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~EWOKUJA MONSTRA ROZKLADU”.
OGOLNOPOLSKA WYSTAWA MLODE] PLASTYKI
~PRZECIW WOJNIE - PRZECIW FASZYZMOWT”
W SWIETLE ,,NIEMIECKO-NIEMIECKIEGO”
SPORU O EKSPRESJONIZM

W ponizszym artykule pragne przyjrze¢ si¢ historyczno-
artystycznej i artystycznokrytycznej recepcji prac poka-
zywanych na kontrowersyjnej, a zarazem obrostej liczny-
mi mitami w polskiej historii sztuki wystawie, znanej pod
potoczng nazwa ,Arsenalu™, w oparciu o analize silnie
eksponowanego w poswieconym mu pi$miennictwie wat-
ku ekspresjonistycznego.

Ekspresjonizm rozpatrywac¢ bede przy tym w zawezo-
nej perspektywie niemieckocentrycznej, a zatem w ka-
tegoriach pewnego zdeterminowanego kulturowo i na-
rodowo idiomu artystycznego. Mimo ze ekspresjonizm
nie jest rzecz jasna zjawiskiem immanentnie zwigzanym
z niemieckoscig, czy szerzej ,nordyckoscig™, to wlasnie

! Wystawa w Arsenale istotna byla w dwdjnasdb: za sprawa zasto-
sowanych przez artystéw rozwigzan formalnych, budzacych wérod
krytykow wiele kontradykceyjnych opinii, a takze z racji tego, ze sta-
nowila ona impuls do rozlicznych polemik, ktére rozgorzaly juz
w czasie jej trwania, a obecne sg réwniez w opracowaniach poz-
niejszych. W tych drugich autorzy staraja sie rozpozna¢ znaczenie
(badz to znaczenie umniejszy¢) wystapienia artystow w 1955 r., usy-
tuowac je na osi rozwoju sztuki w Polsce po 1945 . oraz dokonaé jego
oceny moralnej, historycznej i artystycznej. Zob. m.in.: W. Wro-
DARCZYK, ,,Nowoczesnos¢” i jej granice, [w:] Sztuka polska po 1945
roku. Materialy Sesji Stowarzyszenia Historykow Sztuki, Warszawa,
listopad 1984, red. T. Hrankowska, Warszawa 1987, s. 23; M. POREB-
K1, Dzis to znaczy kiedy?, [w:] Sztuka dzisiaj. Materialy Sesji Stowa-
rzyszenia Historykow Sztuki, Warszawa, listopad 2001, red. M. Po-
przecka, Warszawa 2002, s. 13; 1. LuBA, Rok 1955, Warszawa 2005.
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D.E. GORDON, On the Origin of the Word ‘Expressionisn’, ,Journal
of the Warburg and Courtauld Institutes’, 29, 1966, s. 368-385.

w powojennych Niemczech stal si¢ on kartg przetargowa
w rozgrywkach kulturalno-politycznych i przedmiotem
rozlicznych dyskusji, podczas ktérych prébowano wpa-
sowaé go w ideologiczne ramy i przechwyci¢ wybidrczo
dla partykularnych celéw skonfliktowanej, zimnowojen-
nej polityki kulturalnej. Te specyficzne uwarunkowania
historyczne i polityczne sprawiajg, iz spory wokot eks-
presjonizmu (a zwlaszcza ekspresyjnej figuracji) w Niem-
czech skupiajg w sobie jak w soczewce kryzys reprezen-
tacji, w jakim znalazly si¢ po wojnie sztuki wizualne. Jak
zauwaza Hans Belting, polemiki te mialy znacznie glebszy
od czysto plastycznego wymiar — stanowily istotny ele-
ment szerszego namystu nad wspoélczesng condition hu-
maine: mozliwoscig i forma odrodzenia si¢ kultury oraz
idei humanizmu po barbarzynstwie II wojny $§wiatowej.
Nie jest moim celem absolutyzowanie przyjetej prze-
ze mnie optyki, a jedynie horyzontalna analiza pokrew-
nych zjawisk, przez co pragne naswietli¢ pomijany dotad
w badaniach aspekt zwigzany ze specyfika i trudno$ciami,
jakie napotykata recepcja ekspresjonistycznej poetyki po
1945 1., szczegOlnie wowczas, gdy postuzy¢ miala ona do
wyrazenia do$wiadczenia wojny. Dzialo si¢ tak zwlaszcza
w sasiadujacych z Polska Niemczech, gdzie $rodowiska
tworcze stanely po wojnie w obliczu koniecznosci rady-
kalnej rewizji i przemyslenia na nowo wlasnego dziedzi-
ctwa kulturowego, do ktérego istotnych komponentdéw
zaliczano miedzy innymi wrazliwo$¢ ekspresjonistyczng.
Wskazanie istnienia paraleli miedzy sporami toczacymi

* H. BELTING, Identitit im Zweifel. Ansichten der deutschen Kunst,
Ko6ln 1999, s. 184-18s.
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sie dwczesnie w Niemczech?, a tymi sprowokowanymi
wystapieniem polskich ,,arsenalowcéw”, pozwala spojrze¢
na te drugie w kontek$cie poréwnawczym.

Do takich poréwnan sklania réwniez, majace charak-
ter imperatywu moralnego odnoszacego si¢ do pamieci
wojny, acz silnie zideologizowane motto wystawy w Ar-
senale: ,,Przeciw wojnie — przeciw faszyzmowi”. Ten hory-
zont historyczny jest niezwykle istotny dla przyjetej per-
spektywy, albowiem spory o ekspresjonizm nabraly po
IT wojnie ci¢zko$ci i sprzezone byly nieroztacznie z pyta-
niem o mozliwos¢ i stosownos¢ reprezentacji zaréwno jej
samej, jak i jej tragicznych nastepstw.

Jakub Dabrowski, podsumowujac glosy krytykéw
w Owczesnej prasie, nie tylko wskazuje na ekspresjonizm
jako stylistyczna klamre spinajacg znaczng cze$¢ wysta-
wianych w Arsenale prac, lecz sugeruje rowniez, ze byla to
stylistyka umozliwiajgca artystom przelozenie osobistych
wojennych doswiadczen na jezyk sztuki:

Szczegblnie akcentowanym przez dwczesng krytyke
nurtem, ktéry miat charakteryzowac bunt malarzy ,,Ar-
senalu” [...] byl nurt ekspresjonistyczno-egzystencjalny.
Wiadomo, ze juz na poczatku lat pie¢dziesiatych u Mar-
ka Oberldndera (pomystodawcy i gtéwnego animatora
ekspozycji) oraz najblizej z nim zwigzanych artystow
z kregu warszawskiej ASP wystepowaly inklinacje do
ekspresyjnej, czy moze raczej post-ekspresjonistycznej
formy: [...] forma ta relatywnie dobrze pasowata do wy-
razenia traumatycznych wojennych przezy¢, ktére na-
znaczyly dwczesne pokolenia®.

Rekonstruujac zrodla inspiracji, ktérymi positkowali sie
badz mogli si¢ positkowaé wystawiajacy w Arsenale arty-
$ci i ktdre sklonily ich do zwrdcenia si¢ ku owemu ,,eks-
presyjnemu egzystencjalizmowi’, badacze wskazujg przede
wszystkim na wspoélczesne meksykanskie malarstwo i gra-
fike, tworczo$¢ van Gogha, Picassa, Renato Guttuso, An-
dré Fougerona, a takze na rodzime impulsy ptynace miedzy
innymi z przesyconej tragizmem twoérczoéci przedwczesnie
zmarlego w1953 r. Waldemara Cwenarskiego®. Pojawiajg sie

* Z racji bliskosci ideologicznej — gtéwnie Niemiec Wschodnich,
lecz nalezy pamietad, ze polityki kulturalne obu panstw niemiec-
kich wzajemnie si¢ warunkowaly i stanowily element walki ideo-
logicznej, przez co nie sposob rozpatrywac ich oddzielnie.

w

J. DABROWSKI, Recepcje Arsenatu, czyli co recypowali ,arsenatow-
cy”?, [w:] ,Recepcja Arsenatu”. Sympozjum naukowe z okazji 60.
rocznicy Ogolnopolskiej Wystawy Mtodej Plastyki w warszawskim
Arsenale, Gorzow Wielkopolski 2015, s. 31.

Wystawa wspdlczesnej sztuki meksykanskiej otwarta zostala
w Zachecie 19 I1 1955 r. Fascynatem tej sztuki byl zwlaszcza Marek
Oberldnder. Zjawisko adaptacji sztuki van Gogha Piotr Juszkie-
wicz odnosit m.in. do warszawskich wystaw okregowych z 1953 r.
oraz IV Ogdlnopolskiej Wystawy Plastyki. Obraz Picassa Masakra
w Korei mozna bylo ogladaé¢ w Warszawie wiosna 1952 r. w ra-
mach ,Wystawy wspolczesnej plastyki francuskiej”. Renato Gut-
tuso z kolei mial wystawe w Zachecie w 1954 1. Zob. J. DABROW-
SKI, Recepcje Arsenatu, s. 31-41 (jak w przyp. 5), P. JuszKIe-
wicz, Od rozkoszy historiozofii do ,Gry w Nic”. Polska krytyka
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zatem gltéwnie odniesienia do (operujac éwczesnym zar-
gonem) ,,postepowej” sztuki Wloch, Meksyku badz Fran-
cji. O Niemczech - ,0jczyznie” ekspresjonizmu, ktoérych
wschodnia czes$¢ nalezata wowczas do ,,bratnich panstw so-
cjalistycznych” — tak 6éwczesni krytycy (poza zdawkowymi
wzmiankami), jak i badacze wspolczesni milczg.

GENEZA ,ARSENALU”

Wystawe w Arsenale pokazano podczas propagandowego
V Swiatowego Festiwalu Mlodziezy i Studentéw o Pokoj
i Przyjaz1y’, odbywajacego sie w Warszawie od 31 lipca do
15 sierpnia 1955 r., a zatem w dwa lata po $mierci Stalina
i w dziesiata rocznice zakonczenia II wojny $wiatowej. Te
dwa wydarzenia silnie zdeterminowaly jego ideologicz-
ng i ideowa wymowe. Festiwal pomyslany zostal jako na-
rzedzie kontrolowanej® odwilzy’, co oznacza, ze wpisywat
sie on w strategie polityczna majacg na celu pozyskiwanie
poparcia dla wladzy. W tym wypadku chodzito o dostar-
czenie widomych dowodéw na otwarcie si¢ panstw blo-
ku wschodniego na Zachdd poprzez stworzenie platformy
dla komunikacji miedzykulturowej. Mial on réwniez na
celu ukazanie z jak najlepszej strony zdobyczy realnego
socjalizmu, z ,walka o pokdj” na czele. W role najwazniej-
szego uczestnika i zarazem obserwatora Festiwalu miafa
wecieli¢ sie mlodziez, ktora licznie naplyneta do Warszawy
niemal ze wszystkich zakatkow swiata®.

artystyczna czasu odwilzy, Poznan 2005, s. 130-131; P. BERNATO-
wicz, Picasso za zelazng kurtyng. Recepcja artysty i jego sztuki
w krajach Europy Srodkowo-Wschodniej w latach 1945-1970, Kra-
kéw 2006, s. 200-207; K. MURAWSKA-MUTHESIUS, Remapping
Socialist Realism: Renato Guttuso in Poland, [w:] Art beyond Bor-
ders. Artistic Exhange in Communist Europe [1945-1989], red. J.
Bazin, P. Piotrowski, Budapest-New York 2016, s. 139-150; eadem,
How the West Corroborated Socialist Realism in the East: Fouge-
ron, Taslitzky and Picasso in Warsaw, ,Biuletyn Historii Sztuki”,
65, 2003, I 2, S. 303— 329.

Informacje o Festiwalu zaczerpnetam z ksigzki Andrzeja Krzy-
wickiego (Poststalinowski karnawat radosci. V Swiatowy Festiwal
Mtlodziezy i Studentéw o Pokdj i Przyjazi. Warszawa 1955. Przygo-
towania, przebieg, znaczenie, Warszawa 2009).

»«Odwilz» nie powigkszata swobdd, byla inng forma manipula-
cji, tworzyta inny rodzaj wykorzystania i zniewolenia. «Libera-
lizacja» i «odwilz» stosowane byly przeciez tylko do sfery kultu-
ry a nie rzeczywistego i bezwzglednego sprawowania wladzy sta-
linowskiej”. Zob. W. WLODARCZYK, Po co byt socrealizm?, [w:]
Doswiadczenie i dziedzictwo totalitaryzmu na obszarze kultur
Srodkowoeuropejskich, red. J. Goszczynska, J. Krélak, R. Kulmin-
ski, Warszawa 2011, s. 53.

