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Oblicza wody w kulturach Azji i Oceanii - konferencja w Muzeum Azji i
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Art of the Greek Diaspora — konferencja w Zamosciu (9-11.05. 2024)

Anna Markowska, Sztuka — wiara — kobiece kolektywy. Sprawozdanie

z konferencji The Lost-and-Found. Revising Art Stories in Search of Potential
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Artykut:
Kevin Barczak, Modernistyczne oblicze siedziby gdariskiego Teatru Wybrzeze

oraz jej przebudowa
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Informacje

Konwersatorium Sztuka i tradycje artystyczne Azji i Afryki
organizowane przez Pracownie Sztuki Azji i Afryki Polskiego Instytutu

Studiéw nad Sztuka Swiata i Wydzial Orientalistyczny UW.

16 stycznia 2024 (wtorek) godz. 17 — 19.15 wyklad online

Dr hab. prof. ucz. Dorota Kamirnska-Jones (UMK; PISnSS), Magiczne

rosliny - "przyjaciotki kobiet" w kulturze i sztuce indyjskiej [tytul zmieniony]

Wyklad na platformie Google Meet ma charakter otwarty:

meet.google.com/tqv-kgxw-imx

Konwersatorium Muzea polskie po 1918 roku

pod kierunkiem prof. dr hab. Piotra Majewskiego

31 stycznia 2024 (Sroda) godz. 17.30 w siedzibie Instytutu wyktad

Dr Lukasz Bukowiecki (UW), Muzeum a klopotliwe dziedzictwo.

Na przyktadzie zbioru ludzkich czaszek w Muzeum Czlowieka we Wroctawiu


http://meet.google.com/tqy-kqxw-imx

Ogélnopolska konferencja naukowa

OBLICZA WODY

W KULTURACH AZJI | OCEANII

14-15 marca 2024

Muzeum Azji i Pacyfiku
im. Andrzeja Wawrzyniaka
ul. Solec 24, Warszawa



OGOLNOPOLSKA KONFERENCJA NAUKOWA

OBLICZA WODY W KULTURACH AZJi | OCEANII

W dniach 14-15 marca 2024 roku w Muzeum Azji i Pacyfiku w Warszawie odbedzie sie ogélnopolska
konferencja poswiecona znaczeniu i symbolice wody w sztukach i kulturach Azji i Oceanii. Jej celem
jest stworzenie przestrzeni do interdyscyplinarnej dyskusji poswieconej zagadnieniu kulturowej roli
wody w szerokim kontekscie, zaréwno w ujeciu historycznym, jak i we wspdtczesnym swiecie.

Zapraszamy do udziatu antropologéw, etnologdw, historykow sztuki, muzykologdw, orientalistow,
badaczy kultury, filozofii, literatury, historykdw, archeologdéw, kulturoznawcéw, religioznawcéw,
socjologéw, literaturoznawcéw, jezykoznawcéw.

Tematyka konferencji obejmuje nastepujace zagadnienia:

e woda jako warunek rozwoju cywilizacji i element kulturotwérczy;

e idea wody w filozofii, w religiach, znaczenie wody w rytuatach;

e symboliczne znaczenie wody, zwierzat i roslin wodnych, stworzen mitycznych;

e rekreacja i sporty wodne w ujeciu historycznym i antropologicznym;

e woda jako inspiracja w sztukach plastycznych, performatywnych, literaturze, muzyce;
e woda w antropologii ekologicznej i antropologii sSrodowiska.

Komitet naukowy:
prof. dr hab. Jerzy Malinowski, prezes Polskiego Instytutu Studiéw nad Sztuka Swiata

prof. dr hab. Jerzy Stawomir Wasilewski, Instytut Etnologii i Antropologii Kulturowej, Uniwersytet
Warszawski; Polsko-Japoriska Akademia Technik Komputerowych

dr Jézef Zalewski, dyrektor Muzeum Azji i Pacyfiku im. Andrzeja Wawrzyniaka w Warszawie
dr hab. Anna Cieslewska, Collegium Civitas

dr Magdalena Ginter-Frotow, Muzeum Azji i Pacyfiku im. Andrzeja Wawrzyniaka w Warszawie
dr hab. Joanna Minksztym, Muzeum Etnograficzne w Poznaniu

dr hab. Mateusz Salwa, Wydziat Filozofii, Uniwersytet Warszawski

dr Dobrostawa Wiktor-Mach, Wydziat Socjologii, Uniwersytet Ekonomiczny w Krakowie

dr hab. Stawomira Zerariska-Kominek, Instytut Muzykologii, Uniwersytet Warszawski

Partnerzy: Polski Instytut Studiéw nad Sztuka Swiata, Wydziat Nauk o Kulturze i Sztuce Uniwersytetu
Warszawskiego

Sekretarz konferencji: Karolina Krzywicka, Muzeum Azji i Pacyfiku im. Andrzeja Wawrzyniaka w
Warszawie

Zgtoszenia prosimy nadsytac na adres: konferencja@muzeumazji.pl

Optata konferencyjna: 100 zt



Wstep dla stuchaczy: bezptatny
Na zgtoszenia czekamy do 31 stycznia 2024 r.
Zgtoszenie powinno zawiera¢ wypetniony formularz z nastepujagcymi danymi:

e wstepny tytut wystapienia;

e abstrakt (700-1000 znakow);

e notke biograficzng (300-700 znakdéw);
e dane kontaktowe;

e podpisang zgode na przetwarzanie danych osobowych

FORMULARZ ZGtOSZENIOWY

Termin nadsyfania zgtoszen: 31 stycznia 2024 r.

e-mail: konferencja@muzeumazji.pl

DANE UCZESTNIKA

Imie i nazwisko:
Adres:

Tel.:

E-mail:
Uczelnia/instytucja:

Tytut naukowy:

INFORMACIE O REFERACIE

Czas przeznaczony na prezentacje referatow nie powinien przekracza¢ 20 minut.
Tytut referatu:
Abstrakt (700-1000 znakdw):

Notka biograficzna (700-1000 znakow):

OPtATA KONFERENCYJNA

Optate konferencyjng w kwocie 100 zt nalezy uisci¢ przelewem na konto bankowe:
Muzeum Azji i Pacyfiku im. Andrzeja Wawrzyniaka

ul. Solec 24, 00-403 Warszawa

Nr konta: PKO BP 69 1020 1026 0000 1002 0234 8738

tytutem: Konferencja Oblicza wody — imie i nazwisko uczestnika konferencji
Termin uiszczenia optaty konferencyjnej: 1 marca 2024 r.



The Zamos¢ in cooperation with the University  and the Polish Institute of is organising an
Academy, Poland  of Ostrava, Czech Republic World Art Studies, Warsaw  international conference

AI'T OF THC

GI'€€K DIASPOTra

9—11 May 2024 Zamosc¢, Poland




9-11 May 2024 ATT OF THE GI'€€K DIASPOTrd CONFETENCE Zamos¢, Poland

In 2024, we will celebrate 535 years since the Greeks settled in Zamos$¢. The planned meeting
will be related to creative output of the Greek diaspora throughout Europe. The Fall of
Constantinople in particular, triggered a resettlement of the Greeks in many countries and
regions outside of Greece proper: Italy, the Balkans, Hungary, Poland, Ukraine, and elsewhere.
The comprehensive study of this type of artistic activity is rare in the history of art.

We chose the city of Zamos¢ because the local Greek community became one of the most
influential within the Greek diaspora throughout the Polish-Lithuanian Commonwealth.

The City of Zamos¢, as one of the modern ones, consistently implementing strategic concepts
of economic development, was founded by the Chancellor and Grand Hetman of the Crown,
Jan Zamoyski, in 1580. Zamos¢, built on the basis of architectural and urban concepts of the
Renaissance architectural theories, was planned and realised by the Italian architect Bernardo
Morando. From the very beginning of its functioning, the city became a multi-ethnic and
multicultural organism. During that period, Armenians, Greeks, and Italians played the key
roles in shaping the economic life of the city.

At the time, consisting mostly of merchant class, the Greeks were the second largest national
group after the Armenians. They had received the settlement privilege already in 1589. They
were guaranteed all city rights, including access to the city council and offices — more so than in
other cities in the Commonwealth.

As Orthodox believers, they had also formed a separate religious community. They obtained

a permission to build their own church, dedicated to St. Nicholas, next to the market square. In
1591, just two years after they were granted the privilege of settlement, 12 Greek families lived
near the market square, while the total number of Greek merchants and craftsmen may have
reached about 100 people. Most of them were located in the western part of the market, next

to the Armenian quarter. The Greeks were also associated with the Zamos¢ Academy. Books

in Greek were printed in the academic printing house, making it a significant centre of Greek
printing in the whole Polish-Lithuanian Commonwealth.

Conference language:

English, French
The conference programme will be
announced in the first week of Februar
We will inform conference participants and

visitors on the convenient travel options to

Paper submissions should be sent by the end

of December 2023 to the following address: Zamos¢.

WaldemarJozef.Deluga@osu.cz

piotr.kondraciuk@akademiazamojska.edu.pl
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Anna Markowska
Uniwersytet Wroctawski

Wiceprezes PISnSS

SZTUKA - WIARA - KOBIECE KOLEKTYWY.
SPRAWOZDANIE Z KONFERENCJI
THE LOST-AND-FOUND. REVISING ART STORIES IN SEARCH OF
POTENTIAL CHANGES W LIZBONIE
(w ramach grantu NCN2021/41/B/HS2/03148)

Wstep: projekt, motto i logotyp

W dniach 6-7 grudnia w Universidade Nova de Lisboa odbyla sie pierwsza z
zaplanowanych trzech konferencji The Lost-and-Found. Revising Art Stories
in Search of Potential Changes (Zagubione i odnalezione: przeglad historii
sztuki w poszukiwaniu potencjalnych zmian). Powstala ona dzieki
wspolpracy glownie trzech instytucji: Uniwersytetu Wroclawskiego,
Universidade Nova de Lisboa oraz Polskiego Instytutu Studiow nad Sztuka
Swiata. Kolejna odbedzie sie w Warszawie w marcu, a ostatnia w Rydze, w
czerwcu 2024 roku. Dokladny program konferencji w Lizbonie, wraz z jej
zalozeniami dostepne sq na stronie

https://thelostandfoundlisbon.weebly.com oraz na stronie Polskiego

Instytutu Studiéw nad Sztuka Swiata. Mottem wszystkim spotkan jest
fragment z wiersza Przemodwienie w biurze znalezionych rzeczy Wislawy
Szymborskiej z tomu Wszelki wypadek (1972), przettumaczony na angielski
przez Stanistawa Baranczaka i Clare Cavanagh jako A Speech at the-Lost-
and-Found (Szymborska 1997: 147). Poetka siega w nim do czasu glebokiego
i pisze, jednoczeSnie dowcipnie i nostalgicznie, o tym, ze w trakcie jej
diugiego zycia zgaslo juz swiatlo kilku gwiazd i stracita kilku bogow, a

ponadto pozbyta sie pazurow i futra. W swej post-, a wlasciwie


https://thelostandfoundlisbon.weebly.com/
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przedczlowieczej postaci charakteryzowala jg/narratorke ciagla zmiennosc.

Jak pisata bowiem w pierwszej osobie:

Dawno przymknelam na to wszystko trzecie oko,

machnelam na to pletwa, wzruszytam galeziami.

Doswiadczeniem poetki jest wiec podréz w czasie, oddalanie sie,
zapominanie, utrata samej siebie i niegdysiejszych, niemal magicznych mocy
oraz niejasna tozsamosc¢, ktéra nie moze bycC oparta na zadnych statych
danych, bo zniknely poszczegolne elementy dajace mozliwosc¢ identyfikacji.
Wszystko to zbiega sie z utrata kilku bogin i bogéw, o czym poetka
zawiadamia juz od razu w pierwszych wersach.

Logotypem konferencji jest fotografia efemerycznej pracy wroclawskiej
artystki Karoliny Freino Confluence. The Monument to Emma Goldman,
poswieconej stynnej politycznej aktywistce i feministce. Rzezbe te w postaci
mrugajacej boi umiescila artystka w Kownie, u zbiegu dwoch rzek — Niemna i
Wilii, podczas 11th Kaunas Biennale w 2017 roku. Urodzona w Kownie, choc¢
catkowicie tam zapomniana, zostala Goldman przywolana przez Freino w
ramach ponownego odkrywania dziedzictwa historycznego miasta, waznego
dla historii Polski, Litwy i Niemiec. Jednak byta to realizacja nieodnoszaca
sie do panstwowych narracji, gdyz egzorcyzmujaca demony nacjonalizmu i
antysemityzmu oraz uniwersalnej homogenizacji jako spoiwa spotecznego.
Migajace swiatetko boi opowiadalo historie Goldman w jezyku Morse’a. Cel
dziwnego kontrpomnika i cyklu trzech konferencji Lizbona —~-Warszawa — Ryga
jest bowiem podobny: przypominac, odzyskiwac, dawac glos temu, co
wyparte przez logike funkcjonalnosci, technokratyzmu i jednorodnosci jako
rzekomych gwarantow spotecznej spojnosci, a co nadawaloby sens i
oferowaloby poczucie przynaleznosci. Glos poetki i sztuka artystki wizualnej
ma wspierac to zamierzenie.

Konferencje zostaly zainicjowane w zwiazku z badaniami prowadzonymi w
ramach grantu Narodowego Centrum Nauki (projekt badawczy nr
2021/41/B/HS2/03148), ktorym kieruje nizej podpisana, wspierana przez
zespotl — dr Agnieszke Patale (historyczke sztuki, mediewistke) i dr Dominike



12

Labadz (artystke). Tytul projektu Residua przednowoczesnych relacji ze
sztuka w wybranych wspdiczesnych zeriskich klasztorach Malopolski i
Dolnego Slgska obliguje oczywiscie przede wszystkim do badania miejsc,
gdzie zyja zakonnice oraz ich obserwowania i zapytywania o to, jak mieszkaja
wraz z cennymi niejednokrotnie dzieltami sztuki. Ale przyjete zalozenie kaze
wpisaC poboznosc¢ siostr i ich dzialania wokot sztuki w szerszy kontekst
wspolczesnej duchowosci i dzisiejszych kolektywow. W ten sposob bowiem
nie zostanie oddzielone to, co religijne, od tego, co duchowe, wspolczesne
kolektywy od tych majacych dluga tradycje instytucjonalna.

Tu warto nadmieni¢, iz nierozroznianie religijnosci od duchowosci ma juz
dos¢ dluga tradycje i wystepuje we wspolczesnych badaniach
feministycznych. Kristin Aune za Meredith McGuire uzywa zamiennie
terminow ,duchowosc¢”, ,religia” i ,religijno-duchowy”, gdyz rozroznianie ich
jest jej zdaniem nie tylko nieprzydatne analitycznie, ale nie odzwierciedla
narracji feministycznych (Aune 2015: 123; McGuire 2008: 6). Poniewaz
celem  projektu  jest szukanie przede  wszystkim = specyficznie
kobiecego podejscia do sztuki i duchowosci, tego, co zwie sie zZywa,
doswiadczang religia (lived-religion), to w polaczeniu ze sprawcza living art,
jakiej poszukujemy, idea wymiennosci tego, co duchowe, z tym, co religijne
jest szczegolnie przekonujaca. Gdy podejdziemy do tego historycznie, to
specyficzny moment, w jakim znalazly sie kraje Europy Srodkowo-
Wschodniej (skad pochodzi spora czes¢ badaczek zaproszonych na
konferencje do Lizbony), okreslaja najogolniej rzecz ujmujac generalne
europejskie tendencje postsekularne (zwiazane z nieudanymi
przepowiedniami analitykow nowoczesnosci o utracie magiczno-sakralnych
odniesien do sSwiata wraz z postepami nauki). Tu mieSci si¢ poszukiwanie
nieteistycznej swietosci i nowych praktyk religijnych. Naklada sie na to silna,
historyczna religijnosc¢, dajaca w efekcie zaskakujaca i barwna mieszkanke.
W tak szerokich ramach w polu sztuki pojawiaja zaréwno obrazy i inne
dzieta, jak i afirmatywne potrzeby wspolnotowe, nastawione na rytualne
celebracje i zaczarowywanie Swiata. Fantazmaty okazujq sie terapeutyczne, a
narracje przypominajace basniowych bohaterow - wzmacniajace. Choc

czasem wspolgra to ze wspolczesna kulturg konsumpcyjna, to redukcja
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myslenia mitycznego do rynku konsumpcyjnego jest jaskrawym
uproszczeniem. Krajobraz skomplikowal sie jeszcze bardziej z powodu
kryzysu klimatycznego, pandemii oraz wojny, gdyz okazalo sie ze
wspolczesna duchowos¢ to nie tylko relaksujaca ,hygge”, ale takze
archaiczne i grozne numinosum. A wraz z tak réznymi postawami,
potrzebami i odczuciami zmienia si¢ umiejscowienie Swietosci w odniesieniu
do zycia indywidualnego i spolecznego oraz pojawiaja sie nowe wyzwania
mediacji w spluralizowanym spoteczenstwie (Martinelli 2020: 97-
98). Pojawia sie tez postulat, by odebrac¢ przedstawicielom religii mozliwosci

okreslania tego, co jest Swieckie (Gourgouris, 2013: 62).

