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nm  Czy i jak siegaé
—  po puszke?

O wystawie Zaraz po wojnie

Swietnie sie stalo, ze pojawila sie duza wystawa polskiej sztuki skupiona na
latach tuzpowojennych, bo jakakolwiek préba sformulowania zatozen ta-
kiej wystawy zmusza automatycznie do postawienia catego szeregu pytan.
I to nie tylko tych, ktére dotyczg artystycznych kwestii istotnych w latach
pomiedzy wygaszaniem wojennych dzialan a socrealistyczng cezura, ale

w gruncie rzeczy wielu pytan o przeszle i wspélczesnie ksztaltowane
zasady budowania i opowiadania historii sztuki polskiej XX wieku. Miejsce,
jakie lata 40. zajmuja w mniej lub bardziej dominujacych konstrukcjach
polskiej historii sztuki nowoczesnej, sposéb ich opisu zaré6wno w katego-
riach historii politycznej, jak historii kultury, wreszcie ich uznana za godna
uwagi artystyczna tre$¢ zwigzane sa bowiem $cisle z sama baza tych zasad,
a wiec ze sposobem rozumienia nowoczesnosci w ogéle, nowoczesnosci

w sztuce i jej roli jako réwnie bazowego elementu budowy tozsamosci

kilku juz chyba pokolen polskich twércéw i badaczy kultury XX wieku.

Préba dookreslenia znaczenia lat 40. w historii sztuki polskiej jest
wiec rodzajem gestu przypominajacego siegniecie po ktéras z dolnego
szeregu puszek ustawionych w piramide - trzeba sie dobrze zastanowi¢
nad wyborem, zeby calo$¢ nie runeta nam na glowy. Albo przeciwnie -
wybraé tak, zeby to wlasnie sie stato.

Na pewno warto pytac wiec o lata 40., dlatego ze przed syntezami
polskiej sztuki nowoczesnej albo stawiano zadanie opisania calej polskiej
artystycznej nowoczesnosci (siegano wéwczas zatem np. do roku 1880),
albo skracano dystans czasowy, by nie wikla¢ sie w problematyke sztuki
wieku XIX czy dwudziestolecia miedzywojennego i przyjmowano 1945
rok jako umowna oczywiscie, ale zarazem naturalng, niedyskutowalng
i oczywista cezure. Ostatnimi czasy ta ostatnia tendencja zostala nawet
swoiscie wzmocniona i skorygowana. Rok 1945 stal sie w opinii niektérych
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badaczy punktem wyjscia, momentem zero dla powojennej sztuki i two-
rzacych jg artystéw, nowym poczatkiem, przed ktéry nie mozna sie
cofnaé, ze wzgledu na doswiadczenie Holocaustu. W tym sensie lata 40. to
czas poddania prébie przesztosci artystycznej, w tym takze nowoczesnej
tradycji. To cigg lat wypelnionych szeregiem wysitkéw, o tyle godnych
uwagi, o ile nakierowanych na wypracowanie artystycznej formuty zdolnej
przynajmniej jesli nie do sprostania
tragedii ludobéjstwa, to do unikniecia
kompromitacji w jego obliczu. Cezura
1945 roku to zatem zaznaczenie gra-
nicy zmiany tematycznej, ale i doty-
czacej poetyki (kryzys reprezentacji),
statusu sztuki (kryzys sztuki), intencji
twdrczych i teorii ekspres;ji (trauma
i konieczno$¢ jej odreagowania).
Niezaleznie jednak od tego, czy
waga cezury 1945 roku ma wspolczesna,
czy wczedniejsza proweniencje, przywia-
zanie do niej zwigzane jest z kilkoma
zasadniczymi aspektami. Przede wszyst-
kim z aspektem filozoficznym. Mam tu
na mys$li swoista aksjologizacje sztuki,
aspekt wiec o nowoczesnym rodowo-

Zaraz po wojnie, widok dzie, ktéry ,,sztuke prawdziwg”, czyli
wystawy, Zacheta, nowoczesng nakazuje umieszczaé po
Warszawa, fot. Marek stronie etycznie dodatniej. Silg rzeczy jej
Krzyzanek uprawianie musi by¢ w tej perspektywie

manifestacjg istotnych wartosci, w tym

gléwnie wolnosci, a co za tym idzie — sprzeciwem wobec zakuséw jej ogra-
niczenia. Nowoczesny artysta z definicji musi by¢ zatem takze przeciwni-
kiem totalitarnego panistwa, a sztuka — narzedziem walki z tym ostatnim,
cho¢by takim generalizacjom przeczyly liczne historyczne przyktady.

