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Architektura a zmiana spoleczna

Referat, ktory chce przedstawié, opiera sie na badaniach prowadzonych
przeze mnie kilka lat temu, dzisiaj wymagaja one wiec rewizji zaréwno ze
wzgledu na rozszerzajace si¢ pole zainteresowan innymi zrédtami i dokumen-
tami, jak tez istotne zmiany uje¢ metodologicznych, tak w dziedzinie nauk
historycznych, jak i nowej historii sztuki, a co za tym idzie réwniez historii
architektury nowoczesnej'. Totez w swoim artykule chcialbym odnie$¢ sie nie
tyle do nowych zjawisk w dziedzinie architektury, ile hipotetycznie wskazac
nowe obszary zainteresowan. Chodzi mi o istotne przeformulowanie pytan
badawczych stawianych niegdy$ na gruncie spolecznej historii sztuki, co nie
znaczy, ze chce porzuci¢ lansowany przeze mnie przed laty postulat wlaczenia
historii sztuki w ogélne studia nad kultura wizualng i zZyciem artystycznym.
Przeciwnie — zachowujac 6wczesne stanowisko, chcialbym nada¢ mu nieco
inne znaczenie, majac jednak caly czas na uwadze podobny, generalny punkt
widzenia. Chodzito mi i nadal chodzi o zasadniczy problem odbioru dziet
(réwniez architektury), ktére mieszczac sie w ikonosferze danej epoki, zyskuja
swoje znaczenie dopiero w sytuacji pewnej ,kompetencji komunikacyjnej”,
definiowanej — jak to kiedy$ pisalem — ,okreslonymi funkcjami aktualizowa-
nymi przez konkretne spoleczenistwo (w calym jego uwarstwieniu) w trakcie
wytwarzania i uzytkowania obrazéw i przedmiotéw”2.

W pytaniu, ktére woéwczas stawialem, ukryte bylo semiotyczne zaintere-
sowanie tym, co i jak architektura w przestrzeni spotecznej znaczy. Dzisiaj na
gruncie badan spotecznych czesciej pojawia sie problem, kto i po co wpisuje
w tak rozumianag architekture okreslone znaczenia. Inaczej méwiac — w obre-

1 Wéréd tekstéw na ten temat, ktére ukazaly sie w Polsce, najciekawszy jest wybor zreda-
gowany przez E. Rewers: Miasto w sztuce — sztuka miasta, Krakéw 2010.

2 A. Turowski, Ideologiczna czy socjologiczna? Stan badati i perspektywy badawcze sztuki
polskiej dwudziestolecia miedzywojennego, w: Sztuka dwudziestolecia miedzywojennego. Mate-
riaty z sesji SHS, Warszawa, paZdziernik 1980, Warszawa 1982, s. 26.
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bie dzisiejszych dyskusji dotyczacych spotecznego istnienia sztuki obserwujemy
charakterystyczne przesuniecie zainteresowan od funkcjonalnych struktur
(teksty lub komunikaty), przez oslabiajace znaczenia taiicuchy wypowiedzi
(dyskursy lub ideologie), po pytania dotyczace zachowan aktoréw, ktdrzy biora
udzial w architektonicznym widowisku (performanse). Wraz z tym zmniejsza
sie zainteresowanie pytaniem: ,jak zbudowane jest dzieto architektoniczne?”
lub ,jakie niesie w sobie idee i jakie pelni funkcje?”, wzrasta natomiast zain-
teresowanie pytaniem: ,komu architektura w danej przestrzeni spotecznej
stuzy, wywolujac okreslone skutki?” W tym ostatnim kryje si¢ réwniez pytanie
o ,polityczno$¢” architektury, tak jak to stowo rozumie Jacques Ranciére®. Nie
chodzi teraz o jezykowo/ikoniczna wymiane (realizujaca owa ,kompetencje
komunikacyjna”) czy — jak to sie kiedy$ méwilo — recepcje dziela architekto-
nicznego, lecz interaktywne i afektywne uczestnictwo ludzi i architektury we
wspdlnej przestrzeni miasta. To znaczy w przestrzeni publicznej rozumianej
jako antagonistyczna przestrzen zwigzkéw podmiotowo-przedmiotowych uwi-
klanych w relacje wladzy. Zachowania ludzi w tak rozumianym $rodowisku
przebiegaja zgodnie z wyrezyserowana przez aktoréw tego srodowiska zasada
akceptacji badZz wykluczania, w ktére wpisuja sie jego uczestnicy, potwier-
dzajac jej istnienie i swoje w nim role. Nie chodzi wiec o znaczenia wynika-
jace z badan nad komunikacja lub ideologiami, lecz o sposoby uczestnictwa
w miejscu (przestrzeni) architektonicznie i politycznie zdefiniowanym. Archi-
tektura materializuje przestrzen, stajac sie jednym z jej czynnych aktordéw.
Polityczno$¢ przestrzeni publicznej nie odnosi sie tylko do znaczen (ideologii
architektury) nadajacych jej sens, lecz przede wszystkim do zachowan utrwa-
lajacych przekonania badZ manifestujacych zmiany. Z uczestnictwa wynika
prawo do podporzadkowania (oportunizmu) sie lub oporu (kontestacji i kry-
tyki). Zainteresowanie poszukiwaniami awangardy architektonicznej, ktére
naruszaja techniczny i ideologiczny porzadek w obrebie struktur i znaczen
(produkcji formy i tresci), zostaje przeniesione na zainteresowanie spolecznymi
konwencjami, ktére architektura w sobie nosi w postaci nawarstwiajacej sie
pamieci, miejsca w wydarzeniach czy wéréd emocjonalnych wyobrazen. Z tych
interakcji architektury i spoleczenstwa wylania sie troche kalejdoskopowo to,
co nazywam architektonicznym widowiskiem®.