Hipotezy badawcze

Badania projektowe oparte sa na dwoch hipotezach:

1. Ze wzgledu na fakt, ze sztuka wspolczesna — po okresie nowoczesnosci
skoncentrowanej na wynalazczej formie, projektach przysztosci i postawie
krytycznej — zwraca kluczowa uwage na jakos¢ zycia i relacje spoteczne
tworzone za pomoca sztuki, postawiono hipoteze, ze by odzyskac i
przeformutowac wartosci utracone lub zmarginalizowane w wyniku postepu
nowoczesnosci, warto udac sie do wspolczesnych klasztorow kobiecych. Tam
bowiem najprawdopodobniej sztuka zachowalta praktyki (jako residua) w
wiekszosci wywodzace sie¢ z czasow przednowoczesnych, a nawet
Sredniowiecznych, ktoére moga sie okazac interesujace dla wspoélczesnosci. Co
warto jednak zaznaczyc¢, badania nad residuami nie oznaczaja powrotu do
przeszlosci, ale rewizje rozumienia sztuki w przestrzeniach, w ktorych nie
jest ona poddana jedynie logice naukowej i estetycznej, w celu dostrzezenia w
niej aspektow majacych moc budowania i wspierania wspolnoty,
tworzenia relacji i odzialywania na emocje i dobrostan, co zostalo pominiete
w dotychczasowych analizach naukowych. Instytucjonalnosc¢ religijna,
najczesciej polaczona z patriarchalizmem, nie wyklucza w zaloZzeniu projektu
roznicowania form aktywnosci i sprawczosci w zakonach zenskich. Skupiono
sie¢ wlasnie na nich, by pomina¢ gorszace, a niestety czeste w

potransformacyjnej Polsce uzywanie religii jako elementu potwierdzajacego
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narodowa tozsamos¢ (w kontrze do tego, co inne), gdyz badawczym celem jest
wlasnie ,inne”.

Z przyjecia pierwszej hipotezy badawczej — ze sztuka stuzaca budowaniu
wspolnoty, dobrostanu, szacunku i trosce o sSwiat nie jest bynajmniej
wynalazkiem ponowoczesnosci i warto skorzystac z tego, co zostalo z
nowoczesnosci wyparte — wynika druga hipoteza badawcza:

2. Pozyskiwanie wiedzy wynikajacej z szacunku dla lokalnej spolecznosci i jej
uwiklania w specyfike danego miejsca nie moze bycC realizowane metoda
pozyskiwania danych wedle z gory okreslonych metod (opartych na naukowe;j
i estetycznej klasyfikacji oraz selekcji obiektow), gdyz wymaga nawiazywania
horyzontalnych relacji z uzytkownikami sztuki. A zatem istotne sa nie tylko
sklasyfikowane naukowo dzieta sztuki, ale takze ludzie, ktorzy korzystaja ze
sztuki i tym samym staja sie w projekcie zrodlem wiedzy o niej. A poniewaz
bardziej interesuje nas wykorzystanie dziet sztuki w praktyce zycia
codziennego niz ich autonomiczne cechy, szczegdlny nacisk nalezy potozyc¢ —
zgodnie z takim zalozeniem - na nawigzanie przez badaczki pracujace w
ramach projektu wlasciwych (przyjacielskich, a w kazdym razie opartych na
szacunku) relacji z osobami tworzacymi/uzytkujacymi sztuke. Hipoteza ta
zaklada rowniez, ze jako zawodowi historycy sztuki idziemy do klasztoru, a
takze innych wspodlnot, dla ktérych wazna jest sztuka, aby nie tyle
wzbogaca¢ bazy danych, ale by uczyc¢ sie na nowo o potencjale sztuki nie
traktowanej jako zbior luksusowych towaréw kontrolowanych przez
uprzywilejowane i przez to rzekomo samowystarczalne jednostki. Skoro
bowiem chcemy wychwycic to, co zostato pominiete W
obowiazujacych paradygmatach wiedzy, to raczej uzytkownicy sztuki i
tworzone relacje sa kluczowym zrodlem wiedzy (lore), a nie niegdysiejsze
metodologie badawcze a priori stworzone przez ekspertow. Co wiece],
przyjecie tej hipotezy ma skutkowac¢ mozliwoscia otwarcia si¢ na inny
mechanizm uczenia sie i komunikowania poprzez sztuke, zacierajacy granice
antagonistycznych  postaw  sSwieckie/religijne,  wsteczne/progresywne,
zinstytucjonalizowane/subiektywne wymiary wiary, a nawet dopuszczenie
istnienia transcendentnego (a nie jedynie racjonalnego, odczarowujacego

Swiat) fundamentu zdarzen immanentnych. W ten sposéb wyjasnia sie
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kontekst celow przypominania, odzyskiwania i dawania glosu: koniecznosc¢
budowania wiedzy ugruntowanej i skorzystania z pomocy, jaka oferuja
artysci i art based research. Oczywiscie hipoteze dotyczaca sensu badania
roznych wspoiczesnych kolektywow mozna zbic uwaga, ze wiele z nich
jest czesto powierzchownych czy wrecz fikcyjnych. To byloby jednak
oceniajace zalozenie przedwstepne, ktorego staramy sie unikac.

Przyklad kobiecych klasztorow jest zatem rdzeniem poszukiwania we
wspolczesnej sztuce dzialan wspolnotowych, opartych na przekonaniu o
istnieniu (réznie rozumianej, hybrydowej i poszukujacej) sSwietosci,
wymagajacej przede wszystkim szacunku. Celem projektu jest zaréwno
produkcja nowej wiedzy (rodzaj wiedzy, rozumianej jako zasoby
nieeksploatacyjne, wzmagajace empatie), jak 1 rozwdj procedur jej
pozyskiwania w ramach dyscypliny historii sztuki. Te dwa cele nie sa
traktowane oddzielnie, ale jako synergiczny wezel wpisany w nowa
afirmatywna humanistyke. Celem jest ukazanie zywych, ,niemuzealnych”
powiazan czlowieka ze sztuka, w ktorym wazny jest aspekt tworzenia po
pierwsze tozsamosSci (pozwalajacej na okazywanie stabosci), po drugie
spotecznosci (opartej na szacunku, dzieleniu sie i zaufaniu, w ktéorym jest
miejsce na bledy), tak by dobrostan (a nie narzucanie ludzkiego panowania
nad uprzedmiotowiong rzeczywistoscia) byl traktowany priorytetowo. Chodzi
o wytworzenie wiedzy wynikajacej przede wszystkim z doswiadczenia bycia
wewnatrz Swiata, gdyz w nowoczesnoSci dominowala naukowa chec
obiektywnego, racjonalnego dystansu oraz apologia jednostkowej autonomii
umozliwiajaca ustanawianie hierarchii i kontrole. Inna wiedza o sztuce —
ktora interesuje nas w projekcie — jest tez dlatego bardzo wstrzemiezliwa w
osadzaniu i skupia sie na sztuce tworzacej szeroko rozumiane wiezi
spoteczne i podmiotowego stawania sie (aspekt ontologiczny), czyli jako
istotny element ksztaltowania stosunku do swiata pelnego horyzontalnych
zaleznosci i przynaleznosci, domagajacych sie empatii. Tym samym jej
specyficzny ksztalt wylania sie z interakcji ludzi, nieludzi, przestrzeni i
rzeczy, poniewaz wszystkie te elementy sa aktywnymi uczestnikami dziatan i

aktywnosci ze sztuka.



16

Miejsca i ludzie

Taki zaczyn teoretyczny spotkal sie z ciekawym odzewem w Lizbonie.
Gospodarzami ze strony Universidade Nova de Lisboa byly: dr Basia
Sliwinska i dr Margarida Brito Alves. Co warto podkreslié, w konferenciji
wzieli udzial na roéwnych prawach zarowno artysci, jak badacze
uniwersyteccy, co oznaczalo hierarchiczne zrownanie art based research i
tradycyjnej wiedzy, tworzonej w ramach historii sztuki. Lokalizacja obrad w
Lizbonie to: monumentalny, pojezuicki budynek Colégio Almada
Negreiros nalezacy do Universidade Nova de Lisboa (il. 1), ogrody Muzeum
Gulbenkiana (il. 2) oraz Museu Nacional de Arte Contemporanea. Uczestnicy
reprezentowali glownie trzy kraje: Wielka Brytanie, Portugalie i Polske
(Middleessex University w Londynie, Leeds Arts University, Loughborough
University, University of Gloucestershire, Universidade Nova de
Lisboa, Escola de Arquitetura, Arte e Design da Universidade do Minho
(EAAD), Akademia Sztuki w Szczecinie, Uniwersytet im. Komisji Edukacji
Narodowej w Krakowie, Uniwersytet Mikotaja Kopernika w Toruniu,
Uniwersytet Adama Mickiewicza w Poznaniu, Uniwersytet Artystyczny im.
Magdaleny Abakanowicz w Poznaniu), ale byli tez goScie ze Szwecji
(Goteborgs universitet), Chorwacji (SveuciliSte u Zadru) i Lotwy (Latvijas
Makslas akadémija) oraz niezalezni badacze i artysci z wyzej wymienionych

krajow.

Wzbudzanie zaufania, dzielenie sie radosciami i bolem

Szczegolnie warto podkreslic dzialania wspdlne, jakie integrowaty
uczestnikow konferencji i jednoczesnie stwarzaly mozliwoS¢ zastanowienia
sie¢ nad sposobami tworzenia historii. Tu ciekawe bylo m.in. dzialanie
zainicjowane przez Malgorzate Markiewicz. W swych Gloves-stories artystka
nawigzala do faktu, ze od dwoch dekad zbiera z ulic wielu miast
europejskich zagubione, pojedyncze rekawiczki. Na konferencje w
Lizbonie przywiozta niektore z nich. Zadaniem uczestnikow bylo wybranie
najpierw takiej, z ktora najbardziej sie utozsamiamy, a nastepnie poszukanie
pary dla niej/dla siebie. Nastepnie trzeba bylo stworzyc¢ historie o tym, kto to

byl, jaka osoba. Chodzito m.in. o opowiesc¢ o kims, kogo straciliSmy i kogo


https://www.bing.com/ck/a?!&&p=c651290bf07e53c3JmltdHM9MTcwMzcyMTYwMCZpZ3VpZD0yNWY3YmIzYS1lNjhjLTYzNDUtMzkxYy1hODJlZTc0YTYyNjQmaW5zaWQ9NTIyMA&ptn=3&ver=2&hsh=3&fclid=25f7bb3a-e68c-6345-391c-a82ee74a6264&psq=University+of+Zadar%2c+Croatia&u=a1aHR0cHM6Ly93d3cudW5pemQuaHIvZW5nLw&ntb=1
https://www.bing.com/ck/a?!&&p=8bdabc7518a0144aJmltdHM9MTcwMzcyMTYwMCZpZ3VpZD0yNWY3YmIzYS1lNjhjLTYzNDUtMzkxYy1hODJlZTc0YTYyNjQmaW5zaWQ9NTIxNQ&ptn=3&ver=2&hsh=3&fclid=25f7bb3a-e68c-6345-391c-a82ee74a6264&psq=Art+Academy+of+Latvia&u=a1aHR0cHM6Ly93d3cubG1hLmx2L2Vu&ntb=1
https://www.bing.com/ck/a?!&&p=8bdabc7518a0144aJmltdHM9MTcwMzcyMTYwMCZpZ3VpZD0yNWY3YmIzYS1lNjhjLTYzNDUtMzkxYy1hODJlZTc0YTYyNjQmaW5zaWQ9NTIxNQ&ptn=3&ver=2&hsh=3&fclid=25f7bb3a-e68c-6345-391c-a82ee74a6264&psq=Art+Academy+of+Latvia&u=a1aHR0cHM6Ly93d3cubG1hLmx2L2Vu&ntb=1

il. 1. Aula Universidade Nova de Lisboa w Colégio Almada Negreiros, gdzie pierwszego
dnia odbywatly sie obrady

il.2. Warsztaty w ogrodach Muzeum Gulbenkiana
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wcigz brakuje (il. 3). Opowiesci okazaly sie byc¢ zaskakujace, poruszajace
wyobraznie, a dzielenie sie nimi powodowalo, zZe uczestnicy konferencji
poznawali sie z bardzo niekonwencjonalnej strony. Artystka jest przekonana,
ze dotykajac, wachajac, zbierajac cos, co przez przypadek stalo si¢ Smieciem,
mozemy stworzy¢ nowe metodologie kreowania terazniejszosci i przysztosci.
Jednoczesnie, poniewaz zaproponowata to wspolne dzialanie na samym
poczatku konferencji, spowodowata, ze miedzy osobami uczestniczacymi
wytworzyla sie wiez, zaufanie i che¢ dalszych dziatan.

Z kolei Marta Branco Guerreiro swoja propozycje dzialan w ogrodach
Muzeum Gulbenkiana To Be a Poet in the Margins of the Museum (walkshop)
oparta na przekonaniu, ze partycypacja moze przybierac rozne formy, a przy
tym uzywac wielu jezykow, niekoniecznie werbalnych, gdyz jej aktorami sa
nie tylko ludzie. Jeden z pomystow, jaki mieliSmy rozwina¢ w urokliwe;j
przestrzeni lizbonskiego ogrodu, dotyczyl japonskiej koncepcji engawa,
przestrzeni ,ani calkowicie wewnatrz, ani na zewnatrz”. Warto zaznaczyc, ze
Centro de Arte Moderna z Fundacado Calouste Gulbenkian jest obecnie w
remoncie, a architekt Kengo Kuma, ktéoremu zlecono realizacje projektu,
pracuje nad idea wlaczenia idei engawa do muzeum 1ijego ogrodow.
Zadaniem uczestnikow byla proba odpowiedzi na pytanie, czy mozemy
wykorzysta¢ przestrzen ,pomiedzy”’, aby pomyslec o nowych sposobach
wspolpracy. Oprocz spozytkowania idei engawa wyobrazenie sobie nowych
sposobow wchodzenia w mury muzeum mialo sie dokonywac takze dzieki
przypomnieniu/wyobrazeniu sobie powodzi z 1967 roku, podczas ktorej
woda - tak lagodna i piekna w ogrodzie — wdarta sie¢ do muzeum i zagrazata
jego kolekcji. Wymyslanie relacji z muzeum, jego ogrodem i kolekcja oparte
bylo w ,walkshopie” na takich czynnosciach, jak pisanie, rysowanie oraz
obmyslanie choreografii ruchu. Atmosfera sprzyjata pokonywaniu witasnych
zahamowan, przymierzaniu sie do roli poety w muzeum (il. 4).

Natomiast Dominika Kemild w dzialaniu Dangerous Grounds: Witnessing,
Archive and Public Space zaproponowala wspolne odczytanie archiwalnych
dokumentéw dotyczacych straconych przez NKWD mieszkancow Karelii w
czasie czystek mniejszosci etnicznych w latach 1937-1938 w ZSRR.

Wykorzystala archiwalia NKWD zebrane z bazy danych rosyjskiego
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il. 3. Pisanie historii spotkania dwoéch rekawiczek na warsztatach
prowadzonych przez Malgorzate Markiewicz

il.4. Komponowanie przestrzeni ,pomiedzy”, na warsztatach To Be a Poet in the Margins
of the Museum (walkshop), prowadzonych przez Marte Branco Guerreiro

stowarzyszenia  Memorial, informacje o aktach

ludobojstwa,  ktoére
pozostawaly niedostepne przez ponad po6t wieku. Wspoélne ich czytanie miato
na celu zbadanie, co znaczy dzisiaj dla nas badanie dokumentéw zbrodni.
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il.5. Wspoélne czytanie archiwow NKWD, zaproponowane przez Dominike Kemile w
Dangerous Grounds: Witnessing, Archive and Public Space

il. 6. Warsztaty prowadzone przez Dominike Labadz Exercises for Moving Over w
Museu Nacional de Arte Contemporanea. W niebieskim ptaszczu, druga od prawej —
dr Basia Sliwiniska, wspolorganizatorka konferencji. W tle chusteczki z warsztatow
Any Vivody Folded Memories — Object Based Workshop
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Kazdy uczestnik konferencji dostal tekst z nazwiskami pomordowanych oraz
krotkimi danymi z ich zycia. Wspolne czytanie, we wspolnym rytmie unisono,
zaklocane bylo przez inny rytm czytania samej Kemili (il. §). To powodowalo,
ze sens czytanych stow stawatl si¢ wyrazistszy (trzeba byto nie dac¢ sie wybic z
rytmu i dokladniej wymawia¢ kazde slowo), a caloS¢ zmienita sie w
indywidualna prace zaloby i wspolne optakiwanie. W dziwny sposob suche
dane ozywaly i przenikaly groza czytajacych.

Wymienione warsztaty zmienity nieznajacych sie badaczy z réznych krajow w
osoby zainteresowane soba nawzajem, odkrywajace potencjaly i horyzonty
tak badawcze, jak i ludzkie. Byly to aktywnosci najczeSciej na granicy
zabawy i bezinteresownego spotkania. Jednak w przypadku Dangerous
Grounds podzielenie sie pelng bolu historig miejsca, skad sie¢ pochodzi,
otworzylo uczestnikow na smutek i niezagojone rany. Dzieki warsztatom
pozyskiwanie wiedzy stalo sie ciekawym procesem, otwartym na

nieoczekiwane sposoby i relacje miedzy badaczami i badaczkami.