Aspekt kolejny — nazwijmy go tozsamos$ciowym - zwigzany jest
z faktem, ze biografie wielu artystéw i badaczy ze wschodniej i $rod-
kowej Europy rozmijaja sie z zarysowanym wyzej schematem, ale
przeciwstawienie nowoczesnosci socrealizmowi, a w efekcie nakresle-
nie antagonizmu pomiedzy artystyczna nowoczesnoscia a totalitar-
nym komunistycznym panstwem, czyni sie zasadniczym elementem
budowy tozsamosci wielu aktoré6w powojennej sceny artystycznej.
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Aspekt zas metodyczny oznacza, ze cezura 1945 roku staje
sie istotnym elementem calej historiograficznej konstrukcji, wokét
ktérego rozbudowuje sie opowiesé powigzang ze wspomniany-

mi zalozeniami filozoficznymi i tozsamo$ciowymi potrzebami.

Z tego, co dotychczas powiedziano, wynika, ze dotkniecie kwe-
stii lat 40. na poziomie konkretu dokumentalnego i wizualnego, na co
szanse stwarza wystawa jako taka, wydaje sie kluczowe dla zrozumienia
polskiej sztuki nowoczesnej po drugiej wojnie §wiatowej, a takze dla
zrozumienia, jakim historyczno-artystycznym narracyjnym schematem
operujemy, z jakimi przedzaltozeniami podchodzi sie do niezmierzone-
go obszaru tych konkretéw — bo jasne jest, ze dzialaja one (przedzato-
zenia) jako poznawczy filtr albo wlasciwie jako poznawcza zasada.

Zapytajmy jednak najpierw o deklaracje autorek wystawy
w odniesieniu do przyjetych zlozen ramowych, ujmujac je dla porzad-
ku w postaci kilku dajacych sie uchwycic i zrekonstruowac tez.

Pierwsza z nich dotyczy dat* wyznaczajacych granice poddane-
go obserwacji okresu. Kuratorki przywotuja dwie: 1944 - wskazujac na
manifest PKWN oraz powstanie warszawskie, a takze 1948 - tu wymie-
niony zostaje grudniowy kongres zjednoczeniowy PPR i PPS. Zgadzam sie
oczywiscie, ze jak twierdzg kuratorki, tak pomyslane czasowe cezury nie
pokrywaja sie z dynamika kultury, ale ich zdaniem pozwalaja one jednak
zbudowad rame pozwalajaca przyjrzec sie sztuce tego czasu. Jesli tak, to
musimy zapytac, jaki jest charakter tych dat? Nie chodzi przy tym nawet
o to, ze s3 to daty polityczne, a mowa o kulturze, ale o to, co oznaczaja
one, gdy zostaja uzyte do zakreslenia jakiego$ historycznego obszaru.

Manifest PKWN z 22 lipca 1944 roku mozemy uznac bardziej
za rodzaj mistyfikacji historycznej i politycznej inscenizacji niz samo
w sobie znaczace wydarzenie. Jak wiadomo, zostal napisany i wydru-
kowany wczesniej w Moskwie, a stanowi¢ miat rodzaj symbolicznego
sygnatu delegitymizujacego rzad londynski i konstytucje z 1935 roku.
Ale w takim razie byt de facto jedynie wlasnie symbolicznym sygnalem.
Jesli zag wymienienie tej daty jest przejawem zamiaru wyznaczenia
historycznej granicy w postaci rozpoczecia okresu sowieckiego domi-
nacji - to pewnie dalyby sie wskazac inne momenty o wiekszej wadze

