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Spotkanie Schwittersa
z Heideggerem

na tle samochodu
marki Adler*

Wprowadzenie

Muzeum Narodowe we Wroclawiu przechowuje malutki kolaz Merz (Me-
rzzeichnung 225, 1921) Kurta Schwittersa (1887-1948). Byla to niegdy$
wlasnoéc¢ dr. Ericha Wiese (1891-1979), dyrektora Schlesisches Museum
w Breslau do czas6w dojscia do wtadzy nazistow, a potem — antykwariusza
w Hirschbergu, juz w czasie rzadéw Hitlera. Po drugiej wojnie §wiatowej,
gdy niemiecki Breslau znalazl sie w nowych granicach jako polski Wro-
claw, kolaz trafil w blizej nieznanych okoliczno$ciach do wroclawskiego
muzeum. Przechowywany by} jednak dlugo w magazynie, gdyz w ramach
akcji odniemczania miasta sztuka niemiecka nie byla pokazywana w naro-
dowych instytucjach. Dzisiaj mozna kolaz zobaczy¢ na stalej wystawie (ale
tez latwo — ze wzgledu na rozmiar — przeoczy¢). Artykul niniejszy eksplo-
ruje operacyjno$¢ tzw. zwrotu ku rzeczom w opowiadaniu historii sztuki
miasta, czynigc to w dwdch zasadniczych krokach, po pierwsze — skupiajac
sie na przedwojennym Breslau, i po drugie — powojennym Wroclawiu.
Polaczenie tych dwoch okreséw i zestawienie ich ze soba dtugo bylo nie-
mozliwe, gdyz Polacy w okresie PRL-u — jeéli juz oficjalnie odwolywali
sie do historii miasta, to najchetniej i najczesciej do historii piastowskiej
(sztuki éredniowiecznej) lub jeszcze dawniejszych dziejow, czyli prehisto-
riil. W przestrzeni publicznej najwieksze zmiany nastapily dopiero po 1989

» 1 * Niniejszy artykut jest rozwinieciem koncepcji z mojej nieopublikowanej jeszcze
ksigzki Sztuka podreczna Wroctawia. Od rzeczy do wydarzenia.

» Sukcesywne wigczanie innych okreséw historycznych do historii Wroctawia omawia
P. kukaszewicz, Gtos w dyskusji, ,Klio” 2005, nr 7, s. 97-100. Jednym z pierwszych oméwien
przedwojennej historii artystycznej Wroctawia byt artykut P. tukaszewicz, Wroctawska Akademia
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roku, a ich dotychczasowym, moze najbardziej spektakularnym zwiencze-
niem stala sie wystawa w Muzeum Narodowym we Wroclawiu i towarzy-
szaca jej ksigzka Malarstwo niemieckie od klasycyzmu do symbolizmu
(2012), autorstwa Piotra Lukaszewicza. Poniewaz okres PRL-u to czas
przymusowych przemilczen, cenzury, a dorastajace pokolenia wroclawian
— jak zauwazyl to Lukaszewicz — szukajac ,zakorzenienia w otaczajacej
rzeczywisto$ci, pragnely poznaé i oswoi¢ miejscowa historie”, w nowej
Polsce powstalo troche dziet literackich, wskrzeszajacych zar6wno Breslau,
jak i pionierski okres Wroclawia (m.in. seria kryminalnych powiesci Mar-
ka Krajewskiego czy Dom tesknot Piotra Adamczyka3). Naprzeciw tym
oczekiwaniom wychodzi¢ moze, jak mi sie wydaje, takze historia sztuki,
szczegoblnie w kregu inspiracji my$la Haydena White’a — i jego rozwazan
na temat statusu fikcji — czy Mieke Bal — i jej dywagacji o preposteryjno-
Sci4. Za White’em probuje wiec tutaj — poprzez §wiadoma i nieskrywana
fikcjonalizacje oraz narratywizacje — uzywajac figur ,Schwittersa”, ,,Hei-
-deggera” i ,Gepperta” (a nie — gdyz to niemozliwe — rzeczywistych posta-
ci), dotrze¢ do przemilczanej rzeczywisto$ci miasta i jego sztuki. Za Bal
probuje natomiast zwr6cic sie w strone prezentystycznej, indywidualnej
recepcji. Tym samym otwieram historie na przyszloéé i — poslugujac sie
koncepcja Erwartungshorizont (horyzontu oczekiwania) Reinharta Ko-
sellecka — my$lenie mozliwoéciowe z wyobraznia jako kategorii pomiedzy
do$wiadczeniem a oczekiwaniem®. W pierwszej czesci niniejszego artykulu
zastanawiam sie, czy Schwitters moglby zainspirowaé Martina Heideggera
(1889-1976), lub odwrotnie — jako ze obaj, artysta i filozof, cho¢ o odmien-
nych pogladach politycznych — a przy tym niemal réwnolatkowie — inte-
resowali sie do$¢ podobnymi sprawami, czyli rzeczami, ich uzyciem oraz
zamieszkiwaniem w ich otoczeniu. W drugiej czeSci natomiast dociekam
stosunku do przedmiotéw Eugeniusza Gepperta (1890-1979), pierwszego
dyrektora artystycznej szkoly wyzszej we Wroclawiu. Zaskakujace moze
nieco zestawienie trzech nazwisk — Schwittersa, Heideggera i Gepperta —
w kontekscie zwrotu ku rzeczom, uosobionego we ,wroclawskim” dziele
Schwittersa (nie wiadomo, w jakich okolicznoSciach i gdzie artysta ofia-

Sztuki i sSrodowisko artystyczne tego miasta 1918-1933, [w:] Co robié¢ po kubizmie,
red. J. Malinowski, Wydawnictwo Literackie, Krakéw 1984, s. 173-189.

» 2 P. kukaszewicz, Gtos w dyskusji, s. 98.

» 3 M. Krajewski, Smieré¢ w Breslau, Wydawnictwo Dolnoslaskie, Wroctaw 1999; P. Adamczyk,
Dom tesknot, Wydawnictwo Agora, Warszawa 2014.

» 4 Por. M. Bal, Quoting Caravaggio: Contemporary Art, Preposterous History, University
of Chicago Press, Chicago 1999.

» 5 R.Koselleck, “Erfahrungsraum” und “Erwartungshorizont” — zwei historische Kategorien,
[w:] idem, Vergangne Zukunft. Zur Semantik geschichtlicher Zeiten, Frankfurt/Main 1989,
s. 349-375; A. Schinkel, Imagination as a Category of History: an Essay Concerning Koselleck’s
Concepts of Erfahrungsraum and Erwartungshorizont, ,History and Theory” 2005, nr 44
[February], s. 42-54.
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rowal dr. Wiesemu swoja prace) — postuzy do zastanowienia sie nad kon-
struowaniem historii sztuki nie tylko w oparciu o weryfikowalne Zrddla, ale
takze o fakty mozliwe, prawdopodobne i pobudzajgce wyobraznie. Powody
wyobrazonego spotkania Schwittersa, Gepperta i Heideggera sg oczywiste:
nie moglo do niego doj$¢ z powodu nazizmu i komunizmu oraz wygene-
rowanych przez te ideologie uprzedzen. Generalnie, powodem wzajemne;j
niecheci do siebie artystow i filozofa — ktorej sens chyba wygast w XXI
wieku (?!) — byl tez brak zgody, gdy chodzi o sztuke, o role artystycznego
medium i sposéb konceptualizowania tradycji. Mozna wiec powiedzie¢,
ze dzisiaj trzeba stworzy¢ warunki do tego, by Heidegger ze Schwittersem
i Geppertem wreszcie mogli sie spotkaé, by eksplorowaé wolnos$é sztuki
i my$li oraz przezwyciezy¢ toksyczne ideologie. Zaczynem i patronem tego
spotkania jest Merzzeichnung 225 (1921) — rysunek-,kolaz” artysty wie-
rzacego w role sztuki w duchowym odrodzeniu czlowieka — my$l nieobca
i Geppertowi, i Heideggerowi. Zwrocenie sie ku temu, co watle i slabe,
bylo czeScig nadziei Schwittersa; przejawialo sie tez w my$li Heideggera
i w malarstwie Gepperta.