O schematycznos$ci periodyzacji tzw. odwilzy w sztuce polskiej
zob. P. ProtrROwWsKI, ,,Odwilz”, [w:] Odwilz. Sztuka ok. 1956,
katalog wystawy, Poznan 1996, s. 14-15.
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Waznym elementem Festiwalu byla jego oprawa plastyczna,
w ktorg ,,opakowano” miasto, aby podkresli¢ dodatkowo ods$wiet-
ny nastrdj wydarzenia. Uczestnicy wspominajg o karnawalowym,
radosnym charakterze imprezy odbywajacej si¢ w scenografii



Idea towarzyszacej Festiwalowi wystawy, ktorg otwarto
21 lipca 1955 r. w klubie ,,Zacheta” w warszawskim Arse-
nale przy ulicy Dlugiej 52, byla zrazu inicjatywa prywatna
i narodzita si¢ w kregu mlodych warszawskich tworcow
podczas spotkania towarzyskiego', w ktérym uczestni-
czyli: krytyczka sztuki Elzbieta Grabska, historyk sztu-
ki Aleksander Wallis oraz malarze: Marek Oberldnder,
Jan Dziedziora i Jacek Sienicki2. Dojrzewala ona jednak
prawdopodobnie juz od konca lat 40., a na jej ostateczny
ksztalt wptynely rozmaite czynniki wynikajace z biogra-
ficznego dos$wiadczenia, uwarunkowan srodowiskowych,
artystycznych fascynacji, ale takze pierwszych rozcza-
rowan mlodych artystéw: nadajacym woéwczas ton sto-
tecznej Akademii oraz Ogdlnopolskim Wystawom Pla-
styki estetyzujacym koloryzmem, a takze doktrynalnym

z pstrokatych lampiondéw, kokardek i bombek. Na oddanym do
uzytku latem tego samego roku Patacu Kultury i Nauki powie-
waly flagi 116 panstw bioracych udzial w Festiwalu. Co znamien-
ne, zadanie wykonania jego wizualnej wizytéwki - monumen-
talnej dekoracji w przestrzeni miejskiej — powierzono mtodym
plastykom: Henrykowi Tomaszewskiemu i Wojciechowi Fango-
rowi. Mialo to potwierdzaé poparcie wladz dla nowych, wykra-
czajacych poza doktryne realizmu socjalistycznego form wyrazu
plastycznego. Henryk Tomaszewski kierowal pierwsza w Polsce
pracownig plakatu, powolang w 1952 r. na stolecznej ASP. Wy-
mienieni artysci zrealizowali miedzy innymi czterystumetrowy,
nawigzujacy do konstruktywizmu, uproszczony w formie fryz na
ulicy Marszatkowskiej. Jeden z jego wspdtautorow — Wojciech
Fangor - wyznaczony zostal ponadto na przewodniczacego ko-
misji kwalifikacyjnej Ogdlnopolskiej Wystawy Mlodej Plastyki,
zob. A. ROTTENBERG, Sztuka w Polsce 1945-2005, Warszawa 2005,
s. 49.

Zmiany w polityce kulturalnej Polski wpisuja sie w odgoérnie

sterowany proces, bedacy w znacznej mierze funkcja wydarzen
w Moskwie. Zainicjowane zostaly juz na przelomie 1951/1952
dyskusja o ,schematyzmie’, ktorej zwienczeniem byla narada
z udzialem kilkuset artystéw oraz przedstawicieli wtadz w gma-
chu Rady Panstwa w pazdzierniku 1951 r. W 1954 r. rozpoczely sie
czystki w aparacie bezpieczenstwa, wiezniowie polityczni wycho-
dzili na wolnoé¢ i powstaly pierwsze teatry studenckie. Poczat-
kiem walki z tzw. wypaczeniami biurokratycznymi realizmu so-
cjalistycznego byta XI Sesja Kultury i Sztuki odbywajaca sie w po-
towie kwietnia 1954 r. To od tego momentu zaczeto stopniowo od-
chodzi¢ od socrealizmu w kulturze. Od stycznia 1955 r. krystalizo-
wal si¢ pomyst na wystawe w Arsenale.

A. MATYNIA, Krajobraz przed Arsenalem, ,,Art&Business’, 7-8,
2005, §. 15. ,Szukajacy mozliwosci otwarcia wystawy mlodych —
Oberlinder, Jan Dzigdziora, Jacek Sienicki oraz historycy sztuki
Elzbieta Grabska i Aleksander Wallis [...] dowiaduja sie, ze jest
pewna szczeg6lna szansa: latem 1955 ma si¢ odby¢ w Warszawie
Swiatowy Festiwal Mlodziezy i Studentéw, wystarczy wiec wia-
czy¢ sie do tej imprezy, by znalazly sie $rodki. Przyszly «Arsenal»
powiazal si¢ organizacyjnie z Festiwalem”. Za: A. OSEKA, Dramat
»Arsenatu”, ,Gazeta Wyborcza’, 5 111992, s. 17.
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socrealizmem®. Mlodym zalezalo na zaprezentowaniu
gleboko osobistych wypowiedzi twércéw z roznych $ro-
dowisk, ktorych laczylyby podobna wrazliwos¢, $wiato-
poglad i wynikajaca z nich odrebnos¢ postawy artystycz-
nej.

Wiadze podchwycily te prywatna inicjatywe w prze-
$wiadczeniu, Ze stworzy ona znakomitg okazj¢ do zama-
nifestowania nowego, odwilzowego kursu rzadu oznacza-
jacego w sztuce rozluznienie gorsetu skonwencjonalizo-
wanego realizmu socjalistycznego'. Ponadto haslo, pod
jakim miala si¢ odby¢ wystawa: ,,Przeciw wojnie - prze-
ciw faszyzmowi’, znakomicie zgadzalo si¢ nie tylko z za-
fozeniami samego Festiwalu, lecz nade wszystko z poli-
tyka rzadu i propagowanym przez niego antyfaszystow-
skim etosem. W artykule wyznaczajacym ideologiczne
zrgby planowanej wystawy, pomieszczonym na tamach
partyjnego tygodnika ,,Przeglad Kulturalny” w kilka mie-
siecy przed jej otwarciem, czytamy: ,Festiwalowa Wysta-
wa Mlodej Plastyki ma juz w swym zalozeniu charakter
polityczny, ktory zakresla hasto: Przeciw wojnie. Przeciw
faszyzmowi™"*. Zarliwym oredownikiem takiej koncepcji
wystawy byt jeden z najciekawszych pokazywanych na
niej artystow (a zarazem zwyciezca pierwszej nagrody,
ktorg otrzymal za obraz Getto) Izaak Celnikier'.

Poczatkowy entuzjazm przedstawicieli wladz ostu-
dzilo jednak raptem to, co zobaczyli w Arsenale. Zapre-
zentowane obrazy w zaden bowiem sposéb nie spelnity

3 Wystawe w ,,Arsenale” poprzedzity dwie préby polaczenia tema-
tyki (anty)wojennej z ,brudng’, typowa dla pdzniejszych ,arse-
natowcow” stylistyka. Obie zakonczyly si¢ obopdlnym zawodem
pomystodawcow i artystow. Pierwsza z nich byla, zainicjowa-
na przez wladze jako pierwsza prezentacja sztuki socrealistycz-
nej, wystawa ,Mtlodziez walczy o pokdj” (pazdziernik - listo-
pad 1950), w ktdrej uczestniczyli m.in. Jan Lebenstein, Jacek Sie-
nicki i Marek Oberldnder. Ten ostatni artysta otrzymat ponad-
to w 1952 r. zlecenie zorganizowania w Nowym Jorku wystawy
upamietniajacej dziesigciolecie powstania w getcie warszawskim.
Do wystawy tej ostatecznie nie doszlo, gdyz strona amerykan-
ska uznata wyselekcjonowane obrazy za zbyt drastyczne i przez
to rozmijajace si¢ z prawda historyczng (sic!). Zob. W. WLODAR-
CZYK, , Arsenal” i Kazimierz, [w:] Do ,,Arsenatu” przez Kazimierz,
red. W. Odorowski, Kazimierz Dolny 2004, s. 19-23.
Organizatorami wystawy byly instytucje takie jak: Ministerstwo
Kultury i Sztuki, Zwigzek Polskich Artystow Plastykow, Polski
Komitet Organizacyjny V Swiatowego Festiwalu Mlodziezy i Stu-
dentéw, pod kontrolg Wydziatu Kultury KC PZPR.

M. BABLEWSKA, W pracowni przed Festiwalem, ,Przeglad Kultu-
ralny’, 1955, nr 4, s. 10.

M. ZeNxowicz, Narada Mtodych Plastykéw, ibidem, s. 5. Te nad-
mierng ideologiczng zarliwo$¢ nieraz mu wypominano. Zrazony
ideologicznym podejsciem Celnikiera Jan Lebenstein zrezygno-
wal z bezposredniego zaangazowania w przygotowania do wysta-
wy, stalo si¢ ono takze przyczynag konfliktu z Markiem Oberldn-
derem. Na temat nagrodzonego obrazu Getto zob. M. LACHOW-
SKI, Getto w obrazach Marka Oberlindera i Izaaka Celnikiera,
»lkonotheka”, 20, 2007, s. 37-50.



ich oczekiwan, wprowadzajac problematyczny dysonans
w radosnym unisono ludycznego, skrzacego sie feeria
barw Festiwalu. Glosy krytyczne pojawily si¢ zreszta nie
tylko po stronie czynnikéw oficjalnych. Jedng z przyczyn
sporéw byta, stanowigca znaczne novum na tle dwczes-
nej produkcji artystycznej w Polsce, zgrzebna, ignoru-
jaca umiejetnosci warsztatowe, lecz wyplywajaca prosto
z trzewi stylistyka pokazywanych prac, wykazujaca znacz-
ne pokrewienstwa z ekspresjonizmem. Jeden z uczestni-
kéw wystawy - Przemystaw Brykalski - wyrazit ex post
przekonanie, iz ,,Arsenal” zostal celowo zmanipulowa-
ny przez kolegéw hotdujacych ekspresjonizmowi”. Cho¢
w zaden sposéb nie doprecyzowywano tego pojecia, dla
wielu krytykéw to wilasnie ekspresjonizm wydawal sie
najwlasciwszym terminem, pomagajacym w opisie styli-
styki ,,arsenalowych” prac. Katarzyna Grabowska stusznie
zauwaza, iz 6w - jak go okredla - ,typ ekspresjonizmu”
»mogt powstac tylko w okreslonym miejscu i czasie™®. To
trafne rozpoznanie nalezaloby uzupelni¢ adnotacja, ze
tylko w okreslonym miejscu i czasie spotka¢ mogl sie z az
tak niejednoznacznym przyjeciem.

EKSPRESJONISTYCZNA POTWORNOSC

»10 jest wystawa o wojnie, o koszmarach, o rozkladajg-
cych sie trupach, o zgniliznie, o chorobach” - utyskiwala
na tamach 6wczesnej prasy Joanna Olkiewicz, zarzucajac
tworcom epatowanie nastrojem beznadziei i nihilizmu®.
W istocie — zaprezentowane w Arsenale prace ostentacyj-
nie odmawialy widzowi dostarczenia przyjemnosci wzro-
kowej, byly odarte z tatwego pigkna, a co za tym idzie —
nietatwe w odbiorze. Ich formie odpowiadata tre$¢: domi-
nowaly przygnebiajace, napawajace poczuciem wyobco-
wania i smutku przedstawienia — ,,biedne” martwe natury,
melancholijne portrety i opustoszale pejzaze. W kontrze do
Olkiewicz, Jacek Sienicki odnajdowat w tym drastycznym
nieraz antyestetyzmie wezwanie do tego ,,aby kto$ w tej ok-
rutnej epoce odnalazt pigkno w brzydocie™.

Juz we Wstepie do katalogu wystawy Andrzej Jakimo-
wicz, stusznie antycypujac ataki ze strony wladz i kryty-
kow, przyznawal: ,Do$¢ wiele jest na wystawie dziet, ktdre
nie beda uznane za piekne, za fadne. Nie trzeba tego ich
autorom mie¢ za zte, lub szukaé przyczyny w niedosta-
tecznie opanowanych umiejetnosciach artystycznych™.

17 Za: ].A. ZIELINSKI, Etos arsenatowy, [w:] ,Arsenat” 1955. Przetom,
epizod, kontynuacja. Malarstwo, grafika, rzezba, katalog wystawy,
red. J. Szeligowska-Farquhar, J.A. Zielinski, Katowice 2010, s. 18.

'8 K. GRABOWSKA, 50 lat minglo, ,, Art&Business”, 7-8, 2005, s. 24.

¥ J. OLkiEwICZ, Wystawa upioréw i nadziei, ,Dzi$ i Jutro’, 1955,
nr 32.