1 Dyskusje z deklaracjami autorek wystawy podejmuje, wspierajqc sie ich
wstepnym tekstem Zaraz po wojnie, w: Zaraz po wojnie, red. J. Kordjak,
A. Szewczyk, Zacheta - Narodowa Galeria Sztuki, Warszawa 2015,
s. 22-30.
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historycznej — np. powolanie Rzagdu Tymczasowego w grudniu 1944,
konferencje jattanska z lutego 1945, czerwcowa konferencje moskiewska
lub moze proces szesnastu (takze czerwiec 1945). [ dalej - jesli zatem data
poczatkowa miataby otwiera¢ okres sowieckiego panowania w Polsce, to
jaka role w tym historiograficznym schemacie petni kongres zjednocze-
niowy, skoro oznacza on nasilenie koncentracji wtadzy i, co wtedy jest
juzjasne, otwarte narzucenie sowieckiego wladztwa? Zapewne data ta
przywolana w odniesieniu do sfery kultury miata oznaczaé, ze kres lat
40. w polskiej sztuce i kulturze pokrywa sie z pojawieniem sie na hory-
zoncie socrealizmu, co naturalnie ma jaki$ graniczny sens, cho¢ w moim
przekonaniu byla to raczej kwestia przeciecia kilkuletniej dezorientacji
w $wiecie sztuki, wynikajacej ze stopniowego charakteru procesu opa-
nowywania przez PPR bardziej kluczowych politycznie anizeli kultura
obszardéw, niz zalamania sie artystycznego oporu czy artystycznej mobi-
lizacji pod wplywem brutalnej politycznej ingerencji w $wiat kultury.

Nie domagam sie oczywiscie przy tym deklaracji autorek wystawy
w stosunku do jakich$ innych, konkretnych dat. Pewnie w ogéle trudno
bytoby wskaza¢ jaka$ poczatkowsa date ,lat 40. w sztuce polskiej”, poszu-
kujac okreslonego wydarzenia. Mysle raczej, ze jesli nadchodzace wéw-
czas sowieckie panowanie bylo jasne dla kazdego, kto spogladal na mape
wojennych dziatan i pojmowatl ich logike, to pytanie, jakie wéwczas mozna
bylo zadawa¢, dotyczylo raczej przysztego zakresu i intensywnosci tego
panowania niz perspektywy mu zapobiezenia, choé¢ oczywiscie zywiono
na to nadzieje. Poczatek ,lat 40.” wyznaczalyby zatem po prostu momenty
ustawania bezposrednich dziatan wojennych i idace za tym préby orga-
nizacji zycia, w tym przypadku kulturalnego, wznawiania dzialalnosci
instytucji, przy calej niepewnosci co do tego, jak bedzie wygladata naj-
blizsza przysztos¢. Koniec lat 40. z kolei to polozenie przez prosowieckie
wladze tamy tej mniej lub bardziej zywiolowej organizacji artystycznego
zycia i prébom zajmowania przez artystéw jakies pozycji negocjacyjnej
wobec wladzy — w obliczu zdecydowanego przeciecia wszelkich dysku-
sji wskazaniem na catkowite upanistwowienie i zideologizowanie sfery
kultury. W tym sensie przestrzen negocjacji, w jaka w ich przekonaniu
wczesniej wchodzili artysci, byla efektem jedynie przygotowan do calego
procesu przejecia kontroli nad wszelkimi aspektami zycia politycznego
i spotecznego i podporzadkowania ich politycznym celom hegemona.

Takie postawienie sprawy prowokuje oczywiscie pytanie o to, jaki
charakter moze mie¢ tak wlasnie, czyli nieco odmiennie niz zrobity to
autorki wystawy, pomyslana rama chronologiczna i w jakim sensie ramuje
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ona sztuke. W moim przekonaniu, brzmialaby odpowiedz, sztuka lat 40.
w Polsce ma te same jak w rzeczywistosci miedzywojennej, a nawet
wczeéniejszej, niezmienione zasadniczo modernistyczne fundamenty, co
oznacza pojmowanie sztuki jako szczegélnego narzedzia ateoretycznego
poznania rzeczywisto$ci i zarazem jako instrumentu jej zmiany. Wyzej
zarysowana rama czasowa wszakze o tyle tu jest istotna, ze wewnatrz niej
rozpoznawane byly szanse i zagrozenia mozliwosci realizacji bazowych
modernistycznych przeswiadczen i oczekiwan wobec sztuki. Nie rozwo-
dzac sie juz zbyt szeroko, powiedzmy, ze chodzi zwlaszcza o dwie kwestie.
Pierwsza z nich to upanstwowienie kultury oraz skupienie w centralnych
organach wtadzy wszelkich mozliwosci finansowych i organizacyjnych
w odniesieniu do caloksztaltu spotecznego zycia. Stad musiaty sie bra¢
proby ustalenia relacji z tak uformowang struktura organizacyjna i finan-
sowa, na zasadzie naiwnego przekonania o potrzebie wyjasnienia ludziom
wladzy specyfiki sztuki nowoczesnej, czy o mozliwosci naklonienia ich
do akceptacji modernistycznego idiomu, z zachowaniem wynegocjowa-
nych mechanizméw kooperacji okreslanych juz przez wtadze polityczng.
Kwestia druga zwigzana jest z faktem, ze préba dopasowania sie do wspo-
mnianych wyzej regut gry odbywata sie w sytuacji zniszczenia poprzed-
nich struktur i infrastruktur $wiata sztuki i szerzej — $wiata spotecznego.