Mozna oczywiScie stwierdzi¢, ze skoro Schwitters z Heideggerem
i Geppertem nigdy sie nie spotkali, powinno to raz na zawsze zamknac¢
sprawe podobnych rozwazan. Schwitters musial uciekac z takich Niemiec,
w ktorych Heidegger czul sie komfortowo. Czy historyk moze zaaranzo-
wac jednak ich spotkanie, wyobrazié¢ sobie fakt, do ktorego nie doszlo,
ale ktéry mimo tego sie zdarza — a przynajmniej moze zdarzy¢ — tym,
ktorzy po obejrzeniu wspomnianego kolazu wrdca z muzeum do domu
lub biblioteki, by zatopi¢ sie w Zrédle dziela sztuki Heideggera? Kolaz,
stworzony zaledwie trzy lata po hekatombie pierwszej europejskiej wielkiej
wojny XX wieku, zachowany zostal cudem po apokalipsie, mog} staé sie
ikong dla uciekinieréw z Breslau i dla tych, ktorzy przybyli do Wroclawia,
bo przeciez uciele$nial marzenia o tym, by jako$ zacza¢ od nowa, bez wy-
dobywajacych sie zewszad toksycznych wyziewoéw. Marzenia te wyrazone
zostaly dobitnie wczesniej, m.in. w Ursonate Schwittersa, juz w pierwszej
frazie: ,Flimms bo wo tda zaa Uu, pogiff, kwii Ee”, a takze w jego kolazach
i asamblazach, na nowo komponujacych $wiat ze starej, ale cadownie od-
$wiezonej i przykrojonej na nowo materii.

To, ze ,Heidegger” ze ,,Schwittersem” sie wreszcie spotkali, stalo sie
wiec nie tylko faktem, ale swoistym przezwyciezeniem trujacych dwudzie-
stowiecznych ideologii, prawdziwym koncem drugiej wojny $wiatowej. Coz
z tego, ze Heidegger zmarl w roku 1976, a Schwitters w 1948. Postawe
Schwittersa opisuje sie zazwyczaj w kontekScie dadaizmu, w tym m.in.
Marcela Duchampa (1887-1968) — przemieszczajgcego zwykle przedmioty
w przestrzen artystyczng; dlatego zaréwno Fontanna, jak i Merz, uznane
by¢ moga — paradoksalnie — za uciele$nienie Heideggerowskiego ontolo-
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gicznego podejscia do dziela sztuki, kwestionujacego prymat estetyczno-
-optyczny. Fontanna bowiem zaklada nowy system znaczen i proponuje
dzieki temu nowy $wiat, aranzujac rzeczy na nowo, co jest momentem
stycznym ze dzielem Schwittersa. Heidegger nalegal zreszta w podobnym
tonie: ,Ale mozemy sie zdumiewaé. Czym? Inng mozliwoécia [...]”. Vat-
timo uwazal, ze Fontanna jest praca, ukazujaca, jak dzielo sztuki moze
odkrywaé nowe $wiaty i u§wiecac nie tylko codzienno$¢ i trywialnoéc, ale
takze obsceniczno$c¢ i wulgarno$¢’. Santiago Zabala, komentujac to, pisal,
iz postawa taka zbiezna jest z postawg Heideggera, a szczegoélnie z jego
dowartos$ciowaniem Bycia — co bylo zbiezne z antyestetyzmem jako re-
belia awangardy i podkreslaniem fundamentalnego znaczenia sztuki dla
czlowieka i jego egzystencji. Waznymi sktadnikami estetycznej refleksji
bowiem nie byly juz dluzej — jak thumaczyl Zabala — piekne obiekty, ale
raczej fakt, ze generalnie istnieja dziela sztuki niezadawalajace jakichkol-
wiek potrzeb, a ich egzystencja nie jest konieczna z jakiegokolwiek powo-
du, ktéry moglby je uzasadniac¢®. Wzgledem Duchampa i jego Fontanny
ten wazny moment Vattimo okreslat jako takie ustrukturyzowanie calosci
dziela sztuki, ze jego porzadek podlega wlasnym wewnetrznym prawom,
a to oczywiScie w calej pelni ukazuje nedze i upadek takiego konceptu, jak
estetyczny kanon. Wewnetrzne prawo dziela bowiem nie da sie w oczywi-
sty spos6b zredukowaé do jakiej$ zewnetrznej normy, na mocy ktorej mo-
glyby by¢ osadzane. Dzieki przezwyciezeniu metafizyki (czyli dowartoscio-
waniu ontologii) Dasein staje sie ,,postmetafizycznym ttumaczem Bycia”,
wchodzacym z dzietem sztuki w aktywny, trwajacy w czasie dialog, zamiast
tylko rozpoznawaniem i docenianiem w dziele sztuki jedynie statycznej
doskonatoéci, pisat Zabala o interpretacji Vattimo. Tu zaczyna sie proces
hermeneutycznej interpretacji, w ktérym dzielo sztuki nie moze by¢ punk-
tem doj$cia, lecz punktem wyjScia i zamiast pytaé, co dzielo sztuki znaczy,
pytac raczej nalezy — w ontologicznej relacji — co chce nam powiedziec.
Jak ujmuje to Vattimo, w procesie stuchania i odpowiadania konstytuuje
sie prawda dziela sztuki: ,zadaniem sztuki nie jest reprezentowanie praw-
dy $wiata, ale raczej przybranie okreslonej postawy w imie projektu trans-
formacji”?, gdyz prawda wymaga dzialania, czyli niepozostawania rzeczy
takimi, jakie s3. Ten moment jest oczywiScie rowniez styczny z my$leniem

» 6 M. Heidegger, Pytanie o technike, [w:] Budowaé, mieszkaé, mysleé. Eseje wybrane,
ttum. K. Wolicki, Wydawnictwo Czytelnik, Warszawa 1977, s. 255.

» 7 ,Vattimo even suggests that Duchamp’s Fountain is a better illustration of art’s revolutionary
potential than Heidegger’s own example of the Greek temple”, https://plato.stanford.edu/
entries/heidegger-aesthetics/notes.html#16 [dostep 23.09.2017]; por. Art’s Claim to Truth,
Gianni Vattimo, ed. S. Zabala, transl. L. D'Isanto, Columbia University Press 2008, s. xvi, 45-47,
105 159.

» 8 S. Zabala, Introduction, [w:] Art’s Claim to Truth, Gianni Vattimo, s. xv.

» 9 Ibidem, s. xxi-xxii.
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Schwittersa o dziele sztuki.
I. Spotkanie Schwittersa z Heideggerem
Mogloby by¢ tak:

— Schwitters:
000000000000000000000000,
dll rrrrr beeeee bo,
dll rrrrr beeeee bo fiimms bo.

— Heidegger: Musimy zatem kontynuowac ruch po blednym kole. Nie
jest to Srodek prowizoryczny ani mankament. Wstapienie na te droge
jest oznaka sily, utrzymanie sie za$ na tej drodze uczta dla myélenia...

Najprawdopodobniej juz w 1923 roku Schwitters rozpoczyna prze-
miane swojego rodzinnego domu, a najpierw jednego mieszkania w ka-
mienicy przy Waldhausenstrasse 5 w Hanowerze, na dziwna i unikatowa
przestrzen, nazwana przez niego Merzbau. Byla to naturalna konsekwen-
cja zlozonych z r6znych przedmiotéw Merzbilder (i Merzzeichnungen),
jakie Schwitters pokazal w Der Sturm, berlinskiej galerii Herwartha
Waldena, w lipcu 1919 roku. Woéwczas opracowal tez swoistg gramatyke
swoich zestawow okruchoéw, czyli kolazy i asamblazy. Uznal, ze ogranicza-
nie sie do jednego medium jest jednostronne i duchowo nierozwijajace;
podkreslat dla skuteczno$ci duchowego rozwoju uzywanie materialow po-
zaartystycznych oraz nieodzowny brak logiki i racjonalizmu w ich lacze-
niu. Mala skala potrzebna byla poczatkowo artyScie, by w sposob spojny
na nowo zorganizowaé wszech$wiat ze znalezionych drobnych ulomkoéow
rzeczywisto$ci i wymys$le¢ na nowo jezyk, tworzac z dawnych slow inne
caloSci. Stworzony juz w innej, znacznie wiekszej skali Merzbau to nie-
zwykla przestrzen mieszkalna, konstruowana w cigglym procesie, zmienna
i amorficzna, do ktorej artyScie stuzyly rézne przedmioty znalezione, za-
moéwione i spreparowane (kompleksy ready-mades) oraz stereometryczne
— jakby kubizujace — bryly, co tworzyto dynamiczng relacje bezforemnosci
z geometria. Stworzone w poetyce asamblazu przez artyste przypomina-
jacego Baudelairowskiego ,chiffoniera” (szmaciarza), kolumny miescily
rozne groty i zakamarki, przestrzenie-relikwiarzy, a w nich takie ,,skarby”,
jak: uryna samego artysty, koncowka oléwka Goethego, ,kawalek sznu-
rowadla, niedopalek papierosa, odciety paznokie¢, kawalek krawata [...],
zlamane pidro”*°, reklama Persila, skradzione potajemnie fetysze — np.
biustonosz Sophie Taeuber-Arp, talizmany — np. pasmo wlos6w Hansa