20 Za:].A. ZIELIKSKI, Etos arsenalowy, s. 23 (jak w przyp. 17).

21 A. Jakimowicz, Wstep, [w:] Ogélnopolska wystawa miodej plasty-
ki pod hastem ,,Przeciw wojnie — przeciw faszyzmowi”, zorganizo-
wana z okazji V Swiatowego Festiwalu Mlodziezy i Studentéw. Ma-
larstwo, rzezba, grafika, katalog wystawy, Warszawa 1955, s. 9—10.
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Jakimowicz stara si¢ dalej usilnie wpisac te prace w pozy-
tywny program socjalizmu, stosujac rozmaite interpreta-
cyjne i retoryczne wybiegi, ktére miatyby przekona¢ kry-
tykéw o by¢ moze nieoczywistym, acz bez watpienia sil-
nie emanujacym z obrazéw optymizmie. Brzydota badz
ogolniej - odmieniany przez wszystkie przypadki ,brak
pickna”- byla zreszta jedna z najczesciej wystepujacych
kategorii estetycznych, ktérymi positkowali sie opisujacy
»arsenalowe” prace. Zastanawia tu 6w mantrowany przez
krytykéw i mocno konotowany z istota samej ekspresjo-
nistycznej wrazliwosci motyw brzydoty oraz specyfika
idiolektu, ktérym starano si¢ przewaznie owa brzydote
ekspresjonistycznej proweniencji zdyskredytowac?.
Szczegbélnie mocno na tle tych mglistych skojarzen
z niedookreslonym pojeciowo ekspresjonizmem wy-
brzmial gltos wloskiego artysty i krytyka Paola Riccie-
go®. Ricci nalezal do Wtoskiej Partii Komunistycznej*,
co zrodzito przypuszczenia, ze zostal on wyekspediowany
do Polski na polecenie wiadz, niemniej to on jako jedy-
ny w zasadzie krytyk piszacy o ,,Arsenale”, przypominat
(nawet jesli zdawkowo) nie tylko o niemieckim nacecho-
waniu ekspresjonizmu, lecz takze o narostych wokét nie-
go od lat 30. XX w. (i nadal wéwczas aktualnych) dysku-
sjach natury etyczno-ideologicznej, a takze narodowe;.
Wrtoch réwniez skupit si¢ na krytyce ekspresjonizmu, ale
wzmocnil argumentacje, bezpardonowo odwolujac si¢
do niedalekiej przesztodci: ,Czyz mozliwe, zeby nikt nie
przypomnial, Ze ekspresjonizm stanowil wyraz niepokoju
narodu niemieckiego i w pewnym sensie przygotowat hit-
leryzm?” — zapytywal z oburzeniem. Zarzucit on ponad-
to polskim artystom, ze miast siega¢ po rodzime wzor-
ce, odwoluja si¢ do tradycji sztuki zachodniej, co wigcej -
o zgrozo - niemieckiej: ,,malarstwo i sztuka ekspresjoni-
styczna byla manifestacjg ducha niemieckiego i wyrazata
rozpacz kraju, ktéremu zabraklo ufnosci i nadziei. To nie

22 19 1I 1955 1. otwarto w Zachecie wystawe sztuki rewolucji mek-

sykanskiej, a w marcu na tamach ,,Przegladu Kulturalnego” za-
mieszczono obszerny esej autorstwa Ignacio Marques Rodlle-
sa przyblizajacy fenomen tej zaangazowanej, acz niezwykle in-
nowacyjnej formalnie tworczosci zatytulowany Sztuka rewolu-
cji meksykatiskiej. Za niesztampowe rozwiazania formalne (ktére
idg w parze z ideologiczng wiernoécig autoréw) chwalil artystow
meksykanskich Janusz Bogucki. Bogucki podkreslal wspdlczes-
nos¢ i aktualno$¢ podejmowanych przez artystéw tematéw oraz
wywierajaca znaczne wrazenie ,ekspresje figur” (nazwang dalej
»realistyczng deformacjg”), z malym, acz istotnym zastrzezeniem:
o wielkoéci tej sztuki poswiadcza to, ze ekspresja ta wolna jest od
»brzydoty i mizerabilizmu”. J. Bocuck1, Morat meksykatiski No 2,

»Przeglad Kulturalny’, 1955, nr 9, s. 10.
2

<

Ricci w latach 1926-1933 namalowat serie obrazéw przypomina-
jacych niemiecki ekspresjonizm. Zob. http://patrimonio.archi-
viodistatonapoli.it/asna-web/scheda/persone/0000000394/Ric-
ci-Paolo-artista-critico-darte-e-di-teatro-politico-Barletta-1908-
-Napoli-1986-.html#n [dostep: 7.02.2018].

2 Tbidem.


http://patrimonio.archiviodistatonapoli.it/asna-web/scheda/persone/0000000394/Ricci-Paolo-artista-critico-darte-e-di-teatro-politico-Barletta-1908-Napoli-1986-.html#n
http://patrimonio.archiviodistatonapoli.it/asna-web/scheda/persone/0000000394/Ricci-Paolo-artista-critico-darte-e-di-teatro-politico-Barletta-1908-Napoli-1986-.html#n
http://patrimonio.archiviodistatonapoli.it/asna-web/scheda/persone/0000000394/Ricci-Paolo-artista-critico-darte-e-di-teatro-politico-Barletta-1908-Napoli-1986-.html#n
http://patrimonio.archiviodistatonapoli.it/asna-web/scheda/persone/0000000394/Ricci-Paolo-artista-critico-darte-e-di-teatro-politico-Barletta-1908-Napoli-1986-.html#n

do wiary, ze dzisiaj w kraju, ktérego naréd buduje socja-
lizm, ewokuje sie¢ monstra rozktadu™* — dodawal.

Przytaczajacy po latach te slowa Andrzej Matynia
komentuje, ze Ricci w swojej recenzji ,zupelnie placze
argumenty”?, podobnego zdania jest réwniez wspolczes-
na badaczka Izabela Kowalczyk, ktéra okresla jego wypo-
wiedZ mianem wrecz ,,kuriozalnej””. Warto jednak sieg-
nac glebiej, aby zrozumie¢ argumentacje Ricciego i spro-
bowac¢ zrekonstruowac jej zrédla. Obie przywotane powy-
zej oceny, tak jednoznacznie wartosciujace osad wloskie-
go krytyka, cho¢ w pewnej mierze uzasadnione, zdajg si¢
jednakowoz zupelnie ignorowa¢ historie recepcji ekspre-
sjonizmu w jego ,,rodzimej”, niemieckiej redakcji.

Do$é¢ przywota¢ w tym miejscu Maike Steinkamp, ba-
daczke powojennych loséw dziel nalezacych do tego nur-
tu, ktéra dowodzi, iz niemiecki ekspresjonizm, jak zaden
inny kierunek artystyczny ostatniego stulecia, byt bez-
ustannie — czy to przez krytyke, muzea czy wreszcie przez
organy panstwowe — zawlaszczany i interpretowany ideo-
logicznie®. Casus ,, Arsenalu” potwierdza tylko te teze, po-
szerzajac granice jej relewancji geopolityczne;j.

Z negatywna oceng autorstwa Ricciego zgadzal si¢ en
gros na tamach ,Przegladu Kulturalnego” poeta Julian
Przybos®. Zarzucany artystom w pozostalych recenzjach
brak koloru i $wiatla ttumaczy on ponadto tym, ze twor-
cy, nalezacy do pokolenia dorastajacego podczas wojny,
nie mieli mozliwosci obcowania z oryginalami i uczy-
li sie sita rzeczy sztuki wspolczesnej z reprodukcji, totez
ich twérczos¢ nie mogta wyjs¢ poza ,,plytkie nasladowni-
ctwo awangardy nowoczesnego malarstwa™®. Procz nie-
udolnego kalkowania obcych wzorcéw, Przybo$ okre-
§la ,arsenalowe” malarstwo jako ,,prowincjonalne” oraz
»ekspresjonistyczne”. Ten drugi przymiotnik nacecho-
wany jest negatywnie w stopniu szczeg6lnym, dalej bo-
wiem czytamy: ,[Z]e za§ na Wystawie Mlodych nie ma
tematyki wspolczesnej, a dominuje ekspresjonistyczna
potwornos¢ [...]7*% Przybo$ réwniez faczy tu ekspresjo-
nizm ze sztuka plawiaca si¢ w ,potwornoséci” (synoni-
micznym okresleniem jest dla niego ,,szpetota”), zaréwno
na poziomie formalnym, jak i tematycznym. Poeta pod-
sumowuje swoj nieprzychylny osad streszczajac estety-

» A.MATYNIA, Krajobraz przed Arsenalem, s.16-17 (jak w przyp. 12).

% Ibidem, s. 17.

¥ 1. KowALczYK, Podréz do przeszlosci. Interpretacje najnow-
szej historii w polskiej sztuce krytycznej, Warszawa 2010, s. 453,
przyp. 11s.

% M. STEINKAMP, Das unerwiinschte Erbe: Die Rezeption ,entarte-
ter Kunst in Kunstkritik, Ausstellungen und Museen der SBZ und
frithen DDR, Berlin 2008. Por. Ch. SAEHRENDT, ,,Die Briicke“ zwi-
schen Staatskunst und Verfemung: expressionistische Kunst als Po-
litikum in der Weimarer Republik, im ,,Dritten Reich” und im Kal-
ten Krieg, Stuttgart 2005.

¥ ]. PrzyBOS, O miode malarstwo. Dyskusja o Mlodej Plastyce,
»Przeglad Kulturalny”, 4, 1955, nr 37, 5. 9.

¥ Tbidem.

*! Ibidem.
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ke ,,arsenalowych” prac w formule: ,,potworne sceny po-
twornie namalowane”. Ciekawa jest dalsza argumentacja
Przybosia. Wyraza on mianowicie przekonanie, iz wy-
starczylby zabieg semantyczny, polegajacy na odwrdceniu
znakow w tytule wystawy z ,,Przeciw wojnie — przeciw fa-
szyzmowi’ na ,Za pokojem - za socjalizmem’, aby arty-
$ci zeszli z drogi potwornosci na droge pickna, nie po-
rzucajac przy tym trudnych i bolesnych tematéw. Przybo$
nolens volens stwierdza tym samym, ze tematy takie jak
wojna i faszyzm sklaniajg do przemawiania jezykiem owej
zdewaluowanej przez niego ,,ekspresyjnej potwornosci”

Semantyka Przybosia jest niepokojaca, jesli przypo-
mnimy sobie, ze podobnym ,jezykiem nienawisci” w od-
niesieniu do sztuki ,,zdegenerowanej” (w tym ekspresjo-
nistéw miedzywojennych) postugiwali sie nazisci. Draz-
liwy problem tych niebezpiecznych podobienstw podno-
szony byt zreszta swego czasu przez srodowiska tworcze
w Niemczech Wschodnich, gdyz tam uwrazliwienie na
nie bylo wigksze i wydawaly si¢ tym bardziej niestosow-
ne*.

Aby jednak lepiej zrozumie¢ ambiwalencje ekspresjo-
nizmu, a takze argumentacj¢ wloskiego krytyka, nalezy
najpierw pokrotce zrekonstruowac¢ geneze ,,zawlaszczen
i interpretacji” tego nurtu w samych Niemczech.

DEMON EKSPRESJONIZMU

Przyjmuje sie, ze pierwsza publikacja ugruntowujaca po-
strzeganie ekspresjonizmu jako stylu rdzennie niemiec-
kiego (badz szerzej: nordyckiego) byta wydana w 1914 r.
ksigzka Paula Fechtera zatytulowana lapidarnie Der Ex-
pressionismus®. Fechter opiera si¢ w niej na ustaleniach
Wilhelma Worringera i dostrzega w ekspresjonizmie
szczytowy etap rozwoju niemieckiej sztuki, ktéra odnaj-
duje swoje zrédta w gotyku (nieprzypadkowo na oktad-
ce ksiazki pojawia si¢ drzeworyt Illustration eines Heili-
gen Maxa Pechsteina, jednego z cztonkéw Die Briicke)*.
Udowodnienie niemieckosci ekspresjonizmu wigzato sie
z koniecznos$cig zdefiniowania czym owa, wyrazajaca sie
w ekspresjonistycznej wrazliwosci ,niemiecko$¢”, mia-
taby by¢. Fechter wylicza nastepujace, rzekomo wlasci-
we niemieckiej psyche, predyspozycje: antyintelektualizm,

2 E. GILLEN, Das Kunstkombinat DDR: Zisuren einer gescheiterten
Republik, K6ln 2005, s. 37.

3 D.E. GOrRDON, On the Origin of the Word ‘Expressionism’ (jak
w przyp. 2). Jak czytamy u Gordona, o ile ekspresjonizm, bedacy
pierwotnie stosunkowo niedookreslonym terminem o etymologii
francuskiej, oznaczal wyrazanie wlasnego ,ja’, o tyle po zawtasz-
czeniu i dookresleniu pojeciowym przez Fechtera oraz uczynie-
nia z niego stylu o ,proweniencji gotyckiej” zaczal by¢ taczony
ze sposobem na wyrazenie emocji (niem. Eindruck versus Aus-
druck). Ibidem, s. 376-380.