Druga teza, ktora sformulowaty autorki wystawy, odnosi sie
do tuzpowojennej atmosfery emocjonalnej i intelektualnej, ktéra
ich zdaniem okreslona zostata w swych biegunach przez euforie
odbudowy i ,wielka trwoge”. W tym miejscu kuratorki z kolei sta-
wiajg pytania o to, jak odnajdywali sie w sytuacji powojennej (poli-
tycznej i spotecznej) artysci, jaka funkcje miata pelnié¢ wéwczas
sztuka i czy rok 1945 stanowi w jej rozwoju moment zerowy.

Kwestie charakterystyki powojennej atmosfery intelektual-
nej i emocjonalnej odczytuje jako prébe dookreslenia charakteru owej
chronologicznej ramy, przez ktérg obserwowane sa, czy raczej ujmo-
wane artystyczne decyzje, a nawet nadawany jest im w procesie inter-
pretacji narracyjny i symboliczny ksztalt. Przy towarzyszacym, jak
sadze, zalozeniu, ze konstruowana od zewnatrz (przestrzennie i cza-
sowo) rama jest tozsama z emocjonalnym i intelektualnym horyzon-
tem, ktéry okreslal podejmowane wlatach 40. artystyczne decyzje.

Ich charakter zostat okreslony, jak wspomniatem, wedle auto-
rek wystawy, poprzez kontrastowe spiecie euforii odbudowy i ,wielkiej
trwogi”. Tu znéw trzeba zapytac o tresé pojec. Oczywiscie, odbudowa
moze sie laczy¢itaczyla z euforig - zeby ona jednak sie pojawita, lata
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40. musiano utozsamia¢, i w pewnych kregach utozsamiano, z kon-
cem wojny, z okazja do wzniesienia czego$ lepszego, niz bylto, mozli-
woscig odzyskania tego, co wartosciowe. Ale koniec wojny, lepszo$¢,
warto$¢ byly jednak réznie rozumiane, lokowane i praktykowane.

»Wielka trwoga” to pojecie, ktére wigze sie z bazowymi teza-

mi ksigzki Marcina Zaremby, przyjetymi przez kuratorki jako trafny
opis powojennej atmosfery?. Trudno jednak nie bra¢ pod uwage pole-
mik woko? tej ksigzki, kwestionujacych wlasnie trafnosé zawartego

w niej opisu, a zwlaszcza dyskusji woké! relacji pomiedzy stanowiaca
tre$¢ ksigzki diagnoza stanu emocjonalnego spoleczenistwa w Polsce

w latach g4o. a szczegétowymi faktami stanowiacymi oparcie dla tej
diagnozy, czy wokot sposobdw ich przytaczania i interpretacji. Pytanie
wiec, czy budowanie zasadniczego przekonania o tym, ze najwazniej-
sze wybory w obszarze sztuki dokonywaly sie w przestrzeni okreslonej
napieciem pomiedzy euforiag odbudowy a wszechobecnym strachem,
znajduje swoje uzasadnienie — nie wspominajgc juz o tym, ze Zarem-
ba skupia sie, jak sam deklaruje, na ludowej reakcji na kryzys, pod-
kres$lajac odmiennos$¢ emocjonalnej atmosfery wérdd inteligencji.

Teza trzecia ma wlasciwie postaé postulatu odnoszacego sie do
pozadanej formuly narracyjnej, ktéra wylaniataby sie w przestrzeni
wystawy. Chodzi raczej o zakreslenie horyzontu niz szczelng narracje —
deklaruja autorki wystawy — bardziej o historie indywidualne wybranych
tworcéw (np. Andrzej Wréblewski, Jadwiga Maziarska, Marian Bogusz),
jakiich artystycznych ,,0jcé6w” (np. Mieczystaw Berman, Marek Wiodar-
ski, Wtadystaw Strzeminski, Felicjan Szczesny Kowarski, Jan Buthak).
Ten zrozumialy zamiar — zwlaszcza w kontekscie srodkéw, jakimi operuje
wystawa — czyli zejscie na poziom konkretnej historii nie wyklucza jednak,
jak sadze, mniej lub bardziej szczelnej narracji. Czy tez, jak to rozumiem,
organizujacej zasady, ktéra pozwala nadaé sensownos¢ zespotowi fak-
téw — chocéby po to, co wcale niebagatelne, zeby méc odpowiedzieé na
pytanie, co oznacza wspomniane przez autorki artystyczne ojcostwo.