» 10 H. Richter, Dadaizm, ttum. J. S. Buras, Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe,
Warszawa 1983, s. 254.
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Richtera, oraz r6zne wota-podarunki, w tym takze dziela sztuki, co po-
wodowalo, Ze polaczono tu i pomieszano to, co zwykle i trywialne, z tym,
co wysokie i uznawane za cenne. A sam artysta ciagle domagal sie darow,
np. biletéw do teatru czy wizytowek, ktére moglby wlaczyé¢ do swej kon-
strukcji. Merzbau stalo sie z czasem kapsula czasu, komnatg przemiany,
wunderkamera, a takze mauzoleum. Odwiedzanie przestrzeni powodo-
walo, ze oglad dziela musial ustapié¢ przed jego temporalnym doswiad-
czaniem, a kwestia bezstronnego obserwatora zostala poddana w wat-
pliwo$¢. W trakcie zwiedzania widz stawat sie czeécia dziela sztuki, jego
rozszerzeniem i cze$cia ruchoma, gotowa w kazdej chwili do wyjecia, jak
to opisala Megan R. Luke. Wraz z obserwatorem cale dzielo zmienialo sie
wiec w mobilne, patrzace cialo, nigdy niemozliwe do zastygniecia w spetry-
fikowanym stanie kompletnym. Tym samym z kolei, Schwitters podwazal
przestrzenng separacje na wnetrze oraz zewnetrze i stawial pytanie, czy
estetyczna kontemplacja jest wtérna w stosunku do procesu tworzenia.
Z tych powodow tak trudny jest opis, gdyz rozumienie dziela wynika z jego
zamieszkiwania'®. Artysta pracowal nad Merzbau do 1937 roku, gdy zy-
cie w Niemczech staje sie dlan niemozliwe i ucieka przed nazistami do
Norwegii. W listopadzie 1943 roku caly dom przy Waldhausenstrasse 5
zostaje zbombardowany w brytyjskim (alianckim) nalocie na miasto. To
jeden ze skandalicznych paradokséw wojny, wymierzanej teoretycznie
przeciwko wrogom, w ktorej jednak ostatecznie ging zawsze nasi blizni
i zaprzepaszczane jest nasze kulturowe dziedzictwo. W 1929 roku zdjecia
Merzbau robi Kathe Steinitz, w 1933 roku Wilhelm Redemann, a dwa lata
po6zniej (1935), pod nieobecno$¢ gospodarza, zaskakujaca hanowerska
przestrzen odwiedza Alfred Barr jr. i zakupuje jeden z kolazy artysty do
kolekeji nowojorskiego MoMA. Miara zachwytu, jaki przezyt w Hanowerze
dyrektor Museum of Modern Art, jest fakt, ze dziela artysty obecne sg tam
na wystawach Cubism and Abstract Art (1936) oraz Fantastic Art, Dada,
Surrealism (1937). Umieszczenie w MoMA niemieckich artystow nowo-
czesnych bylo oczywiScie gestem solidarnos$ci wobec prze$ladowania ich
w kraju. Z tego samego powodu w New Burlington Galleries w Londynie
zorganizowana jest w 1938 roku Exhibition of Twentieth Century Ger-
man Art. Jak ta solidarno$¢ wobec przesladowanych niemieckich artystow
wygladala w Polsce, wymaga odrebnych badan. Wiadomo, ze gdy juz po
wojnie Bozena Steinborn organizuje Galerie Sztuki Europejskiej jako stala
wystawe w Muzeum Narodowym we Wroclawiu, po raz pierwszy pojawia
sie w latach 70. — w tak maksymalnie neutralnym (czyli niedostownie nie-

» 11 R. Cardinal, Collecting the Collage Making: The Case of Kurt Schwitters, [w:] Cultures of
Collecting, ed. J. Elsner, R. Cardinal, Reaktion Books 1994, s. 76.

» 12 M. R. Luke, Kurt Schwitters: Space, Image, Exile, University of Chicago Press, 2014,
s. 104 in.



Spotkanie Schwittersa z Heideggerem... 75

mieckim) kontekécie na ekspozycji — m.in. wlaénie Merzzeichnung 225,
Wracajac do Merzbau: powstat ostatecznie nie tylko w Hanowerze, ale
gdziekolwiek na dluzej zamieszkal Schwitters — Kijkduin, Lysaker, Hjer-
toya, Douglas, Elterwater — wszedzie zamieszkiwanie bylo dla niego sy-
nonimiczne z budowaniem. Synonimicznoé¢ budowania, zamieszkiwania
i my$lenia nieodmiennie kieruje nas ku stynnemu odczytowi Heideggera
Bauen, Wohnen, Denken, wygtoszonemu w 1951 roku, podczas Kolokwiow
Darmstackich. Schwitters woéwczas juz nie zyl, ale dr Erich Wiese, wygna-
ny jeszcze w 1933 roku z Breslau, objal rok wcze$niej (1950) dyrekture
Hessisches Landesmuseum w Darmstadzie. Czy spotkali sie i rozmawiali
o Schwittersie? Nigdy sie tego nie dowiemy. Byt sierpien, by¢ moze dr
Wiese wyjechat na urlop.

A zatem w 1951 roku w Darmstadzie — by¢ moze takze do dr. Wiese
— Heidegger mowil jakby o Schwittersie: ,Wydaje sie, ze do zamieszki-
wania dochodzimy dopiero przez budowanie. Budowanie ma na celu za-
mieszkiwanie. [...] Budowanie mianowicie jest nie tylko §rodkiem i droga
do mieszkania, budowanie jest juz w sobie samym zamieszkiwaniem. [...]
Budowaé oznacza pierwotnie mieszkaé. [...] Smiertelni mieszkaja o tyle,
o ile ratuja Ziemie — stlowo ,ratowaé¢” uzyte jest tu w dawnym sensie, zna-
nym jeszcze Lessingowi. Ratunek nie tylko wydziera niebezpieczenstwu,
ratowaé oznacza wlasciwie: wyzwoli¢ istote czegos. [...] ...przestrzen nie
stoi naprzeciw czlowieka. Nie jest ani zewnetrznym przedmiotem, ani
wewnetrznym przezyciem. Nie jest bowiem tak, ze sa ludzie, a poza tym
przestrzen [...]. Nigdy nie jestem tylko tu, jako to szczelnie zamkniete cia-
lo, lecz jestem i tam, tzn. przestrzen jest terenem mojego postoju i tyl-
ko dzieki temu moge i$¢ poprzez nia. [...] Istota budowania jest, ze daje
ono mieszkaé. Ta istota dokonuje sie przez wznoszenie miejsc za pomoca
spajania ich przestrzeni. Tylko wtedy, gdy jesteémy zdolni do mieszkania,
mozemy budowaé. [...] Samo my$lenie nalezy jednak do zamieszkiwania
w tym samym sensie, co budowanie™4.

Jezyk uzywany przez Schwittersa do opisaniu projektu Merz jest bli-
ski filozofii. Jak pisala Elizabeth Burns Gamard, juz w takich ,zbawczych”
podwdjnych koncepcjach jak Formung oraz Entformung — zakladajacych
dialektyczng negacje i unicestwienie z jednoczesnym odnowieniem i od-
rodzeniem — podobny jest do Heglowskiej idei Aufhebung's. Entformung
to neologizm (tak ulubiony réwniez przez Heideggera!) okreslajacy for-
mowanie poprzez metamorfoze i rozdzielenie, czyli zmiane i przegrupo-

» 13 Informacja dotyczaca ekspozycji dzieta Schwittersa uzyskana od dr. Piotra kukaszewicza.