#* K. LANG, Der Expressionismus und die beiden deutschen Staaten,

[w:] Kunst und Kalter Krieg. Deutsche Positionen 1945-89, kata-

log wystawy, red. S. Eckmann, S. Barron, Koln 2009, s. 85-100,

zwlaszcza s. 87.



emocjonalnos¢, uduchowienie i sklonnosci metafizycz-
ne. Jest to zatem pewien zesp6t cech, ktéry Thomas Mann
okresla¢ bedzie mianem niemieckiej Innerlichkeit — stano-
wigcej zarazem najcenniejszy wkiad Niemiec w kulture Za-
chodu, jak i zrédlo fatalnej, niemieckiej ,,demonicznos$ci™.
Inng cechy ,niemieckiego stylu” jest, w przeswiadczeniu
Fechtera, jego programowa ,,brzydota”

Pierwsze wydanie ksigzki Fechtera ukazato sie w prze-
dedniu wybuchu Wielkiej Wojny, ktdra, podazajac za wy-
kladniag Modrisa Ecksteinsa, miata dla Niemcéw nade
wszystko wymiar duchowy i oznaczala nie tyle walke
o dominacje¢ polityczna czy terytorialng, co kulturowa.
Ecksteins, odnoszac si¢ bezposrednio do sztuki, stwier-
dza:

U ekspresjonistow niemieckich [...], przemoc byla
w mniejszym stopniu powierzchowna demonstracja,
a w wiekszym wyrazem glebokiego wrzenia emocjo-
nalnego, czego ich powierzchownos¢ graniczaca z ucz-
niowska niewinnoscia i urokiem absolutnie nie sugero-
wala®.

Ta podskorna, silnie zinterioryzowana przemoc, skrywa-
jaca sie za maska ,,powrotu do natury” i apologii prymity-
wizmu, wigzala sie rowniez z odrzuceniem materializmu
i potrzeba stworzenia wigzi z elementami pierwotnymi
niemieckiego ducha, co po zsumowaniu tworzyto w efek-
cie niepokojacy melanz tresci narodowych i mistyczno-
-anachronicznych. Te za$ znakomicie wpasowywaly si¢
w gloszony przez ideologéw narodowego socjalizmu mit
krwi i ziemi?.

Nie dziwi zatem fakt, Ze w poczatkach lat 30. XX w.
na moment zdawalo sig, ze to wlasnie ekspresjonizm ma
szans¢ sta¢ si¢ oficjalng estetyka rezimu, estetyka wy-
plywajaca prosto z nordycko-germanskiego ducha, sta-
nowigcg wymarzong odtrutke na twoérczo$¢ tak wilhel-
minskiego klasycyzmu, jak i obcego kulturowo impre-
sjonizmu. Naczelnym oredownikiem tej idei byt Joseph
Goebbels, a jego tubg propagandowsa uczynit organiza-
cje ,Kraft durch Freude’, rywalizujaca z ,Kampfbun-
dem” Alfreda Rosenberga. Idea Goebbelsa poparta zo-
stala ponadto autorytetem, chwilowo zaslepionego rezi-
mem, poety Gottfrieda Benna. Ksigzka Benna zatytulo-
wana Kunst und Macht to ptomienne wyznanie wiary, tak
w narodowy socjalizm, jak i w ekspresjonizm?®, co Ernst
Bloch w 1938 1. okre$li¢ mial mianem salto mortale tego
ostatniego®.

* T. MANN, O Niemczech i Niemcach, [w:] Wobec faszyzmu, oprac.
H. Orlowski, Warszawa 1987, s. 298-304. Por. N. WOLE, Expressio-
nism, Koln 2004, s. 6-11.

36 M. ECKSTEINS, Swigto wiosny. Wielka wojna i narodziny nowego
wieku, thum. K. Rabinska, Poznan 2014, s. 153.

7 J. WILLETT, Ekspresjonizm, ttum. M. Kluk, Warszawa 1976, s. 231.

3 Ibidem. 5 XI 1933 r. gazeta ,,Deutsche Zukunft” opublikowata ar-
tykul Benna Bekenntnis zum Expressionismus, co mozna przelo-
zy¢ jako Wyznanie wiary w ekspresjonizm.

¥ H.-G. KEMPER, Der Expressionismus, Miinchen 1975, s. 208.
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Prawdopodobnie pod wplywem przekonan gloszo-
nych przez Hitlera, sytuacja zmieniaé zaczela si¢ stop-
niowo w polowie lat 30. XX w. Goebbels byl coraz mniej
przychylny ekspresjonistom, a ich dzieta opatrywano co-
raz cze¢éciej pogardliwg wiazka epitetow takich jak: ,zde-
generowane’, ,dekadenckie” badz ,,bolszewicko-zydow-
skie” i skazywano na niebyt poprzez usuwanie z wystaw
oraz zbioréw publicznych®. Niemniej krotki acz inten-
sywny, niechlubny epizod w dziejach niemieckiego eks-
presjonizmu na trwale zapisat si¢ w pamieci kulturowej
Niemcow i wplynat na postrzeganie ekspresjonistycznej
poetyki jako tej, ktéra - jak pisat przywolywany krytyk
Paolo Ricci - pomogta przygotowa¢ droge hitleryzmo-
with,

Po wojnie nastapila w Niemczech rehabilitacja wykle-
tych przez nazistow ekspresjonistow, niemniej miala ona
w rzeczywistosci charakter kurtuazyjny i deklaratywny.
Wraz z przetomem lat 1948/1949, ktéry spowodowat za-
ostrzenie si¢ antagonizméw na ideologicznych, a co za
tym idzie réwniez i estetycznych frontach, malarstwo
ekspresjonistyczne zniknelo niemal zupelnie z mapy ar-
tystycznej Niemiec badz traktowane bylo instrumental-
nie®.

Powstanie dwoch panstw niemieckich (1949) zbie-
glo sie¢ w czasie z wyostrzeniem si¢ niemiecko-niemie-
ckiego ,,sporu o obrazy”. W 1948 r., wraz z opublikowa-
niem artykulu Alexandra Dymschitza zatytulowanego:
Uber die formalistische Richtung in der deutschen Malerei
[O formalistycznym kierunku w malarstwie]* zainicjowa-
na zostata na Wschodzie tak zwana Formalismusdebatte.
Dymschitz zarzuca sztuce modernistycznej wspoétudziat
W propagowaniu ,,pesymistycznego nastawienia do $wiata
i glebokiej niewiary w duchowe sily cztowieka™. Ostrze
krytyki w oczywisty sposéb skierowane zostalo przeciwko
ekspresjonizmowi, stanowigcemu oryginalny wkiad Nie-
miec do zdyskredytowanej sztuki modernistycznej. Fakt,
ze przedstawiciele tego kierunku padli ofiarami nazistow-
skiej polityki kulturalnej, udalo si¢ zatuszowa¢ argumen-
tacjg mowiaca, ze gros ekspresjonistow stala si¢ bohatera-
mi nie tyle z racji swoich glebokich ideowych przekonan,
co z przypadku, a to z kolei po wojnie przyczynito sie do

40 1. WILLETT, Ekspresjonizm, s. 230-236 (jak w przyp. 37).

41 P. BURGER, Die Deutschen und Ihre Kunst, ,Die Zeit”, 2000, nr 19,
https://www.zeit.de/2000/19/Die_Deutschen_und_ihre Kunst
[dostep: 21.10.2018].

4 Przyktadem moga by¢ I Documenta w Kassel. Zob. krytyczna
analize tychze: W. GRASSKAMP, ,,Entartete Kunst” und documenta
I Verfemung und Entschiirfung der Moderne, [w:] idem, Die unbe-
wiiltigte Moderne. Kunst und Offentlichkeit, Miinchen 1989, s. 76~
-119 oraz idem, To Be Continued: Periodic Exhibitions (documen-
ta, For Example), ,Tate Papers’, 2009, nr 12, https://www.tate.org.
uk/research/publications/tate-papers/12/to-be-continued-pe-

riodic-exhibitions-documenta-for-example [dostep: 21.10.2018].
4

)

»Tagliche Rundschau”, 24 XI 1948, cyt. za: E. GILLEN, Das Kunst-
kombinat DDR, s. 63, przyp. 51 (jak w przyp. 32).
* E. GILLEN, Das Kunstkombinat DDR, s. 35 (jak w przyp. 32).
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https://www.tate.org.uk/research/publications/tate-papers/12/to-be-continued-periodic-exhibitions-documenta-for-example
https://www.tate.org.uk/research/publications/tate-papers/12/to-be-continued-periodic-exhibitions-documenta-for-example
https://www.tate.org.uk/research/publications/tate-papers/12/to-be-continued-periodic-exhibitions-documenta-for-example

ich bezrefleksyjnej heroizacji i (nierzadko bezpodstawne-
go) otaczania nimbem rewolucjonistow*.

Na Zachodzie natomiast polemiczng burz¢ wywola-
ta publikacja konserwatywno-katolickiego krytyka Han-
sa Sedlmayra Verlust der Mitte [Utrata srodka, 1948], sta-
nowigca rozpaczliwy lament nad dehumanizacjg sztuki
w nastepstwie proceséw modernizacyjnych. W zaskaku-
jacy sposob antymodernistyczne, moralizatorskie diatry-
by Sedlmayra spotykajg si¢ z tymi gloszonymi wowczas
przez papiezy stalinizmu.

Apogeum tych sporéw, ktére — jak juz zostalo zazna-
czone - toczyly si¢ de facto wokol pytania o to, jak wy-
glada¢ ma sztuka oraz reprezentacja tworzacego ja czlo-
wieka po II wojnie $wiatowej, byty Rozmowy Darmstadz-
kie - gtosne wydarzenie towarzyszace wystawie o symp-
tomatycznym tytule ,Das Menschenbild in unserer Zeit”
[Obraz czlowieka w naszych czasach]®*. O wadze tego
problemu $wiadczy fakt, ze w dyskusji, ktéra odbyta sie
we wrzesniu 1950 r. przy udziale thlumnie zgromadzone;j
w Darmstadter Stadthalle publicznos$ci, brali udzial nie
tylko czolowi artysci, lecz takze créme de la créme $ro-
dowisk intelektualnych tamtych czaséw, z Theodorem
Adornem oraz Alexandrem i Margarethe Mitscherlicha-
mi na czele. GIéwnym oponentem Sedlmayra byl Willi
Baumeister, autor opublikowanej rok wczeéniej ksiazki
Das unbekannte in der Kunst [Nieznane w sztuce], bronig-
cy przed zakusami tradycjonalistow malarstwa abstrak-
cyjnego. Sedlmayr, ktéremu zarzucono flirtowanie z na-
rodowym socjalizmem (zaréwno na poziomie biograficz-
nym, jak i argumentacyjnym), z gory przemawial ze stra-
conej pozycji.

Koncepcja sztuki propagowanej przez Baumeistera?
zdominuje pejzaz artystyczny Niemiec Zachodnich na-
stepnej dekady, czego wyrazem bedg otwarte latem 1955 r.
I Documenta. Na miejsce tego wydarzenia nieprzypadko-
WO wyznaczono zrujnowane po wojnie Museum Fride-
ricianum w Kassel, znajdujace si¢ zaledwie kilkadziesiagt
kilometréw od granicy z NRD. Ekspresjonizm miedzy-
wojenny spod znaku Die Briicke traktowany bedzie od
tej pory jako zamkniety rozdzial niemieckiej historii; jesli
powolywano si¢ na ekspresjonizm, to na ten wywodza-
cy sie z tworczosci artystow Der Blaue Reiter, wiodacy ku
metafizycznie motywowanemu, ahistorycznemu i ponad-
narodowemu (a co za tym idzie pozornie apolitycznemu)
jezykowi plastycznemu abstrakeji.

W lutym 1955 r., na tamach czasopisma ,,Der Monat”
(subsydiowanego nota bene przez CIA*) ukazal si¢ ar-
tykul Karla Hofera (dyrektora zachodnioniemieckiej

* Ibidem.

* Darmstidter Gesprich. Das Menschenbild in unserer Zeit, red.
H.G. Evers, Darmstadt 1950.

+ B. Wyss, Willi Baumeister und die Kunsttheorie der Nachkriegs-
zeit, [w:] Deutschlandbilder. Kunst aus einem geteilten Land, kata-
log wystawy, red. E. Gillen, Koln 1997 s. 532-538.

* F. STONOR SAUNDERS, Who Paid the Piper? The CIA and the Cul-
tural Cold War, New York 1999.

127

Kunsthochschule Berlin-Charlottenburg) Zur Situation
der bildenden Kunst [O sytuacji sztuk plastycznych]. W ar-
tykule tym autor zaatakowal Wernera Haftmanna, glow-
nego dostarczyciela idei pierwszej edycji Documenta,
za propagowanie abstrakcji jako jedynej stusznej formy
wyrazu dla progresywnej i wartosciowej sztuki po woj-
nie. Hofer przywoluje przy tym ,,motto ekspresjonizmu’,
zawierajace si¢ w regule Sinnbild (symbol) miast Abbild
(wierny obraz), przy czym Sinnbilder, podobnie jak sama
ekspresja, realizowa¢ mogg sie tylko w formie figuratyw-
nej, nigdy za$ przez jakosci czysto formalne i kompozy-
cyjne. Dostrzega on totalizujace zapedy propagatordéw
iideologéw abstrakeji, za taki stan rzeczy obarczajac Slepe
przyjmowanie wzorcéw z Ameryki i bezrefleksyjng auto-
kolonizacje abstrakeja ,made in USA™.