3 ]. Ranciére, Estetyka jako polityka, thum. J. Kutyta, P. Moscicki, przedm. A. Zmijewski,
post. S. Zizek, Warszawa 2007.

* O takim rozumieniu widowiska méwitem w referacie zatytutowanym ,,...éblouissement...”,
wygloszonym podczas ,Deuxiéme conférence biannuelle du Réseau européen de recherche
sur l'avant-garde et le modernisme (EAM): La haute et la basse culture dans l'avant-garde
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Aby poszukiwaé¢ odpowiedzi na tak zakreslony obszar zainteresowan
i postawione pytania, tradycyjne $rodki historyka architektury wydaja mi sie
niewystarczajace. Nie chce przez to powiedzied, ze si¢ wyczerpaly, niemniej
pozostawiaja pewien niedosyt. O architektonicznym widowisku méwia nam
dzisiaj wiecej artysci. Na poczatku przywotam przyktad Krzysztofa Wodiczki.
W jego tworczosci architektura jest podstawowym odniesieniem, a moze
i wewnetrznym wymiarem wszystkich prac. W 1983 r., myslac o budowli,
Wodiczko pisal:

Patrzymy na jej liczne zakamarki, na ksztalty jej narzadéw zewnetrznych, na
kolumnady, portyki, kopuly, tuki, kolumny, pilastry, frontony, schody, drzwi i okna.
Przywabieni jej wygladem, zaczynamy wokdt niej grawitowac. Obserwujemy ja, wpa-
trujemy sie w nia badawczo, usilujac zglebi¢ tajemnice jej gramatyki. Stajemy przed
frontonem budynku, przechadzamy sie wzdluz fasady i wszystkich elewacji rozro$nietej
konstrukgji i zamieniamy si¢ powoli w media, uczestniczace w gigantycznym seansie
kultury. JesteSmy wciggani w symboliczna strefe wplywéw architektonicznego pola
magnetycznego®.

W najwczesniejszych projekcjach architektonicznych, w kontekscie roz-
wazan Henri Lefebvre’a i Michela Foucaulta, poszukiwal Wodiczko ekono-
micznego (produkcyjnego) oraz dyscyplinujacego (cielesnego) charakteru
architektonicznej przestrzeni wéréd spekulacji nieruchomosciami i wsréd
wykluczonych bezdomnych. Pézniej, powolujac sie na Julie Kristeva, upodmio-
towil budowle na wzér niezakorzenionego emigranta. Wreszcie w ostatnich
pracach jeszcze silniej wydobyl ,ludzki” wymiar architektury, czyniac z niej
przedmiot identyfikacji, przeniesienia lub odrzucenia traumatycznych pro-
bleméw kobiet, weteranéw wojennych oraz wszystkich stabszych i pokrzyw-
dzonych. Architektura stala sie terapeutycznym $rodowiskiem i etyczna per-
spektywa wszelkiej politycznej dzialalnosci. Architekture Wodiczki nazywa sie
czasem architektura eksmitowanych, ktéra zakléca ,mowe miasta” ukrywajaca
pod projektami estetyzacji przestrzeni rzeczywista spekulacje terenami przy-
noszaca zyski (i podtrzymujaca panowanie) tym, ktérzy w miescie maja juz
i tak wladze pienigdza. Niezamozni mieszkancy miasta, zepchnieci na margines
przez utrate pracy, teraz w wyniku spekulacji terenami traca dach nad glowa.
Estetyczne zawlaszczenie kryje w sobie polityczne wywtlaszczenie. Eksmisja

européenne et dans les pratiques artistiques de la modernité”. Uniwersytet im. A. Mickiewicza
w Poznaniu, 9-11 IX 2010.