» 14 M. Heidegger, Budowad, mieszkaé, mysleé, [w:] idem, Budowad, mieszkac, myslec. Eseje
zebrane, red. K. Michalski, ttum. K. Michalski et al., Warszawa 1977, od s. 316.

» 15 E. Burns Gamard, Kurt Schwitters Merzbau: The Cathedral of Erotic Misery, Princeton
Architectural Press 2000, s. 29.
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wanie starych, zastanych materialéw w celu stworzenia nowej kultury ze
starej. John Elderfield, monografista artysty, zauwazyl, iz Entformung
tworzy wraz z Eigengift oraz Urbegriff magiczna triade rzeczownikow,
a wraz ze stowem konsequent znaczacy czworokat. By transsubstancja-
cja Entformung sie udala, konieczne bylo oczyszczenie przedmiotow z ich
Eigengift, trujacej esencji; ten rodzaj operacji przeprowadza Heidegger
nawet w cytowanym Budowaé, mieszkaé, mysleé, wyjasniajac m.in., ze
Friede (spokdj) oznacza das Freie, a fry to z kolei strzezony i zachowany,
co dalej odnosi do einfrieden (ogradzac)*®. Odrzucenie Eigengift oznaczalo
z kolei, ze laczenie dziela w nowy organizm odbywa¢é sie powinno kon-
sequent — czyli logicznie i rygorystycznie, ale zgodnie z autonomicznymi
prawami, ktére musza dopiero zosta¢ odkryte. W ten sposoéb pojawia sie
mozliwo$¢ wyltonienia prawdziwej, poprawionej rzeczywisto$ci catkowi-
tej. A poniewaz celem sztuki w projekcie Schwittersa jest wyzwolenie sie
z chaosu i tragedii zycia, wazne bylo dotarcie do Urbegriff, czyli pierwot-
nego konceptu, §wiata czystoéci i porzadku?. Heidegger uzywa metafory
greckiej $éwiatyni w Zrédle dziela sztuki (Der Ursprung des Kunstwer-
kes, 1935-1936), by wytlumaczy¢ istote dziela sztuki. Pisal m.in.: , Dzieki
Swiatyni bog jest obecny w §wiatyni. [...] Dzielo-$wiatynia dopiero spaja
oraz gromadzi wokol siebie jedno$¢ tych horyzontéw i odniesien, w kto-
rych dla istoty ludzkiej postac jej losu uzyskujg narodziny i §mieré, klatwa
i blogostawienstwo, zwyciestwo i — hanba, wytrwato$é¢ i upadek™®. Ale ten
sam Heidegger, piszac tak pieknie o sacrum, przytacza w innym miejscu —
w Liscie o humanizmie (Brief tiber den ,,Humanismus”,1947) — anegdote
o Heraklicie, ktora opisuje bardzo dosadnie przeobrazanie codziennos$ci
w $wietos§¢, tak wazng dla Schwittersa. Chodzilo o przybyszoéw pragnacych
odwiedzi¢ stynnego filozofa, ale gdy juz z daleka zobaczyli zziebnietego He-
raklita ogrzewajacego sie przy chlebowym piecu, tak sie rozczarowali, ze
nawet nie chcieli wejéc i porozmawiaé. Pragneli zobaczy¢ co$ wyjatkowego
i osobliwego, a tymczasem trywialne okoliczno$ci — gdy mysliciel nie byl
nawet pograzony w zadumie — tak ich zniechecily i poirytowaly, iz nawet
na twarzach tych, co nie odwrdcili sie od razu na piecie, Heraklit odczy-
tal zawiedziong ciekawos$¢. Heidegger szyderczo ttumaczyl te sytuacje, ze
napedzala ich swoista chec przezycia zobaczenia kogo$ myslacego i w za-
dumie: ,nie po to, by takze ich samych dotknelo my$lenie, lecz zaledwie
po to, by potem mogli opowiadaé, ze widzieli i slyszeli kogo$, o ktorym
moéwi sie, ze jest mySlicielem”. Puenta tej historii bylaby zarazem apolo-

» 16 M. Heidegger, Budowad, mieszkac, myslec..., s. 320.
» 17 J. Elderfield, Schwitters, Thames and Hudson, London 1985, s. 237-238.

» 18 M. Heidegger, O Zrédle dziefa sztuki, ttum. L. Falkiewicz, ,Sztuka i Filozofia” 1997,
nr5,s. 30.

» 19 M. Heidegger, List o humanizmie, [w:] idem, Budowad, mieszkac..., s. 118.
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gia Schwittersa, bo chodzi w niej wlasciwie o przeobrazajace Entformung,
gdyby Heidegger naprawde przyjrzal sie dadaistom. Jak wiemy, mysliciel
nigdy tego nie zrobil. Zacytowal jednak Heraklita, ktéry zapraszal smet-
nych i rozzalonych przybyszéw stlowami: , Tutaj takze obecni sa bogowie”.
Takie przeistoczenie codziennoéci i banatu lezalo nie tylko u podstaw sztu-
ki Schwittersa, ale — jesli wierzy¢ Arthurowi C. Danto — takze zabiegow za-
wlaszczajacych Duchampa, od stynnej Fontanny poczynajac, po tak spek-
takularne przyklady, jak Brillo Boxes Andy’ego Warhola (1928-1987), co
spektakularnie koniczylo czysto wizualne ocenianie sztukiz°.

»Rzeczy sa bardziej natarczywe niz mysl. Na pewno trwaja dluzej niz
mowa i gest. Rzeczy sa konkretne i przynosza stabilno$é, chociaz w ré6znym
stopniu” — pisal Bjernar Olsen, norweski archeolog, upominajac sie o rze-
czy®. Ludzie spotykaja sie z rzeczami, a one zapo$redniczaja miedzyludz-
kie relacje, umozliwiajac — zgodnie z teoria afordancji Jamesa J. Gibsona
— okres$lone dzialania, a nawet uporczywie sie ich domagaja. Potrzebujemy
jezyka do wyrazania bezpos$rednio$ci do§wiadczania materialnego $wiata,
bez przedustanowionych scenariuszy, jesli chcemy mniej antropocentry-
zmu. A kreujac nowe wizje terazniejszosci i przysztoéci, konstruujemy tez
inng przesztosc.

Wiaéciwie wszystko jest rzeczg, pisal Heidegger w Zrédle dziela sztu-
ki, skoro rzecz = res = ens = co$ bytujacego; wszelki byt, wszystko, co
nie jest niczym, jest rzeczg. Podajac przyklady: obraz wisi na Scianie jak
kapelusz czy bron mysliwska (juz samo to zdanie — jak zauwazyla Anita
Alkhas — mozna byloby przypisa¢é Duchampowi??), a kwartety Beetho-
vena leza jak ziemniaki w piwnicy, w magazynach wydawnictwa; na co
dzien predzej pomyslimy o samolocie, odbiorniku radiowym, kamieniu,
skibie ziemi, kawalku drewna, siekierze, mlotku, bucie czy zegarze, ale
sq tez przeciez rzeczy ostateczne: $§mier¢, sad. Mimo tego, wzbraniamy
sie nazywania rzecza Boga, czlowieka, a nawet chrzaszcza i trawy — pisal
filozof, dodajac, iz wszystkie rzeczy maja w sobie co$ rzeczowego (Dingha-
fte) oraz ,inne”, gdyz dzielo ,,zaznajamia z Innym, ujawnia owo Inne”. By
zetknac¢ sie z rzeczywistoScia dziela, trzeba przemysle¢ wpierw to, co rze-
czowe w dziele — postulowal. Wywiddl trzy wykladnie rzeczowosci rzeczy:
po pierwsze — odnoszace sie do wlasnosci, skupiska i no$nika cech, jego
akcydensoéw, dzieki ktéremu powstaje calo$¢, a wowcezas ,rzecz jest tym,
wokot czego skupily sie wlasnos$ci”; po drugie — do wrazen i zmyslowego
napierania, co z kolei powoduje, ze ,rzecz nachodzi nas swoim wygladem”.

» 20 A.C. Danto, The Transfiguration of the Commonplace: A Philosophy of Art, Harvard
University Press, Cambridge, Mass. 1981.

» 21 B. Olsen, W obronie rzeczy. Archeologia i ontologia przedmiotéw, przet. B. Shallcross,
Wydawnictwo Instytutu Badan Literackich PAN, Warszawa 2013, s. 242.