Mniej wigcej w tym samym czasie, 16 czerwca 1955 .,
na posiedzeniu rady sztuk pieknych w sprawie wiosennej
wystawy we wschodnioniemieckiej Deutsche Akademie
der Kiinste, samokrytyke zlozyt autor ikonicznego dzie-
ta realizmu socjalistycznego w NRD Junger Maurer an
der Stalin Allee [Mlody murarz na Alei Stalina] - Otto
Nagel. Niemniej — jak notuje Eckhart Gillen - ,,nawigza-
nie do krytyczno-werystycznej, wzglednie ekspresjoni-
stycznej tradycji lat 20., zostalo przez SPJN kategorycznie
wykluczone™.

Jednym z nielicznych artystéw, ktorzy nie zawahali si¢
broni¢ publicznie ekspresjonizmu, byl Herbert Sandberg.
Pochodzacy z Zabrza Sandberg, autor szeregu artykutéw
publikowanych na famach czasopism partyjnych takich
jak ,Tégliche Rundschau” czy ,Neues Deutschland’, z ra-
cji swojej obozowej przesziosci przemawial z uprzywile-
jowanej pozycji moralnego autorytetu. Mogt zatem bez-
karnie pozwoli¢ sobie na otwartg krytyke oficjalnej poli-
tyki kulturalnej SPJN, a jego stowa nie mogty zosta¢ w fa-
twy sposob zignorowane®'. Sandberg powotywal sie, co

# C. MESCH, Modern Art at the Berlin Wall: Demarcating Culture in
the Cold War Germanys, London 2008, s. 39—41. Jutta Held (Ver-
saumte Lektionen. Kunstgeschichte und Nachkriegszeit. Ein Inter-
view mit Jutta Held und Susanne Leeb, ,Texte zur Kunst”, 2003,
nr 50, s. 63-75) okresla rozwoj powojennej sztuki na Zachodzie
Niemiec mianem ,haftmannowskiej linii ewolucyjnej”. Zob.
takze: eadem, Kunst und Kunstpolitik 1945-1949. Kulturaufbau in
Deutschland nach dem 2. Weltkrieg, Berlin 1981; eadem, Parapo-
litics: Cultural Freedom and the Cold War, 03.11.2017-08.01.2018,
katalog wystawy, Berlin 2018.
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E. GILLEN, Das Kunstkombinat DDR, s. 52 (jak w przyp. 32).
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Herbert Sandberg (1908-1991) urodzit si¢ w Zabrzu (niem. Hin-
denburg) jako syn Zydowskiego handlarza skorg Salomona Sand-
berga. W latach 1926-1928 studiowal na Kunstakademie Breslau
u Otto Miillera, od 1929 r. nalezat do berlinskiego oddziatu komu-
nistycznego zwiazku artystow ASSO, a w 1932 r. wstapit do KPD
(Komunistyczna Partia Niemiec). Po przejeciu wladzy przez na-
zistow uciekt do Pragi, skad zostal zmuszony powrdci¢ na zada-
nie partii, po czym zostal zestany do obozu koncentracyjnego
w Buchenwaldzie, gdzie przebywatl w latach 1938-1945. Podczas
pobytu w obozie tworzyl serie 30 szkicow ukazujacych obozowa



znamienne, na wladciwa niemieckiej tozsamosci ,,surowg”
specyfike ekspresjonizmu, ktéra postrzegal jako pozytyw-
ng warto$¢ kulturotwoérczg®. Wtorowal mu René Graetz,
ktéry w1957 r. tak oto wypowiadal si¢ przeciwko sterylne-
mu klasycyzmowi i bezkompromisowemu dogmatyzmo-
wi realizmu socjalistycznego:

Czy siegniemy do Griinewalda, Cranacha, czy tez do
Beckmanna badz Kokoschki [...], jedno laczy niemie-
cka sztuke: ekspresjonizm. Musimy nauczy¢ sie ufaé na-
szej wielkiej tradycji. O ile dalej byliby$my dzi$ w sztu-
kach wizualnych, gdybysmy byli odwazniejsi, pracowali
wiecej w duchu niezaleznoéci, w naszej wlasnej tradycji,
zgodnie z ekspresjonizmem, ktory jest nasza narodowa
formg realizmu®.

Glosy takie jak ten Sandberga czy Graetza byly jednak
wolaniem na pustyni i konsekwentnie realizowana po-
lityka kulturalna partii, a takze przejecie przez wschod-
nioniemiecki rzad po 1949 r. kontroli nad licznymi zbio-
rami sztuki (w tym nad Neue Nationalgalerie), przyczy-
nilo si¢ na dlugie lata do niemal zupelnego wyrugowa-
nia ekspresjonizmu z muzedéw publicznych. Nieznacz-
ny przelom nastgpil w tej kwestii w nastepstwie zmiany
kursu SPJN po 1953 r. W rok pézniej, w grudniu 1954 r.,
udalo si¢ Ludwigowi Justiemu, generalnemu dyrektoro-
wi Muzeéw Panstwowych, powréci¢ do pielegnowanej
przez niego jeszcze przed 1933 r. polityki popularyzacji
sztuki modernistycznej i zaaranzowa¢ osobng sale wy-
stawowa poswiecona sztuce ekspresjonistycznej*. Byl to
jednak wyjatek potwierdzajacy regule®, gdyz ostateczna
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codzienno$¢, malowanych sadza i blotem, z silnie ekspresjoni-
stycznym zacieciem, dokoniczonych w 1946, a nastepnie wyda-
nych w 1948r. w formie drzeworytow, zatytulowana Eine Freund-
schaft [Przyjazni). E. GILLEN, Das Kunstkombinat DDR, s. 35-36
(jak w przyp. 32).

»T4gliche Rundschau’, 17 XII 1948. Za: E. GILLEN, Das Kunstkom-
binat DDR, s. 36 (jak w przyp. 32). Droge do postrzegania ekspre-
sjonizmu jako formy wyrazu nielicujacej z ideatami sztuki SPJN
utorowala radykalna krytyka zainicjowana w 1937 r. przez mar-
ksistowskiego filozofa Georga Lukacsa i pisarza Alfreda Kurelle
(od 1957 do 1963 1. petnit on funkcje Przewodniczacego Komi-
sji ds. Sztuki przy Biurze Politycznym SPJN) na tamach czaso-
pisma ,,Das Wort”. Lukdcs przekonuje, iz bedacy niczym wiecej
niz wyrazem subiektywizmow artysty ekspresjonizm, usytuowaé
nalezy w opozycji do wlasciwej, czyli dazacej do obiektywizmu
tworczosci wyrastajacej z tradycji mieszczanskiego realizmu. Po-
nadto nie moze on wybaczy¢ ekspresjonizmowi jego narodowych
i mistycznych inklinacji, ktére przyczynity sie do, zakonczonych
wprawdzie fiaskiem, prob wpisania go w imaginarium nazistow-
skiego $wiatopogladu. Zob. M. STEINKAMP, Das unerwiinschte
Erbe, s.179-183 (jak w przyp. 28).

E. GILLEN, Das Kunstkombinat DDR, s. 42 (jak w przyp. 32).

M. STEINKAMP, Das unerwiinschte Erbe, 319-323 (jak
W przyp. 28).

Na Kulturkonferenz SED, w pazdzierniku 1958 r. Alexander Ab-

S.

usch w nastepujacych slowach odpowiada Graetzowi: ,Teo-
ria towarzysza Graetza méwigca o tym, ze ekspresjonizm jest
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rehabilitacja i tryumf tego kierunku przychodzi w Niem-
czech Wschodnich znacznie pdzniej - w potowie lat 80.%

NIEMCY W ZACHECIE

Pomimo iz w tekstach krytycznych po$wigconych ,, Arse-
nalowi” (zaréwno tych z potowy lat 50. XX w., jak i pdz-
niejszych) szafuje sie pojeciem ,,ekspresjonizmu’, nie znaj-
dziemy w nich odwotan do niemieckiego, waznego dla ge-
nezy i znaczenia tego jezyka artystycznego, kontekstu.

Cytowany juz na poczatku artykulu Jakub Dabrowski,

poszukujac w d6wczesnej prasie mozliwych wzorcow, ktdre
zawazy¢ mogly na specyfice stylistycznej ,,arsenalowcow”,
reasumuje:

W prasie pojawialy sie regularnie te same zjawiska
artystyczne oraz te same nazwiska zagranicznych i kra-
jowych artystow, majace tworzy¢ kanon pozytywnych
odniesien i inspiracji. Absolutng dominacje zyskat mek-
sykanski ekspresjonizm, ktéry uprawomocniany byt re-
toryka - jak zauwazal Cwiertnia - ,,swoistej realistycz-
nej deformacji’, tzn. odejscia od kanonu akademickiego
naturalizmu i ograniczonego wykorzystania deformacji
do wyrazenia zamierzonych tresci. [...] Druga bardzo
wazng figurag byl Picasso [...]. Jednoczesnie w przy-
padku Picassa material wizualny byl mocno limitowa-
ny: reprodukowano niemal wylacznie obrazy z okre-
sow przedkubistycznych oraz grafiki i rysunki (w tych
ostatnich dziedzinach mozna bylo pozwoli¢ sobie na
wiecej — zasadniczy boj toczyl sie o malarstwo). Czesto
wystepowaly takze odwolania do tzw. postepowej sztuki
Wtoch i Frangji, chodzilo tu przede wszystkim o Gut-
tuso i1 Fougerona, co jednak istotne, malarze ci prawie
w ogole nie byli reprodukowani, w zamian, w zwigzku
z wystawa w Zachecie w czerwcu 1955 roku, reproduko-
wano DDR-owskiego socrealistycznego ekspresjoniste
Otto Nagela™”.

Wspomniana powyzej wystawa Ottona Nagela zorgani-
zowana zostala w ramach dziatalnosci Komitetu Wspét-
pracy Kulturalnej z Zagranica, powstatego latem 1950 r.,
a stuzgcemu wymianie kulturalnej z ,,bratnimi” pafstwa-
mi Bloku Wschodniego, w tym z NRD, z ktérym podpi-
sano niedawno ukltad o wytyczeniu ustalonej i istniejacej

5

-

niemiecky tradycja realizmu, jest zupelnie ahistoryczna i anty-
marksistowska z punktu widzenia rozwoju naszej nowej, socja-
listycznej sztuki [...]. Punkt widzenia marksistowsko-leninow-
ski jest taki, ze metody tworcze upadajacej klasy kapitalistow nie
moga zostaé przeniesione na sztuke klasy pracujacej”. Za: E. GIL-
LEN, Das Kunstkombinat DDR, s. 69, przyp. 101 (jak w przyp. 32).
W 1986 r. udaje si¢ Rolandowi Mirzowi pokazaé ekspresjonistow
w znajdujacej si¢ w Berlinie Wschodnim Nationalgalerie na
wystawie ,,Expressionisten. Die Avantgarde in Deutschland
1905-1920”. Nie inaczej zreszta wygladala sytuacja w Niemczech
Zachodnich. Do$¢ wspomnie¢ glosng, wydang w 1982 r. ksigzke
Hunger nach Bildern. Deutsche Malerei der Gegenwart Wolfganga
Maxa Fausta i Gerda de Vriesa. Ale to juz zupelnie inna historia.

*7 ]. DABROWSKI, Recepcje Arsenatu, s. 40 (jak w przyp. 5).



granicy polsko-niemieckiej na Odrze i Nysie w Zgorzelcu
(niem. Gorlitz).

Wystawa byla drugim, powojennym pokazem artysty
z NRD w Zachecie. W 1951 1. odbyl sie tam po$miertny
pokaz prac Kithe Kollwitz. Komisarzem tegoz byl ten
sam Otto Nagel, przed wojng bedacy jednym z wioda-
cych wspolorganizatoréw zatozonego w 1928 r. komuni-
stycznego Niemieckiego Zwiagzku Artystow Rewolucyj-
nych [niem. ASSO, Assoziation Revolutionidrer Bildender
Kiinstler Deutschlands], ktérego cztonkowie, wzorujac sie
na twoérczosci Ottona Dixa, Georga Grosza i Kithe Koll-
witz, propagowali zaangazowang politycznie i spolecznie
forme ekspresjonizmu. Na wystawie Nagela w Zachecie
mozna bylto oglada¢ gtéwnie prace artysty z okresu mie-
dzywojennego oraz z czaséw wojny, podczas ktdrej obje-
ty zostal on Malverbot, a na przelomie 1936/1937 wiezio-
no go w obozie Sachsenhausen®. Po wojnie Nagel, pomi-
mo tego, ze nie byl zwolennikiem koturnowego realizmu,
z powodzeniem robit kariere jako jeden z jego czolowych
przedstawicieli w NRD®.

