelkich
defektéw na twarzach portretowanych, zapamigtanych w metaforycznym lustrze.
Uwiecznione twarze pelne skaz, poniewaz wszelkie zmiany skorne oraz jej defekty
w wigkszosci przypadkdw ulega;q przebarwieniu w kierunku czerwieni, mlemq si¢ od
negatywu do pozytywu (analogicznie do dzisiejszych holograméw). Wspo'lczeénie
chemiczna foto- grafia zostala zastapiona przez §wiattoczuly krzem — Si (silicium), z
ktérego tworzone sa matryce dzisiejszych aparatow i kamer cyfrowych.

I1l. Naswietlanie

Prace nad zjawiskiem $wiatloczulosci mozna $mialo zaliczy¢ lub wpisaé do
kano- nu prekursorskich dokonan w dziedzinie fotografii. Robert Wilhelm
Eberhard Bun- sen, niemiecki chemik, profesor, wykladal na Uniwersytecie w
Heildelbergu, a tak- ze na Uniwersytecie Wroctawskim (przez trzy semestry od
1851 roku). W 1843 r. opracowal pierwszy fotometr — przyrzad stuzacy do
pomiaru $wiatlta (jego natgze- nia). Konstrukcja urzadzenia byla bardzo prosta.
Wzorcowe zrédlo $wiatla oswietlalo kartke umieszczona na lawie optycznej.
Kartka bedaca ckranem zawierala w geome- trycznym $rodku tlusta plame. Tak
oswietlony arkusz byl jasniejszy od tlustej plamy, oczywiscie od strony zrddla
swiatla. Jesli uzyjemy drugiego Zrédla §wiatla po przeciw- nej stronie ekranu na
fawie optycznej, to poprzez zmiang odleglosci drugiej zardéwki w stosunku do
papieru/ekranu uzyskamy efekt zanikania thustej plamy. W momen- cie kiedy stanie
si¢ ona niewidoczna, natezenie $wiatla (bez wzgledu na moc ich zrédel) bedzie
jednakowe po obu stronach ekranu. Tym sposobem, znajac prawo odleglosci
(opisane nizej), mozemy bardzo szybko obliczyé wartosé ekspozycji foto-
graficznej w stosunku do Swiatla wzorcowego. Fotometr Bunsena, choé
subiektywny, poniewaz oparty na kontroli wzrokowej i jej utomnosc, umozliwit
panowanie nad ckspozycja fotograficzna. Kolejne zmodernizowane fotometry,
réwniez wzrokowe, pozwolily dokonywaé pomiaru S$wiatla dziennego dzigki
zastosowaniu kombinacji szarych filtréw oraz przeston.

Yeﬂg)/m;mm'a jako ‘dzial rnetrologii nauki o pomiarach oraz sposobach ich od-
czytu’ zajmuje sie wyznaczaniem $wiatloczulosci materialéw fotograficznych oraz
oznaczaniem ich wlasciwosci. Pionierami w tej dziedzinie byli dwaj przyjaciele, che-
micy Robert Bunsen i Henry Roscoe, ktérzy w 1862 1. odkryli zaleznosé wydajnosci
procesow fotochemicznych od natezenia oswietlenia. Zaobserwowali, ze w
procesie naswietlania materiatu fotograficznego istniejq rézne pary wartosci
ekspozycji (czas naswietlania 1 przestona) przy niezmienionej wartosci czulosci
blony fotograficznej, ktore prowadza do jednakowego jej
naswietlenia/zaczernienia. Takie samo zaczer-



46 Andrzej

nienie emulsji fotograficznej mozemy uzyskaé przy slabym o$wietleniu poprzez
wy- dluzenie czasu otwarcia migawki, co przy silnym S$wietle w znaczacy sposob
skraca czas naswietlania (otwarcia migawki), jak réwniez blokuje przeplyw $wiatla
przez obiektyw za pomoca przymknigtej przystony. Czas naswietlania wydluzymy
réwniez wtedy, gdy skrécimy czas naswietlania kosztem zwigkszenia przeplywu
swiatla przez obiektyw (otwarcie przestony) przy tych samych warunkach
oswietleniowych. Ta sama zasada doboru ekspozycji dotyczy cyfrowych urzadzen
rejestrujacych  $wiatlo — réznego rodzaju aparaty fotograficzne (lustrzanki,
bezlusterkowce, kompakty, brid- ge) oraz kamery wideo i filmowe.