» 22 A. Alkhas, Heidegger in Plain Sight: “The Origin of the Work of Art” and Marcel Duchamp,
»Journal of Philosophy: A Cross Disciplinary Inquiry” 2010, No 5(12), s. 1.
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W obu przypadkach rzecz jednak przepada z powodu pewnej przesady
— w pierwszym, bo rzecz trzymana jest zbyt daleko od naszej cielesno-
$ci, a w drugim, bo jest z kolei zbyt jej blisko, zamiast pozostawic¢ rzecz
»W jej wlasnej pozostawalno$ci”, w jej ,spoczywaniu-w-sobie”. Po trzecie,
kolejna wykladnia odnosi sie do uformowanego materiatlu i rozréznienia
materialu i formy, ktore osiedlaja w czym$ wytworzonym specjalnie do
uzytkowania, czyli narzedziu, po$redniczacym miedzy sama tylko rzecza
a dzielem. Tu znowu pojawia sie problem, bo dziel sztuki nie zaliczamy
do samych tylko rzeczy, gdyz sa czym$ samorodnym, do niczego nieprzy-
muszonym i samowystarczalnym. To, do czego chcial dotrze¢ Heidegger,
to — poprzez relacje miedzy dzietem a rzecza — do niezastawionego wyista-
czania sie rzeczy, w celu ich niezapoéredniczonego spotkania, do tego ,,co
rzeczowe rzeczy, tego co narzedziowe narzedzia i tego, co dzietowe dzieta”,
pod warunkiem, by nie wymuszaé drogi do tego i — jak to okreélal — nie
napadaé na rzeczy. Przyjrzyjmy sie jednak mimo wszystko trzeciemu przy-
padkowi, nie tylko dlatego, iz spdjnia materii i formy odgrywa wielka role
w dyscyplinach historii sztuki oraz estetyki, a sam Heidegger nazywal ja
wykladnia przewodnia, ale rowniez po to, by odnotowa¢ charakterystycz-
ng luke w wywodzie filozofa. Nie dopuszcza nawet myéli, ze dzielo sztuki
moze by¢ przedmiotem gotowym. To oczywiscie nie dziwi ze wzgledu na
miejsce i date, w jakich wyklad Ursprung des Kunstwerkes zostal wyglo-
szony, czyli III Rzesza w 1935 roku (publikacja jest o rok starsza). Jednak
ominiecie ready made jest dos¢ zaskakujaca luka, gdy wezytamy sie glebiej
w tekst, analizujacy spojenie materialu i formy. Filozof bowiem uznaje,
ze to przydatno$c (w ktérej zawiera sie ugruntowanie formy) sprawia, iz
byt na nas spoglada i nas o§wieca. Material i forma sg tym, co okre$la
narzedzie, czyli co$ ku pozytkowi uksztaltowanego z materii. Filozof pi-
sze dalej, ze narzedzie pokrewne jest dzielu sztuki, o ile wytworzone jest
ludzka reka. Dzielo z kolei, cho¢ jest rzecza, rézni sie tym, iz przypomina
nieprzymuszong do niczego, samorodna rzecz. Heidegger nie chcial zoba-
czy¢ czego$, co mial na wyciaggniecie dloni. By przyjrzec sie drodze, jaka
prowadzi do tego, co narzedziowe narzedzia, filozof wybiera co prawda
chlopskie buty, ale namalowane przez van Gogha. Tymczasem tytulowa
Anna Blume z wierszy Schwittersa, a konkretnie z Merzgedicht I, naklada
buty na glowe i chodzi na rekach (,,Du tragst den Hut auf deinen Fiissen
und wanderst auf die Hande”)=3.

Mogloby by¢ wiec moze tak:

— Heidegger:
Kazdy wie, co jest wlasciwe butowi. Jesli nie sa to buty z drewna lub

» 23 K. Schwitters, Anna Blume: Dichtungen, Paul Steegemann Verlag, Hannover 1919, s. 5.
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lyka, jest tam podeszwa ze skory i skora wierzchnia, obydwie zlaczo-
ne szwami i gwozdziami. Taki produkt shuzy do okrywania stop.

— Schwitters: Anna Blume naklada buty na glowe (kapelusz na stopy)
i chodzi na rekach.

Il. Bezradny Eugeniusz Geppert w poniemieckim adlerze na srodku
skrzyzowania

Apokalipsa, jaka sie zdarzyla w Breslau, stawia nas przed kwestia poradze-
nia sobie z koicem rozumianym jako granica antropologiczno-kulturowa,
gdyz w mie$cie zostaly rzeczy z poprzedniej kultury. Probowano traktowaé
granice na tyle nieodwolalnie, iz likwidowanie obcych przedmiotéw trak-
towano calkiem powaznie. Nie bylo zrazu mowy o zadnej metamorfozie
Entformung, lecz o oczyszczajacej eliminacji. Owczesna prawomocnosé
Scislej selekcji oraz niewymowna cicho$¢ rzeczy powoduja, iz nie tylko
historia spoteczno-polityczna, ale takze historia sztuki stala sie czescia
striumfalnej” historii, upamietniajacej zwyciestwa polityczne®+. Problema-
tyczne zamkniecie dawnego Swiata zwigzane bylo z konkretng produkcja
dziedzictwa i tozsamoS$ci nowego mieszkanca postbreslauskiego Wrocla-
wia; terazniejszo$¢ miasta okazala sie zupeklie inna od tej, ktéra mogla
wynikaé z konceptualizacji przeszlosci. Gorzki radykalizm prowadzil z ko-
lei do nastepnej linii demarkacyjnej, zwigzanej juz generalnie z refleksja
o kresie paradygmatu nauki z jego o§wieceniowymi korzeniami, czyli do
demarkacji kategorialne;j?.

Na poczatku wroclawskiej, powojennej czeSci niniejszej opowiesci
zada¢ mozna proste — cho¢ czysto retoryczne — pytanie, w typie ,,mozli-
wosciowym” (horyzontu oczekiwan): czy odbyly sie tu po wojnie wystawy,
ktoére przypominalyby tych niemieckich artystow, ktérzy w latach 30. mu-
sieli opuscié miasto, przeSladowani przez brunatny rezim? Objecie miasta
po nazistach, na mocy skomplikowanych ustalen politycznych, zakladalo
przeciez nadzieje na szacunek dla ofiar rezimu. Schwitters dostat po woj-
nie stypendium od nowojorskiego MoMA. O Erichu Wiesem ciagle nie-
wiele wiemy, oprocz twardych faktow, w tym o jego dyrekturze w Darmsta-
dzie; z profesow breslauerskiej Akademii Oskar Schlemmer nie doczekal
konica wojny i zmarl w 1943 roku, Oskar Moll cztery lata pézniej. Z kolei
Schwitters, bohater naszej opowiesci, odszed! pie¢ lata pézniej. Umarli,
zanim Wroclaw byl gotow ich przyjacé.

Dla Kurta Schwittersa apokalipsa byla juz pierwsza wojna $wiato-
wa; to po jej zakonczeniu wymy$lil stwarzanie nowego Swiata z ulom-

» 24 E. Domariska, Historie niekonwencjonalne: refleksje o przesztosci w nowej humanistyce,
Wydawnictwo Poznariskie, Poznar 2006, s. 40.