Watki feministyczne: praca pamieci, konstruowanie historii

Na konferencji, zgodnie 2z oczekiwaniami, pojawilo sie wiele watkow
feministycznych. Wypowiedz Beatriz Laschi Lisbon Her-Stories: Counter-
Monuments for Women’s Visibility zaczela sie od prostej konstatacji o
zawlaszczeniu przestrzeni publicznej stolicy Portugalii przez meskie pomniki
i nieobecnosci pomnikéw upamietniajacych kobiety wazne dla historii
miasta. To sytuacja znana ze wszystkich miast europejskich. Czy jednak
odpowiedzia na to ma by¢ dodawanie w miastach zenskich figur, by stworzyc
parytet? To jedno z waznych pytan dotyczacych form wupamiegtniania,
przywracania pamieci i tworzenia historii, ktora w przypadku figuralnych
pomnikow przeradza sie czesto w karykature. Poniewaz temat zainteresowat
wszystkich uczestnikow, po krotkim zmapowaniu lizbonskich kobiecych
kontrpomnikow utworzy! sie talking circle, w ktorym dzielono si¢ uwagami na
temat nieudanych przedsiewzie¢ rzezbiarskich. Na pierwszy ogien
poszedl pretensjonalny pomnik nagiej Mary Wollstonecraft, odstoniety w
Londynie w 2020. W zwiazku z jego krytyczna oceng nie brakowalo nawet
pomystow likwidacyjnych. Jednak pamietajac, Zze pomniki wyznaczaja
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trajektorie ruchu mieszkancow, przyczyniaja sie do wytworzenia wyobrazenia
o danej przestrzeni i ksztaltowania lokalnej tozsamosci, trzeba mie¢ na
uwadze, ze wykreowana przestrzen wyobrazona bywa czasem wrecz
catkowicie niezalezna od przestania zawartego w pomniku (Praczyk 2015:
25). Przypomina to, ze cho¢ nad posiadaniem przeszltosci da si¢ co prawda
zapanowac na jakis czas, to jej odkrywanie moze wigzacC sie niekoniecznie z
odgornie narzuconymi ideami, ale z osobistym doswiadczeniem zabarwionym
przyjemnoscia oraz niekoniecznie z naukowymi procedurami.

Zmystowe podejscie do herstorii to pomyst, jaki eksplorowala art. dr
Katarzyna Cytlak. W swej prezentacji omowila tworczoS¢ wspolczesnych
artystow latynoamerykanskich tworzacych niewielkie figurki z gliny,
inspirowane rdzenna kultura amerykanska. Na swoje wystapienie Forgotten
Her-Stories. Decolonial Practices in Latin American Clay Art. Cytlak przyniosta
kazdemu sluchaczowi niewielkie porcje gliny. Dzieki temu, stuchajac o
figurkach z tego materialu, kazdy mogt jednoczesnie sam go formowac,
wyczuwacé w dloniach wilgotna materie, odkrywac jej rozne wiasciwosci, art.
zapach, temperature, sprezystos¢ i podatnos¢ na ksztaltowanie palcami. W
ten sposob odwolywanie sie do niezapisanych, a przekazywanych jedynie
droga ustna narracji (w tym takze do lokalnych mitéw i zapomnianych
historii), opowiadanych przez podmioty subalternalne, ktére mozna
yzrekonstruowac” jedynie przy pomocy wyobrazni, zmienilo si¢ niemal
w zabawe, a opowiesci rodzily sie miedzy stowami. Do ustnych,
zapomnianych historii odwolywata sie takze Madara Kvépa. W swym
wystapieniu Natural Sites of Significance: the Grand, the Small, the Sacred
and the Mundane opowiadala o wlasnych praktykach artystycznych
zwiazanych z checia poznania zamierzchlej historii wlasnego kraju, ktorej
Swiadkami sa stare drzewa, uznane za Swiete oraz kamienie. Artystka
wracata do miejsc ze Swietymi drzewami i eratykami, préobujac wymyslec
wlasne sposoby nawiazywania relacji, poshlugujac sie glownie glosem i
dotykiem. Podkreslata, ze prébujac porozumiec¢ sie ze swoimi przodkami
poprzez przekraczanie ograniczen temporalnych, nie interesowat jej wyglad

drzew i glazow, ale ich niezrozumiate wnetrze komasujace czas.
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Jej proby ,rekonstrukcji” dawnej sztuki kontrastowaly z przykladem, jaki w
swym wystapieniu Loss, Feelings, and Care in the Reception of Ancient Greece
and Rome pokazata Alison Poe. Odwolujac sie bowiem do rekonstrukcji
starozytnej rzezby Laokoona przez Michala Aniola, badaczka uznata, iz
podobne dziatania sthuzyly podkreslaniu wyjatkowosci zachodniej cywilizacji i
zawiadywaniu odpowiednio sprofilowanej wiedzy o niej przez grupe
elit. Dlatego sugerowala, ze rezidua z przesztosci stluzy¢ powinny raczej
odzyskiwaniu wiedzy o ludziach nieuprzywilejowanych przez los,
pominietych przez kulture patriarchalna. Jej zdaniem, naukowcy i artysci
powinni wykorzystywac¢ bardziej wspotczucie oraz empatie, aby odkryc
podobienstwa i roznice miedzy zyciem wspolczesnym i starozytnym, oraz
stworzy¢ ponadnarodowy dialog z mieszkancami ,obcej krainy” — starozytnej
Grecji 1 Rzymu.

Postulat wlaczenia afektywnosci do badan zostal notabene wcielony w Zycie
rowniez w prezentacji Doroty Luczak i Aleksandry Paradowskiej An Affective
Biography of the Sculpture of Salomea from Gtogéw. Badaczki przedmiotem
analizy uczynily bowiem Salomee Glogowska nie tyle jako obiekt (rzezbe z ok.
1290 r.), ale jako figure posiadajaca wlasna, indywidualna biografie. Nacisk
potozono na kult samej Salomei oraz zdecydowanie afektywny (a nie po
prostu spoteczny) odbior rzezby, zwiazane z tym jej przemieszczenia i
sposoby rozumienia spolecznej roli posagu. Podkreslono afektywnosc¢
recepcji, gdyz — co wazne — Salomea odegrala waznag role w procesach
ksztaltowania tozsamosci Polakow na przyznanych po II wojnie Swiatowej
krajowi tzw. Ziemiach Odzyskanych. Sladem fizycznej i symbolicznej migracji
okazaly sie zachowane fotografie, na ktorych Salomea pojawiala wraz z catym
ekosystemem funkcjonowania, by postuzy¢ sie terminem Elizabeth Edwards
archival ecosystem (Edwards 2019).

Z kolei punktem wyjsScia Hilary Robinson w prezentacji Feminist Art. Making
Histories: A Practice Towards Not-Losing bylto stwierdzenie faktu, ze historia
sztuki, muzealnictwo i zwigzane z nimi pedagogiki wciaz marginalizuja
artystki, artystow irlandzkich i analize feministyczna, a w rezultacie
irlandzka sztuka feministyczna jest ,tracona” przez uprzedzenia lub

ignorancje. Badaczka przedstawitla swoj 3-letni projekt, jaki ma temu
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przeciwdzialac: Feminist Art. Making Histories (FAMH), jego zalozenia
i postepy. W jego ramach dokonuje sie¢ nagran i archiwizujace historie i

efemera 60 brytyjskich i irlandzkich artystek feministycznych.

Inne prezentacje i warsztaty

Na konferencji bylo notabene wigcej warsztatow niz tylko te wymienione
powyzej. Ana Vivoda w Folded Memories — Object Based Workshop odniosta
sie w swych warsztatach do zaloby po ojcu. Po zaaranzowaniu podczas
konferencji spontanicznej wystawy z pozostawionych przez niego chusteczek
do nosa (na ktérych sama wyhaftowala rézne zdania), rozdata uczestnikom
kupione niedawno chusteczki i zachecita do interwencji w nie za pomoca igly
i nitki. Dominika Labadz w Exercises for Moving Over zaproponowata z kolei
uczestnikom seri¢ wspolnych zadan ruchowych, by odnies¢ sie do osobistych
przywilejow, tworzy¢ wspolne opowiesci i probowac porozumiec sie miedzy
soba bez mediacyjnego uzycia jezyka angielskiego, a jedynie za pomocag
jezyka rodzimego, nieznanego interlokutorowi.

Warsztaty The Gendered Practices and Politics of Art Collectives — Writing and
Thinking Together about Affective Labour and Collectivity poprowadzone
zostaly przez artystki I badaczki z sieci And Others (Carla Cruz, Helena
Reckitt and Karolina Majewska-Gude). Wynikaly z przemyslen dokonanych
w ramach projektu badawczego ich kolezanki, Liny Dzuverovic z Chelsea
College of Art And Others: The Gendered Politics and Practices of Art
Collectives. Koncentrowaly si¢ na rozpoznawaniu i przeksztalcaniu wzorcow
wizualnych i takim opracowywaniu nowych mozliwosci i performatywnych
Sciezek zbiorowej widocznosci, ktore w efekcie moglyby pomoéc zrozumiec
szeroki zakres esidua ni, pominie¢ i innych kwestii zwiazanych 2z
uhistorycznieniem pracy zespolowej i kolektywnej. Po wystuchaniu krotkich
wykladow uczestnicy tym razem rysowali i robili kolaze, probujac dokonac
reprezentacji siebie, sasiadow oraz roznych miejsc i sytuacji. Bylo to
trudnym wyzwaniem, tak ze wzgledu na wpojone wzorce, jak i niechec¢ do
wprowadzenia dysonansu zaklocajacego mila atmosfere. Artystki wyraznie
zreszta podkreslily, a stalo sie to wrecz namacalne w trakcie warsztatow, iz

obecny entuzjazm wobec grupowych dziatan w calym sSwiecie sztuki, niesie ze
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soba pewng romantyzacje kolektywow. Nieslusznie bowiem sugeruje, ze
praca kolektywna — czy to artystyczna, czy kuratorska, czy organizacyjna —
jest w jakis sposob automatycznie emancypacyjna i egalitarna, zachowujac
niejako z natury obietnice rownosci i inkluzywnosci. Tymczasem
rzeczywistoS¢ pracy kolektywnej jest pelna wyzwan i niero6wnosci, a osoby
pracujace w ten sposob sg nie mniej narazone na wyzysk niz indywidualni
pracownicy kultury (Bradley, Esche 2007; Gago 2020; Sholette, Stimson
2007).

Lawrence Buttigieg w wystapieniu Lost-and-Found Within the Box-
Assemblage odniost sie, podobnie jak Ana Vivoda, do
ambiwalentnego statusu niektorych przedmiotow jako czego$S w rodzaju
swieckich relikwii. Przedstawit dzietla (box-assemblages), jakie tworzy wraz z
Cesca, swa przyjaciotka i modelka. W trakcie pracy, jak wyjasnial, kluczowy
jest proces, ktory archeolodzy (art. Chris Gosden) definiuja jako presencing
(uobecnianie, czynienie obecnym i przedstawianie). U Buttigiega rzeczy, po
usunieciu z miejsca, do ktorego zwykle naleza, sa wigzane z innymi
przedmiotami i kontekstualizowane tak, by powstal dla nich nowy dom
(rodzaj relikwiarzowej skrzyneczki). Presencing to wielki problem nie tylko
nauk historycznych i sztuki (wraz z muzeami), ale rowniez religii, gdyz
dotyczy zarowno nieobecnych / uciszanych aktoréow spotecznych, jak i
epifanii, wizji, objawien nadprzyrodzonych postaci i zjawisk. A przeciez bez
tego, jak bardzo racjonalnie chcielibySmy podejs¢ do przesztosci, trudno w
pelni poja¢ naszych przodkéw. Tak czy inaczej, Buttigieg wierzy, iz w
tworzonych przez niego dzielach, oscylujacych miedzy podmiotem i
obiektem, zachodzi ,materialna transmutacja”.

Dotyczaca zupelnie innego obszaru prezentacja Reciprocity Susie Olczak
dotykata podobnych kwestii zaleznosci i przynaleznosci do Swiata
przedmiotow nieozywionych. Wzbogacona zostala spostrzezeniami na temat
zakorzenienia w  Srodowisku i przyrodzie. W tej perspektywie
Olczak podkreslita (na podstawie swojego projektu, zrealizowanego z Emma
Elliott Jungle Meets the Sea... The World is Split in Two) role kobiecych
opowiesci w matriarchalnej spotecznosci tubylczej w Darién Gap w Panamie

(,tropikalnym raju, ale takze w niestabilnym regionie”) dla budowania
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zrownowazonych relacji ludzi ze sSwiatem nieludzkim, w tym szczegolnie z
roslinami. Naukowczyni zaprezentowala ponadto wnioski 2z rezydencji
badawczej na pustyni Atacama w Chile, rozwazajac, w jaki sposob tamte
spolecznosci zyly przez ponad 10 000 lat w jednym 2z najtrudniejszych
srodowisk na naszej planecie. Jak zauwazyla, jest to miejsce, w ktorym
opowiadanie historii laczy ziemie i niebo.

Byt tez dzial poswiecony protestom i zawiazywanym dzieki nim wspolnotom.
Aleksandra Kokoli w wystapieniu God is Change: Intersectional Feminism
Against the End of the World przedstawila swoje badania nad sztuka i
aktywizmem wizualnym w kobiecym obozie pokojowym w Greenham
Common (1981-2000), otaczajacym baze Sit Powietrznych USA w
potudniowo-zachodniej Anglii. Kobiecy obo6z pokojowy Greenham Common
stal sie bowiem bardzo szybko nie tylko miejscem niezgody na aktualna
polityke, ale bezpieczna przystania dla kobiet uciekajacych z brutalnych
domow i opresyjnych sytuacji zyciowych, a takze laboratorium do ponownego
wyobrazenia sobie gender. Oboz ten, wedle stow samej Kokoli, stat sie
opierajaca sie widmom apokalipsy maszyna feminizmu w praktyce.

Emilia Jeziorowska w prezentacji In (Re)Search of Potential Changes.
Indignados Protest Art. from Archivo 15-M and Princeton University Library
Collections skupila sie na Sladach, czyli archiwalnych kolekcjach pamiatek
protestow Occupy i Indignados. Mowita o instytucjonalnych i nieoficjalnych
praktykach tworzenia i dokumentowania ruchow obywatelskiej niezgody. W
tym kontekscie wazne jest, jak podkreslata badaczka, iz nawet utrata wiary
w mozliwos¢ rewolucji politycznej obalajacej hegemonie globalnego
kapitalizmu nie powstrzymuje dokumentacji dzialtan sprzeciwu. W
ostatecznosci bowiem te bardzo niekonwencjonalne archiwa moga ukazac sie
niezwykle uzyteczne w praktykach budowania wiedzy na nowo.

W inny sposob do idei sprawiedliwosci i rownosci odniosta sie¢ Catherine
Dormor w prezentacji Unmaking — The Peripheral Spaces of Curiosity, dla
ktorej punktem wyjScia stalo sie pisarstwo Sylvii Wynter 1ijej idee
rekonceptualizacji czlowieka oraz rehistoryzacji czlowieczenstwa jako
projektu praktycznego. Komentujaca je Katherine McKittrick powiedziata (a

Dormor, powtarzajac to, podkreslala), ze nadszedl juz czas bysmy stali sie
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dzis ,domyslnym elementem tworczo-intelektualnego projektu ponownego
wyobrazenia sobie, co to znaczy by¢ cztowiekiem, a tym samym ponownego
okreslenia tego, kim/czym jestesmy” (McKittrick 2015: 2).
Zaproponowane warsztaty  odnosily si¢ do usSwiadamiania  sobie
wykluczajacego myslenia i wspolnego zbadania mozliwosci, czy ciekawosc,
jako praktyka peryferyjna, moze tworzy¢c nowe ontologie, pedagogiki i
sposoby bycia we wspolnocie.

Z kolei Paula Chambers w wykladzie-interwencji Material Nomads: A Feral
Artist Intervention najpierw opowiedziala o swoim projekcie interwencji
artystycznej w ramach Momentum 12. Nordic Biennale w Moss. Jej akcja
polegata na zainstalowaniu 51 prac wykonanych z miedzi i szyfonu w
roznych lokalizacjach w Moss. Nazwata ja — ze wzgledu art. na ambiwaletny
status dziel z miedzi i szyfonu miedzy ,praca i niepracg” — zdziczalg
interwencja artystyczna (feral artist intervention). W Lizbonie podczas panelu
zainstalowala swoje intrygujace szyfonowe i miedziane obiekty w miejscu
obrad, by umozliwi¢ tym dziwnym dzielom interweniowanie w dyskusje
panelowa w roli peryferyjnych katalizatorow ciekawosci. W zamysle artystki
mialo to dac¢ uczestnikom mozliwos¢ glebszej eksploracji tego, jak bycie
zdziczalym moze byc¢ feministyczng strategia pracy artystyczno-badawczej,

odpowiedniej dla wspotczesnych czasow.