> K. Wodiczko, Projekcja publiczna, w: idem, Sztuka publiczna, red. P. Rypson, Warszawa
1995, s. 112. Szerzej omawiam ten problem w: Przemieszczenia i obrazy dialektyczne, w: Krzysz-
tof Wodiczko — Pomnikoterapia, red. A. Turowski, Warszawa 2005.
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dotyczy mieszkania i placu, pozbawiony dachu zostaje réwniez pozbawiony
mowy i prawa do wypowiedzi. Bezdomny (czyli pozbawiony architektury,
domu) zostaje usuniety z przestrzeni publicznej, a przestrzen zostaje sprywa-
tyzowana®. Architektura jest wymiarem tej ekonomicznej i psychopolitycznej
rozgrywki wladzy. Korelatem architektury tak rozumianej jest brak domu.

Projekcje architektoniczne Wodiczki dotyczyly wlasnie tych problemédw,
a zaklécajac ,kompetencje komunikacyjna”, kazaly nam krytycznie odczytywac
architektoniczne otoczenie i potwierdzaly prawo relegowanej spotecznosci
miejskiej do bycia w niej obywatelami — innymi sfowy tymi, ktérzy maja ,,dach
nad glowa”, czyli swoja architekture i swoje miejsce zamieszkania.

Zapytajmy teraz: jak postawiona w ten sposéb problematyke relacji spo-
tecznych architektury odnies¢ do okresu miedzywojennego w Polsce? Wydaje
mi si¢, ze najbardziej interesujace bedzie spojrzenie na architekture przez
zrédla artystyczne, w ktérych miasto jest bohaterem. Niewiele méwia one
o strukturze, znaczeniach, funkcjach architektury — choc¢ sie od nich nie
odzegnuja — a wskazuja przede wszystkim na emocje, pamieé, utopie, kry-
tyke, wyobrazenia, zachowania, psychike, mowe, ktére architektura w sobie
nosi. Takim Zrédlem w odniesieniu do okresu miedzywojennego moze by¢
np. prze$wietlajacy architekture fotomontaz. Wprowadzenie tego w zasadzie
fikcyjnego dokumentu w $wiat architektonicznego widowiska narusza prze-
konania o spoistosci architektonicznej fasady.

W Polsce miedzywojennej architekture zwana spoteczna zwyklo sie wiazac
z powstala w 1925 r. modernistyczna grupa ,Praesens”. Bezposrednie jej Zré-
dfa tkwily jednak wczesniej, w momencie istotnej zmiany na przetomie XIX
i XX w. w dziedzinie koncepcji miast-ogrodéw, ktére opuszczajac domene
architektury patronackiej, staly sie problemem mysli i architektury socjali-
stycznej. W Polsce idee miasta-ogrodu popularyzowal przed I wojng swiatowa
lekarz i higienista Wtadyslaw Dobrzynski, ktéry w 1909 r. zalozyl pierwsza
Delegacje do Spraw Miast-Ogrodéw przy Warszawskim Towarzystwie Higie-
nicznym. Po wojnie problematyka miast-ogrodéw pojawita sie w kregu lewi-
cowych dzialaczy spétdzielczych, anarcho-syndykalistéow, a w szczegdlnosci

6 Projekcje architektoniczne Wodiczki dotyczyly tych probleméw. Projekcja na The New
Museum-Astor Building w Nowym Jorku w 1984 r. wiazala si¢ z projektem przeksztalcenia
poddasza muzeum na kosztowne apartamenty. Podobnie Projekcja bezdomnych na Union
Square w Nowym Jorku w 1986 r. zwigzana byla z restauracja placu zmuszajaca biednych do
opuszczenia tanich mieszkan. A wreszcie Projekcja nieruchomosci w Hal Broom Galery w No-
wym Jorku w 1987 r. nawigzywala do projektu luksusowego zagospodarowania czesci East
Village i eksmisji jej biednych mieszkancow.
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spéldzielni mieszkaniowych. Z ich inicjatywy w 1921 r. ukonstytuowala sie
Warszawska Spéldzielnia Mieszkaniowa. Z tym kregiem, niemal od poczatku,
byl zwiazany Mieczystaw Szczuka, ktérego idee architektoniczne rodzily sie
na bazie spo6ldzielczego programu taniego, higienicznego i funkcjonalnego
mieszkania robotniczego.

W rozwoju artystycznym Szczuki istotna role odegralo zaangazowanie poli-
tyczne oraz zwiazki z komunistyczna ,Kultura Robotnicza” i ,Nowa Kulturg”,
a takze socjalistycznym kregiem Towarzystwa Os$wiaty Robotniczej. Tutaj
krystalizowala sie jego krytyka ,konstrukcyjnej” rzeczywistosci §wiata kapita-
listycznego, przygotowujacego sobie wlasna zagtade, a wraz z nia rodzila sie
nadzieja na rychla rewolucje. Szczuka, ktéry porzucit bezuzyteczng abstrakcje,
mogl sie czu¢ nowoczesnym i potrzebnym artysta, projektujac architekture
i uzytkujac figuratywny fotomontaz w pracach agitacyjnych. Kreslone na papie-
rze Domy-ogrody w miastach-ogrodach realizowaly jego architektoniczno-
-ekologiczne wizje. Mialy one swoje zZrédla nie w ,walce klas”, a w postawie
buntujgcego sie marzyciela z gérskich wypraw studenckich, Szczuki-taternika
szukajacego przekroczenia w naturze. Nic dziwnego, ze utopia Szczuki byla
nie do pogodzenia z polityczna strategia partii komunistycznej.