» 25 Ibidem, s. 38 in.
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koéw starego. Namyst nad rzeczami, troska — jak juz wiemy — zar6wno
Schwittersa, jak i Heideggera, powrdcily (niezaleznie) w okresie PRL-u,
w wykonaniu artystéw interesujgcych sie sztuka informel i asamblazem.
Szczegblnie waznym miejscem musial by¢ w tej perspektywie Wroclaw,
z licznymi szaberplacami i r6znymi ,,wykopaliskami”. Ideologiczne odgor-
ne odniemczanie zetknelo sie tu z codzienno$cig niemieckiej kultury ma-
terialnej. Wroctawscy artyéci dzialali wobec koncepcji konica, licznych linii
demarkacyjnych (politycznych i paradygmatycznych), rodzenia sie nowego
i czasow przetlomu. We Wroctawiu Eugeniusz Geppert, jeden z zalozycieli
i pierwszy rektor wroctawskiej plastycznej szkoly wyzszej, nie nawigzywal
oczywi$cie do rozwigzanej w 1932 roku Staatliche Akademie fiir Kunst
und Kunstgewerbe Breslau. Zupelnie nie obchodzili go tez dadaisci, zresz-
ta ich sztuki nie bylo juz w kolekcji zniszczonego Schlesisches Museum,
gdyz naziSci starannie wyczyScili zbiory narodowe ze sztuki ochrzczonej
oszczerczym i zniestawiajacym okresleniem ,zdegenerowana”. Zdawalo
sie, ze nikt we Wroclawiu nie tesknil za awangardowa sztuka niemiecka,
a juz tym bardziej za dzielami dadaistow; Geppert ksztalcil sie w Krako-
wie i Paryzu i uwielbial Raoula Dufy. Nawet Oskar Moll, przedwojenny
breslauer byl kim§, ktérego uznano za niewartego przypomnienia, a prze-
ciez tak jak polscy artySci — kochal Paryz i Matisse’a. Co dopiero Schlem-
mera z jego baletowymi koncepcjami, jego takze nie chciano wspominac!
Geppert zamiast tafica zdecydowanie preferowat batalistyke. Cho¢ zbierat
r6zne drobne tadne przedmioty, dziecinne laleczki i figurki konikéw, nigdy
nie przyszloby mu do glowy, by na wystawie zamiast obrazu z przedsta-
wieniem konia wystawi¢ jaki$ jego fabrycznie wyprodukowany wizerunek.
Zdarzylo sie pewnego razu, ze dostal od wladz z demobilu Adlera wraz
z kierowca. Mieczystaw Zdanowicz wspominal, ze poniewaz kierowca byt
kowal z Zaktadu Metalu, automobil nie poddawat sie chetnie jego zabie-
gom i czesto odmawial postuszenistwa przy kierowaniu. W ten sposob Gep-
pert — jak mozna uznaé — stal sie bohaterem pierwszych wroclawskich
sperformansow” i parateatralnych akcji: ,Nieraz z miasta przybiegal go-
niec z alarmujgca wiadomoscia, ze prof. Geppert >stoi< na skrzyzowaniu
i czeka na pomoc. Studenci porzucali zajecia i biegli na wskazane skrzyzo-
wanie, a nastepnie gromadnie odprowadzali rektora w adlerze do uczel-
ni. Odprowadzali, rzecz jasna, >na pych<”. Byl to z pewnoscia — zal6zmy
wbrew temu, co czytamy w historii sztuki Wroclawia — swoisty teatr ulicz-
ny, wyprzedzajacy na wiele dziesiatkow lat uruchomienie Festiwalu Teatru
Ulicznego®. Inny stynny wroclawski samochdd z lat pionierskich to cieza-
rowka mercedes o tadownoéci 2,5 tony — zakup Muzeum Panstwowego we

» 26 M. Zdanowicz, Ogréd-galeria na gruzach kamienic czynszowych, [w:] Szkice z pamieci.
Monografia uczelni, cz. 1, red. A. Saj, Wydawnictwo Akademii Sztuk Pieknych, Wroctaw 1996,
s. 141.
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Wroclawiu w organizacji w 1947 roku. Zanim przejdziemy do konstatacji
dotyczacych relacji Mercedesa i Adlera oraz z kolei ich wagi dla rozumienia
sztuki, dodajmy tylko, ze Schwitters byt zawolanym kierowcy i jezdzenie
na automobilowe przejazdzki sprawialo mu przyjemno$éé¢®”. Tymczasem
Geppert dobrze czul sie na koniu, a wobec koni mechanicznych — catko-
wicie bezradnie. Potrzebowal kierowcy.

Dzwieki jadacych Adlera oraz Mercedesa postuzyly Heideggerowi do
wyjasnienia potrzeby doprowadzania rzeczy do mozliwie jak najwiekszej
z nami bezpos$rednio$ci. Przestrzegal, by nie odbiera¢ tego, co rzeczowe,
przy pomocy naporu wrazen, cho¢ styszac mercedesa, natychmiast odroz-
niamy go od adlera. Najlepiej pono¢ pozostawic rzecz w ,jej spoczywaniu-
-w-sobie”?8. By¢ moze taka bezposrednio$c uzyskiwal Geppert z konmi
poprzez ich malowanie. Takze Heidegger bowiem dochodzil do rzeczy
poprzez ich malarskie wizerunki. Mamy tu wiec znowu przeobrazenie co-
dziennosci, o ktérym tyle juz méwiliSmy w odniesieniu do Schwittersa.
U Heideggera dokonywalo sie, gdy zapragnal przyjrzec¢ sie drodze, jaka
prowadzi do tego, co narzedziowe narzedzia, gdyz wybral obuwie nama-
lowane przez van Gogha, cho¢ — by¢ moze — wszystkie wnioski, do ktérych
doszedl, moglby sformulowaé, patrzac na same buty, a nie na ich malowa-
na reprezentacje. Pominmy juz fakt, ze filozof nie doprecyzowal, o ktory
obraz dokladnie mu chodzi, bo wszak holenderski mistrz nie podejmowat
tematu chlopskich butéw jednokrotnie. Bylo mu wszystko jedno, ktory
obraz opisuje, gdyz chodzilo mu apriorycznie o uznane malarskie arcydzie-
lo, a nie o trywialne buty; cho¢ tak pieknie — cytujac Heraklita — potrafil
mowic o trywialnosci. Filozof upieral sie, iz bycie narzedzia narzedziem
wywi6dt dzieki podejéciu do obrazu van Gogha. ,,To on przeméwil” — napi-
sal. Trudno jednak byloby nie uznaé, ze réwnie dobrze przemdéwié¢ mogly-
by same rzeczy, a nie ich malowane przedstawienia. Mimochodem wszak
zauwazmy, iz filozof upiera sie przy swoim, jakby z pewnym wahaniem:
sRaczej dopiero dzieki dzielu i tylko w dziele wlasciwie ujawnia sie bycie
narzedzia narzedziem”. Wlaénie w tym ,raczej” upatrywaé mozna poten-
cjalnej nadziei na spotkanie ze Schwittersem.

»,Dzielo Martina Heideggera, chociaz zawiera nieco niejasna koncep-
cje rzeczy, sygnalizuje, ze podejmowane byly mniej lub bardziej udane
proéby przeciwstawiania sie dominujacemu mys$leniu antropocentrycz-
nemu”3° — pisal znacznie pdzniej cytowany juz Bjernar Olsen. Schwit-

» 27 K. Traumann-Steinitz, Kurt Schwitters; a Portrait from Life: With Collision, a Science-Fiction
Opera Libretto in Banalities, University of California Press, Berkeley 1968, s. 94.

» 28 M. Heidegger, Drogi lasu, przet. J. Gierasimiuk et al., Fundacja ,Aletheia”,
Warszawa 1997, s. 14.

» 29 M. Heidegger, Zrédio dzieta sztuki, [w:] idem, Drogi lasu, przet. J. Mizera, Fundacja
LAletheia”, Warszawa 1997, s. 22.