Tym  sposobem sformulowali prawo ilosciowe dotyczace reakcji
fotochemicznej, moéwigce o tym, ze masa produktu reakcji fotochemicznej
pozostaje proporcjonalna do iloczynu os$wietlenia E oraz czasu naswietlania (t) 1
jest ona stata, gdy:

E - t = constans.

Wyzej wymienione zaleznosci zostaly nazwane prawem Bunsena i Roscoe’a, czyli
prawem odwrotnej proporgonalnosis, i zapisane wzorem:

H=E -

gdzie H — jest iloczynem natgzenia §wiatla oraz czasu ekspozycji materiatu §wiatto-
czulego na $wiatlo, a tym samym na$wietlaniem, I — jest natgzeniem os$wietlenia
w luksach (Ix), a 7— jest czasem naswietlania.

Na podstawie tego prawa oblicza si¢ do dzisiaj wszystkie tabele na$wietlen,
$wia- tlomierze we wszystkich elektronicznych urzadzeniach rejestrujacych (nawet
w apa- ratach zainstalowanych w smartfonach) oraz w $wiatlomierzach
zewnetrznych, za pomocg ktorych dokonywany jest pomiar §wiatla odbitego oraz
padajacego (na fo- tografowana sceng). Teoretyczne wyjasnienie prawa Bunsena i
Roscoe’a i zawartej w nim powyzszej zaleznosci podat w 1905 r. Albert Einstein w
postaci prawa réwno- waznoéci fotochemicznej Einsteina (Encyklopedia PWN),
ktére glosi, ze absorpcja jednego fotonu powoduje zajécie pierwotnego procesu
(fizycznego lub chemicznego) w jednej czasteczce absorbujacej substancii.

Oczywiscie, jak kazda reguta i ta ma odstepstwa, do ktérych nalezy efeks Schwary-
schilda, nazwany od nazwiska ]ego tworcy/odkrywey, astronoma, fizyka Karla
Schwarzschilda. Ow efekt wystepuje w koincydencji zbyt dtugich lub ekstremalnie
krotkich czasow naswietlen, przekracza]qcych 30 sekund w kierunku wydtuzenia
oraz 10~ sekundy w Kierunku skrécenia i polega na odstcpstwle od prawa odwrotnej
proporcjonalnosci, sformulowanego przez Bunsena i Roscoe’a. Swlado padalac na
material $wiatloczuly, powoduje jego zaczernienie, ktore mozemy nazwaé gestosciq
optyezng (przepuszczalnosdcia swiatta). Karl Schwarzschild zauwazyl, Ze:

Naswietlanie krotkotrwate (...) Swiatlem o dugym natezenin da pryewagnie wiek- s3q
gestost optyezng ni diugie naswietlanie Swiattem o matym nategenin (Teicher red., 1982, s.
61). Przedstawil rowniez swoja korekte wzoru prawa odwrotnej proporcjo-
nalnosci, w postaci:
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H= f(E ’ tp)’

w ktorym p — to warto$¢ wykladnika Schwarzschilda i wynosi odpowiednio 0,7-0,95.
Nie jest ona stala, lecz zalezna od rodzaju materiatlu $wiatloczulego, intensywnosci
swiatla oraz jego dlugosci fali. Dla promieniowania rentgenowskiego wykladnik
osia- ga warto$¢ 1, a dla §wiatta o niewielkim natezeniu zbliza si¢ do wartosci réwnej 0.
Tym samym, w uproszczeniu, przy zastosowaniu zbyt dlugiego lub zbyt krotkiego
czasu naswietlania dochodzi do niedoswietlenia materialu $wiattoczulego pomimo
prawi- dlowej ekspozycji wyznaczonej przez pomiar $wiatla (prawo Bunsena i
Roscoe’a). Wéwezas wymagana staje si¢ jej korekta o warto$¢ nawet +2 EV
(exposure value — warto$¢ ekspozycji) w skrajnych przypadkach.