Podsumowanie
Wnioski dotyczace dosc¢ intuicyjnych i — co mozna zaryzykowac - dosc
niezbornych poszukiwan, jakie wylonily sie podczas lizbonskich obrad, da sie

jednak strescic catkiem spojnie i konkretnie w nastepujacych punktach:

1. Istnieje duzy potencjal wypelniania biatych plam w historii.
Wypelniane ich przez tresci patriarchalne tworzy scenariusze powielajace
niegdysiejsze hierarchie, uprzedzenia i niesprawiedliwosci. Wspotczesne
wypelnianie ma natomiast na celu pompowanie powietrza w przestrzen
wspolna (zywych i umartych), w ktorej mozliwe byloby sprawiedliwe i godne

zycie.
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Choc¢ jest to wniosek dosc¢ oczywisty, podjety juz w sztuce feministycznej lat
60., to trudno byloby mi wskaza¢ konferencje naukowe sprzed
kilkudziesieciu lat, gdzie naukowcy zajmowali si¢ wyszywaniem, rysowaniem
i chodzeniem po ogrodzie w celu napisania wiersza. Idee, choc¢ stuszne,
zawsze dotycza planowania i przyszlosci. Wprowadzanie ich w materialny
konkret tu i teraz stawalo sie nie tyle burza moézgow, co burza potrzasajaca w
zamierzeniu czlowiekiem w jego calosci, niesprowadzonym jedynie do roli
eksperta — ,naukowca” / ,naukowczyni” czy ,artysty”/ ,artystki”.

2. Nie tyle wazne jest dotarcie do tego, jak byto, ale do tego, czym to, co
bytlo, jest dla nas dzisiaj.

Wynika to w prosty sposob z punktu 1. I dotyka bardzo szybkich zmian
kulturowych, dla ktorych uzasadnienia szukamy nie tylko w projektach
przysztosci i probach stworzenia ladu przynajmniej w tych przestrzeniach,
ktore sa od nas zalezne. Wynika to rowniez — a moze przede wszystkim — z
potrzeby sensu, jaki czerpie sie z dlugiego trwania i jaki czerpac¢ chcemy z
historii. Legitymizacja poprzez histori¢ prowadzi zatem do puntu 3.

3. Za pomysly pozwalajace na inne pisanie historii sztuki uzna¢ mozna:

c. wymyslanie rytualow, gdyz ich wspolnotowy i afektywny
charakter  pozwala  dotrze¢ do  przeszlosci  bardziej
osobistej, niemainstreamowej i zmarginalizowanej, do glosow
wyciszanych i niestyszanych.

Ten nurt wpisuje si¢ w ramy tych dlugotrwalych juz dzisiaj wysitkow, by
uwolni¢ sztuke od towarowego, elitarnego, klasowego, patriarchalnego
i kolonialnego myslenia.

b. potraktowanie sztuki jako pracy, bo pozwala wlaczy¢ w zakres sztuki
nie tylko rzemioslo, ale takze dzialania nieoryginalne, okoloartystyczne,
zwiazane z uczestnictwem, a nie jedynie z dawaniem wyjatkowych pomystow
i tworzeniem genialnych arcydziet.

To kolejny postulat zwiazany z obalaniem kanonow wspierajacych hierarchie
sztuki przynaleznej uprzywilejowanemu bialemu Europejczykowi z klasy
Sredniej i wyzszej. Jak usSwiadomila mi Agnieszka Patala, przykladem
podobnego spojrzenia na proces powstawania sztuki jako pracy, w ktora

zaangazowanych bylo wiele osob, takze w ramach dzialan okolo- lub



29

nieartystycznych, byl projekt kierowany przez Therese Martin WOMENART
(Reassessing the Roles of Women as ,Makers” of Medieval Art. and
Architecture). Co prawda, stworzyl on ramy pozwalajace dostrzec udzial
kobiet w powstawaniu dziel sztuki Sredniowiecznej, jednak w
podsumowujacym zbiorze esejow badaczom i badaczkom nie udalo sie
zerwac z wizja Swiata Sredniowiecznego opartego na patriarchalnych filarach.
To przestroga, by konsekwentnie trwac w przyjetych zalozeniach i w chwilach
zwatpienia nie kierowac sie w strone wciaz istniejacych naukowych kolein.

c. aktywowanie zmyslow w trakcie procesow docierania do przesztosci,
otwartoS¢ na niespodzianke i nie dajace sie calkowicie zracjonalizowac
wnioski czyli wysuwanie na pierwszy plan ontologicznego podejscia do sztuki
kosztem epistemologicznego, albowiem dzieki takiej postawie — opartej na
dluzszym czasie trwania, performatywnosci i partycypacji — uzyska¢ mozna
poczucie przynaleznoSci i zakorzenienia, tak wazne w dzisiejszym
nomadycznym i wielokulturowym spoleczenstwie.

Afektywnos¢ z punktu 3c z jednej strony taczy sie nie tylko z nurtem zwrotu
ontologicznego, ale rowniez ze zmiang w podejsciu do badan wobec
lawinowego narastania informacji, baz danych i ich technologizacji.
Znaturalizowane tresci, jakie zrecypowaliSmy w procesie edukacji sa
testowane Ww procesie dzialania. To pierwszy dobroczynny skutek
performatywnego podejScia do badan nad sztuka. Drugi laczy sie z
konstatacja, ze demokratyzacja nauki nie jest recepta na populizm. Dlatego
zadzierzgiwanie empatycznych wiezi - tak miedzy samymi
badaczami/badaczkami, jak miedzy uczestnikami sztuki, wydaje sie rowniez
rodzajem bezpiecznika, ktory abstrakcyjne myslenie osadza w cialach i
sercach konkretnych istot. Ten rodzaj przejscia od spekulacji i symbolizacji
do materii/ciala, od kolonialnego planowania plantacjocenu do
spontanicznych spotkan naukowych, ktoére nie musza zakonczy¢ sie
natychmiastowym sukcesem, jest szczegolnie wazny w szukaniu drog wyjscia
z cienistych Sciezek, na jakie wprowadzila nas (mimo wielu zastug)
nowoczesnos¢. Wspolny rytuat dogrzebywania sie do przesztosci i do samych
siebie podczas art. based research staje si¢ wydarzeniem z terazniejszosci, a

tym samym wydarzenie z przeszloSci nabiera zyciowego, a nie jedynie
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estetycznego/artystycznego znaczenia dla uczestnikow. Dzieki temu sztuka
schodzi z piedestalu zarezerwowanego dla ekspertow, staje sie wspolnym
dobrem ludzi z roznych srodowisk i kultur, stwarzajac unikatowa platforme,

gdzie moga wydarzac sie rzeczy niemozliwe gdzie indzie;.

Na koniec powroce do projektu Residua przednowoczesnych relacji ze sztukqg
w wybranych wspdiczesnych zeriskich klasztorach Malopolski i Dolnego
Slgska ktéry, jak to juz wspomniatam, zapoczatkowal myslenie o konferencji
i doprowadzil w rezultacie do wymyslenia cyklu spotkan The Lost-and-
Found. Revising Art Storiesin Search of Potential Changes w trzech
europejskich stolicach. Nietrudno zauwazyc, ze zaden z uczestnikow nie
opowiadal o zenskich zakonach i sposobach traktowania tam sztuki.
Wskazano jednak na pozaestetyczne, nie skupione na formie kierunki badan.
To niewatpliwie takze kierunki, w jaki powinien podaza¢ wspolczesny
historyk/historyczka sztuki we wspolczesnych klasztorach. Wspodlnota,
duchowos¢, przynaleznosc¢, empatia, wzajemna solidarnos¢, dhugie trwanie to
tylko niektore z tych kierunkow, jakie pozwola ponownie zobaczy¢ sztuke w
kontekscie zarzuconym przez nowoczesnosSc (czy epoke sztuki, jakby ujat to
Belting), ktore powracaja dzis z tak wielka sila. Relacja pamieci i religii
(duchowosci) (Bogumil, Yurchuk 2022), bardziej inkluzywny feminizm to
wazne elementy mozliwosci uczenia si¢ od wspolczesnych zenskich zakonow,
pomimo ich patriarchalnego kontekstu. Ale oprocz tego wazna jest tez
generalna postawa, jaka starano sie zaprezentowac w Lizbonie, a jakiej
powinniSmy sie¢ po prostu nauczyé, gdyz nie jest to wiedza jaka sami
czerpaliSmy ze szkot. Twierdze zatem, ze konferencja w Lizbonie byla kursem
edukacyjnym, pozwalajacym wyjSC¢ ze starych (pod pozorem obiektywizmu
czesto powielajacym zuzyte schematy) i znaturalizowanych kolein
badawczych, w dwoch wymienionych aspektach: zwrocenia uwagi na
perspektywy i tematy badawcze oraz metodologie. Tylko bowiem w tak
zakreslonych ramach wejscie do klasztoru moze miec¢ jakikolwiek sens. Jesli
lizbonska edukacja przyda sie¢ cho¢ w niewielkiej czesci, uznac nalezy to za
sukces przynajmniej w tym aspekcie, ze projekt podjety zostat przez

tradycyjnie uformowane badaczki, ktore ucza studentow pokazujac glownie
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fotografie dziel, od czasu do czasu odwiedzajac muzea, a jesli koscioly — to
nie podczas nabozenstw. A zatem, to nie podobna tematyka czy chronologia
byla spoiwem konferencji, ani tez nie formalne inspiracje, ale generalna
zmiana postawy badawczej i podejscia do sztuki. Nie wymiana informac;ji i
wzbogacenie wiedzy, ale zmiana jakoSciowa wiedzy i sposobow jej produkc;ji.
Wyjezdzajac z Lizbony, nie tyle wiedzieliSmy wiecej, ile mniej: bo
uswiadamialiSmy sobie, jak niepotrzebne dzisiaj sa rézne informacje i
sposoby ich podania, jakie w nas wpojono.

Jak sadze, rodzaj myslenia, na jaki chciano sie nastroi¢ w Lizbonie, uczac
sie¢ od siebie nawzajem, bliski jest stanowisku Rosi Braidotti, ktora od

dtuzszego czasu zajmuje sie postsekularyzmem. Badaczka pisata niedawno:

Chce opowiedzie¢ sie za wizja Swiadomosci, ktéra taczy mySlenie z
afektywnoscia, krytyke z afirmacjgq zamiast z negatywnoscia i ktéra nie waha
sie pokazac¢ sladow szczatkowej (residua), choc nieteistycznej — duchowosci.
Konceptualny impet czegos, co mozemy nazwacC zwrotem postsekularnym,
polega na pojeciu, ze podmiotowosc¢ polityczna nie wyklucza sie wzajemnie z
wartosciami duchowymi i Ze zaangazowanie obywatelskie wraz z bojowym
aktywizmem moga obejmowac znaczne poktady duchowosci. Tak dilugo, jak
wierze w wartosci obywatelskie, takie jak sprawiedliwos¢, wolnos¢, rownosc¢ i
demokratyczna krytyka, mozna powiedzie¢, ze jestem osobg wierzaca, choc¢

nieteistyczna” (Braidotti 2014: 251).

Nadszedl wiec czas, by historyk sztuki nabyl nowa kompetencje:
empatycznej rozmowy z osobami wierzacymi. Bo dziela sztuki sa czescig

konstelacji wiary, najrozniejszej wiary i najrozniejszej Swietosci.
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ARTYKUL

Kevin Barczak

PISnSS - Oddziat Gdansk

MODERNISTYCZNE OBLICZE SIEDZIBY GDANSKIEGO
TEATRU WYBRZEZE ORAZ JEJ PRZEBUDOWA

HISTORIA BUDOWY OBIEKTU

Sztuka teatralna w Gdansku, miescie o ponadtysiacletniej historii, od
wiekow zajmowala eksponowane miejsce. Poczatkowo byla obecna w jego
przestrzeni za sprawa trup teatralnych, ktore przybywaly do XVI-wiecznego
Gdanska, nierzadko z odleglych zamorskich krajow. Za jedna z pierwszych
lokalizacji, w ktorej odbywaly sie widowiska teatralne, uwaza sie siedzibe
szkoly fechtunku, dzialajacej przy Dworze Bractwa sw. Jerzego. Drugim z
kolei obiektem, w ktorym odbywaly sie przedstawienia teatralne, pozostawat
znajdujacy sie w rejonie Dworu Miejskiego budynek szkoly szermiercze;j.
Pierwsze spektakle zaczeto tam wystawia¢ w roku 1584. Forma, jaka nadano
przestrzeni inscenizacji w tym nieskomplikowanym, drewnianym budynku,
wykazuje liczne podobienstwa do koncepcji angielskiej architektury

teatralnej epoki elzbietanskiejl. Jak zauwaza Robert Hirsch:

byl to prosty, drewniany budynek z kilkoma poziomami galerii otaczajacych
centralnie umieszczona, odkryta scene. Architektura jego byla czysto
utylitarna, ale swoja skromna forma nie odbiegat tez od angielskich teatrow

Swan, Rose czy Globe z konica XVI w2.

Warto nadmienic, iz gdanska siedziba szkoly fechtunku uwazana jest za
jeden z pierwszych teatrow na ziemiach polskich. Obiekt ten byt kilkukrotnie

przebudowywany, jednak w miare uptywu lat oraz pogarszajacego sie stanu

1 R. Hirsch, Architektura teatréw na Targu Weglowym w Gdarnsku, [w:] 200 lat teatru na
Targu Weglowym w Gdarisku, J. Ciechowicz, Gdansk 2004, s. 47.
2 Tamze.
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technicznego budynku zdecydowano o konieczno$Sci wzniesienia nowego
gmachu na potrzeby teatru3.

Tworca zainicjowanej pod koniec XVIII wieku akcji majacej na celu
pozyskanie funduszy na rzecz budowy nowego obiektu byl gdanski kupiec
Jakub Kabrun+4. Powolane przez niego towarzystwo akcyjne gromadzilo
fundusze, pochodzace ze sprzedazy akcji. Przygotowanie projektu tego
waznego dla miasta gmachu powierzono pochodzacemu 2z Wroclawia
architektowi Carlowi Samuelowi Heldowi. DoS¢ problematyczna okazata sie
kwestia wyboru odpowiedniej lokalizacji dla reprezentacyjnego obiektu. Z
kilku zaproponowanych przez projektanta wariantow wybrano jeden, ktory z
urbanistycznego punktu widzenia wydawal sie najbardziej korzystny.
Problem ze znalezieniem lokalizacji dla teatru wynikal zaréwno z gesto
zabudowanej tkanki miejskiej, jak rowniez z rozmiarow samego budynku.
Pierwszy w pelni profesjonalny budynek teatru w Gdansku stanat w
poilnocno-wschodnim narozniku Targu Weglowego, w sasiedztwie niezwykle
okazalego gmachu Wielkiej Zbrojowni (wzniesionej w XVII stuleciu). Jego
realizacja trwala w latach 1799-1801. Autor obiektu, Carl Samuel Held
(Wroctaw 1766 — Gdansk 1845), architekt o niemalym juz wowczas dorobku
w zakresie budowli monumentalnych (wspoélpracowal miedzy innymi przy
budowie Bramy Brandenburskiej w Berlinie), nadat bryle gdanskiego teatru
niepowtarzalng forme 5 . Sylweta okazatego klasycyzujacego gmachu,
stanowila swoista dominante w tejze czesci miasta, kontrastujac z nie mniej
ozdobna fasada Wielkiej Zbrojowni.

Architektoniczna forma obiektu utrzymana zostala, zgodnie z obowiazujaca
owczesnie konwencjg, w stylu klasycystycznym, znamiennym dla drugiej
potowy XVIII wieku. Budynek teatru, zaprojektowany w formie
monumentalnego, przysadzistego prostopadtoscianu, zwienczony zostat

znaczacych rozmiarow kopula. Robert Hirsch zwraca uwage na nieznaczne

3 Tamze, s. 47-48.

4 Jacob Kabrun pochodzit ze szkockiej rodziny Cockburnéw, zamieszkatej w Gdansku od
konca XVI wieku. Byt zamoznym kupcem, wtascicielem statkéw, dyplomata, konsulem
Saksonii i Ksiestwa Warszawskiego w Gdansku. Posiadal duza kolekcje obrazow i grafiki z
XVII i XVIII wieku, ofiarowana miastu (dzi§ w Muzeum Narodowym). Por. Kupiec i jego
miasto. Jakob Kabrun 1759-1814. Wystawa ze zbioréw PAN Biblioteki Gdariskiej, Gdansk
20109.

5 R. Hirsch, dz. cyt., s. 48-50.
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il. 1. Widok pierwszego budynku teatralnego na Targu Weglowym w Gdansku,
ukonczonego w 1801 roku

przeskalowanie owej kopuly w stosunku do proporcji obiektu. Zauwaza

ponadto, iz:

ten rodzaj zwienczenia budynku byl w Gdansku rzadko stosowany, dlatego
kopula teatru — niewatpliwie najwieksza w catej historii Gdanska — stala sie

jednym z najbardziej charakterystycznych elementow w panoramie miasta®.