» 30 B. Olsen, W obronie rzeczy..., s. 24.
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tersowskie Merzzeichnungen, takze dzielo z kolekcji dr. Wiesego, a po-
nadto asamblaze oraz Merzbau, wykonany w Hanowerze, to w istocie
dzielo idealne, tylez Baudelairowskiego chiffonniera, co peerelowskiego
inzyniera-bricoleura zmuszonego do poezji ,,zrob to sam” i tworzenia poe-
mes-objets w kosmosie wiecznego niedoboru. Bric-a-brac, Swiat r6znych
przedmiotow i ich szczatkéw, to wrecz naturalny material pierwszych wro-
clawian. Zainicjowanych najprawdopodobniej przez nich w pracowniach
plastycznych dzialan kolazowo-asamblazowych nie mozna bylo jednak
wlasnie z tego wzgledu uznaé za prestizowe. Tym samym skazano pierw-
sze wroclawskie kolaze i asamblaze — jak sie mozemy domysla¢ — na za-
pomnienie. Kuriozalne miscellanea to domena wagabundéow, wldczegow,
hobos, flaneurs, bezdomnych i niezadomowionych, ludzi w drodze. Tacy
byli — jesli uruchomimy wyobraZnie po przeczytaniu wspomnien pionie-
row — wroclawianie! Wladza w okresie pionierskim wolala jednak malar-
stwo od asamblazy, gdyz malarstwo pomagalo zdystansowac¢ sie od fak-
tycznego stanu chiffonniera, czyli szmaciarza — konspiratora montujacego
nanowo porzucone szczatki i tworzacego zadziwiajace $wiaty, laczace to,
co na dole, z tym, co na gorze. Oprocz Baudelaire’a podkreslat to przeciez
takze Walter Benjamin. Tworzenie ze $mieci zawsze jednak zagrozone jest
brudem, bo — jak pokazala Mary Douglas w CzystoSci i zmazie — porzad-
kujaca rola kultury wyrzuca przedmioty naruszajgce klarowne klasyfika-
cje i nawyki mentalne. W tej perspektywie oczywisty staje sie krytyczny
potencjal odpadbéw, w tym takze poskladanego z nich asamblazu. Staé sie
mogl — jak pisal Piotr Majewski — formula polskiej nowoczesnoéci, jedy-
nie trzymajac sie jak najblizej obrazu sztalugowego3, by¢ moze wlasnie ze
wzgledu na uwznioS$lenie marnej codziennos$ci. Radykalizm Schwittersa
po6j$¢ musial na dlugo w zapomnienie, ale jego nadzieja nowego, lepszego
Swiata oraz niezgoda dadaistow na kontynuacje tego, co sie wyczerpalo
i bole$nie rozczarowalo, jest dzisiaj zacheta siegania do Breslau sprzed
1933 roku. Tradycja dadaistow dla przybylych tu w 1945 roku Polakow
byla oczywiScie praktycznie niedostepna. Nie chcieli jej bowiem nie tyl-
ko niemieccy nazisci (starannie ja wymazujac), ale takze komunistyczne
wladze. Polacy, zmuszeni do zycia w komunizmie, zajeli po drugiej wojnie
Swiatowej miasto, ktére weze$niej — przez dtugie dwanascie lat — podda-
ne zostalo nazistowskiej opresji. Nie mieli mozno$ci zobaczy¢ tych dziel,
ktoérych symbolem jawi sie tutaj skromny Merzzeichnung. Jesli bowiem
dla nowych wladz nie byl nawet entartet (zdegenerowany), to byl po pro-
stu niewidoczny, gdyz nie nadawat sie do spektakularnych celéw, prestizu
wladzy. Podwojna nazistowsko-komunistyczna czystka nie dala jednak
rady przekresli¢ tradycji, ktérej symbolem w mieScie jest wlagnie malutki

» 31 P. Majewski, Malarstwo materii w Polsce jako formuta ,,nowoczesnosci”, Tow. Naukowe
Katolickiego Uniwersytetu Lubelskiego Jana Pawta II, Lublin 2006.
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Merzzeichnung 225 Schwittersa. To on pozwolil nam zasygnalizowaé moz-
liwo$¢é napisania innej historii sztuki miasta, ktorej sladow niekoniecznie
trzeba szuka¢ w muzeach.

Zakonczenie

Swiatowym symbolem sztuki powstalej w Breslau przed dojéciem do
glosu nazistéw nie jest jednak oczywiscie przypadkowo znaleziony ko-
laz Schwittersa, ale znajdujace sie dzi§ w Nowym Jorku Bauhaustreppe
(1932) Oskara Schlemmera, namalowane w jego pracowni w Akademii
w Breslau na krétko przed wyjazdem artysty do Berlina. Schlemmer bo-
wiem przyjechal do Breslau jeszcze w 1929 roku, na zaproszenie profeso-
ra Oskara Molla ze Staatliche Akademie fiir Kunst und Kunstgewerbe32.
Schody w Bauhausie, zakupione wpierw przez Philipa Johnsona, trafity
potem do MoMA jako dar. Alfred Barr jr. powiesil obraz w muzeum jako
wyraz solidarno$ci z niemieckimi artystami awangardowymi i symbol opo-
ru wobec nazistow. Wyluskiwal bowiem liczne niemieckie dziela, nie tylko
wspomnianego wczeéniej Schwittersa. W zbiorach Muzeum Narodowego
we Wroclawiu zachowala sie jedyna praca Schlemmera: litografia darowa-
na dr. Wiesemu i jego zonie w tym samym 1932 roku, gdy malowat Schody
w Bauhausie i szykowal sie do wyjazdu. Staatliche Akademie fiir Kunst
und Kunstgewerbe Breslau w Breslau zamknieto w 1932 roku na mocy
tzw. Notverordnung (dekretu specjalnego w przypadku sytuacji kryzyso-
wej), Moll — dyrektor Akademii — takze stracil posade. Szkole zamknieto
w kwietniu, tymczasem na jesieni 1932 roku Heidegger bierze przystu-
gujacy mu uniwersytecki urlop, tzw. sabbatical. Mozna powiedziec, ze
czas naszym bohaterom nie sprzyjal, bo Schlemmer po zamknieciu szkoly
przeprowadza sie wkroétce do Berlina i szybko, bo juz w 1933 roku, traci
prace w tamtejszej Vereinigte Staatsschulen fiir freie und angewandete
Kunst. Kiedy jeszcze w czerwcu 1932 roku Heidegger daje wyktad w Drez-
nie, nie ma tam juz Schwittersa, cho¢ studiowal w stolicy Saksonii w la-
tach 1909-1915, a jego recitale, wyklady i wystawy mialy miejsce w latach:
1921, 1923, 1925, 1926 (kilkakrotnie) i 1929. Artysta i filozof mijaja sie
jednak nieustannie. Rok po wykladzie Heideggera we wrze$niu roku 1933
prace Schwittersa pokazane sa w Dreznie na objazdowej wystawie sztu-
ki zdegenerowanej. Podobnie prace Molla i Schlemmera zostaly uznane
za zdegenerowane, a sam Bauhaus zostal brutalnie zamkniety przez bru-
natny rezims33. W 1937 roku Schlesische Museum der Bildenden Kiinste

» 32 R.Rézanowski, ,Eine herrliche Entspannung in einer bléden Zeit”- Die Breslauer Jahre
Oskar Schlemmers, ,Dyskurs: Pismo Naukowo-Artystyczne ASP we Wroctawiu” 2014, nr 17,
s. 306-307.

» 33 J.-P. Stonard, Oskar Schlemmer’s “Bauhaustreppe”, 1932: Part |, , The Burlington
Magazine” 2009, vol. 151, no. 1276, Twentieth-Century Art and Politics, s. 456.
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w Breslau robi czystke, pozbywajac sie dziel Schwittersa. Ich oredownik
i admirator, dr Erich Wiese — dyrektor muzeum — stracit prace, jak juz
wiemy, cztery lata wczesniej — i tak jak Moll oraz Schlemmer — wynio6st
sie z Breslau. Gdzie wiec mogliby sie spotkaé¢ Schwitters z Heideggerem
w 1932 roku, kiedy jeszcze ciagle — wydawaloby sie — do spotkania takiego
mogloby doj$¢? W breslauskiej pracowni Schlemmera? Stala juz pusta,
gdy Heidegger mial czas na podroze. A Schwitters wynajat wowczas dom
na norweskiej wyspie Hjertoya i zamienial go w dzielo Merz. Budowal,
zamieszkiwal i my$lal. Wzorcowa wystawa nazistowska Deutsche Kunst
in Schlesien (Niemiecka sztuka na Slasku), zaaranzowana w 1934 roku na
Terenach Wystawowych w Breslau, otwarta zostala przez samego Alfreda
Rosenberga, prominentnego dzialacza NSDAP, odpowiedzialnego za du-
chowy rozwdj czlonkoéw partii i obsesyjnego rasiste, przybylego specjalnie
z Berlina na otwarcie34. Na wystawie tej nie bylo oczywiscie miejsca dla
»~Zdenegerowanych”, wySmiano ich juz zreszta wcze$niej na duzym poka-
zie Kunst der Geistesrichtung 1918-1933 (Sztuka pradu duchowego [vel
upiornego] 1918-1933) — z inicjatywy untergauleitera Hansa Huebenetta
za rzadow w muzeum dr. Wolfa Marxa. Wyeksponowano wowczas celem
wy$miania dziela m.in.: Paula Klee, Georga Grosza, Johannesa Molzahna,
Oskara Molla czy samego Wassyla Kandynskiego, ktory byt dla Schwittersa
wielkg inspiracja. Pokaz pomyslany byl jako Schreckenskammer (gabinet
okropnoéci), ale dodatkowo jako cze$é¢ wrecz spiskowego ukladu — ,,syste-
mu weimarskiego” — z jakim nalezy walczy¢.