Trudno natomiast zgodzic sie z czwarta teza autorek wystawy, ze
deklarowana w pierwszych latach powojennych przez wtadze i samych
artystéw potrzeba powigzania sztuki z Zyciem spotecznym poniosta
fiasko oraz ze by¢ moze wlasnie wtedy, w potowie lat 40. utrwalit sie

M. Zaremba, Wielka trwoga. Polska 1944-1947. Ludowa reakcja na kry-
zys, Wydawnictwo Znak, Instytut Studiow Politycznych PAN, Krakow 2012.
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autoteliczny model sztuki nowoczesnej i artysty odizolowanego od zycia
spolecznego. Pobrzmiewa w tym z gruntu modernistyczne przekonanie,
ze o istotnosci sztuki rozstrzyga jej spoteczne funkcjonowanie, a takze
zwigzany z tym przekonaniem narracyjny wzorzec, w ramach ktérego
polscy artysci kierujacy sie postulatem utylitaryzmu i prébujacy wdrozy¢
go w zycie napotkali socrealistyczna kontre i w zwigzku z tym zamkneli
sie w ramach autonomicznych procedur. Dodajmy, Ze brzmi to jak stynna
diagnoza Clementa Greenberga, ktéry w 1939 roku w tekscie o awan-
gardzie i kiczu w taki sam zasadniczo sposé6b opisywat kondycje nowo-
czesnego artysty uwiklanego w putapke koniecznosci rezygnacji albo

z artystycznego eksperymentu, albo ze spolecznego zaangazowania.

Po pierwsze jednak, kwestia relacji pomiedzy autonomicznymi
aspektami sztuki a jej spotecznym sfunkcjonalizowaniem zawsze byta
dla modernistéw jedna z kwestii podstawowych i wbrew pozorom wca-
le wewnetrznie niesprzecznych. Andrzej Turowski proponowal, zeby te
niesprzeczno$¢ pojmowac w kategoriach utopijnych, a nawet jako wieczne
zrédlo wiarygodnosci i zywotnosci awangardy. Jej sita polegaé bowiem
miala w jego opinii na nieustannie formulowanej utopii artystycznego
jezyka, ktéra wymuszata réwnie nieustanny wysitek rozwigzywania
problematyki artystycznej formy w jej utylitarnym aspekcie. Porzucenie
takiego podejscia do sztuki, ktdre Zywi sie ta pozorng sprzecznoscia,
rodzilto, dowodzit Turowski, dwojakiego typu niebezpieczenistwo — rozto-
pienia sztuki w ideologii albo w konsekwencjach produkcji pustej formy3.

Mozna wszakze na to zagadnienie spojrzec inaczej — nacisk
modernistéw na zaréwno autonomicznie rozumiane aspekty sztuki,
jak konieczno$c jej spotecznego sfunkcjonalizowania wynikat z funda-
mentu, jakim bylo bazowe dla calej nowoczesnej formacji przekonanie
o koniecznosci podniesienia z glebokiego upadku catosci ludzkiego
$wiata. Takze w obszarze sztuki powstato szerokie spektrum regene-
racyjnych projektéw, ktérych celem byto odnowienie sztuki - poprzez
powr6t do jej zapomnianych i zaniedbanych pryncypiéw — by méc uzyé
jej potencjatu do spolecznej z kolei odnowy. W tym sensie wlaczanie sie
nowoczesnych artystéw w powojenng odbudowe byto dziataniem wyni-
kajacym z natury modernizmu, jaka ustanawia jego regeneracyjny fun-
dament. Kwestia réznicujacag modernizm przed- i powojenny jest miedzy