Carl Samuel Held nawiazal w swym projekcie do koncepcji antycznej
Swiatyni greckiej, ksztaltujac fasade teatru za pomoca portyku kolumnowego
w porzadku doryckim. Czterokolumnowy portyk zwienczony tympanonem
uzyskal w ten sposéb dos¢ surowy, powsSciagliwy wyraz. Portyk otrzymat
klasyczne belkowanie, podzielone na trzy czesci, dekorowane fryzem =z
tryglifami i metopami, w ktorych znalazly sie rozety. Calos¢ kompozycji
architekt podkreslit za pomoca dosc silnie wysunietego gzymsu. Elewacje
monumentalnego gmachu ozdobione zostaly za pomoca boniowania. Bocznag
elewacje obiektu rowniez zaakcentowano poprzez dodanie czterech pilastrow

w wielkim porzadku” (il. 1). Interesujacym i wartym odnotowania aspektem

6 Tamze, s. 49.
7 Tamze, s. 49-50.
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pozostaje kwestia licznych podobienstw, jakie dostrzec mozna pomiedzy
pierwotng bryla gdanskiego teatru a obiektami teatralnymi z Besancon,
Bordeaux czy przykladami budownictwa teatralnego na ziemiach polskich,
chociazby z Plocka, Kalisza oraz Radomia®. Robert Hirsch zwraca ponadto
uwage, iz portyk kolumnowy zdaje si¢ nawiazywac do innej realizacji,
niezwykle istotnej w architektonicznym dorobku Helda, a mianowicie
berlinskiej Bramy Brandenburskiej®. Jak podaje badacz, ,portyk gdanskiego
teatru zdaje sie by¢ wzorowany na kordegardach flankujacych brame”10.

Znamienne jest to, 2ze gmach gdanskiego teatru byl wielokrotnie
przebudowywany. Rozbudowie ulegalo rowniez teatralne zaplecze, powstaly
nowe pomieszczenia, mieszczace réznego rodzaju pracownie oraz warsztaty.
Pierwsze tego typu obiekty zostaly wzniesione juz w latach 30. XIX stulecia.
Nastepnie w latach 50. XIX wieku zrealizowano zupelnie nowy budynek,
mieszczacy zaplecze teatru. Jedna 2z bardziej istotnych ingerencji
architektonicznych w oryginalna bryle budynku w 1886 roku polegala na
realizacji symetrycznych traktow schodow bocznych, prowadzacych wprost z
ulicy na gorny poziom przedsionkow, a nastepnie na galerie. Zmianie ulegt
wowczas wyglad charakterystycznego portykull. Jak zauwaza Robert Hirsch,
sKlatki schodowe obudowaly wysuniety do tej pory portyk kolumnowy z
czasOw Helda” 12 . Portyk w swej charakterystycznej formie, niemalze
identyczny z pierwowzorem, zostal dobudowany wraz z przedsionkiem w
roku 1904. Znalazt sie dokladnie na glownej osi obiektu, przywracajac jeden
z najbardziej charakterystycznych elementow pierwotnej kompozycji.
Niedlugo pozniej, bo juz w roku 1916, poczatkowo otwarty na parterze, zostatl
ostatecznie zamurowany!3. W poczatkach XX stulecia pogarszal si¢ jednak
znaczaco stan techniczny obiektu. Nie spelniat on takze nalezycie
funkcjonalnych wymogow inscenizacji, gdyz budynek teatru w oOwczesnej

formie pozbawiony byl profesjonalnego zaplecza oraz sznurowni. Decyzja o

8 B. Krol-Kaczorowska, Budynek teatru. Rozwdj funkcji i form do roku 1833, Wroclaw-
Warszawa-Krakow-Gdansk 1975, s. 44.

9 R. Hirsch, dz. cyt., s. 51.

10 Tamze.

11 Tamze.

12 Tamze.

13 Tamze.
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koniecznosci wzniesienia zupelnie nowego obiektu dla gdanskiego teatru
zapadla ostatecznie w latach 30. XX wieku. Niezbyt trwala, drewniana
konstrukcja pierwotnego gmachu, jak rowniez potrzeba znacznego
powiekszenia powierzchni nowego teatru wymusitly koniecznosc¢ calkowitego
wyburzenia pierwotnego obiektu. Nowy budynek teatru, ktory stanatl w
miejscu gmachu zaprojektowanego przez Carla Helda, nawiazywal do
klasycystycznej architektury pierwowzoru. Jego autorami byli Otto Frick oraz
Heinrich Pries!4. Fasada teatru zwienczona zostala niemal identycznym
portykiem kolumnowym, z dokladnym odwzorowaniem zaprojektowanego
przez Helda detalu architektonicznego!s. Jak zauwaza Andrzej Prusiewicz, ,w
bryle i elewacji nadal dominowala koputa, ktorej ksztalt zmienit sie

zasadniczo: zaprojektowano ja na planie elipsy”16.

il. 2. Widok teatru ukonczonego w 1935 roku

Monumentalny gmach posadowiony 2zostal na nowych, solidnych
fundamentach, bedacych w stanie utrzymac¢ nowa, stalowa oraz betonowa

konstrukcje. Budynek oddano do uzytku w 1935 roku!” (il. 2-3). W roku

14 Tamze, s. 52.

15 Tamze, s. 53.

16 A. Prusiewicz, Trzy teatry na Targu Weglowym (1801 — 1935 — 1967). Architektura budynku
— rozwiqgzania sceny i zaplecza, [w:] 200 lat teatru, dz. cyt., s. 61.

17 R. Hirsch, dz. cyt., s. 52-53.



il. 3. Sala widowni teatru z 1935 roku

1940 powierzchnia obiektu ulegla powiekszeniu przez wlaczenie w jego
obszar przylegajacych do niego kamieniczek. Uzyskaly one jednorodna,
monumentalng forme. Adaptacje tychze budynkoéw opracowal jeden =z
projektantow wzniesionego w 1935 roku gmachu, architekt Otto Frick!8.

W roku 1945 gmach teatru niemal w calosci splonal. Warto nadmienié, iz
niektore z zewnetrznych oraz wewnetrznych murow i konstrukcji ocalaly, z
wyjatkiem stalowej konstrukcji koputly, jak rowniez gornych kondygnacji
widowni oraz zaplecza (il. 4-5). Dopiero w roku 1952 ogloszony zostatl
konkurs architektoniczny, majacy wytoni¢ projekt odbudowy zniszczonego
budynku. Fakt, iz spalony teatr nie stanowil oryginalnej realizacji autorstwa
Helda, pozostawial znacznie szersze mozliwosci projektu odbudowy, ktére nie
musialy ograniczac sie wytacznie do rekonstrukcji pierwowzoru. W konkursie
udzial wziely trzy zespoly architektow. Warto nadmieni¢, iz warunki
konkursu nie pozwalaly na zaprojektowanie obiektu wiekszego ani szerszego.

Niebagatelna pozostawala takze koniecznos¢ zachowania maksymalnej iloSci

18 Tamze, s. 53.
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il. 5. Fragment zniszczonej konstrukcji sali widowni teatru na Targu Weglowym (po
1945 roku)

ocalalych konstrukcji teatru. Aspekty te w pewien oczywisty sposob
uniemozliwialy stworzenie catkowicie nowej koncepcji obiektu. W

stosunkowo dobrym stanie zachowala si¢ konstrukcja widowni, znamienna
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dla teatrow XIX-wiecznych. Kompozycja zespotu scenicznego oraz widowni
byla zatem wuzalezniona od koncepcji obecnej w poprzednich wersjach
budynku!®.

Konkurs na odbudowe gdanskiego teatru mial burzliwy przebieg. Pierwotnie
wybrano do realizacji projekt zespolu architektow z Poznania. Byl to projekt
zupelnie nowego teatru, ktorego rozmiary oraz forma, kontrastujaca z
sgsiedztwem zabytkowej Wielkiej Zbrojowni, wzbudzily liczny kontrowersije.
Projekt, ktory zostal wybrany w Warszawie, nie zostal zaakceptowany przez
gdanska Komisje Architektoniczno-Urbanistyczng. Ostatecznie zdecydowano,
ze do realizacji zostanie koncepcja, bedaca dzielem Lecha Kadlubowskiego.
W roku 1957 zlecono architektowi opracowanie wstepnego projektu, opartego
na pracy konkursowej. Lech Kadlubowski przygotowal dwie wersje

projektu20. Jak sam pisatl:

coraz bardziej dojrzewalo przekonanie, ze nasladownictwo klasycyzmu ani
imitacja pseudozabytku do niczego nie prowadzi. Poniewaz wladze
konserwatorskie staly na stanowisku odtworzenia teatru z roku 1935,
wykonalem jeden projekt w mysl zyczen tych wladz, a drugi o architekturze
nie nasladujacej historii, z calg przeszklong Sciang frontowa. Byla to pierwsza
proba zestawienia prostej, wspolczesnej bryly teatru 2z barokowa

Zbrojownia?!.

Warto nadmienic, iz zanim ostatecznie przesadzono o realizacji najbardziej
modernistycznej wersji projektu siedziby Teatru Wybrzeze, Lech Kadlubowski
wraz z Danielem Oledzkim przygotowali swego rodzaju wersje posrednia
pomiedzy historyczna bryla obiektu a ta wspoliczesna. Jak zauwaza Robert
Hirsch, ,elewacja frontowa byla juz podobna do znanej nam dzisiaj, ale
jeszcze miala w sobie pewne nawigzania do kolumnowego wejScia sprzed

wojny”22.

19 .. Kadtubowski, Teatr Wybrzeze — omowienie projektu, [w:] 200 lat teatru, dz. cyt., s. 83-
84.

20 Tamze, s. 84.

21 Tamze.

22 R. Hirsch, dz. cyt., s. 54.
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Przygotowany przez Lecha Kadlubowskiego wstepny projekt odbudowy
uzyskal akceptacje Ministerstwa Kultury i tym samym zostal skierowany do
dalszego opracowania, z jednoczesnym postulatem, by glowna bryla teatru
uzyskala historyczna, przedwojenna forme. Inwestycje podzielono na dwa
etapy. Pierwszy zakladal realizacje budynku, mieszczacego administracje
oraz zaplecze, tj. pracownie, magazyny, warsztaty etc. Etap drugi miat z kolei
obejmowac glowna bryle teatru, mieszczacqa zespol sceniczny, jak rowniez
pomieszczenia przeznaczone dla publicznosci, takie jak widownia oraz foyer.
Projekty obejmujace realizacje pierwszego etapu zostaly przygotowane na
poczatku 1959 roku. Ich autorami byli: Tadeusz Kobzdej, Danuta Bruzyk
oraz artysta plastyk Franciszek Troszczylow?23.

Niezwykle wazna cezure w historii odbudowy gdanskiego teatru stanowita
konferencja, ktora odbyla sie¢ 9 czerwca 1961 roku w Ratuszu staromiejskim.
Wowczas zapadla ostateczna decyzja o przyjeciu wspolczesnej wersji projektu
budynku teatru. Decyzja ta umozliwilta Lechowi Kadhlubowskiemu
opracowanie tzw. projektu roboczego, jak rowniez przygotowanie projektow
wnetrz. W celu opracowania szczegoélowych projektow realizacji nowego
gmachu powolano zespo6t architektow, w sklad ktorego weszli: Boguslaw
Brzeczkowski, Daniel Oledzki oraz Jakub Wujek. Projekt roboczy budynku
teatru zostal ukonczony 20 grudnia 1962 roku?24. Warto zaznaczy¢, iz
niebagatelnym czynnikiem, majacym znaczacy wplyw na forme, jaka
ostatecznie uzyskal gmach gdanskiego Teatru Wybrzeze pozostaje bez
watpienia upor glownego projektanta, prof. Lecha Kadlubowskiego, ktory
wraz z zespotem architektow bioracych udzial w pracach projektowych wtozyt
wiele wysitku w przeforsowanie koncepcji, dzieki ktorej obiekt uzyskat forme

znamienng dla swojej epoki (il. 6).

FORMA ARCHITEKTONICZNA

Obecna forma budynku Teatru Wybrzeze, bedaca dzielem prof. arch. Lecha

Kadhubowskiego, stanowi przyklad architektury péznego modernizmu.

23 L. Kadlubowski, dz. cyt., s. 85.
24 Tamze, s. 86.
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il. 6. Realizacja czeSci zaplecza biurowo-administracyjnego Teatru Wybrzeze w Gdansku

Odzwierciedla przy tym pewne tendencje, obecne w architekturze zachodniej
tego okresu, wpisujac sie w bogaty pejzaz form architektury
poznomodernistycznej. Ukonczony w 1967 roku gmach Teatru Wybrzeze w
Gdansku stanat dokladnie w miejscu, w ktérym zlokalizowany byl pierwszy
budynek teatralny, wzniesiony na poczatku XIX wieku. Rzut glownej bryly
obiektu zaprojektowanego przez Lecha Kadlubowskiego zasadniczo pokrywa
sie z planem poprzedniego budynku w wersji z roku 1940, cho¢ wlaczono do
planu zabudowy teren pomiedzy ulica Sw. Ducha a Weglarska, az do
gmachu Wielkiej Zbrojowni. Pozyskany w wyniku tego obszar postuzyl
rozbudowie teatralnego zaplecza, mieszczacego roznego rodzaju pracownie
oraz warsztaty. Usytuowanie glownego korpusu obiektu niemalze dokladnie
w miejscu dawnego, zniszczonego w 1945 roku, budynku wynikalo z
koniecznosci czesciowego wykorzystania zachowanych murow?s (il. 7).

Od strony potudniowej elewacje frontowa teatru, jak rowniez elewacje

zachodnia otacza Targ Weglowy. Zaplecze teatralne, czes¢ administracyjna

25 A. Prusiewicz, dz. cyt., s. 58.
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il. 7. Rzut sytuacyjny zrealizowanego w 1967 roku obiektu: 1 — gléwny korpus teatru, 2 -
zaplecze mieszczace czeSC¢ administracyjno-biurowa oraz czesS¢ warsztatowg, 3 — studio
dramatyczne, 4 — wewnetrzny dziedziniec, 5 — gléwne wejScie dla publicznosci (od strony
Targu Weglowego, 6 — wejscie do czesci administracyjno-biurowej (od strony ul. Sw. Ducha)

il. 8. Rzut kondygnacji parteru gléwnej bryly teatru: 1 — hall kasowy, 2 — fosa orkiestry, 3 —
scena gléwna, 4 - szatnie, 5 - klatki schodowe (awaryjne), 6 — scena obrotowa, 7 -
portiernia, 8 — pomieszczenie maszynistow, 9 — bufet, 10 — poczekalnia aktorow, 11 -
szatnia, 12 — garderoby artystow, 13 — gabinet lekarski, 14 — pomieszczenie na rekwizyty
podreczne
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oraz warsztatowa zostaly zlokalizowane od strony wulicy Sw. Ducha.
Centralna czesc¢ obiektu, mieszczaca foyer, widownie, zespot sceniczny oraz
zaplecze, stanowi osobng bryle. Czes¢ administracyjna wraz z tzw. malarnia
zostala skomunikowana 2z centralna brylg teatru za pomoca dwoch
lacznikow, umieszczonych ponad przebiegajaca pomiedzy dwiema brylami
ulica Teatralna. Pomiedzy czesScia administracyjna a budynkiem dawnej
malarni  znajduje sie ponadto  wewnetrzny  dziedziniec.  Silnie
zgeometryzowany gmach stanowi kompozycje asymetryczna, choc¢ nalezy
podkresli¢, iz elewacja frontowa zostala podporzadkowana zasadzie Scistej
symetrii. Prostopadloscienna bryla mieszczaca czeS¢ przeznaczona dla
publicznosci rozszerza si¢ po stronie lewej (patrzac od elewacji frontowej),
przybierajac postac silnie wysunietego ryzalitu, otwartego w kondygnacji
przyziemnej za pomoca podcieni. Powyzsze kondygnacje budynku zostaty
wsparte na filarach o kwadratowym przekroju. Z kolei od strony prawej bryta
rozszerza sie¢ w sposob nieregularny, wzdiuz ulicy Teatralnej, laczac sie z
czesScig administracyjna za pomoca dwoch zawieszonych na poziomie drugiej
kondygnacji lacznikow. Charakterystyczne rozszerzenie bryly z obu stron
nastepuje w czesci mieszczacej zespo6tl sceniczny wraz z bocznymi
kieszeniami oraz zasceniem (il. 8-11). Zaréwno nad bryla mieszczaca czesc
przeznaczonag dla publicznosci, jak rowniez ponad czescia, w ktorej znalazt
sie zespol sceniczny wraz z zapleczem, znajduje sie cofnieta wzgledem lica
Scian nadbudowa w formie charakterystycznego postumentu. Jedna 2z
najbardziej charakterystycznych zasad kompozycyjnych, jakie uwidocznity
sie¢ w elewacji frontowej gmachu, pozostaje bez watpienia szerokie,
panoramiczne przeszklenie wnetrza foyer, znajdujacego sie ponad
kondygnacja parteru, mieszczacego westybul. Przeszklenie to, niczym
ogromnych rozmiarow panoramiczne okno, otwiera przestrzen
reprezentacyjnych pomieszczen teatru, przeznaczonych dla publicznosci, na
otaczajace sasiedztwo. Przeszklenie to uzyskalo forme silnie wydhluzonego
prostokata. Kierunek horyzontalny kompozycji zostal w tym przypadku
zrownowazony dzieki wprowadzeniu, koniecznych z konstrukcyjnego punktu