Szczuka w swej lewicowosci mial wyrazne sklonno$ci do pewnego roman-
tycznego panteizmu, ktéry — ze wzgledu na jego przedwczesna $mieré — nie
zdazyl nabra¢ ksztaltu w jego ekologicznej utopii. Wszystko jednak wskazy-
walo na to, ze w tym kierunku artysta zmierzal. Chodzi mi najpierw o jego
zwiazek z ,Gospoda Widczegow”, ktéra w srodowisku spoétdzielcow, socja-
listéw i komunistéw propagowala model spedzania wolnego czasu ,w zgo-
dzie z natura”, organizujac zbiorowe wycieczki robotnicze w czasie niedziel
i urlopéw oraz wyprawy turystyczne w Tatry, szkolita przewodnikéw gorskich,
prowadzita wyklady krajoznawcze itp. W tym $rodowisku ksztaltowaly sie
poglady, ktére przeciwstawialy ginacej cywilizacji, rozpadajacemu si¢ mia-
stu, alienujacej pracy, kryzysowi wartosci i biedzie ludzkiej — wizje wolnosci
i odrodzenia w naturze. W twdrczosci Szczuki widzialbym sklonnosci do
»socjalizmu ekologicznego”, co byloby tez skaza na jego maszynistycznym
projekcie modernizmu. Katastrofizm Szczuki nie wylaniatl z siebie szczesliwej
wyspy komunizmu, lecz nieograniczona przestrzen absolutnej wolnosci natury.
Moze wlasnie to przekonanie o istnieniu sztuki skazanej na bezuzyteczne
»wstuchiwanie si¢ w szum wiatru” pozwolilo unikna¢ artyscie pulapek ideolo-
gicznych, ktére czyhaly na $miatkéw, a w rzeczywistosci tyranéw budujacych
zapory, osuszajacych morza i zmieniajacych bieg rzek. Trudno to rozstrzygnac
— Szczuka zginal w Tatrach w sierpniu 1927 r.
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W tym samym czasie powstala grupa ,Praesens” (1925-1926). Program
Szymona Syrkusa, najpelniej wyrazony w artykule Preliminarz architektury,
nawigzywal do modernistycznych sformulowan z kregu Le Corbusiera, coraz
zywiej dyskutowanych w Europie i skladajacych sie na pézniejsza Deklaracje
z La Sarraz (1928), rozpoczynajaca historie Miedzynarodowych Kongreséw
Architektury Nowoczesnej (CIAM). Syrkus widzial architekture moderni-
styczna w perspektywie funkcjonalnego i taniego mieszkania spotecznego.
Podstawa jej miata by¢ standaryzacja elementéw budowlanych i uniwersali-
zacja idei architektonicznych. Oba problemy, zdaniem Syrkusa, wigzaly sie
bezposrednio z racjonalna organizacja i mechanizacja pracy architekta oraz
jasnym podzialem przestrzeni na konstrukcyjne piony i poziomy: ,Nie idzie
nam o forme, lecz o Architekture, o nowe prawa kompozycyjne budowania
aparatéw mieszkaniowych i aparatéw zycia kolektywnego™.

W poczatkach stycznia 1929 r. w domu Aliny i Stanistawa Totwinskich
w Otrebusach pod Warszawa odbylo sie wazne spotkanie architektéw i arty-
stow grupy ,Praesens” z wladzami Warszawskiej Spéldzielni Mieszkaniowej
(WSM), na ktérym zapadla decyzja o wspélpracy. Do spotkania doszlo z ini-
cjatywy Teodora Toeplitza, spéldzielcy i cztonka warszawskiego magistratu
z ramienia PPS oraz Stanistawa Tolwinskiego, inzyniera i czynnego dzialacza
ruchu konsumenckiego. Obaj byli zalozycielami WSM i zasiadali w jej Zarza-
dzie obok m.in. Jana Hempla, Stanistawa Szwalbego i Mariana Nowickiego.
W marcu 1927 r. na konferencji dziataczy spotecznych i zwiazkéw zawodo-
wych uchwalono zalozenia dzialalnosci budowlanej, wéréd ktérych wymie-
niano nowoczesny standard, zapewnienie odpowiednich warunkéw higieny,
granice kosztow itp. W 1928 r. zalozenia te zostaly uzupelnione programem
Miedzynarodowego Zwigzku Reformy Mieszkaniowej, wylonionego ze znanej
miedzynarodowej Federacji Planowania Miast i Miast-Ogrodéw. W latach
1925-1929 wybudowano pierwsza kolonie WSM. W 1927 r. ogloszono kon-
kurs na projekty dalszych kolonii. Z inspiracji twércéw WSM zostalo wéwczas
powotane Spoteczne Przedsiebiorstwo Budowlane (SPB), tworzace podstawe
rynku budowlanego. W jego skiad wchodzili takze architekci, a zasady pracy
oparto na zwiazkach spéldzielczych i wspéldziataniu z Instytutem Naukowej
Organizacji Pracy. Najwiekszym zleceniobiorca robot dla rozpoczynajacego
w lutym 1929 r. prace SPB byla WSM.