A. Turowski, Wielka utopia awangardy. Artystyczne i spoteczne utopie
w sztuce rosyjskiej 1910-1930, PWN, Warszawa 1990.
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innymi, jak sadze, skala i spektrum mozliwosci realizowania artystycz-
nych projektéw w okolicznosciach przejecia wladzy przez ekspozyture
Zwiazku Radzieckiego. To oczywiscie temat na dtuzsza wypowiedz,

ale zasadniczo projekt upanstwowienia sfery kultury byt przyjmowany
chetnie przez szerokie gremia artystéw. Rézne wersje tagodnej rewolucji
Borejszy pojawialy sie w artystycznych czasopismach i przeméwieniach
politykéw wraz z probami nakreslenia ekonomicznego i instytucjonal-
nego modelu przyszlego ksztaltu artystycznego zycia. Pomystéw byto
wiele — od powszechnego podatku obrotowego ptaconego przez wszystkie
przedsiebiorstwa, z ktérego dochody mialy by¢ przeznaczone na wydatki
w sferze kultury, po symbiotyczny zwigzek sztuki uzytkowej i wysokiej,
w ktérej ta pierwsza miala zarabia¢ na te drugg, a ta druga z kolei inspi-
rowac te pierwsza. Najdobitniej widac to oczywiscie w zamierzeniach
urbanistycznych i realizacjach budowlanych. Projektanci nowych osiedli
i fragmentéw miast wprost wyrazali przekonanie, ze tylko likwidacja
wlasnosci prywatnej w obszarze nieruchomosci i planowane finansowa-
nie z budzetu panstwa jest jedyna mozliwoscig realizacji modernistycz-
nych wizji urbanistycznych i architektonicznych na odpowiednia skale.

Na koniec tej rekonstrukgcji autorskiego zamiaru kuratorek
przywolajmy dwie jeszcze tezy — pierwsza dotyczy wszechobecnosci
i znaczenia w kulturze lat 40. obrazéw okrucienstwa, druga adekwat-
noéci do tematu wystawy jej lejtmotywu w postaci obrazéw ruin.

Kwestia druga nie jest moze jako$ bardzo skomplikowana, bo jasne
jest, ze obrazy zniszczen spelniaty wiele funkcji: miaty zaréwno charakter
oskarzenia, dokumentacji utraty przesztosci, jak i wezwania do budowy
przyszlosci. Zauwazmy przy tym, ze zbyt intensywna nostalgia za prze-
szloscia i glebokie rozpamietywanie utraty dla komunistycznej wladzy
mogto by¢ klopotliwe. Dodajmy, Ze modernizm z obrazem ruin jest dobrze
oswojony i zwigzany pod wieloma wzgledami. Ruiny w metaforycznym
i dostownym sensie to dla modernistéw $wiat zastany, domagajacy sie
zmiany. To $wiat pograzony w chaosie, w kryzysie, $wiat zdegenerowany.
Wezwania do racjonalizacji, higienizacji, odbudowy s$wiata, stworzenia
nowej rzeczywisto$ci na gruzach starej styszeliSémy ze strony artystéw juz
w latach 20.1 30., ale tez i p6Zniej. Przywolajmy tu na moment chocby for-
mulowane przez Oskara Hansena postulaty , 0osuszenia niezdrowych roz-
lewisk demograficznych miast” za pomoca Linearnego Systemu Ciagglego.

Ale wspomniana wyzej kwestia zmagania ze $miercig i z maso-
wym mordem nie byla juz mozliwa do zasymilizowania w sztuce bez
znaczacego wysitku. Albo zmuszata do proliferacji wizerunkéw $mierci
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czy proby przyjecia na siebie roli i odpowiedzialnosci swiadka, albo
niosta w sobie sile przetamywania, ktérej ulegta nawet tak doktryner-
ska formula twdrcza jak ta Strzeminskiego. Ogarniajaca do tej pory
wszelkie aspekty rzeczywistosci metoda powidokowej notacji o tyle byta
przeciez istotna, o ile pochwycona w zanotowany rytm pobudzen fizjo-
logicznego aparatu r6znorodno$¢ $wiata potwierdzala jej uniwersalnos¢
i trafno$é¢. Niezaleznie od rodzaju przedmiotu, na ktdry kierowala sie
uwaga patrzacego artysty, liczyla sie trafnos¢ notacji fizjologicznego
rytmu i konstatacja odpowiednio$ci akcji poznawczej, mozliwosci per-
cepcyjnych narzedzi i charakteru poznawanego przedmiotu. W stynnych
wojennych rysunkach i kolazach artysty prymat fenomenologicznej
analizy uleg!t chyba jednak naciskowi egzystencji. Trudno powiedzie¢,
czy to kwestia dostrzezenia niewystarczalnosci, nieadekwatnosci tej
dotychczas w gruncie rzeczy harmonizacyjnej metody twoérczej, czy
raczej poczucia utraty wyniktlej ze skupienia sie na mechanizmie pozna-
nia, a nie jego przedmiocie. Utraty, ktéra $mier¢ uczynila jawna.