Vero Charles Driffield, inzynier i fotograf, razem z Ferdinandem Hurterem, che-
mikiem, stworzyli wspolnie podstawy sensytometrii, a w zwigzku z tym skale po-
miaru $wiatloczulo$ci, za co zostali nagrodzeni przez Royal Photographic
Society w 1898 r. najwyzszym odznaczeniem Krolewskiego Towarzystwa —
Progress Medal. Royal Photographic Society to najstarsze towarzystwo
fotograficzne, powolane do zycia w 1853 1. jeszcze jako Photographic Society of
London celem promogdji sztuki oraz nauki fotografii. W tym samym roku otrzymato
krolewski patronat od krélowej Wiktorii 1 ksigcia Alberta. W 1894 r.
przemianowano je na Royal Photographic So- ciety of Great Britain i pod tq nazwa
dziala do dzisiaj. W 1888 r. Driffield i Hurter opatentowali pierwszy $wiattomierz
W postaci aktynografu — urzadzenia z suwakiem logarytmicznym, notujacego
nat¢zenie promieniowania slonecznego. Byl to swo- isty wstep do pracy
opublikowanej w 1890 r. z dziedziny sensytometrii zawierajacej rdwnania
matematyczne, na ktoérych zostala oparta tablica naswietlen. Dagerotyp, mokry
kolodion oraz albumin, wczesniejsze techniki samodzielnego uczulania $wia-
tloczulych materialéw przez fotograféw, nie wymagaly tak skomplikowanego
opra- cowania. Ponadto, ze wzgledu na staba jako$¢ optyczna Owczesnych
obicktywéw — aby uzyskaé ostry obraz, fotografowano przy przyslonie f 76 i
mniejszej — oraz niska czulo§¢ materiatléw $wiattoczulych, czasy ekspozycji na
swiatlo dzienne wynosily od- powiednio od kilku sekund do kilkudziesi¢ciu minut.
Obecnie powszechnie stoso- wane wartosci ekspozycji wynosza odpowiednio od
30 sekund dla zdje¢ nocnych do 1/8000 sekundy przy fotografowaniu przy $wietle
dziennym oraz sztucznym. Ow- cze$ni fotografowie sami okreslali ekspozycje na
podstawle wlasnego doswiadczenia. Przy takich wartosciach ckspozycji, powolujac
si¢ na zasad¢ odwrotnej proporcjonal- nosci — prawo Bunsena i Roscoe’a —
niezmiernie trudno bylo doprowadzi¢ do bledu, ktéry by catkowicie
zdyskwalifikowal — efekt zarejestrowania  obrazu. Rozwdj prze- mystu
fotograficznego (emulsja zelatynowa) oraz pdzniej — kinematografii wymu- sit
prace nad znormalizowaniem zasad ckspozycji i czulosci stebrowych materialéw
fotograficznych. Za sprawa Driffielda i Hurtera narodzita si¢ sensytometria — ‘nauka
o liczbowym oznaczaniu $wiatloczulosci 1 wiadciwodci  (barwoczulosci,
kontrastowo- $ci, ziarnistosci, gestosci optycznej, ostrosci, rozdzielczosci,
zadymienia) materialéw fotograficznych srebrowych oraz cyfrowych’.
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IV.Podsumowanie

W aspekcie fizyki i chemii §wiatto jest przyczyna wszystkiego. To $wiatlo rzadzi
czasem, ktory wraz z nim odpowiada za to, ze jesteSmy, oraz za to, ze istnieje 1 trwa
cala przestrzen materii ozywionej i nieozywionej wokoél nas. Sam  Albert
Einstein w swoich obliczeniach potwierdzil owa zalezno$¢ wzglednosci materii z
przestrzenia. Fizycy teoretyczni w swych obliczeniach klasyfikujg $wiatlo jako
materi¢ elementarna (kwanty), a czas do jednej z wielu form przestrzeni —
czasoprzestrzeni.

Fotografia taczy si¢ z procesami fizykochemicznymi, dla niej $wiatlo staje si¢
jedy- nym czynnikiem do zapisania przestrzeni z przeszlosci, z ktora zawsze bywa
zwigza- na na dwuwymiarowej powierzchni posiadajacej jedna wlasciwos¢ —
swiatloczulo$¢. Wrazliwos¢ na $wiatlo jest powszechnym zjawiskiem, jakie
mozemy wykorzysta¢ do celow phis-grapho (z gr. — ‘Swiatlo’ 1 “pisz¢’), ktdrej niestety
fotografia nie wykorzy- stuje, a moglaby... Wspoélczesnie chemiczna fotografia
wymagajaca wiedzy, umiejet- nosci i talentu zostala zastapiona przez wygodne,
proste w uzyciu, niejednokrotnie wylaczajace myslenie uklady scalone procesoréw i
elektrycznie uczulonego krzemu z elementami sztucznej inteligencii. Kazdy stal sig
fotografem, nie rozstrzygajac, czy to zle czy dobrze. Nastapil, niczym biblijny,
potop obrazow zast¢pujacy stfowo i mysl.