Merzzeichnung 225 na ekspozycji we wroctawskim muzeum to nie-
przenikniony inny, meteor z odmiennych rzeczywistosci i czasu, przywle-
czony z nieartystycznego, codziennego $wiata do Swiata sztuki. Lamie
zasady decorum, podkres$lajac, ze nie miesci sie w jezyku obserwatora
przybylego podziwia¢ malarstwo. Przekraczanie granic to jego zasadni-
cza prerogatywa, gdyz jest skandalem i metafizyczng zagadka jednocze-
$nie, laczacg wceale nie tak niemozliwe uczucia: pogarde i kult. Dome-
na Merzzeichnung 225 jest — poprzez paradoksalny charakter laczenie
niemozliwego, co powoduje z jednej strony swoiste milczenie i aporie,
z drugiej za$ sygnalizuje potencjal odnowy i rezurekcji, a takze oczywi-
$cie nowej metafizyki i narracji postsekularnych. Schwitters fascynowat
sie Kandynskim wierzacym w odkrycie nowego porzadku dzieki nowemu,
Swiezemu spojrzeniu na to co opatrzone. Arty$ci nowoczeéni XX wieku
wrota do innych wymiaréw szukali w zwyklej, codziennej rzeczywisto-
$ci. W Riickblicke (1913) Kandinskiego znajdziemy ol$nienie codzienno-
$cia, gdy to, co martwe, zaczyna drzec¢ i ukazywac swa sekretng twarz.

» 34 D. Codogni-tarcucka, Slgskie Muzeum Sztuk Pigknych w okresie Trzeciej Rzeszy, ,Quart”
2015, nr 2(36), s. 60.

» 35 Por. A. Saraczynska, Sztuka zwyrodniata, ,Gazeta Wyborcza” [Wroctaw], 16.11.2007, s. 2-3.
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Tak dzieje sie nawet z niedopalkami papierosé6w w popielniczce i zgu-
bionym przez kogo$ guzikiem od spodni, lezacym w kaluzy na trotuarze.
Zwrbcitam szczegdlng uwage na patronazowa role Merzzeichnung 225
— zlozonego ze szmatek i papierkéw — w doprowadzeniu do spotkania
Schwittersa z Heideggerem (przy aprobacie Gepperta). Kazdy z tych
tworcow myslal o rzeczywistos$ci w kontekscie sladow przeszlosci i do-
grzebywania sie do zapomnianych znaczen. Wszystko wszak poszlo nie
tak. Sposobami uzmystowienia sobie korespondencji rzeczy, ich nowych
relacji byt ich wybor, nowe polgczenia, mozliwo$é metamorfozy, potencjat
materialow. Obowigzywala zasada réwnego traktowania poszczegblnych
przedmiotéw (dzbanka i konia u Gepperta; biletu i zniszczonej sznuroéwki
w Schwittersa, butow i pieca chlebowego u Heideggera) oraz swoistego
zrownania koloru rzeczy z farba. Eigengift, esencja rzeczy, musi — jak pa-
mietamy — zostaé porzucona w momencie uzycia jej w obrazie i zatracié sie
w Entformung3¢. Bedac pod silnym wplywem Kandynskiego oraz artystow
Der Blaue Reiter (innych ,niebieskich jezdZcow” na blekitnych koniach
tak uwielbiat Geppert!), Schwitters podkreslal duchowa zawarto$¢ nieozy-
wionej materii. Schwitters uznal — jak pisal John Elderfield — ze w obliczu
wyczerpania sie dziewietnastowiecznego materializmu i paradygmatu ar-
tystycznego zwrdcenie sie ku rzeczom budzi nadzieje na duchowa odnowe.
Funkcja duchowa sztuki za§ ma moc rzucenia wyzwania tragedii ludzkiego
losu®. O marzeniach artysty juz po drugiej wojnie §wiatowej — po ucieczce
przez Norwegie z Niemiec w 1937 roku i osiedleniu sie w Anglii — napi-
sal trafnie Stefan Themerson, podkreslajacy fakt przemieszania sie rzeczy
jako sprawe fundamentalna i niezbedna. Albowiem polaczenie na nowo
tak banalnych przedmiotow, jak ,bilet kolejowy i kwiat, i kawalek drewna”,
nie jest wcale niewinng sprawa estetyki: ,,Bilety naleza do towarzystwa
kolei zelaznych; kwiaty do ogrodnikéw; kawalki drewna do kupcow tego
materiatu. I jesli przemiesza sie te rzeczy, to spowoduje sie spustosze-
nie w systemie klasyfikacji, na ktérym opiera sie rezim, wyrwie sie mysli
ludzi z utartego szlaku, a utarty szlak mys$lenia ludzi jest fundamentem
Porzadku — czy to jest Stary Porzadek, czy Nowy Porzadek — i dlatego,
jesli pomiesza sie w utartym szlaku my$lenia, to czy jest sie Galileuszem
czy Giordano Bruno z ich zabawnymi koncepcjami ruchu, lub Einsteinem
z jego zabawnymi koncepcjami czasu i przestrzeni, lub Russellem z jego
zabawnymi koncepcjami sylogizmu, lub Schonbergiem z jego zabawny-
mi koncepcjami czarnych i biatych klawiszy w klawiaturze, lub kubistami
z ich zabawnymi koncepcjami obrazu, lub dadaistami czy merzistami z ich
zabawnymi koncepcjami przedstawiajacymi >symetrie i rytmy w miejsce
zasad< — jest sie, czy sie tego chce, czy nie, w samym sercu zmian politycz-

» 36 J. Elderfield, Kurt Schwitters, s. 46 49.
» 37 Ibidem, s. 32 42.
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nych. Hitler to wiedzial. I dlatego Kurt Schwitters zostal wyrzucony z Nie-
miec”3. Pewnie takze dlatego, ze po wystuchaniu deklamacji: ,Fiimms
b6 wo tda zaa Uu, pogiff, kwii Ee” — jak sie dowiadujemy od swiadkow:
,Co$ sie w tych ludziach rozerwalo, co$, czego sie zupelie nie spodziewali:
przezyli ogromna rado$¢”%. W rezimach nie chodzi przeciez o to, by nie
przezywac bezinteresownej rado$ci, bo wowczas — jak pisal Themerson —
mozna sie znaleZ¢é w samym sercu politycznych zmian.

Wyzwanie i nadzieja Schwittersa docieraja do Polski z op6znieniem,
Schwitters wyrzucony z Niemiec nie znajduje oparcia w powojennej Pol-
sce. Wyobrazmy sobie wszak, ze wreszcie udalo sie to, co nie moglo udaé
sie wezesniej. Kolaz wisi w miejscu publicznym, dzieki temu przywoluje
i maci w glowie. Nie mogtlo tak by¢ od lat 30. XX wieku. W 1932 roku
Schwitters bowiem nie podrzucil Heideggera do pracowni Schlemmera
swoim adlerem. Nigdy tam nie przybyli, dlatego nie mogli zasta¢ licznie
czekajacych na nich gosci, pochylonych nad Merzzeichnung 225. Zreszta
dr Wiese wcale go nie wyciagnat z teczki. Nie padly tez woéwczas stowa
Swietnie puentujace niepozorny kolaz ze skrawkow i jego przestrzen: , Tu-
taj takze obecni sa bogowie”. Jeszcze na zdjeciach ukazujacych pod koniec
zycia dr. Ericha Wiesego, breslauera w Darmstadzie, i prof. Eugeniusza
Gepperta, lwowiaka we Wroclawiu, wida¢ $mierciono$ne rozczarowanie
i smutek. Czy zrobiliSmy dzi§ wszystko, by przywrdci¢ im u$émiech? Te
»,ogromna rado$¢”, o ktérej wspominali §wiadkowie recitali Schwittersa?
Czy zrobiliSmy wszystko, by spotkanie Schwittersa z Heideggerem sta-
lo sie mozliwe? A moze, przeciwnie, zrobiliémy zbyt wiele, bo to pewnie
przesada, by Heidegger okazal sie inicjatorem ready mades, a Geppert —
happening6w. e

» 38 S. Themerson, Kurt Schwitters in England, Gabberbochus Press Londyn 1958, s. 14,
za: A. Saciuk-Gasowska, Wobec Kurta Schwittersa, [w:] Kurt Schwitters, red. M. Bauer,
A. Wesotek, Muzeum Sztuki w kodzi, £6dz 2004, s. 8.

» 39 H. Richter, Dadaizm, s. 239.