Mysle tez, ze opisany precyzyjnie przez Waldemara Baraniewskie-
go w ksigzce towarzyszacej wystawie projekt Muranowa Bohdana Lacher-
ta jest w swej istocie bardzo podobnym w charakterze wylomem®*. Przy-
pomnijmy, ze chodzilo w nim miedzy innymi o to, zeby zaprojektowana
przestrzen niosta w sobie nie tylko projekt racjonalnego zycia na funkcjo-
nalnie pomyslanym osiedlu, ale i pamie¢ o przesztosci wpisana w usta-
wienie budynkéw na wysokich skarpach gruzowisk byltego getta oraz
w symbolike rodzaju i koloru materiatu, z ktérego miaty zosta¢ wzniesio-
ne osiedlowe domy. Nie znaczy to, ze z obszaru modernizmu generalnie
wykluczona wczesniej byta symbolika materiatu czy ksztattu. Moze
mniej niz nalezy, pamietamy o tym, ze w wielu przypadkach pozornie
neutralna forma modernistycznego budynku intencjonalnie wyposazana
byla w symboliczne znaczenia i historyczne odwotania. Ale niezwykle
jest to, ze projekt Lacherta komponentem codziennej, zracjonalizowanej
i urbanistycznej modernistycznej przestrzeni czynit niegdysiejszg w niej
obecno$¢ $mierci, nasycajac czasem projekt w swej istocie przestrzenny.

Wylowione z wypowiedzi kuratorek i skomentowane powyzej
tezy (przypomnijmy — dotyczace ramowych dat, charakteru powo-
jennej atmosfery, potrzeby antynarracyjnego impulsu, przekonania

W. Baraniewski, Ruiny, krew i (nie)pamiec, w: Zaraz po wojnie, op. cit.,
s. 94-103.
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o fiasku, z winy wladzy, spotecznego zaangazowania nowoczesnych
artystéw oraz natezonej obecnosci obrazéw okrucienistwa i ruin) cha-
rakteryzuja lata 40. jako okres, po pierwsze, niedostatecznie jeszcze
opisany i objasniony, jesli idzie o jego znaczenie w historii kultury,

a zwlaszcza sztuki. Przyblizy¢ do niego moze poznanie indywidual-
nych historii, loséw, wyboréw, nieznanych szerzej prac i faktéw, kté-
re powinny wlasnie zosta¢ wydobyte, pokazane i przypomniane.

Z drugiej jednak strony, zasadnicza rola i sens lat 40. w pew-
nym sensie z géry zostaly w tych wstepnych uwagach przesadzone.

Do tych przedsadéw nalezy przede wszystkim przekonanie, cho¢ nie
wyrazone wprost, ze w tym trudnym okresie, o charakterze ktérego
decydowata tkwigca wcigz w $wiezej pamieci groza $mierci, dopelnio-
na przez obrazy wszechobecnych ruin, utracona zostata szansa, jaka
obiecywal modernizm. O tyle za$ jest to wazne i bolesne, brzmialby
zrekonstruowany przedsad, ze wtedy wlasnie, tuz po wojnie pojawi-
ta sie istotna szansa wypelnienia sie modernizmu jako sztuki z jednej
strony wartej uwagi, bo nowoczesnej, z drugiej — spelnionej wtasnie,
bo realnie zsyntetyzowanej z zyciem. Ten koncept utraconej szansy nie
dotyczy jednak ostatecznie, co wazne, modernizmu, ale $wiata, kté-
ry mial by¢ i mégt zostaé dzieki niemu ulepszony, przestrzeni zycia,
ktéra mogta zostac zracjonalizowana i uestetyczniona, wreszcie spo-
teczenstwa, ktére moglo zostaé fizycznie i duchowo wysubtelnione.

Towarzyszy temu drugi przedsad, podobnie jak pierwszy hero-
izujacy polskich modernizatoréw w sztuce. Dotyczy on ich reakcji na
wykryty w czujnej autodiagnozie kryzys modernistycznej reprezen-
tacji, podjecie w jego nastepstwie autokrytyki i zachowanie cennej
zdolnosci do podwazania wlasnego statusu i statusu dzieta. Objawy
tego traktowane s3 jako wartosciujace kryterium stopnia twdrczej
samos$wiadomosci i wagi wynikajacej z niej autokrytycznej sztuki.