Od 1930 r. organem architektéow stalo sie nowe czasopismo techniczne
»Dom. Osiedle. Mieszkanie”, zastepujace ,,Praesens”, a dzialalnosc¢ ich wpisywata

7 S. Syrkus, Preliminarz architektury, ,Praesens” 1, 1926, s. 13.
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sie w caly szereg organizacji i akcji spolecznych, spétdzielczych i o§wiatowych
nierozdzielnie zwigzanych z ich koncepcja architektury i osiedla. Przykladem
moze by¢ Stowarzyszenie Wzajemnej Pomocy Lokatoréw WSM ,Szklane
Domy”, Wolna Wszechnica Robotnicza, Popularne Studium Naukowe, Kétko
Czynnych Kooperatystek, Kluby Dyskusyjne, Klub Artystéw Plastykéw, Spot-
dzielnia Teatralna, Spétdzielnia Ksiegarska i wiele innych. We wszystkich wyzej
wymienionych organizacjach istotne wplywy mieli dzialacze socjalistyczni
(PPS), czasem wspdlpracujac z konkurencyjna w istocie oraz liczebnie mniejsza
i nielegalng partia komunistyczna (KPP). Projekty architektoniczne majace na
celu zracjonalizowanie i sfunkcjonalizowanie przestrzeni mieszkan, budynkéw
i osiedla byly pokazywane i dyskutowane z mieszkaricami. W wyniku przepro-
wadzanych na miejscu ankiet modyfikowano plany, starajac si¢ odpowiedzie¢
na oczekiwania uzytkownikéw. Pojecie nowoczesnosci gérowato. Budowano
nowoczesne kuchnie, sypialnie, pralnie zgodnie z zasadami ,racjonalizacji
pracy”. Instytut Naukowej Organizacji Pracy utrzymywat staly kontakt ze
Zwigzkiem Pant Domu i Instytutem Gospodarstwa Domowego, ktérego idee
popularyzowalo czasopismo ,,Organizacja Gospodarstwa Domowego”, a lokal-
nymi agendami na osiedlach byly Kota Studiéw Gospodarstwa Domowego.

W sferze poje¢ architektonicznych nastapilo zasadnicze przesuniecie
akcentow: z zagadnien teoretyczno-konstrukcyjnych na praktyczno-funkcjo-
nalne. W zwigzku z tym nie budowa, a sposoby uzytkowania przestrzeni archi-
tektonicznej w $cistym powiazaniu z urbanistyka dzielnicy, miasta, regionu
zaczely odgrywac zasadnicze role. W dziedzinie konstrukcji mniej méwiono
o ,nowych materialach”, a wiekszy nacisk ktadziono na potrzeby mieszkancéw,
poszukujac za pomoca ,metod socjologicznych” sposobéw ich zaspokajania.

Konstrukcje modernistéw ,,Praesensu” pokazywano w formie fotomontazy.
Ich narracja byla oparta na integralnym montazu fotografii i architektury,
malarstwa i filmu, projektéw i realizacji, tekstow i obrazéw. Zasada kon-
strukcyjna fotomontazy, przedstawiajacych konkretne projekty i realizacje
architektoniczne, polegala na symultanicznej prezentacji kilku ich aspektow
widzianych za kazdym razem jakby od innej strony. Podstawa byt prosty uklad
odrebnych kadréw operujacych rézna perspektywa, odmienna skala wielkosci,
niezaleznym punktem widzenia, wieloraka technika i niejednorodnym czasem.
Cecha charakterystyczng fotomontazy byla geometryczna przejrzysto$¢ kon-
strukcji i ilustracyjna rola obrazéw.

Miasto — zdaniem modernistéw — nalezalo zrekonstruowaé od podstaw:
zbudowac¢ szczesliwe dzielnice, funkcjonalne regiony. Odwrdci¢ sie od ulicy,
objac z lotu ptaka cala przestrzen to nowy — chciatoby sie powiedzie¢: aksjo-
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metryczny — program ikonograficzny wytaniajacy si¢ z fotomontazowych
prezentacji architektury w tamtych latach. Racjonalizm fotomontazy wynikat
bezposrednio z tez rzecznikéw naukowej organizacji pracy i byt réwnocze$nie
najlepszym przykladem jej zastosowania w artystycznej i potocznej praktyce.
Nic dziwnego, ze ten typ fotomontazu, zazwyczaj w wersji zredukowanej,
wszedl bardzo szybko do obiegu powszechnego. Niemal wszystkie wydaw-
nictwa specjalistyczne i popularne broszury, plakaty i reklamy, ukazujace
sie w kregach spotdzielczosci i afiszujace swa nowoczesnos$¢, nawigzywaly
do powstalego juz wzoru. Mamy tutaj do czynienia z przykladem niemal
perfekcyjnego naltozenia sie racjonalistycznej retoryki i konstruktywistycznej
stylistyki na kulture popularna, odczytywana w kregu kooperatystéw przede
wszystkim jako kultura robotnicza. Fakt ten pozwalal — przynajmniej jej dzia-
taczom - identyfikowa¢ kulture proletariatu z nowoczesnoscia.