Wystawa Kollwitz, wykoncypowana przez Nage-
la zgodnie z wymogami éwczesnych komunistycznych
wladz, miata by¢ przede wszystkim wehikulem konkret-
nej ideologii: Kollwitz ukazana zostala na niej wybioérczo
i stronniczo, tak aby utatwi¢ wykreowanie jej na prekur-
sorke realizmu socjalistycznego (sam Nagel za$ cztery lata
poziniej pokazany zostal jako jej spadkobierca i wierny
kontynuator®).

W przypadku tej artystki nie sposéb jednak nie wspo-
mnie¢ - co nie umknelo zresztg uwadze dwczesnej kryty-
ki - o tragicznym epizodzie jej biografii, jakim byla utrata
syna podczas I wojny i, co za tym idzie — o znacznym la-
dunku emocjonalnosci cechujacym jej prace, lecz watek
ten wpleciony zostal jedynie en passant w wiodaca narra-
cje o Kollwitz jako ,,malarce proletariatu” To, co stanowi
o specyfice i wielkosci dzieta artystki, a zatem silnie in-
dywidualistyczny, wyptywajacy z glebi biograficznego do-
$wiadczenia rys jej tworczosci, skutkujacy malarska, gra-
ficzng i rzezbiarska ekspresja, byt przez krytykéw ocenia-
ny negatywnie jako nadmiernie pesymistyczny®.

Jedna z recenzentek, Urszula Pomorska, kontra-
punktuje prace poprawne, z uzyciem jasnych, prostych

8 Ponadto w Bibliotece Uniwersyteckiej we Wroclawiu pokazy-
wano wystawe grafik Kithe Kollwitz w ramach cyklu ,Sztu-
ka walczaca” Mozna bylo oglada¢ tam takze prace Georga Gro-
sza i Fransa Masereela (zob. ,,Przeglad Zachodni’, 1951, nr 9-10,
s. 265).

S. WELBEL, Kithe Kollwitz and Otto Nagel: Two Exhibitions of
»Progressive Artists” at the Zacheta in the Framework of Cultural
Cooperation with the German Democratic Republic, ,,Jkonotheka’,

26, 2016, S. 112.
6

S

Wystawe Nagela mozna bylo oglada¢ od 25 V do 12 VI 1955 1, na-
stepnie pokazywano ja w Lublinie (24 VI-24 VII 1955).

6

Na tamach ,Przegladu Kulturalnego” poréwnywano Nagela do
Renato Guttuso i André Fourgerona.
2 S. WELBEL, Kiithe Kollwitz and Otto Nagel, s. 126 (jak w przyp. 59).
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$rodkéw wyrazu, z tymi, ktére razg pokrewienstwami
z niemieckim ekspresjonizmem, co skutkuje efektem -
jak si¢ wyraza — ,,histerycznego spazmu”®. Autor recenzji
zamieszczonej w ,,Iygodniku Powszechnym” jako jedyny
stara sie osadzi¢ twérczo$¢ artystki w szerszym kontek-
$cie artystycznych tradycji i stusznie dostrzega w Kollwitz
»wiodaca reprezentantke tzw. niemieckiego ekspresjoni-
zmu w sztuce’, ktorg kojarzy¢ nalezy z takimi tworcami
jak Max Pechstein, Emil Nolde, Kokoschka oraz cztonka-
mi grupy Die Briicke®.

Précz przestania antyburzuazyjnego, jednocze$nie sil-
nie akcentowany byl watek antywojenny obecny w pra-
cach Kollwitz. Jak zauwaza Stanistaw Welbel, drzeworyt
Kollwitz Nie wieder Krieg [Nigdy wiecej wojny] z 1924 .,
pochodzacy z pokazywanego na wystawie cyklu Krieg
[Wojna], byl najczesciej reprodukowanym dzietem w oéw-
czesnej prasie. Ta najbardziej znana z prac cyklu, uka-
zujaca miodego czlowieka z bojowo wyciagnieta w gore
prawica, uzyta zostala latem 1924 r. jako plakat Dni Mto-
dziezy w Lipsku i rychlo stala si¢ popularng ikong ruchéw
pacyfistycznych®.

Wybér przez Nagela Kollwitz nie byt wcale az tak oczy-
wisty, jak mogloby sie wydawaé. W tym czasie w samych
Niemczech Wschodnich o Kollwitz toczyly si¢ spory.
Wraz z innymi klasykami migdzywojennego ekspresjoni-
zmu pokazana zostala za pelnym i bezdyskusyjnym przy-
zwoleniem wiladz po raz ostatni na I Ogélnoniemieckiej
Wystawie Sztuki w Dreznie w 1946 r., co bylo zarazem
ostatnig proba inkorporowania miedzywojennych eks-
presjonistow w ramy wyznaczone realizmem socjalistycz-
nym.

W kolejnych latach ocena dzieta Kollwitz w Niemczech
Wschodnich daleka byta juz od jednoznacznosci. Kiedy
zatozona w 1950 r. Niemiecka Akademia Sztuki [Deutsche
Akademie der Kiinste] poswiecila jej jedna ze swoich
pierwszych wystaw, krytycy grzmieli, ze artystka dostrze-
ga w robotnikach tylko ,,cierpigca czes¢ narodu”. Podobne
watpliwosci budzil, pokazywany w tym samym roku z ini-
cjatywy Ottona Nagela, Ernst Barlach - na famach prasy
partyjnej pisano, ze jego sztuka nosi znamiona ,,mroczne-
go, przygnebiajacego pesymizmu”.

Szczegdlnie poruszeni tymi frontalnymi atakami na
Kollwitz byli Lea i Hans Grundig - podobnie jak Na-
gel cztonkowie przedwojennego ASSO. 21 lutego 1951 r.
w ,Tdgliche Rundschau” wierna partii, a zarazem roz-
czarowana jej bezmyslng polityka kulturalng Lea Grun-
dig w nastepujacych stowach wspomina Kollwitz: ,,Jako
przesladowany cztowiek, oskarzala ona faszyzm totalnego

@ U. PoMORSKA, Wystawa dziel Kithe Kollwitz w warszawskiej Za-
checie, ,Przeglad Artystyczny’, 1951, nr 4, s. 6, za: S. WELBEL,
Kithe Kollwitz and Otto Nagel, s. 126 (jak w przyp. 59).

¢ Tygodnik Powszechny”, 9 lipca 1951, nr 26, za: S. WELBEL, Kiithe
Kollwitz and Otto Nagel, s. 127 (jak w przyp. 59).

 S. WELBEL, Kithe Kollwitz and Otto Nagel, s. 119 (jak w przyp. 59).

 E. GILLEN, Das Kunstkombinat DDR, s. 51 (jak w przyp. 32); K. THO-
MAS, Die Malerei in der DDR 1949-1979, Koln 1980, s. 25-26.



zniszczenia i odczlowieczenia obrazujac przy tym opor.
Jesli to jest «brzydkie», wowczas «tadne» w okreslonych
czasach musi by¢ ktamstwem”?. Na specjalnym posiedze-
niu kierownictwa VBKD [Verband Bildender Kinstler
Deutschlands, Zwigzek Artystow Niemieckich] 14 listopa-
da 1953 r., ktérego tematem przewodnim byl ,,nowy kurs
a artysci plastycy”, Grundig ponownie przywolywata po-
sta¢ Kollwitz uskarzajac si¢ na to, iz calemu pokoleniu, do
ktérego réwniez sama nalezy, ,obcigto stopy, na ktérych
mocno stali na ziemi”, zmuszajgc artystéw po II wojnie do
rozpoczecia pracy poszukiwania form wyrazu plastyczne-
go praktycznie od zera®.

Innym cenionym przez wladze partyjne artysta, ktéry
wraz z Grundigami odwazy! sie stanag¢ w obronie tradycji
artystycznej wypracowanej w kregach niemieckiej lewicy
Republiki Weimarskiej, byt Otto Nagel. 15 lutego 1951 r.
w jego artykule Sztuka jako bro# ludu czytamy: ,Nie tyle
wazna jest wiernie oddana kropla potu na czole robotni-
ka, lecz postawa, duch, ktéry znaczy czerwony krwiobieg
naszego zycia ®. Nalezy przypuszcza¢, ze t¢ odbiegajaca
od doktryny, osobista wypowiedz, dopuszczono do pub-
likacji tylko z racji wysokiej pozycji, jaka Nagel zajmowal
w partii”.

Nagel, by¢ moze rozczarowany ambiwalentnym sto-
sunkiem partii do Kollwitz i bliskich jemu samemu prze-
konan estetycznych w NRD, starat si¢ ,,przeszmuglowac”
i zaszczepi¢ (przypomnie¢™) w Polsce miedzywojenna
tradycje tej zaangazowanej, ,antyfaszystowskiej” formy
~ekspresyjnego” wyrazu, tutaj bowiem - poza koniecz-
no$cig wpasowania si¢ w wymogi partyjne - cigzace do-
datkowo w Niemczech brzemie jej historycznego uwikta-
nia, nie stanowilo az takiego problemu™.

 E. GILLEN, Das Kunstkombinat DDR, s. 51 (jak w przyp. 32).
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Ibidem, s. 51-52.
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Ibidem, s. 52.
7 W 1950 r. Nagel otrzymal Nagrode Panstwowa, byl przewodni-
czacym Zwigzku Niemieckich Artystow w latach 1950-1952 oraz
1955-1959, prezydentem Niemieckiej Akademii Sztuki 1956-1962,
a takze przewodniczagcym Komitetu II Niemieckiej Wystawy
Sztuki w 1953.

! Tradycje zaangazowanego ekspresjonizmu w miedzywojennej
Polsce kultywowata powstala w 1918 r. poznanska grupa Bunt.
Jej cztonkowie mieli szerokie kontakty w srodowisku berlinskich
ekspresjonistow. Ta tradycja rowniez nie zostaje nigdzie przy-
wolana. Zob. J. MALINOWSKI, Sztuka i nowa wspdlnota. Zrzesze-
nie Artystow ,,Bunt” 1917-1922, Wroctaw 1991; Bunt. Ekspresjo-
nizm poznarski 1917-1925, katalog wystawy, red. G. Halasa, Po-
znan 2003; M. DMITRIEVA, Polnische Kiinstler und der Sturm, [w:]
Grenziiberschreitungen. Deutsche, Polen und Juden zwischen den
Kulturen (1918-1939), red. M. Brand, Miinchen 2006, s. 45-64.

72 [...] forma jest ideologig. Krytyka sztuki stworzyla dwie szuflad-
ki: lewg i prawa. W lewej znalazly si¢ tak zwane formy realistycz-
ne, w prawej formy modernistyczne [...]. W lewej znalazlo sie
niewiele wiecej ponad Menzla i Riepina, w prawej za$ impresjo-
nisci, van Gogh, ekspresjonizm, Dix, Heartfield i Barlach, oczy-
wiscie rowniez Kollwitz, gdyz jej rewolucyjne pozne prace nosza

CZARNA MELANCHOLIA

Piszacy w polowie lat 50. o ekspresjonistycznym nacecho-
waniu znacznej czesci ,,arsenalowych” prac krytycy w za-
sadzie zupetnie pomijaja te niemieckie watki. Jest to warte
odnotowania tym bardziej, ze w powojennej Polsce Niem-
cy stanowily wazny punkt odniesienia i zajmowaly istot-
ne miejsce tak w kulturze politycznej, jak w potocznej
$wiadomosci Polakéw™. Nie nalezy przy tym zapominac,
ze integracja spoleczenstwa polskiego wokét ,,problemu
niemieckiego” pelnila zarazem tuz po 1945 r. okreslong
funkcje polityczng i nalezala do jednej z najistotniejszych
powojennych strategii wladz komunistycznych, ktére

silne znamiona ekspresjonizmu”. Hermann Raum na V Kongre-
sie Zwiazku Niemieckich Artystéw Plastykéw, listopad 1964, za:
E. GILLEN, Das Kunstkombinat DDR, s. 103-104 (jak w przyp. 32).