widzenia, dziesigciu filarow o kwadratowym przekroju, umozliwiajacych
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il. 9. Rzut kondygnacji I pietra: 1 — balkon I pietra, 2 — foyer, 3 — klatki schodowe (awaryjne),
4 - szatnie, 5 - pomieszczenia sanitarne, 6 - pracownia fryzjerska, 7 - pracownia
perukarska, 8 — pomieszczenie garderobianych, 9 — garderoby artystow, 10 — pokdj rezysera,
11 — pomieszczenie dla personelu pomocniczego, 12 — pracownie scenograficzne

il. 10. Rzut kondygnacji II pietra: 1 — balkon II pietra, 2 — antresola, 3 — préznia foyer, 4 —
szatnie, 5 — klatki schodowe (awaryjne), 6 — pomieszczenia sanitarne, 7 — garderoba, 8 — sala
prob analitycznych
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il. 11. Przekroj bryly obiektu

zastosowanie Sciany oslonowej. Filary te biegna od najwyzszej kondygnaciji,
wylaniajac sie¢ spoza przeszklonej fasady w przestrzeni zaakcentowanego
poprzez wprowadzenie podcieni poziomu parteru. Ich rytmiczny uktad zdaje
sie w pewien abstrakcyjny i zarazem symboliczny sposéb nawiazywac do
charakteru pierwotnego portyku kolumnowego, znanego z poprzednich form
architektonicznych gdanskiego teatru 26 . Przeszklenie Sciany frontowej
zostalo rozwiazane przez zastosowanie stalowej konstrukcji, na ktorej
rozpieto 3 poziome pasy, a w kazdym z nich umieszczono 27 tafli szklanych.
Calos¢ zostala dopelniona elementami z aluminiowych profili27 (il. 12).
Warto nadmienic¢, iz zastosowanie przeszklen w celu swoistego otwarcia
wnetrz teatru na otaczajacy je miejski krajobraz znajdowalo swoje
urzeczywistnienie w wielu cenionych realizacjach architektury podznego
modernizmu. Tego rodzaju sposob integrowania przestrzeni wewnetrznej z
otoczeniem propagowal w swojej tworczosci miedzy innymi jeden =z
najwybitniejszych modernistow niemieckich, Ludwig Mies van der Rohe.
Jednym z najbardziej znamiennych przykladow swoistego otwarcia obiektu

uzytecznosci publiczne;j

26 Opis sporzadzony na podstawie dokumentacji fotograficznej, przygotowanej przez autora.
27 .. Kadtubowski, dz. cyt., s. 87.
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il. 12. Widok elewacji frontowej od strony Targu Weglowego

dzieki wprowadzeniu calopowierzchniowych przeszklen pozostaje gmach
Nowej Galerii Narodowej w Berlinie, ukonczony w roku 196828, W zakresie
architektury teatralnej charakterystycznym przykladem obiektu, w ktorym
zastosowano calkowite przeszklenie fasady pozostaje gmach teatru w
Gelsenkirchen. Jego projektanci: Werner Ruhnaw, Ortwin Rave oraz Max von
Hausen wprowadzili zasade budowli zamknietej, nadajac jej forme surowego
prostopadloscianu. Nad prosta, zgeometryzowana bryla wznosi sie
prostokatna wieza sznurowni. Fasada frontowa korpusu glownego,
stanowiaca przeszklona plaszczyzne, wsparta na stalowej konstrukcji,
stwarza wrazenie jednoprzestrzennosci wnetrza reprezentacyjnego foyer z
jego zewnetrznym otoczeniem2°. W podobnej konwencji zaprojektowany
zostal wczesniej gmach Teatru Miejskiego w Turku (Finlandia), ukonczony w
roku 1962. Autorami projektu byli: Aarne Hyténen, Risto-Veikko Luukkonen
oraz Helmer Stenroos30. W tym przypadku podobienstwo architektonicznej
koncepcji ksztaltowania bryly w aspekcie formalnym blizsze bylo budynkowi
teatru w Gelsenkirchen, dzieki zastosowaniu przeszklonych Scian

ostonowych, integrujacych wnetrze foyer z otoczeniem obiektu. W podobny

28 P. Blake, Mies van der Rohe: architektura i struktura, Warszawa 1991, s. 129.

29 J. Chmiel, Naukowa analiza programu budynku teatru muzyczno-dramatycznego w
Bydgoszczy (praca doktorska), Politechnika Gdanska, Gdansk 1965, s. 109.

30 K. Nadolski, Siedziba Teatru Wybrzeze na Targu Weglowym w Gdansku. Historia i
architektura, praca dyplomowa, Wydzial Historii Uniwersytetu Gdanskiego, Gdansk 2020, s.
34.
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sposob w 1967 roku zrealizowano foyer gdanskiego Teatru Wybrzeze, dzieki
charakterystycznemu podzialowi tejze przestrzeni, a w szczegolnosci za
sprawa wprowadzonej tam antresoli.

W architekturze polskiej lat 60. XX stulecia stosowanie przeszklen wydaje sie
by¢ tendencja dos¢ powszechna i wyrazajaca ducha swojej epoki. Obok
niezliczonych realizacji pawilonow handlowych o lekkiej konstrukcji, ktore
otwieraly swa przestrzen za sprawa przeszklonych elewacji, architektura
teatralna w Polsce w drugiej polowie XX wieku rowniez nierzadko korzystala
z tego rodzaju rozwiazan. Warto w tym miejscu wymieni¢ chociazby gmach
Teatru im. Jana Kochanowskiego w Opolu oraz Teatru Muzycznego im.
Danuty Baduszkowej w Gdyni. Zaprojektowany przez architektow Juliana
Duchowicza i Zygmunta Majerskiego gmach Teatru im. Jana
Kochanowskiego w Opolu nalezy do najbardziej oryginalnych rozwiazan
architektury teatralnej z okresu poznego modernizmu w Polsce3l. Swoista
odmiennos¢ tejze koncepcji uwidocznila sie szczegdlnie w kompozycji
brylowej obiektu. Horyzontalny kierunek silnie uwidoczniony w elewacji
frontowej zostal niejako przeciwstawiony bryle wyrastajacej powyzej
przeszklonej elewacji (w czeSci scenicznej), podkreslajacej kierunki
diagonalne. Pozioma czesS¢, mieszczaca hall kasowy oraz foyer, zostala
catkowicie otwarta za pomoca przeszklen. W prawym rogu (patrzac od
frontu), ponad lekka przeszklona konstrukcja, znalazta sie sprawiajaca
wrazenie ciezkosci betonowa skrzynia prozni widowni oraz sznurownia,
ktorych formalna ekspresje wyrazaja diagonalne kierunki bryls2. Szerokie
pasma przeszklen zostaly wykorzystane rowniez w realizacji gmachu Teatru
Muzycznego w Gdyni. Dzielo prof. arch. Joézefa Chmiela oraz Daniela
Oledzkiego charakteryzowalo sie wachlarzowym planem oraz podobnym
zestawieniem lekkich przeszklonych plaszczyzn, otwierajacych wnetrza
obiektu na pejzaz nadmorski 33 . Budynek w swej pierwotnej formie

(ukoniczony w 1979 roku) zostal zwienczony ulozonymi kaskadowo

31 T. P. Szafer, Nowa architektura polska. Diariusz lat 1971-1975, Warszawa 1979, s. 141.
32 Opis sporzadzony na podstawie dokumentacji fotograficznej obiektu.

33 D. Oledzki, Dwa teatry, ,Architektura” 1974, 5, s. 100; A. Cymer, Architektura w Polsce
1945-1989, Warszawa 2018, s. 315.
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il. 13. Widok obiektu z charakterystyczna splaszczona kopula nad salg widowni

betonowymi odlewami3*. W innej realizacji Daniela Oledzkiego — siedzibie
Opery Baltyckiej w Gdansku — rowniez uwidocznila sie podobna zasada,
polegajaca na niemal catkowitym przeszkleniu elewacji frontowej, tym razem
ujetej w bardziej geometryczna i pelna symetrii formes>.

Istotnym elementem architektonicznym, ktory skutecznie wyrdznia gmach
gdanskiego Teatru Wybrzeze sposrod realizacji architektury poéznego
modernizmu o podobnej funkcji, jest niewysoka, splaszczona kopula,
wsparta na lekkiej stalowej konstrukcji. Zostala usytuowana ponad salag
widowni, bezposrednio przed wieza sznurowni (patrzac od strony elewacji
frontowej) (il. 13). Nie ulega watpliwosci, iz jest ona bezpoSrednim
nawiazaniem do charakterystycznej kopuly, obecnej w architekturze
gdanskich budynkow teatralnych, zlokalizowanych przy Targu Weglowym,
poczawszy od pierwszego, zaprojektowanego przez Carla Samuela Helda.

Jednak w przeciwienstwie do realizacji sprzed II wojny kopula

34 K. Barczak, Architektura Teatru Muzycznego w Gdyni, ,,Sztuka i Krytyka” 2022, nr 3 (114),
s. 42.
35 T. P. Szafer, Nowa architektura polska. Diariusz lat 1976-1980, Warszawa 1981, s. 159.
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zaprojektowana przez Lecha Kadlubowskiego nie dominuje nad caloscig
kompozycji brytlowej, a raczej delikatnie ja dopelnia, ltagodzac surowosc silnie
zgeometryzowanych, kubicznych form. Tego rodzaju splaszczona koputa
stanowi element raczej rzadko spotykany w architekturze polskiej, choc
warto nadmienic, iz podobna koputla wienczy przylegajacy do siedziby Domu
Nauczyciela gmach Sali Kongresowej, zlokalizowanej przy Alexanderplatz w
Berlinie. P6znomodernistyczny kompleks, wzniesiony na poczatku dekady lat
60. XX wieku, stanowi dzielo Hermanna Henselmanna, wybitnego architekta
NRD, czerpiacego z dorobku Bauhausu36. Wnetrza kuluarow berlinskiej Sali
Kongresowej V/ lat 1961-1964 zostaty otwarte za  pomoca
wielkopowierzchniowych przeszklen. W podobny sposéb w 1967 roku
zrealizowano foyer gdanskiego Teatru Wybrzeze3”.

Do bryly, w ktorej znalazly sie pomieszczenia przeznaczone dla publicznosci,
przylega bryla mieszczaca zespot sceniczny wraz z zapleczem teatru. Jest ona
silnie wysunieta w strone Targu Weglowego (lewy ryzalit od strony elewac;ji
frontowej) i zaakcentowana za sprawa wysokosciowej dominanty w postaci
wiezy sznurowni. Wieza o prostopadlosciennej formie znajduje sie
bezposrednio za splaszczong kopula. W czesci mieszczacej sale widowni oraz
zespol sceniczny bryla zostala kaskadowo spietrzona, co moze wskazywac na
nawiazanie do architektury funkcjonalistycznej z pierwszej polowy XX wieku.
Wieza sznurowni zostala dodatkowo uwydatniona poprzez wyeksponowanie
rytmu znacznie wysunietych, smuklych lizen. Rytmizacja elewacji za pomoca
lizen czy uproszczonych pilastrow stanowila zabieg doS¢ czesto spotykany,
zarowno w realizacjach znamiennych dla tzw. modernizmu monumentalnego,
jak rowniez awangardowych nurtow wczesnego modernizmu. Pozostaje ona
doskonale widoczna miedzy innymi w gmachu wzniesionym dla Starostwa
Krajowego Pomorskiego w Toruniu (obecnie siedziba Collegium Minus

Uniwersytetu Mikolaja Kopernika) autorstwa Jerzego Wierzbickiego. Zasada

36 Haus des Lehrers und ehemalige Kongresshalle. Leichtigkeit und Transparenz am
Alexanderplatz, https://www.visitberlin.de/de/haus-des-lehrers-und-ehemalige-
kongresshalle [dostep: 11.09.2023].

37 Opis sporzadzony na podstawie materiatu fotograficznego, opublikowanego na stronie:
Haus des Lehrers und ehemalige Kongresshalle. Leichtigkeit und Transparenz am
Alexanderplatz, https:/ /www.visitberlin.de/de/haus-des-lehrers-und-ehemalige-
kongresshalle [dostep: 11.09.2023].
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pionowych dominant uwidocznila sie takze, miedzy innymi w kompozycji
elewacji pierwszego warszawskiego wysokosciowca, zaprojektowanego przez
Marcina Weinfelda, bedacego siedziba Towarzystwa Asekuracyjnego
Prudential, jak rowniez w gmachu Biblioteki Jagiellonskiej w Krakowie,
wzniesionym wedlug projektu prof. Wactawa Krzyzanowskiego38.

Przeszklona 1 przez to niejako symbolicznie otwarta na przestrzen
roztaczajacego sie przed nia placu elewacja frontowa teatru znaczaco
wyroznia sie na tle pozostalych elewacji obiektu. Powsciagliwe, oblicowane
kamienna okladzing elewacje z charakterystycznym rytmem wertykalnych
okien w ksztalcie wydluzonego prostokata =zostaly utrzymane w stylu
podkreslajacym biurowy charakter czesci administracyjnej, jak rowniez
mieszczacej roznego rodzaju pracownie i garderoby zaplecza teatru.
Wychodzaca na Targ Weglowy elewacja zachodnia zostala otwarta w poziomie
przyziemia za pomocg podcieni, wspartych na filarach o kwadratowym
przekroju. Pod tym wzgledem rozwiazanie to koresponduje z zastosowanymi
w elewacji frontowej filarami, rytmicznie dzielacymi poziom przyziemia oraz
podtrzymujacymi poziom foyer. Wyzsze kondygnacje elewacji zachodniej
zostaly podzielone dwoma poziomymi pasmami wertykalnych okien w formie
wydluzonego prostokata. Okna zostaly rozmieszczone w identycznych
odstepach. W podobny sposob opracowana zostala elewacja polnocna oraz
wschodnia, zlokalizowane odpowiednio od strony ulicy Sw. Ducha oraz
Teatralnej. Wyjatek stanowi przyziemie elewacji poinocnej, podzielonej
otworami okiennymi, ktére sa znacznie szersze w stosunku do okien
wyzszych kondygnacji. Rytmiczny ukltad otworow okiennych zostal rowniez
powtorzony w cofnietej przed lico Sciany ostatniej (czwartej) kondygnacji
obiektu, z tym jednak zastrzezeniem, Ze okna w przeciwienstwie do tych z
nizszych kondygnacji uzyskaly forme kwadratow3?. Zlokalizowane na tym
poziomie pracownie artystyczne zostaly dodatkowo doswietlone za pomoca
Swietlikow, umieszczonych w stropie*0.

Charakterystyczny zabieg, polegajacy na cofnieciu przed lico Sciany ostatniej

kondygnacji budynku moze w pewien sposob nawigzywac do rozwiazan,

38 J. Zachwatowicz, Architektura polska, Warszawa 1966, s. 427-428.
39 Opis sporzadzony na podstawie dokumentacji fotograficznej, przygotowanej przez autora.
40 K. Nadolski, dz. cyt., s. 28.
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ktore obecne byly w architekturze wczesnego modernizmu. Znamienny
przyklad w tej materii stanowi¢ moze realizacja jednej z gdynskich kamienic.
Zlokalizowany w Srodmiesciu Gdyni budynek mieszkalny, bedacy dzietem
absolwenta Politechniki Lwowskiej, inzyniera architekta Stanistawa
Ziolowskiego, zostal zaprojektowany w roku 1921, a zrealizowany w latach
30. XX wieku. Okazaly kompleks stanal przy skrzyZowaniach ulicy 3 Maja z
ulica 10 Lutego oraz Batorego 4! .Wspomniana wczesSniej zasada
kompozycyjna uwidocznila sie szczegolnie w polnocno-zachodnim narozniku
budynku (przy skrzyzowaniu ulicy 10 Lutego i 3 Maja), w ktorym najwyzsza —
osma kondygnacja zostala cofnieta wzgledem siodmej, a ta z kolei —
wzgledem szostej, tworzac spietrzona, uksztalttowana schodkowo bryle42.
Warto zaznaczyc, iz swoiste odstepstwo od zasady silnie zgeometryzowanych,
niemalze symetrycznych elewacji gdanskiego teatru, stanowi jedynie elewacja
wschodnia. Jej nieregularna, kaskadowo rozszerzajaca si¢ w strone czesci
administracyjnej forme wyznacza bieg ulicy Teatralnej. Zaro6wno w podcieniu
elewacji zachodniej, jak tez po drugiej stronie — w elewacji wschodniej
usytuowane zostaly wyjscia ewakuacyjne dla publicznosci, a takze wejscia
prowadzace do bocznych kieszeni scenicznych. W elewacji wschodniej zostato
usytuowane ponadto wejScie stuzbowe, przeznaczone dla pracownikow
teatru*3.

Umiejetnym zabiegiem formalnym, ktéory harmonijnie spaja wszystkie
elewacje budynku, bylo zastosowanie kamiennej okladziny, wykonanej z
piaskowca. Warto zwréci¢ uwage, iz nieregularna faktura licowki w poziomie
przyziemia kontrastuje z gladka oktadzina, ktora zostata wykorzystana do

oblicowania wyzszych partii budynku*4.