Niemal réwnoczesnie z racjonalistyczna wersja fotomontazu moderni-
stycznego zaczal sie ksztaltowac jego drugi model, odwolujacy sie i czerpiacy
imaginacyjna sile z retoryki masowej wyobrazni, cho¢ swoja budowa starat
sie rowniez nawiazywac do stylistyki awangardowej. Fotomontaz Kazimierza
Podsadeckiego Miasto miyn zycia, opublikowany w 1929 r., w pewnym sensie
rozpoczynal calg serie mniej lub bardziej podobnych przedstawien. W przeci-
wienistwie do rygorystycznej geometryzacji fotomontazy ,,Praesensu”, w pracach
Podsadeckiego mielismy do czynienia z rozluznieniem ukladu. Dominowatly
ujecia ekspresyjne, a narracja wielowatkowa i petna banalnych dygresji wpro-
wadzala nastréj niepewnosci. Funkcjonalizm Podsadeckiego, jezeli mozemy
uzy¢ tego slowa, polegalby na pewnej bieglosci w postugiwaniu si¢ kliszami
modernistycznymi adaptowanymi do potrzeb masowego widza. Fotomontaze
wywodzace si¢ z pisma ,Praesens” i Podsadeckiego w tygodniku ,Na Szero-
kim Swiecie” petnily role ilustracyjna, postugujac sie wzorcami wypracowa-
nymi w kregu modernistycznej kultury. Istotna réznica miedzy tymi dwoma
modelami dotyczyla relacji miedzy sztuka a spoteczenstwem: gdy pierwszy,
zabarwiony ideowo$cig, racjonalizowal ksztalty az do banalnej redukcji funkcji,
to drugi, wychodzac z trywialnosci znaczen kultury popularnej, w zaleznosci
od potrzeb racjonalizowat stylistyke az do pozornej ztozonosci. W jednym
i drugim przypadku modernistyczny dyskurs wchodzit w bezposredni kontakt
ze swoim marginesem, ktory — jak w krzywym zwierciadle — odbijat jego twarz:
raz jako nowoczesng kuchnie z ,racjonalnie” rozwieszonymi garnkami, innym
razem jako ,trzezwa” ocene urbanistycznej cywilizacji.

Jednak w latach 30. porzadek wielkomiejskiej ulicy funkcjonalistéw stra-
cil swo6j powab. Powrdcil z jednej strony obraz miasta-koszmaru: smutnych
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ulic, biednych podwérzy, ludzi-manekinéw, z drugiej obraz miasta-rozrywki:
meskiego $§wiata pojazdow, okretéw, aeroplandw, biznesu oraz kobiecego
uprzedmiotowionego ciala, pozadania i rozrywki, ciata sfragmentaryzowa-
nego wsréd ulicznych neondéw, kosmetycznych reklam, w salonach masazy,
na kabaretowej scenie. Seria powstatych w 1933 r. fotomontazy Janusza Marii
Brzeskiego w ramach cyklu Narodziny robota nalezalaby do tej ,niezwykte;j”
opowiesci o zwyklym $wiecie. Brzeski w swych montazach fotograficznych
odwotywal sie do stereotypdw wyobrazeniowych przestrzeni miejskiej, eksplo-
atowal przede wszystkim napiecia emocjonalne, ktére narastaly wraz z narracja
budzaca zainteresowanie groza monstrualnych figur i przerazajaca sceneria,
sentymentalnym fantazjowaniem o tym, co jeszcze nie nadeszlo, wspomnie-
niem o tym, co odeszlo na zawsze, skojarzeniem z czyms mitym lub z obrazem
odpychajacym okropnoscia. Metaforyka pelna wzruszen opierala sie na erotycz-
nej konotacji przedstawien, w ktérej maszyny jako falliczne sity rozbuchanej
cywilizacji XX w., fascynujace i dominujace, pozadane i niechciane, zdobywaly,
a zarazem poddawaly sie wladzy romantycznej natury, marzacych i przezywa-
jacych kobiet. Widz zostal wprowadzony na scene, stal sie uczestnikiem gry,
aktorem miejskiego i architektonicznego spektaklu. Znalaz! si¢ w najblizszym
otoczeniu amerykanskich drapaczy chmur i paryskiej Wiezy Eiffla, olbrzymich
siloséw i két zamachowych, metalowych rusztowan i kominéw fabrycznych.