7 Niemozno$¢ unikniecia konfrontacji, wynikajaca z niemiecko-
-polskiego sasiedztwa, powstanie dwoch panstw niemieckich
W 1949 1. i konieczno$¢ ustosunkowania si¢ do ich odmiennych
polityk, przynaleznos¢ NRD do ,przyjacielskich” panstw bloku
wschodniego, a takze zmiany terytorialne zwigzane z przesunig-
ciem granic Polski na zachdd, podgrzewaty dodatkowo tempera-
ture obarczonych do$wiadczeniem wojny relacji miedzy panstwa-
mi, a ich emocjonalny charakter hamowat na dtugi czas umiejet-
nos¢ rzeczowej oceny sytuacji, nadania obiektywnych proporcji
problemom i konstruktywnego dialogu. Wtadze podsycaly atmo-
sfere wrogosci i wykorzystywaly tkwiace w spoleczenstwie ura-
zy i resentymenty, uzywajac przy tym funkcjonujacej w potocz-
nej $wiadomodci tezy o odwiecznej wrogoéci Niemiec wobec Pol-
ski i ich mocarstwowych, ekspansjonistycznych ambicjach, co
wzmacniato w spoleczenstwie poczucie permanentnego zagroze-
nia ze strony kierowanych zadza odwetu Niemcéw. Wyobraznie
Polakéw rozpalaty sterowane przez organy propagandy artykuty
w polskiej prasie, w ktérych wyolbrzymiano marginalne z punk-
tu widzenia calej polityki zagranicznej Niemiec, a wzmacniajace
teze o niemieckiej wrogo$ci wobec Polski zjawiska takie jak rosz-
czenia zachodnioniemieckich przesiedlenicow. Stworzenie tej bi-
narnej, manichejskiej narracji o walce dobra ze zlem, umozliwi-
fo wykreowanie obrazu Zwigzku Radzieckiego jako straznika po-
koju, gwaranta bezpieczenstwa zachodniej granicy i kraju. Samo
przesuniecie granicy prezentowane byto jako konieczne ze wzgle-
du na przyszle bezpieczenstwo Polski, przy czym sprawa grani-
cy wschodniej stata sie tematem tabu, nieobecnym niemal w dys-
kursie publicznym. Nalezy réwniez podkresli¢, iz pomimo przy-
nalezno$ci NRD do zespotu ,bratnich panstw socjalistycznych”
i podpisania w 1950 r. ukladu zgorzeleckiego, zapewniajacego
o akceptacji NRD granicy z Polska na Nysie i Odrze, takze i tu-
taj stosunki naznaczone byly nieufnoécig. Zmowa milczenia wo-
kot wspotodpowiedzialnosci za zbrodnie w czasie wojny, zmiece-
nie pod dywan historycznych zasztoéci, proba zamaskowania ich
i uniewaznienia przy pomocy argumentdéw ideologicznych i kla-
sowych, rzucaly sie cieniem na relacje takze miedzy deklarujacy-
mi ,przyjazne sasiedztwo” panstwami. Zob. A. SAKSON, Niemcy
w Swiadomosci spotecznej Polakéw, [w:] Polacy wobec Niemcow.
Z dziejow kultury politycznej Polski 1945-1989, red. A. Wolff-Po-
weska, Poznan 1993, s. 408-415; J. KIWERSKA, W atmosferze wro-
gosci (1945-1970), [w:] ibidem, s. 45-65.



»traktowaly kwestie niemiecka jako $rodek ulatwiajacy
komunikowanie si¢ wladzy ze spoleczenstwem™”.
Pojawiajace si¢ w tytule wystawy slowa ,wojna” oraz
»faszyzm’, cho¢ nikt nie pisal o tym wprost, odczytywa-
ne byly przede wszystkim jako etyczne znaki ostrzegaw-
cze na drodze do budowy socjalizmu, sila rzeczy kojarzy¢
musialy si¢ w Polsce, zaledwie dekade po zakonczeniu
wojny, w nadal po czesci zrujnowanej Warszawie™, jedno-
znacznie i mialy twarz konkretnego narodu. Jest to mozli-
we tym bardziej, ze faza koncepcyjna wystawy przypadla
na okres narastajacych niepokojow zwigzanych z turbo-
przyspieszeniem gospodarki niemieckiej oraz planami re-
militaryzacji Niemiec Zachodnich”. Oficjalny obraz NRD
byt tymczasem, z oczywistych wzgledow, biegunowo réz-
ny od obrazu Republiki Federalnej — ,,pierwszemu w dzie-
jach Niemiec panstwu demokratycznemu” przypisywano
propagowanie tendencji pacyfistycznych i antymilitar-
nych. Co ciekawe jednak, pomimo przynaleznosci Nie-
miec Wschodnich do ,,bratnich panstw bloku wschodnie-
go’, co zdawaloby sie wylacza¢ je z antyniemieckiej nar-
racji, podczas Swiatowego Festiwalu Mlodziezy ,,problem
zachodnioniemiecki” przybral ponownie na moment po-
sta¢ ,,problemu ogdlnoniemieckiego’, albowiem, ku spo-
remu zaskoczeniu wladz, na potrzeby Festiwalu doszto
do symbolicznego polaczenia delegacji obu panstw nie-
mieckich. W doniesieniach prasowych insynuowano, ze

7 J. KIWERSKA, W atmosferze wrogosci, s. 68 (jak w przyp. 73).

7> Andrzej Oseka zwraca uwage na to, ze Arsenal w czasie wystawy
nie zostal jeszcze do korica odbudowany po wojnie, mial nieotyn-
kowane $ciany i betonowe podlogi, a obrazy pozbawione byly
w wigkszoéci ram. A. OSEKA, Pozegnanie z upiorami, ,Wprost’,
31 VII 2005, https://www.wprost.pl/tygodnik/79042/Pozegnanie-
-z-upiorami.html [dostep: 12.07.2018].

76 Pierwsza polowa lat 50. to okres wzmozonych debat na temat bu-
dzacych zaniepokojenie przedstawicieli wladz PZPR planéw re-
militaryzacji REN. Powtérne zagrozenie ze strony Niemiec (Za-
chodnich), o ktérym starano si¢ przekonywac i przed ktérym
przestrzegano polskie spoleczenstwo, otrzymuje teraz potwier-
dzenie materializujgc si¢ w konkretnych dazeniach wyimagino-
wanego ,wroga’. Pojawiaja sie nawet sugestie, jakoby dziatania
REN oraz sojuszniczych panstw zachodnich (ze Stanami Zjed-
noczonymi na czele) skierowane byly bezposrednio przeciwko
Polsce i zwigzane byly w zawoalowany sposdb z rewizjonistycz-
nymi zakusami Niemiec Zachodnich, aby odzyska¢ tereny utra-
cone po 1945 r. Stalo si¢ to kolejng okazja dla wladz partyjnych
do nawolywania Polakéw do wzmacniania konsolidacji panstw
bloku radzieckiego i popierania proponujacych odrebne rozwia-
zania, inicjatyw ZSRR na rzecz pokoju. W pazdzierniku 1954 r.
REN oficjalnie przyjeta zostaje w poczet pafistw NATO, co spo-
tyka sie w Polsce z falg protestow przeciwko dziataniom na rzecz
odbudowania niemieckiej armii. W odpowiedzi na polityke Za-
chodu panstwa socjalistyczne zapowiadaja stworzenie wlasnej
organizacji zbrojnej na rzecz obrony bezpieczenstwa w Europie
Wschodniej, ktéra zostaje powotana do zycia rok pozniej, 14 maja
1955 1., w dniu podpisania przez Polske Uktadu Warszawskiego.
J. KIwERsKA, W atmosferze wrogosci, s. 65-68 (jak w przyp. 73).
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to wlasnie posréd Niemcow pojawily si¢ jednostki wyka-
zujace ,najwigksza aktywno$¢ wrogg” majac na mysli za-
réwno rewizjonistow i militarystow z Zachodu, jak i sek-
ciarskich komunistéw z NRD”".

Poswiecam temu zagadnieniu tak obszerny passus al-
bowiem polityka zagraniczna, a zwlaszcza ta wobec Nie-
miec, nie pozostala bez wplywu na ksztalt i zalozenia
ideowe Swiatowego Festiwalu Mlodziezy, a co za tym
idzie - by¢ moze - takze samej wystawy. Podobnie jak
aktualne napiecia na linii Polska — RFN, wywotane wsta-
pieniem Republiki Federalnej do NATO w pazdzierniku
1954 1., znalazty odzwierciedlenie w poszerzeniu hasta fe-
stiwalowego o formule: ,Przeciwko agresywnym, impe-
rialistycznym paktom militarnym”” i opatrzenie jednego
z dni imprezy hastem: ,Mtodziez i studenci walcza z od-
zywajacym militaryzmem niemieckim™”.

Nie nalezy przy tym zapominaé, Ze prace z wysta-
wy w Arsenale byly czyms$ wigcej niz tylko poszukiwa-
niem wtasnego, indywidualnego jezyka wypowiedzi arty-
stycznej miodych twdrcow. Byly one takze, a moze nawet
przede wszystkim, poszukiwaniem takiego jezyka, ktory
umozliwitby pokoleniu dorastajgcemu podczas wojny®
zobrazowanie spustoszen wewnetrznych i zewnetrznych,
jakie ta wojna spowodowala®’. Jeden z uczestnikéw Festi-
walu wspominal po latach: ,,Przez caly czas [trwania zlotu
- ].B.-S.] zadawalem sobie pytanie, dlaczego nie bawimy
sie tak jak nasi koledzy z innych krajéw, czemu polskie
obrazy, ktore ogladalismy na wystawie plastyki [w Arse-
nale - ].B.-S.], s3 takie smutne i melancholijne, czego nam
wlasciwie brak™:.

77" A. KrzYWICKI, Poststalinowski karnawat radosci, s. 52 (jak

W przyp. 7).

7% ,Festiwal bedzie wielkg manifestacja mlodziezy zjednoczonej

3

w walce o lepsza przyszlo$¢, przyjazn i pokdj, przeciwko podze-
gaczom wojennym, ktorzy odbudowuja zbrodniczy Wehrmacht
[...]” - glosi uchwata z IT Zjazdu ZMP z przelomu stycznia i lu-
tego 1955 1. Za: A. KrRzYWICKI, Poststalinowski karnawat radosci,
s. 55 (jak w przyp. 7).

Ibidem, s. 44.
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°

8

3

Artysci wystawiajacy w Arsenale przeszli przez wojsko (Marek
Oberlénder), partyzantke (Jerzy Tchorzewski), getto (Izaak Cel-
nikier) i obozy koncentracyjne (Izaak Celnikier i Alina Szapocz-
nikow). Andrzej Ose¢ka przytacza nastepujace stowa wystawia-
jacego w Arsenale artysty: ,,Dla naszych profesoréw wojna byta
przerwa w zyciorysie, natomiast mysmy w niej wyroéli, uksztalto-

wala nas”. Za: A. OSEKA, Pozegnanie z upiorami (jak w przyp. 75).
8

Roéznice pokoleniowe byly jedng z przyczyn pordznienia si¢ ar-
tystow ,,Arsenalu” z nalezacymi do starszej gwardii kolorysta-
mi - podczas gdy kierunek artystycznych poszukiwan mtodych
zdeterminowato przede wszystkim doswiadczenie wojny i socre-
alizmu, ci drudzy dojrzewali artystycznie przed wojna i to wow-
czas wykrystalizowaly si¢ ich postawy twdrcze. Zob. W. WLODAR-
CZYK, ,Arsenal” i Kazimierz, s. 25 (jak w przyp. 13).
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Za: A. KrRzYWICKI, Poststalinowski karnawat radosci, s. 301 (jak
W przyp. 7).


https://www.wprost.pl/tygodnik/79042/Pozegnanie-z-upiorami.html
https://www.wprost.pl/tygodnik/79042/Pozegnanie-z-upiorami.html

Piszacy z perspektywy czasu o ,Arsenale” badacze
zgodni s3 co do tego, Ze stanowil on wazny przystanek na
drodze dokonujacych sie w Polsce zmian na polu sztu-
ki, czy szerzej kultury (polityki kulturalnej), cho¢ w war-
stwie formalnej prace artystow nalezaloby okresli¢ ra-
czej jako kompromisowe niz radykalne. Jedli przyjmiemy
powszechnie aplikowane w badaniach kryterium oceny,
ktérym jest awangardowy wyrdznik eksperymentu for-
malnego, innowacyjnosci i nowosci®, srodki wyrazu, kt6-
re zastosowali ,,arsenalowcy”, mogty wydac sie anachro-
niczne na tle wspoltczesnej im produkeji artystycznej. I to
nie tylko krajow zza zelaznej kurtyny, lecz réwniez w po-
réwnaniu z tym, co dzialo si¢ woéwczas w drugim obiegu
w Polsce, gdzie w tym samym czasie tworzyli Maria Jare-
ma, Tadeusz Kantor, Jonasz Stern czy Henryk Stazewski,
by wymieni¢ tylko nielicznych®.

8 W badaniach dos¢ powszechne jest powielanie schematu, w kto-
rym nowatorstwo formalne sytuuje si¢ na przeciwleglym biegu-
nie do socrealizmu. Jedng z ksiazek, ktora rozsadza ten binarny
podzial, jest publikacja Borisa Groysa Gesamtkunstwerk Stalin.
Die gespaltene Kultur in der Sowjetunion opublikowana w 1987 r.
(wyd. polskie: B. Groys, Stalin jako totalne dzielo sztuki, thum.
P. Kozak, Krakow 2010). Jak zauwaza Wojciech Wlodarczyk, ten
oparty na twardej opozycji konstrukt zbudowany jest na blednym
zaloZeniu o istotnej funkeji politycznej i propagandowej sztuki,
a takze idealizmie samych artystow, ktorzy wierzyli, ze poprzez
sztuke s3 w stanie okresli¢ swoje stanowiska pozapartyjne, oraz
w swoj faktyczny udzial we wladzy dzigki sztuce. W. WLODAR-
CZYK, Po co byt socrealizm? (jak w przyp. 8).