ROZWIAZANIE PRZESTRZENNO-FUNKCJONALNE
Pierwsze pomieszczenie teatru w czesci przeznaczonej dla publicznosci

stanowit hall kasowy, dostepny od strony reprezentacyjnej, przeszklone;j

41 R. Hirsch, Zespét mieszkaniowy przy ulicy 3 Maja 27-31 w Gdyni. Wybitne dzieto
architektury modernistycznej w Polsce i jego konserwacja, [w:] Architektura XX wieku. Jej
ochrona i konserwacja w Gdyni i w Europie, Gdynia 2018, s. 187.

42 Opis sporzadzony na podstawie dokumentacji fotograficznej, przygotowanej przez autora.
43 K. Nadolski, dz. cyt., s. 27-29.

44 Opis sporzadzony na podstawie dokumentacji fotograficznej, przygotowanej przez autora.
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il. 14. Modernistyczne wnetrze foyer, wedlug koncepcji zespotu architektéw pod kierunkiem
Lecha Kadlubowskiego

il. 15. Widok foyer przed modernizacja
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fasady teatru. Z hallu kasowego, zlokalizowanego w poziomie przyziemia
kolejne drzwi prowadza do przestronnego westybulu. Pomieszczenie to w
swej pierwotnej wersji przybralo forme monumentalnego hallu. Stamtad
otwarte trakty schodowe prowadza na poziom pierwszego pietra, ktore
stanowi reprezentacyjna sala foyer. Jej wyjatkowy charakter zostat
zaakcentowany miedzy innymi poprzez wysokosc, ktora wyroznia ja sposrod
pozostalych sal. Pomieszczenie foyer mierzy okolo 6 m, co pozwolilo na
wprowadzenie w jego przestrzeni antresoli, komunikujacej foyer z poziomem
balkonu drugiego pietra (il. 14). Otwarte trakty schodowe prowadza na
poziom antresoli. Kilka stopni powyzej poziomu antresoli zlokalizowana byta
sala bufetowa*>. Foyer od sali widowni oddziela poétkolista Sciana, ktéora od
strony pomieszczenia rekreacyjnego zostata oblicowana okladzing =z
polerowanego  trawertynu. Boczne Sciany tego reprezentacyjnego
pomieszczenia zdobi drewniana okladzina w kolorze ciemnej czerwieni.
Wnetrze foyer zostalo podzielone dwoma rzedami rownoleglych filarow o
kwadratowym przekroju, ktore oblicowano okladzina z ciemnego
polerowanego sjenitu. Interesujaca koncepcja plastyczna uwidocznita sie w
rozwiazaniu posadzki sali foyer, ktora przybrata forme kompozycji ztoZzonej z
szerokich pasow jasnego polerowanego marmuru oraz stosunkowo waskich,
smuklych pasow z ciemnego sjenitu, utozonych roéwnolegle wzgledem filarow
— i przez to — kontynuujacych ich rytm. Prostota oraz oszczednos¢ Srodkow
wyrazu uwidaczniaja jedno z fundamentalnych dazen modernistyczne;j
architektury. Jednakowoz wykorzystanie polerowanego trawertynu,
marmuru oraz sjenitu podkresla prestiZz oraz reprezentacyjny charakter
wnetrza. Elementy takie, jak chociazby balustrada antresoli utrzymane
zostaly w minimalistycznej konwencji, ktora charakteryzuje dazenie do
prostoty. Dzieki temu, pomimo szerokiego zastosowania materialow w
postaci kamiennych okladzin, wnetrze zdaje si¢ nie przytltaczac
monumentalizmem (il. 15). W oryginalnej koncepcji z drugiej potowy lat 60.
kwestia oswietlenia zostala rozwiazana za pomoca minimalistycznych w swej

formie punktow sSwietlnych w ksztalcie plaskich walcow z biatego szkla,

45 L. Kadlubowski, dz. cyt., s. 87.
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rozmieszczonych na suficie w geometrycznym ukladzie rownoleglych
ciagow4,

W rozwiazaniu przestrzennym sali foyer uwidocznitlo sie¢ podobienstwo do
koncepcji zrealizowanej w gmachu teatru w Gelsenkirchen. Polega ono
przede wszystkim na otwarciu sali foyer na otaczajaca przestrzen, przy czym
wnetrza reprezentacyjnych pomieszczen niemieckiego teatru otwarte zostaly
z trzech stron. W centralnej czesci wnetrza zlokalizowana zostala okazala,
przeszklona klatka schodowa, przylegajaca do znajdujacej sie bezposrednio
za nia Sciany o polkolistej formie, oddzielajacej foyer od sali widowni. Z kolei,
sposOb organizacji przestrzeni foyer Teatru Wybrzeze, szczegolnie dzieki
wprowadzeniu antresoli oraz otwarcie wnetrza za pomoca przeszklen,
uwidacznia sie takze w zrealizowanej niemal dekade pozniej (w 1975 roku)
siedzibie Teatru im. Jana Kochanowskiego w Opolu4’. Jak zauwaza Lech

Kadtubowski:

atrakcyjnos¢ foyer polega na otwartej perspektywie Targu Weglowego,
widocznego bardzo szeroko, oraz na sagsiedztwie ciemnej, bogato rzezbione;j
Sciany Zbrojowni, ktéra poprzez szklo frontu jak gdyby tworzy dalszy ciag

wnetrza teatrus.

Najwazniejsze pomieszczenie przeznaczone dla publicznosci stanowi
widownia. Charakterystyczny poétkolisty ksztatt, jaki uzyskata, podyktowany
byt w znacznej mierze koniecznoscia wykorzystania ocalalych elementow
konstrukcji poprzedniego budynku teatralnego. Warto jednak zaznaczyc¢, iz
forma widowni, zrealizowanej w latach 60. roznila sie od tej z okresu
dwudziestolecia miedzywojennego. Widownia przedwojennego gdanskiego
teatru przy Placu Weglowym miala znacznie wieksza pojemnosc. Ponadto,
oprocz spietrzonej strefy parterowej, posiadala trzy balkony. Powojenna
widownia projektowana przez Lecha Kadlubowskiego i Daniela Oledzkiego

dysponowala strefg parterowg (z roznica poziomow) oraz dwoma balkonami.

46 Opis sporzadzony na podstawie archiwalnych materiatéw fotograficznych, udostepnionych
autorowi przez administracje Teatru Wybrzeze w Gdansku.

47 T. P. Szafer, Nowa architektura polska. Diariusz lat 1971-1975, dz. cyt., s. 141.

48 L. Kadtubowski, dz. cyt., s. 87.



56

Dostep do strefy parterowej mozliwy byl z poziomu westybulu, natomiast do
pierwszego oraz drugiego balkonu - z poziomu foyer oraz antresoli foyer4°.
Widownia dysponowala 700 miejscami dla publicznosci, z czego 300 znalazto
sie w strefie parteru, a 200 na kazdym z balkonoéw>0. Dla porownania warto
nadmienic, iz widownia teatru wzniesionego wedlug projektu Carla Samuela
Helda w roku 1801 liczyla 1600 miejsc przeznaczonych dla publicznoscis!.

W celu uzyskania lepszej widocznosci w teatrze stalowa rama
konstrukcji, na ktorej oparta byla dawna (przedwojenna) widownia, zostata
skrocona, co pozwolilo na jej rozszerzenie wzgledem zespolu scenicznegos2.

Jak podaje Lech Kadtubowski:

charakter architektoniczny widowni, zdeterminowany wymaganiami
widocznosci, akustyki i ksztaltem zachowanych konstrukcji, moéglt byc
skromny, powsciagliwy - Sciany i czola balustrad balkonow wyloZzono
drewnem w kolorze szarawym, cieplym. Jedynym akcentem plastycznym
widowni byt strop, opracowany w ten sposob, azeby oswietlal widownie, nie
razac jednak widzow bezposrednimi skupieniami $wiatel. Ponadto strop jest
bardzo waznym elementem akustycznym, z tego tez wzgledu sprawial
projektantom wiele trudnosci: musial peilni¢ role elementu akustycznego,
plastycznego i — poprzez umieszczenie w nim szczelin reflektorowych -

oswietlajacego widownie oraz scenes3 (il. 16).

Konsekwentne i spojne formalnie zastosowanie drewnianych boazerii,
zarowno w sali widowni oraz (czesciowo) w pomieszczeniu foyer, wpisuje sie
W panujaca wowczas tendencje tzw. humanizmu w architekturze, polegajaca
miedzy innymi na wykorzystywaniu oraz eksponowaniu naturalnych
materiatow, takich jak drewno. Znajduje ona swoje urzeczywistnienie w
licznych dzielach architektury poéznego modernizmu, w ktorych z pozoru
surowe, racjonalistyczno-geometryczne formy zostaja niejako zlagodzone

poprzez zastosowanie naturalnych materialow. Rozwiazanie polegajace na

49 Opis sporzadzony na podstawie archiwalnych materiatéw fotograficznych, udostepnionych
autorowi przez administracje Teatru Wybrzeze w Gdansku.

50 L. Kadtubowski, dz. cyt., s. 86.

51 A. Prusiewicz, dz. cyt., s. 64.

52 L. Kadtubowski, dz. cyt., s. 86.

53 Tamze, s. 86-87.
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il. 16. Sala widowni (rok 1966 — w trakcie realizacji)

stosowaniu drewnianych boazerii czy oktadzin w salach widowiskowych czy
koncertowych bylo w architekturze polskiej dekady lat 60. zjawiskiem dosc¢
powszechnym. Wsrod licznych przykladéw warto wymieni¢ sale widowni
Teatru im. Jana Kochanowskiego w Opolu, Teatru Wielkiego w Lodzi, Teatru
w Lasku czy sale Filharmonii Czestochowskiej, jak rowniez wnetrze auli
Uniwersytetu Mikotaja Kopernika w Toruniu®4. Na uwage zastuguje rowniez
wspomniany przez Lecha Kadlubowskiego charakterystycznie uksztattowany,
podwieszany sufit, ktory swoja forma nawiazuje do rozwiazan znanych z
architektury skandynawskiej. Jego rzezbiarska forma, jak rowniez czysto
utylitarne  wlasciwosci akustyczne sugeruja inspiracje podobnymi
rozwiazaniami, obecnymi w tworczosci Alvara Aaltoss.

Najwazniejsza przestrzen z punktu widzenia inscenizacji stanowi zespot
sceniczny. Scena glowna o powierzchni 329 m? zostata zaopatrzona w dwie

kieszenie boczne, ktorych powierzchnia wyniosta 129,8 m?2. Dla poréwnania

54 Opis sporzadzony na podstawie dokumentacji fotograficznej, zebranej przez autora.
55 S. Fiszer, Przebudowa Teatru Wybrzeze w 2001 roku, [w:] 200 lat teatru, dz. cyt., s. 93.
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warto nadmieni¢, iz powierzchnia widowni wyniosta 212 m?2. W obszarze
zespotu scenicznego zamontowana zostata tarcza obrotowa o Srednicy 12 m.
Tarcza tego rodzaju stanowi nieodzowny element mechanizacji, stuzacy
szybkiej zmianie dekoracji w przestrzeni sceny wlasciwej. Tarcza obrotowa
zostala wyposazona w zespol zapadni scenicznych. Oprocz wymienionych
urzadzen tzw. mechanizacji dolnej obszar inscenizacji zostal wyposazony we
wszystkie niezbedne urzadzenia tzw. mechanizacji gornej, shuzace miedzy
innymi do podnoszenia dekoracji, jak rowniez w mosty reflektorowe,
horyzont itp. Szerokosc¢ sceny glownej wyniosta 18,91 m, a jej glebokosc
17,79 m. Z kolei szerokos¢ otworu scenicznego liczyla 11 m, a jego wysokosc¢
6,70 m. Wysokos¢ bocznych kieszeni przyscenicznych wyniosta 9 m. Zostaty
one oddzielone od obszaru sceny wlasciwej za pomoca stalowych drzwi o
wysokosci 6,50 m oraz szerokosci 5 m. Kieszen prawa (patrzac od strony
widowni) zostala skomunikowana z zapleczem teatru za pomoca lacznika,
biegnacego nad ulica Teatralna. W pierwotnej wersji nowego gmachu boczna
kieszen przysceniczna laczyla sie z poziomem malarni, skad transportowane
byly dekoracje®¢. W wyniku pozniejszej czeSciowej przebudowy obiektu,
zmianie uleglo przeznaczenie niektérych pomieszczen zaplecza. Znaczacych
rozmiarOw malarnie zaadaptowano na sale kameralna. Bylo to mozliwe,
zapewne ze wzgledu na wysokosS¢ pomieszczenia malarni, ktore z uwagi na
swa specyfike charakteryzuje sie z reguly znaczng wysokoscia, co stanowi
wartos¢ niezwykle pozadana w przypadku sali stluzacych inscenizacji.
Bezposrednio za zespolem scenicznym na poziomie trzech kondygnacji
zostaly zlokalizowane garderoby aktorow, poczawszy od garderob
jednoosobowych, poprzez dwuosobowe, skonczywszy mna garderobach
zbiorowych, przeznaczonych dla osmiu osob. Poczekalnia dla aktorow,
oczekujacych na wejscie na scene, zlokalizowana zostala na parterze. Na
wyzszych kondygnacjach ulokowano pracownie garderobianych, pracownie
fryzjerska, sale prob analitycznych oraz sytuacyjnych, a takze pracownie
scenografow. Na poziomie czwartej kondygnacji zlokalizowano roéznego

rodzaju magazyny, miedzy innymi kostiumow>7.

56 L. Kadtubowski, dz. cyt., s. 87-88.
57 Tamze.
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Istotna cezure w historii modernistycznej siedziby gdanskiego Teatru
Wybrzeze stanowi rok 2001. Dokonano wéwczas przebudowy obiektu w celu
dostosowania go do nowych potrzeb. Projekt przebudowy przygotowany
zostal przez prof. arch. Stanislawa Fiszera oraz Jana Raniszewskiego®8. Nie
bez znaczenia pozostaje jednak opinia Stanislawa Fiszera na temat

pierwotnej formy wzniesionego po wojnie budynku. Architekt zwracat uwage:

potozenie teatru w stosunku do Targu Weglowego, charakter fasad w relacji z
fasada Zbrojowni, niezwykla jakos¢ kamienia zastosowanego w elewacji
budynku - to wszystko pozostanie wielka jakoscia pierwotnego projektu.
Foyer na I pietrze i czes¢ foyer parteru to elementy architektury okreslonej,

Swiadomej swojego okresus9.

Najbardziej istotne zmiany zostaly wprowadzone w przestrzeni zespolu
scenicznego oraz widowni. Wpisywaly sie one w najwazniejsze tendencije,
obecne w architekturze teatralnej juz w potowie XX stulecia. Jedna z nich
byla proba jak najdalej idacej integracji obszaru emisji z obszarem recepcji®.
W budynku juz istniejacym mozliwosci wprowadzenia daleko idacych zmian
niemal w kazdym przypadku pozostaja w pewnym stopniu ograniczone. W
przypadku przebudowy zespolu scenicznego gdanskiego teatru tendencje te
uwidocznily sie przede wszystkim w rozszerzeniu powierzchni proscenium na
lewa oraz prawa strone. Rozbudowie ulegla rowniez kabina rezysera, ktorej
powierzchnia zostata podwojona. Rozwiazanie to wynikalo z zapotrzebowania
spowodowanego rozwojem nowych form teatru, laczacych konwencjonalne
elementy inscenizacji z projekcja audiowizualng oraz innymi kierunkami
wspolczesnego teatru. Jedno z najwazniejszych przeobrazen dokonalo sie¢ w
sali widowni. Znajdujaca si¢ dokladnie nad owa sala koputa - bedaca
charakterystycznym elementem kompozycji brytlowej obiektu - wewnatrz
pozostawala calkowicie przyslonieta nadwieszonym pod nia sufitem, ktory
przybrat efektowna rzezbiarska forme. Koncepcja architektow Stanistawa

Fiszera i Jana Raniszewskiego polegala na demontazu drewnianych paneli,

58 S. Fiszer, dz. cyt., s. 91.
59 Tamze, s. 91-92.
60 K. Braun, Przestrzen teatralna, Warszawa 1982, s. 133-134.
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tworzacych podwieszany sufit — i catkowitym wyeksponowaniu znajdujacej
sie¢ nad widownia kopuly. To odwazne rozwigzanie pozwolilo na
wyeksponowanie pionowego wymiaru sali, ktora przez to uzyskala niezwykta
glebie. Modernizacji ulegla rowniez forma samej widowni. Jej rzedy,
poczawszy od tych zlokalizowanych najblizej sceny, zostaly podwyzszone w
celu poprawy warunkow widocznosci. W zwigzku z podniesieniem poziomu
widowni konieczna byta modyfikacja balkonu, ktory zostal zredukowany do
dwoch rzedow, uksztaltowanych w oryginalny sposob. Nawiazujac do tradycji
teatru, wprowadzono rowniez cztery loze 61 . Wprowadzenie 16z w ich
konwencjonalnej roli obrazuje raczej kierunek przeciwny w stosunku do
tendencji popularnych w polowie XX wieku i dgzacych do aranzacji widowni,

przybierajacej ,demokratyczng” forme, pozbawiona balkonéw oraz 16z.