Fotomontaze Brzeskiego jako ilustracje prasowe korespondowaly z melo-
dramatycznym, pisanym przez niego tekstem o $wiecie zagubionej indywi-
dualnos$ci cztowieka w morzu rozumu i techniki, w masie mechanizmdéw
i standardéw, w rytmie maszyn zapowiadajacych ,$mier¢ tego, ktéry obudzit
ich potege”. Artykut Brzeskiego o Narodzinach robota® byt w istocie tekstem
o wyobcowaniu, nieludzkim $wiecie, w ktérym przyszto zy¢ wspoétczesnemu
cztowiekowi, urzeczowieniu czlowieka wséréd jego wlasnych twordw, utraco-
nych wieziach, nieludzkich sifach, a takze o marzeniu, przezywaniu i fanta-
zjowaniu. W fotomontazach Brzeskiego mniej byto rzeczywistej grozby buntu
automatéw, ktéra wytaniata sie z Capkowskiej opowiesci, wiecej za$ sentymen-
talno-erotycznej historii z zycia manekinéw zapelniajacych wyobraznie lat 30.
Wyobraznia ta, doswiadczajac kryzysu kapitalistycznego $wiata, odwotywata
sie z rowna swoboda do Freudowskiej, co Marksowskiej koncepcji alienacji,
aby w czlekopodobnych manekinach dostrzega¢ odblask swej wlasnej kondycji,
swego zagubienia, swego marzenia.

8 .M. Brzeski, Narodziny robota, ,Kurier Literacko-Naukowy”, dod. do ,Ilustrowanego
Kuriera Codziennego” 1932, nr 1 (1 11932).
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Tadeusz Peiper, w poczatkach lat 20. zwolennik idei ewolucji biologicznej
Jana Lamarcka i Karola Darwina, w stynnym manifescie ,trzech M” (Miasto
— Masa — Maszyna) rysowal przed czytelnikami zupelnie inng, futurystyczna
wizje miasta:

Organizm czlowieka przystosowuje sie do miasta, a miasto przystosowuje si¢ do
organizmu czlowieka. Wieki bytowania miejskiego oddziataly na fizjologie ciata ludz-
kiego. Nagiely ja do nowych warunkéw. Pozwolily jej znosi¢ fatwiej to wszystko, co
dawniej grozilo jeszcze powaznym zaburzeniem organicznym [...]. W przysztosci, przy
doskonalgcej sie coraz bardziej technice, bedzie sie to odbywalo w sposéb bardziej
wymyslny. Jezeli chodzi o powietrze, to moze na wzér wodociagéw zostana zbudo-
wane tlenociagi, ktére beda sprowadzaly tlen z warstw atmosferycznych unoszacych
sie wysoko nad domami albo tez z odleglych laséw zamiejskich... A moze i to okaze
sie czym$ za prostym, i w samym miescie istnie¢ bedzie specjalny zaklad fabrykujacy
tlen do oddychania i rozsylajacy go swoim konsumentom w podobny sposéb, w jaki
to czynia obecnie gazownie i elektrownie’®.

Swoistemu naturalizmowi miasta Peipera zagrazal robot, obcy mu z gruntu
hybrydyczny twér, ktéry wyrywajac sie spod racjonalnej kontroli cztowieka
opanowujacego $wiat, mdgt zachwia¢ porzadkiem ewolucji, zburzy¢ metro-
polie, doprowadzi¢ do zaglady cywilizacji. Fotomontaze Brzeskiego wyrastaly
z fizjologicznej wyobrazni pierwszej awangardy, cho¢ w §wiecie popularnych
obrazéw jego roboty zdawaly sie by¢ czesciej ludzkimi manekinami. Tutaj tez
rysowala sie zasadnicza zmiana miedzy wczesnymi latami 20. i péznymi latami
30. Chodzilo teraz raczej o realno$¢ asocjacji, w ramach ktérych ,$wiat moze
sie nam uporzadkowac” w nowy sposéb.

To wlasnie w latach 30. Aleksander Krzywobtocki, malarz i fotomontazysta
z grupy ,Artes”, umieszczal w miejskiej scenerii swdj ,balet zycia”. Graja w nim
— pisal — ,betoniarki, tluczki i mieszarki”. Zewnetrzny chaos i powstatla prze-
strzen ,caluja sie¢” poprzez ogromne tafle szkla budynku. Dramat odgrywa sie
woéweczas, gdy na miejskiej scenie zjawiaja si¢ aktorzy: biedni mieszkancy miasta
»trzymajacy w rekach male zawinigtka a na plecach dZwigajacy ciezkie kosze”'°.