Andrzej Nasciszewski

Autor jest absolwentem Akademii Sztuk Pieknych w Poznaniu, doktorem sztuki i
wyktadowcq w Instytucie Pedagogicznym Panstwowej Wyzszej Szkoty
Zawodowej w Nowym Sqczu,

opiekunem Galerii £/A i Kota Naukowego

KADR. Jeden z pomystodawcdw i organizatorow

Festiwalu WIDZI SIE,

przeglgdu fotogrdfii artystycznej oraz zjawisk okotofotograficznych — PRZESTRZENIE,
a takze warsztatow fotograficznych dla dzieci i

miodziezy. Autor, wspotautor i uczestnik kilkudziesieciu wystaw zbiorowych
oraz indywidualnych. Gtownym obszarem jego dziatalnosci pozostajq
fotografia, wideo oraz instalacje.

Streszczenie

W artykule omdwiono zagadnienia dotyczace ekspozycji fotograficznej, czyli z pozoru
pro- stej zaleznosci ilosci Swiatta do czasu eksponowania na nie ciata $wiattoczutego.
Owo ciato opisane zostato jako wszelka substancja stata i zarazem fizyczna,
charakteryzujaca sie wraz- liwoscig na swiatto, ktérg mozna by wykorzysta¢ do celow
ogdlnie nazywanych fotograficz- nymi, czyli zwigzanymi z mozliwoscia zarejestrowania
obrazu na jej powierzchni lub wne- trzu za pomocg $wiatta. Wyjasniono takze wptyw
predkosci, z jaka przemieszczajg sie czastki elementarne $wiatta — fotony. Z pozoru
chodzi o nic nieznaczaca ceche, posiadajaca jed- nak olbrzymi wptyw na refrakcje —
zjawisko zatamywania biegu promieni wykorzystywane w sposob bezposredni przez
fotografie, a w szczegdlnosci optyke aparatow rejestrujgcych — poczawszy od dziurki
(pinhole camera/ kamera otworkowa) po skomplikowane wieloso- czewkowe lub
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lustrzane obiektywy umozliwiajace konstruowanie ostrych, przeskalowanych obrazéw
rejestrowanej rzeczywistosci na materiale $wiattoczutym w dwuwymiarowej prze-
strzeni.

Autor poswiecit nieco uwagi pierwszej regule dotyczacej naswietlania autorstwa
Roberta Wilhelma Eberharda Bunsena i Henry'ego Roscoe’a. Owa regute potwierdzit i
zinterpretowat
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Albert Einstein w swoim prawie rownowaznosci fotochemicznej, a ztamat,
przedstawiajac wyjatki, Karl Schwarzschild. Omodwiono takze wktad przyjaciot Vero
Charlesa Driffielda i Fer- dinanda Hurtera do prac nad pierwszym urzadzeniem do
pomiaru $wiatta i stworzenia pod- walin pod sensytometrie, dziat nauki zajmujacej sie
wszelkimi  zagadnieniami  zwigzanymi  ze  Swiatloczutoscia ~ materiatow
wykorzystywanych w fotografii, kinematografii oraz nauce i medycynie.

Stowa kluczowe: fotografia, kinematografia, Swiatto, ekspozydja, EV, refrakdja.

Exposition of the Recorded Image
Abstract

This paper discusses the issues concerning photographical exposure, a seemingly
simple relationship between the amount of light and the duration of exposure of a
photosensitive medium to light. This medium was described as any solid physical
matter characterized by sensitivity to light which can be utilized for the broadly
understood photographic goals, i.e. the goals related to registering an image on the
surface or interior of a medium by using light. The influence of the rate at which
elementary particles of light — photons — move has also been explained. Seemingly it
all boils down to a insignificant quality which, neverthe- less, has immense influence
over refraction — the phenomena of deflecting light rays utilized directly by
photography, in particular by the optics of image recorders — beginning with a small
hole (a pinhole camera) up to complex, multi-lense or catadioptric systems which
enable recording sharp, rescaled images of the recorded reality on a photosensitive
medium in a two-dimensional space.

The author devotes some attention to the first principle of exposure formed by
Wilhelm Eberhard Bunsen and Henry Rosco. This principle has been confirmed and
interpreted by Albert Einstein in his photochemical equivalence law and broken by Karl
Schwarzschild who demonstrated exceptions to this principle. The paper also discusses
contributions of friends Vero Charles Driffield and Ferdinand Hurter to the work on
developing the first instrument for measuring light and establishing foundations of
sensitometry, the discipline of science covering all issues related to photo-sensitivity of
all materials utilized in photography, cin- ematography, science and medicine.

Keywords: photography, cinematography, light, exposition, EV, refraction.
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