PRZEBUDOWA

W roku 2020 rozpoczela sie najwieksza w historii powojennego gmachu
Teatru Wybrzeze przebudowa, majaca na celu modernizacje wszystkich
pomieszczen przeznaczonych dla publicznosci, jak rowniez zespolu
scenicznego 2. Projekt ogromnej w swej skali przebudowy obiektu zostatl
przygotowany przez Warsztat Architektury Pracownie Autorska WAPA z
Sopotu, kierowang przez dra inz. architekta Krzysztofa Kozlowskiego 3.
Warto nadmieni¢, iz pracownia niniejsza ma niemale doswiadczenie w
projektowaniu obiektow uzytecznosSci publicznej, jak rowniez modernizacji.
Jedna z wazniejszych inwestycji tego rodzaju pozostaje bez watpienia
modernizacja foyer Opery Nova w Bydgoszczy (2020-2021)64, jak rowniez
projekt tzw. czwartego kregu bydgoskiej opery®s.

61 S. Fiszer, dz. cyt., s. 93-94.

62 K. Uliczny, Modernizacja Duzej Sceny Teatru Wybrzeze. Inwestycja pozwoli realizowad
przedsiewziecia artystyczne na najwyzszym poziomie, ,Dziennik Baltycki”, 31.08.2020,
<https://dziennikbaltycki.pl/modernizacja-duzej-sceny-teatru-wybrzeze-inwestycja-pozwoli-
realizowac-przedsiewziecia-artystyczne-na-najwyzszym-poziomie/ar/c13-15154536>
[dostep: 23.08.2023].

63 <https://wapa.pl/projekty/budowa-teatru-wybrzeze/ [dostep: 23.08.2023];
<https://wapa.pl/firma/> [dostep: 23.08.2023].

64 <https:/ /wapa.pl/projekty/ modernizacja-foyer-opery-nova-w-bydgoszczy/> [dostep: j.w.].
65 K. Barczak, Gmach bydgoskiej Opery Nova — nieznane oblicze polskiego modernizmu,
»Sztuka i Krytyka” 2021, nr 10, s. 47.
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il. 17. Widok elewacji frontowej po przebudowie w roku 2023

Jednym z podstawowych zalozen przebudowy siedziby gdanskiego Teatru
Wybrzeze byla gruntowna modernizacja foyer, polegajaca na likwidacji
zaprojektowanej przez Lecha Kadlubowskiego, a nastepnie zmodernizowane;j
wedlug projektu Stanislawa Fiszera oraz Jana Raniszewskiego stalowej
konstrukcji, stanowiacej rodzaj Sciany oslonowej (elewacja frontowa).
Rozwiazanie zaproponowane przez zespot pod kierunkiem Krzysztofa
Koztowskiego rowniez polega na catkowitym przeszkleniu elewacji, a przez to
otwarciu wnetrza foyer na otaczajace je sasiedztwo, ale w zdecydowanie
bardziej dyskretnej i transparentnej formie, dzieki zastosowaniu
wielkopowierzchniowych tafli szklanych, ktérych rozmiary odpowiadaja
wysokosci foyer (il. 17-19). Komunikacja w pomieszczeniu tym zostanie
rozwiazana za pomoca otwartych schodéw jednobiegowych, ktérych forma
przypomina serpentyne. Projekt zaklada ponadto eliminacje antresoli. Na

dachu, ponad pomieszczeniem foyer, przewidziano realizacje tarasu
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il. 18. Widok siedziby Teatru Wybrzeze od strony Targu Weglowego po przebudowie

il.19. Widok elewacji frontowej w kontekscie historycznej tkanki architektonicznej w postaci
gmachu Wielkiej Zbrojowni
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il. 20. Widok elewacji frontowej teatru z gtéwnym wejSciem dla publicznosci

il.21. Wnetrze hallu szatniowego (po przebudowie)
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widokowego. Modernizacji ulegla rowniez widownia glownej sali oraz zespoét
sceniczny®s.

W otwartej na nowo za pomoca wielkopowierzchniowych przeszklen
fasadzie teatru uwidocznita sie charakterystyczna dla pierwotnego projektu,
przygotowanego przez Lecha Kadlubowskiego, zasada symetrycznego
podzialu, wyznaczana przez rzad rozmieszczonych rytmicznie filarow o
kwadratowym przekroju. Dziela one elewacje frontowg na dziewie¢ rownych
czesci. W poziomie przyziemia wprowadzone zostaly trzy wejScia
przeznaczone dla publicznosci. Znalazly sie one dokladnie w trzech
srodkowych sektorach, wyznaczonych przez rytm filarow (il. 20). Pierwsze
pomieszczenie przeznaczone dla publicznosci stanowi przestronny hall
szatniowy na planie prostokata, ktorego diuzsza krawedz z jednej strony
wyznacza przeszklona elewacja frontowa, otwarta na przestrzen Targu
Weglowego, a z drugiej Sciana oddzielajaca hall szatniowy od widowni. W
miejscu tym usytuowano szatnie, ktorej nadano potkolista forme. Zostata
ona w pewien symboliczny sposob oddzielona od przestrzeni hallu za pomoca
filarow. W lewej czesci hallu (patrzac od strony glownego wejScia dla
publicznosci) zlokalizowane zostaly schody, prowadzace na poziom foyer (il.
21-22). Nadano im forme, ktora ze wzgledu na swoj specyficzny ksztalt moze
przypominac nieregularng serpentyne. Po prawej stronie hallu szatniowego
zlokalizowano winde ¢ . Warto nadmieni¢, iz w wyniku poprzedniej
przebudowy, przygotowanej przez Stanistawa Fiszera oraz Jana
Raniszewskiego, hall szatniowy zostal podzielony w celu wuzyskania
przestrzeni stuzacej celom komercyjnym. W wydzielonych sektorach
zrealizowano ksiegarnie¢ oraz kantor. W sasiedztwie foyer funkcjonowata
rowniez kawiarnia, a w zlokalizowanych od strony elewacji zachodniej
arkadowych podcieniach urzadzono bistro79. Obecnos¢ ogoélnodostepne;j

restauracji, dzialajacej w przestrzeni obiektu teatralnego, nie jest niczym

68 Opis sporzadzony na podstawie wizualizacji projektu przebudowy gmachu Teatru
Wybrzeze w Gdansku, udostepnionych przez administracje Teatru Wybrzeze.

69 Opis sporzadzony na podstawie dokumentacji fotograficznej, przygotowanej przez autora.
70 Informacje udostepnione autorowi przez pracownikéw Teatru Wybrzeze w Gdansku.
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il.22-23. Trakt schodowy
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nadzwyczajnym. Modernistyczny gmach Opery Nova w Bydgoszczy rowniez
miesci w jednym ze swych charakterystycznych kregow monumentalna pod
wzgledem zajmowanej powierzchni restauracje ,Maestra”7l. Zostala ona
jednak zlokalizowana w najbardziej odleglej czesci obiektu. W przypadku
siedziby gdanskiego Teatru Wybrzeze funkcje komercyjno-handlowe
znajdowaly sie w Dbliskim sasiedztwie najbardziej reprezentacyjnych
pomieszczen przeznaczonych dla publicznosci. Ostatnia przebudowa,
przygotowana przez zespol architektow pod kierunkiem Krzysztofa
Koztowskiego, powraca niejako do pierwotnej koncepcji modernistycznego
gmachu, przywracajac reprezentacyjnym pomieszczeniom teatru nalezyty
prestiz. Jednoczesnie dazy do niemal catkowitego zerwania z koncepcja,
stworzong i zrealizowana w drugiej polowie lat 60. W wyniku przebudowy
elewacja frontowa teatru zostala w swoisty sposob przetransponowana do
form wspolczesnej architektury przez likwidacje zaprojektowanej przez Lecha
Kadtubowskiego, a nastepnie zmodernizowanej wedlug projektu Stanistawa
Fiszera oraz Jana Raniszewskiego stalowej konstrukcji, stanowiacej rodzaj
Sciany oslonowej. Rozwigzanie zaproponowane przez zespot pod kierunkiem
Krzysztofa Koztowskiego rowniez polega na calkowitym przeszkleniu elewacji,
a przez to otwarciu wnetrza foyer na otaczajace je sasiedztwo, ale w
zdecydowanie bardziej dyskretnej i transparentnej formie, dzieki
zastosowaniu wielkopowierzchniowych tafli szklanych, ktérych rozmiary
odpowiadaja wysokosci foyer?2.

Usytuowane w przestrzeni hallu szatniowego (a dawniej rowniez kasowego),
podporzadkowane geometrycznemu rygorowi i surowe w swym wyrazie trakty
schodowe, prowadzace na poziom foyer, zostaly zastapione lagodnym
traktem, przybierajacym swobodng, organiczng forme, zblizona do
serpentyny (il. 23). Oblicowane jasnym, polerowanym marmurem filary,
zostaly pozbawione kamiennych okltadzin i uzyskaly nowa forme plastyczna.
Zostaly utrzymane w tlagodnej kolorystyce cieplej, przelamanej bieli.
Obudowa traktow schodowych oraz Sciany czeSciowo osltaniajace szatnie

uzyskaly barwe matowego ztota. Czesciowo otwarte wnetrze szatni zostalo

71 K. Barczak, Gmach bydgoskiej Opery Nova, dz. cyt., s. 46.
72 Opis sporzadzony na podstawie dokumentacji fotograficznej, przygotowanej przez autora.






68

utrzymane w odcieniu czerwieni. Posadzki w przestrzeni hallu szatniowego
oraz foyer, oblicowane dawniej okladzing z polerowanego marmuru oraz
sjenitu, zostaly wylozone wykladzing. W pomieszczeniu hallu szatniowego
wykladziny sa utrzymane w odcieniu szarosci, natomiast trakty schodowe
oraz wnetrze foyer zostaly wylozone wyktadzina w kolorze czerwieni. Wraz z
obudowa traktow schodowych, utrzymana w odcieniach matowego zlota,
rozwiazanie posadzek stanowi niezwykle wyrazisty akcent plastyczny. Na
szczegOlna uwage w wystroju wnetrz zashuguja trzy ogromnych rozmiarow
zyrandole, zdobiace wnetrze foyer. Uzyskaly one forme zawieszonych w
przestrzeni charakterystycznych tukow73 (il. 24-25). Podobne rozwiazanie
zespot Krzysztofa Kozlowskiego zastosowal w projekcie modernizacji siedziby
Opery Nova w Bydgoszczy, ktora nastapita w latach 2020-202174.

Jedna z najbardziej istotnych zmian w foyer w wyniku przebudowy pozostaje
bez watpienia likwidacja antresoli, ktora w pierwotnej wersji obiektu
umozliwiala komunikacje z poziomem balkonu oraz 16z. Z prawej strony
(patrzac od elewacji frontowej) pomieszczenie foyer laczy sie organicznie z
mniejszym hallem, ktérego poziom znajduje sie nieco wyzej w stosunku do
foyer. Do hallu tego, stanowiacego rodzaj przeszklonego, zawieszonego ponad
ulica Teatralna tacznika, prowadzi kilka stopni z poziomu foyer. Lacznik
integruje glowne foyer teatru z budynkiem Starej Apteki, stanowiacym
integralna czes¢ kompleksu Teatru Wybrzeze?s.

Do glownej sali, zlokalizowanej w centralnej czeSci obiektu, prowadza
wejsScia, ktore zostaly usytuowane symetrycznie na dwoéch krancach foyer.
Znaczace zmiany zostaly wprowadzone rowniez w sali widowni. Warto
nadmienic¢, iz juz w trakcie modernizacji, przygotowanej przez Stanistawa
Fiszera oraz Jana Raniszewskiego, projektanci dazyli do catkowitej
modyfikacji widowni w celu uzyskania bardziej panoramicznego wgladu w
przestrzen sceniczng’®. Stanistaw Fiszer byl zwolennikiem wprowadzania 16z,

a zrealizowana w roku 2023 koncepcja architekta Krzysztofa Koztowskiego

73 Tamze.

74 <https:/ /wapa.pl/projekty/ modernizacja-foyer-opery-nova-w-bydgoszczy/> [dostep:
23.08.2023].

75 Opis sporzadzony na podstawie dokumentacji fotograficznej, przygotowanej przez autora.
76 S. Fiszer, dz. cyt., s. 92.
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il. 26. Sala widowni po przebudowie

il 27. Widok przedniego sektora widowni wraz z fragmentem proscenium oraz sceny gtéwnej

polegala, miedzy innymi na catkowitej eliminacji balkonu oraz 16z77. W
wyniku przebudowy obiektu oraz modernizacji widowni glownej sali

catkowicie zrezygnowano z 16z w celu poprawy widocznosci. W tym celu

77 Tamze, s. 94.
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il.28. Sala widowni po przebudowie

zredukowano rowniez liczbe miejsc na widowni. Po przebudowie wyniosta
ona 34178 (il. 26-28). Modernizacji ulegl takze zespo6t sceniczny, choc¢ jego
powierzchnia si¢ nie zmienila. Wymienione zostaly urzadzenia tzw.
mechanizacji dolnej (zapadnie sceniczne), jak rowniez mechanizacji gornej
(sznurownia). Zapadnie sceniczne umozliwiajg wykorzystanie fosy orkiestry,
ktora ze wzgledu na charakter teatru dramatycznego wykorzystywana jest
bardzo rzadko. Mechanizacja dolna zostala zaopatrzona w tarcze obrotowa,
bedaca nieodzownym elementem kazdego nowoczesnego obiektu teatralnego.
Zrealizowano nowe kurtyny przeciwpozarowe oraz ruchome Sciany

oddzielajace przestrzen sceny wlasciwej od bocznych kieszeni scenicznych,

78 <https:/ /teatrwybrzeze.pl/aktualnosci/otwarcie-duzej-sceny> [dostep: 20.11.2023].
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wchodzacych w sklad teatralnego zaplecza. Prawa kieszen (patrzac od strony

widowni) zostala skomunikowana z malarnia”.

il.29. Fragment zachowanych fundamentéw pierwszego budynku teatralnego na Targu
Weglowym w Gdansku, wedlug projektu architekta Carla Samuela Helda

W wyniku przebudowy odstoniete zostaly fundamenty pierwszego obiektu
teatralnego, zaprojektowanego przez Carla Samuela Helda i zrealizowanego w
1801 roku. Zgodnie z koncepcja konserwatorska zostaty one wyeksponowane
w podziemiach teatru (il. 29). Stanowig namacalny artefakt pierwszego
budynku teatralnego w Gdansku, jak rowniez w sposob symboliczny tacza
historie wszystkich istniejacych w tym miejscu obiektow teatralnych od

poczatku XIX stulecia do czasoéw obecnych?80.
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ZRODLA INTERNETOWE

Haus des Lehrers und ehemalige Kongresshalle. Leichtigkeit und Transparenz

am Alexanderplatz, <https://www.visitberlin.de/de/haus-des-lehrers-und-

ehemalige-kongresshalle>.

<https:/ /teatrwybrzeze.pl/aktualnosci/otwarcie-duzej-sceny>.

<https:/ /wapa.pl/firma/>.
<https:/ /wapa.pl/projekty/budowa-teatru-wybrzeze />.

<https:/ /wapa.pl/projekty/modernizacja-fover-opery-nova-w-bydgoszczy/>.

Uliczny Karol, Modernizacja Duzej Sceny Teatru Wybrzeze. Inwestycja
pozwoli realizowaé przedsiewziecia artystyczne na naqjwyzszym poziomie,
,<Dziennik Battycki”, 31.08. 2020,

<https:/ /dziennikbaltycki.pl/modernizacja-duzej-sceny-teatru-wybrzeze-

inwestycja-pozwoli-realizowac-przedsiewziecia-artystyczne-na-najwyzszym-

poziomie/ar/c13-15154536>.

ILUSTRACJE:

1-25,26-28 Udostepnione przez administracje Teatru Wybrzeze w
Gdansku.

29 Wykonane przez autora.
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https://teatrwybrzeze.pl/aktualnosci/otwarcie-duzej-sceny
https://wapa.pl/projekty/budowa-teatru-wybrzeze/
https://wapa.pl/projekty/modernizacja-foyer-opery-nova-w-bydgoszczy/
https://dziennikbaltycki.pl/modernizacja-duzej-sceny-teatru-wybrzeze-inwestycja-pozwoli-realizowac-przedsiewziecia-artystyczne-na-najwyzszym-poziomie/ar/c13-15154536
https://dziennikbaltycki.pl/modernizacja-duzej-sceny-teatru-wybrzeze-inwestycja-pozwoli-realizowac-przedsiewziecia-artystyczne-na-najwyzszym-poziomie/ar/c13-15154536
https://dziennikbaltycki.pl/modernizacja-duzej-sceny-teatru-wybrzeze-inwestycja-pozwoli-realizowac-przedsiewziecia-artystyczne-na-najwyzszym-poziomie/ar/c13-15154536
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Jagiellonian University Press. Krakow 2023
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