Miejski fotomontaz drugiej potowy lat 30. byt juz czystym teatrem. Do tego
faktu Debora Vogel, poetka i krytyczka zajmujaca sie fotomontazem, przywia-
zywala wielka wage, widzac w teatralizacji spoleczna role sztuki modelujacej
rzeczywisto$¢. W wizji zycia jako dramatu scenicznego i miasta jako kulis
i dekoracji teatralnych to architekt stawal sie rezyserem spektaklu, kierowat

° T. Peiper, Miasto. Masa. Maszyna, ,Zwrotnica” 1922, nr 2, cyt. za: idem, Tedy. Nowe usta,
red. i oprac. T. Podoska, kom. i przedm. S. Jaworski, Krakéw 1972, s. 38.
10 A. Krzywobtocki, W czasie nagrywania dramatu..., ,Ulotka Artes” (Lwéw) 1931, bpag.
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akcja i pociagal za sznurki ludzkich marionetek. Przestrzen publiczna two-
rzyl niezdefiniowany obszar melancholii, tesknoty i marzenia — wyobcowanie
w zyciu przenosilo cztowieka na scene, gdzie mialy sie dokonac istotne zmiany
spoteczne, bynajmniej nieograniczajace si¢ do transformacji psychiki i fizjologii.

Zatem akcent ulegl istotnemu przesunieciu. Architektoniczne opanowanie
przestrzeni przez pierwsza awangarde bylo proba uchwycenia rzeczywisto-
$ci w odpowiedzi na dreczacy ja ,glédd realnosci”. Odbywalo sie to poprzez
racjonalizacje tego, co naturalne i prowadzilo do architektonicznego (czyli
funkcjonalnego) porzadkowania §wiata. W koricu lat 30. proces ten przebiegat
raczej w dziedzinie odczuwania, czyli mitologizacji tego, co sztuczne. Swoista
artyficjalizacja miasta u Vogel potrzebowala melodramatycznych aktoréw,
ktérzy zdzierajac z twarzy maske romantycznej kukietki uosabiajacej sztuke,
powolywali na scene figure modernistycznego manekina kreujacego zycie.
W przeciwienstwie do robota, ktéry zawsze grozit naturalnemu porzadkowi
$wiata, teraz powracajacy bez konca manekin naturalizowal sztucznosc,
tworzac z wlasnej legendy ,prawdziwy” $wiat. ,Lepki surowiec zycia czeka
na swoj los — pisala Vogel — jeszcze jest co robi¢ na swiecie. Tylko podjac¢
trzeba zycie, ktére lezy wszedzie wielkimi stosami i narasta. Narasta jak ksiezyc
przybierajacy. Przybiera od sokéw chwastowatych i przekisajacych, bioracych
sie nie wiedzie¢ skad: z powietrza blekitnego? Ze spotkan banalnych? Z dni
i rzeczy przepadlych?”!!

Trzeba pamieta¢, ze Vogel byla przyjaciétka Brunona Schulza, a architek-
tura, o ktérej mowa, byla jej dobrze znana ze Sklepow cynamonowych:

Rynek byl pusty i z6lty od zaru — czytamy w opisie spaceru z matka po miescie
— wymieciony z kurzu goragcymi wiatrami, jak biblijna pustynia. Cierniste akacje, wyro-
ste z pustki zo6ltego placu, kipialy nad nim jasnym listowiem, bukietami szlachetnie
uczlonkowanych filigranéw zielonych, jak drzewa na starych gobelinach. Zdawalo sie,
ze te drzewa afektuja wicher, wzburzajac teatralnie swe korony, azeby w patetycznych
przegieciach ukaza¢ wytworno$¢ wachlarzy listnych o srebrzystym podbrzuszu, jak futra
szlachetnych lisic. Stare domy, polerowane wiatrami wielu dni, zabawialy sie refleksami
wielkiej atmosfery, echami, wspomnieniami barw, rozproszonymi w glebi kolorowej
pogody. Zdawalo sig, ze cale generacje dni letnich (jak cierpliwi sztukatorzy, obijajacy
stare fasady z ple$ni tynku) obttukiwaly ktamliwg glazure, wydobywajac z dnia na dzien
wyrazniej prawdziwe oblicze domdw, fizjonomie losu i zycia, ktére formowato je od
wewnatrz. Teraz okna, o$lepione blaskiem pustego placu, spaly; balkony wyznawaly
niebu swa pustke; otwarte sienie pachniaty chtodem i winem!2.

1 D. Vogel, Akacje kwitng. Montaze, Warszawa 1936, s. 138.
12 B. Schulz, Sklepy cynamonowe, Warszawa 1964, s. 48—49.
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W tym miejscu chce sie zatrzymac. Wydaje mi sig, ze powyzsze rozwazania
zakreslaja szerokie zagadnienie, ktére wymaga glebokiego przeformulowania,
aby w nowy sposéb spojrzec¢ na miejsce architektury w spoleczenstwie w odpo-
wiedzi na kolejne pytania stojace przed historykiem architektury wspoélczesne;j.