% 1. LuBA, Rok 1955, s. 10-11 (jak w przyp. 1). Piotr Piotrowski przy-

tacza takie oto wspomnienie Elzbiety Grabskiej ze spotkania au-

torki z Piotrem Krakowskim: ,,Przyjechat i oprowadzalam go po

«Arsenale». Patrzyl na mnie oczami okragtymi jak spodki i mo-

wil: «Co to jest? To jakbym byl w Niemczech na przetomie lat

dwudziestych i trzydziestych, albo i wtedy w Warszawie. Co to

w ogole za malarstwo? Wy to uwazacie za malarstwo nowoczes-

ne?»”. Cyt. za: P. PIOTROWSKI, Znaczenia modernizmu. W strong

historii sztuki polskiej po 1945 roku, Poznan 2011, s. 47. Dla Bo-
zeny Kowalskiej entuzjastyczne oceny ,,Arsenatu” byly ,zenuja-
cym dowodem zasciankowosci’, a pokazane tam malarstwo uwa-
zala za ,stabe warsztatowo” i ,nijakie artystycznie”, o czym za-
$wiadcza¢ ma przyréwnanie ich twérczosci do takich wspdlczes-
nych im tworcow, jak np. Jean Tinguely, Nicolas Schifer badz ja-
poniska grupa Gutai (B. KOwALSKA, Polska awangarda malarska

1945-1970: szanse i mity, Warszawa 1975, s. 67-68). Niezgoda cze-

$ci srodowiska na estetyke ,, Arsenalu” stata si¢ impulsem do zato-

zenia anty-arsenatowej Grupy 55 (Marian Bogusz, Zbigniew Dtu-
bak, Kajetan Sosnowski, Andrzej Zaborowski) i zorganizowania

w sierpniu odrebnej wystawy na Starym Miescie w Warszawie,

bedacej kontrpropozycja dla ,,Arsenaltu’, ktéry byt - jak mial sie

wyrazi¢ Zbigniew Dlubak - ,pokazem oficjalnym” prezentuja-
cym ,obrazy najlepiej obojetne politycznie”, podczas ktorego po-
zwolono jedynie na ,troche malarstwa ekspresyjno-metaforycz-
nego, a zarazem duzo tematyki martyrologicznej”. Za: 1. LuBa,
Rok 1955, s. 11 (jak w przyp. 1).
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Najblizsze analogie miedzy poszukiwaniami malarzy
»Arsenatu” a wspdlczesnymi im tworcami z NRD (gdzie
artysci z racji bliskosci ideologicznej oraz historycznej
staneli w obliczu bardzo podobnych wyzwan), odnajduje-
my w twoérczosci wschodnioberlinskich malarzy polowy
lat 50. To tam, na fali nieznacznego i w znacznej mierze
pozorowanego rozluznienia polityki kulturalnej NRD po
1953 1. (Piotr Piotrowski okresla za Martinem Damusem
odwilz w NRD mianem ,,stalinowskiej destalinizacji’®),
zaobserwowa¢ mozna tendencje pokrewne tym, ktore
uwidocznily si¢ w Arsenale, cechujgce si¢ intencjonalng
nieporadnoscig, nastrojem pesymizmu i smutku uzyska-
nymi przy pomocy brudnej, blotnistej palety barw, a tak-
ze ograniczonym doborem tematéw takich jak: martwe
natury, zastygle w martwym bezruchu krajobrazy i ziejace
pustka wnetrza®.

Te obrazy ,czarnej melancholii” interpretowane sg
w niemieckiej historii sztuki — podobnie jak w polskiej
odczytuje si¢ obrazy ,,arsenalowcow” - jako ,,pejzaze du-
szy” doswiadczonego wojng pokolenia, zyjacego w co-
dziennosci wydobywajacego sie z gruzéw Berlina, a zara-
zem pierwsza oznaka kietkowania na wschodnioniemie-
ckim gruncie ,estetyki oporu”:

Obrazy Bottchera sa nade wszystko autentycznymi
i wynikajacymi z obserwacji przedstawieniami Zzycia
w zrujnowanym miescie [...]. Motyw miasta, podobnie
jak martwe natury i wnetrza pelnia funkcje metafor wy-
obcowania [...]. Jednak ta sztuka nie byla wycofaniem
sie do prywatnoéci (co im zarzucano), lecz wczesnym
sygnalem oporu wobec wymogéw stylistycznych, ktore
postawily artystow na rozstaju drdg, protestem przeciw-
ko banalnosci i powierzchownosci, alternatywa dla sta-
linowskiej doktryny realizmu. Elegijny nastréj obrazéw
mlodych malarzy, ktérzy pracowali przewaznie w Berli-
nie, byt bezpo$rednim wyrazem $wiadomego sprzeciwu
wobec realizmu socjalistycznego wraz z jego wymogiem
optymizmu¥.

* % %

Dla artystéw, ktorzy nie chcieli zrezygnowac ze swoich
ideologicznych przekonan, jednocze$nie przeciwnych
twardej, doktrynalnej polityce partyjnej, ekspresyjna

%5 P. PrOTROWSKI, Awangarda w cieniu Jalty. Sztuka w Europie Srod-
kowo-Wschodniej w latach 1945-1989, Poznan 2005, s. 69.

% Nurt ten reprezentuja tacy artysci jak: Ernst Schroeder, Harald
Metzkes, Werner Stotzer i Manfred Bottcher. Zob. T.W. BEL-
SCHNER, Berlin - ,,Schwarze Melancholie”, [w:] Kunst in der DDR,
Eine Retrospektive der Nationalgalerie. Ausstellung vom 25. Juli bis
26. Oktober 2003 in der Neuen Nationalgalerie, katalog wystawy,
Berlin 2003, s. 180-85; J. MAKARINUS, Ernst Schroeder 1928-1989.
Leben und Werk, Berlin 1996; K. KRENZLIN, Manfred Bittcher.
1933-2001, Dresden 2002; M. FLUGGE, Maler in Berlin, [w:] Kunst
in der DDR. Kiinstler. Galerien. Museen. Kulturpolitik. Adressen,
red. E. Gillen, R. Haarmann, Kéln 1990.
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T.W. BELSCHNER, Berlin - ,Schwarze Melancholie”, s. 181 (jak
W przyp. 86).



tiguracja stata sie w NRD wentylem wolnosci, umozliwia-
jacym nadanie odautorskiego rysu nadal mieszczacej si¢
w kanonie sztuce (co, jak widzieliémy, nie odbywalo sie¢
bez kontrowersji). O ile abstrakcja fatwo dawata si¢ zakla-
syfikowac¢ jako ,,czysty formalizm®, o tyle ekspresjonizm
wymykat si¢ takim prostym kategoryzacjom i balansowat
pomiedzy liniami frontéw.

W przeciwienstwie do Polski, na co zlozylo si¢ wie-
le czynnikéw®, w NRD w zasadzie az do polowy lat 70.
rozmaite wariacje ekspresyjnej figuracji beda dominuja-
ca linia ewolucyjng w twdrczosci artystéw poszukujacych
autonomizacji jezyka artystycznego. Do najwybitniej-
szych przedstawicieli tej tendencji nalezeli m.in. Bern-
hard Heisig, Wolfgang Mattheur czy Jan Hartwig Ebers-
bach®. Artysci, ktorzy nie godzili si¢ na koturnowos¢ wul-
garnego, partyjnego realizmu, praktykowali swoisty wal-
lenrodyzm, lawirujac miedzy wymogami wiladz a potrze-
ba wolnosci wypowiedzi, co z czasem doprowadzalo do
rozsadzenia w ,,miekki” sposéb narzuconych przez aparat
partyjny ram. Ta (oceniana nierzadko jako dwuznaczna
moralnie) strategia negocjacji miast negacji® przyczynifa
sie miedzy innymi do narodzin znanego fenomenu, jakim
jest tak zwana szkota lipska®’.

Ponadto, to gléwnie artysci tego nurtu przemycali
w swoich pracach problematyczng tematyke najblizszej
przeszlosci i starali si¢ zadawa¢ pytania o los i role jed-
nostki wobec historii. O ile w Niemczech Wschodnich
ekspresyjna figuracja wchodzi, od polowy lat 60. XX w.
nie bez oporoéw, lecz konsekwentnie do oficjalnego kano-
nu, a na Zachodzie Niemiec juz w polowie lat 60. XX w.
zaczyna ona dochodzi¢ glosu za sprawa emigrantéw ze
Wschodu (przypadek Hansa Georga Kerna aka Georg
Baselitz), to w Polsce, po latach awangardowych poszuki-
wan, arty$ci ponownie zaczynaja powolywac sie na trady-
cje »Arsenalu” w latach 80.”

% Nie tylko polityka partyjna, ale réwniez nastawienie samych
tworcow, zyjacych w skompromitowanych po wojnie Niemczech
w bezalternatywnej rzeczywistosci spoleczno-politycznej: konty-
nuacja, gléwnie na poziomie personalnym, Trzeciej Rzeszy, hi-
storyczna zapominawczo$¢ i ,ucieczka w kapitalizm” Zachodu
versus niesuwerenno$¢ i ograniczenie wolnoéci wypowiedzi na
Wschodzie.

Zob. M. PHILIPP, Individuality and Historicity. Artists in the GDR,
[w:] Behind the Mask. Artists in the GDR, katalog wystawy, Mu-
nich-London-New York 2018; A.A. EismaN, Whose East German
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Art is this? The Politics of Reception after 1989, ,Jmaginations’, 8,
2017 0r 1, 8. 1-37.

% A.A. E1sMAN, Whose East German Art is this?, s. 1-37 (jak

W przyp. 89).

! E. BEAUCAMP, Zwischen Utopie und Hollenfahrt. Die Ambivalenz

des modernen Avantgardismus, [w:] E. BEAuCAMP, Im Spiegel der
Geschichte: Die Leipziger Schule der Malerei, red. M. Bormuth,

R. Hiittel, M. Triegel, E. Beaucamp, G6ttingen 2017, s. 194-211.
9.

S

O dalszych losach artystow ,,Arsenalu” zob. J.A. Z1ELINSKI, Wy-
powiedz na spotkaniu ,Recepcja Arsenatu”, czerwiec 2015, [w:]
»Recepcja Arsenatu”, s. 7-16 (jak w przyp. 5).
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Pomimo ze tworczoé¢ artystow niemieckich nie poja-
wia si¢ w tekstach krytycznych dotyczacych ,,Arsenatu”
na lamach 6wczesnej prasy, czes¢ wywolanych przez nig
sporéw w warstwie retorycznej i semantycznej wykazu-
je podobienstwa do toczacych sie w latach s0. w Niem-
czech (i to zaréwno Zachodnich, jak i Wschodnich) dys-
kusji nad mozliwoscia kontynuacji jezyka ekspresjoni-
stycznego, a zwlaszcza ekspresjonistyczno-figuratywnego
po wojnie. W obu panstwach niemieckich, uwiktanych
w zimnowojenng polityke, padaly odmienne argumen-
ty, lecz trudnodci, jakie napotykata ta poetyka, byly takie
same.

Spory o ekspresjonizm, zintensyfikowane zwlaszcza
w powojennych Niemczech, uwi¢zionych miedzy ocze-
kiwaniami §wiatowej opinii publicznej, szczera badz wi-
zerunkowa potrzebg ekspiacji, a pragmatyzmem checi
»Zapomnienia’, wpisywaly sie, analogicznie do krytyk po-
arsenatowych, w szerszy kontekst dyskurséw majacych na
celu ustanowienie konsensusu co do najodpowiedniej-
szej formy, jaka kultura (w tym wypadku sztuka) mialaby
przyjac ,po katastrofie”, a w blizszych ideologicznie Polsce
Niemczech Wschodnich zostaly wprzegniete dodatkowo
w spor o tradycje narodowq i socrealizm.

Artysci polscy i niemieccy przemawiali z diametralnie
odmiennych pozycji (a co si¢ z tym wigze — odmiennych
powojennych tozsamosci symbolicznych), lecz taczyta ich
wspoélnota doswiadczenia pokoleniowego (wojna, socre-
alizm), a ekspresyjna figuracja w rozmaitych redakcjach
byta nie tylko, zrazu ostrozng, préba badania mozliwo-
$ci tworczej autonomii jednostki w granicach okreslone-
go systemu kultury®, ale takze — co réwnie istotne — proba
badania granic i modi reprezentacji napi¢tnowanego woj-
na pokolenia dopuszczanej do widzialno$ci w oficjalnym
obiegu.

% Eduard Beaucamp dekonstruuje pojecie autonomii artysty prob-
lematyzujac jego ,uwiklanie w fikcje, podwazone od dawna idee
i negatywne linie rozwoju”. Zob. E. BEAUCAMP, Der verstrick-
te Kiinstler. Wider die Legende von der unbefleckten Avantgarde,
Koln 1998, s. 82. Podobnie o konieczno$ci zniuansowania twar-
dego podziatu: nowatorstwo formalne (,,awangarda”) kontra soc-
realizm pisat w Polsce Wojciech Wtodarczyk. Zob. W. WrODAR-
CZYK, Po co byt socrealizm? (jak w przyp. 8).