Tak zrekonstruowane przedsady okreslajace perspektywe
rozumienia roli lat 40. rodzg cztery przynajmniej istotne dla historii
sztuki i kultury polskiej tamtych lat konsekwencje. Po pierwsze, owe
przedsady zmieniajg hierarchie wartosci generalnych. Utracona szansa
wejscia w zycie efektéw sztuki modernistycznej staje sie jednym z naj-
bardziej istotnych probleméw spotecznych i historycznych. Narzucane
sztuce ograniczenia, kwestia jej suwerennosci, grozby kryzyséw, jak
np. kryzys reprezentacji w obliczu ludobéjstwa — stajg sie kwestiami
pierwszoplanowymi. Nie $§mier¢ realna, jednostkowa czy zbiorowa, nie
przemoc fizyczna i ideologiczna, nie utrata ojczyzny w waskim tego
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slowa znaczeniu, ale w gruncie rzeczy dos¢ elitarnie pojety estetycz-
ny dyzgust jawi sie w tej perspektywie jako zasadnicze zagrozenies.

W zwiazku z tym, po drugie, taka perspektywa zdolna jest - i efekty
tej zdolnosci znamy z historii — stworzy¢ poprzez wyniesienie wartos$ci arty-
stycznych i aprecjacje $wiata sztuki alternatywe (a moze nawet symulacje)
wyboréw politycznych i etycznych, wykreowac zastepcze pole aktywnosci,
na ktérym artystyczne gesty przejmuja role gestéw zyciowych, zmieniajac
réwnoczesnie pole sztuki w pole dwuznacznych kompromiséw. Przy czym —
ito po trzecie — najwiekszym zagrozeniem z tego punktu widzenia staje sie
potencjalnos¢ utraty tego pola (nie chodzi tylko o cenzure, ale takze zagro-
zenie niewyrazalnoscia) wlasciwych mu mozliwosci, narzedzi, srodkéw eks-
presji, a kwestiag wymagajaca najwyzszego wysitku wydaje sie wéwczas by¢
konieczno$¢ zapobiezenia tej utracie — na przyktad za pomoca wspomnia-
nych kompromiséw usprawiedliwianych dobrem sztuki lub zawieranych za
cene podwazania jej statusu jako twdrczej procedury. Zas po czwarte — i to
moze trzeba podkresli¢ - wspomniane przedsady i ich myslowe konsekwen-
cje nie wypuszczajg nas z najtrwalszej 6wczesnie, a takze dzis, najszerszej
ramy konceptualnej i narracyjnej, jaka jest z ducha modernistyczne mysle-
nie o sztuce spiete z fundujacym mitem ponowoczesnos$ci. A mianowicie
mitem pozadanej jako wartosc i koniecznej dla naszego rozwoju destabliza-
¢ji tozsamosci, hierarchii i struktur, w ktére jestesmy wpisani. Obiecuje on
(6w ponowoczesny mit) realizacje niespelnionej obietnicy nowoczesnosci
- wybudowania systemu myslenia i modelu zycia, ktéry obywalby sie bez
jakiegokolwiek fundamentu metafizycznego czy religijnego, przynoszac
tak upragniong Weberowska dojrzalos$é — zdolnosé do samodzielnego
zycia, bez, jak to ujmowal niemiecki mysliciel, obcego kierownictwa.

Tak odtworzona, a jednoczesnie zdystansowana krytycznie w dys-
kusji z nig myslowa rama wystawy pozwala nakierowa¢ teraz spojrzenie na
wystawe sama — wszakze nie w kategoriach sprawdzianu realizacji zalozen,
ale w powrotnym ruchu interpretacyjnym, pozwalajagcym na wzajemne
o$wietlenie sie pojeé, przedsadéw, konceptualizacji z konkretami obiektow
i wygenerowanymi w przestrzeni wystawy ciggami i siedliskami znaczen.

Wprowadzajaca w wystawe ekspozycja w Sali Matejkowskiej spet-
nia role pewnego rodzaju wstepu do pokazu, a jednoczesnie wizualizuje

W tym punkcie, jak i w kilku powyzszych, w ktérych mowa o pewnego
rodzaju uroszczeniach modernizmu, formutuje przekonania rownolegte
wtasciwie do wielu mysli podjetych i wyrazonych w teks$cie Wojciecha
Wtodarczyka, Pie¢ lat, w: Zaraz po wojnie, op. cit., s. 32-51.
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centralng idee wystawy, ktéra bedzie dopowiadana w szeregu kolejnych
watkow, a mianowicie idee lat 40. jako czasu, ktéry z dzisiejszej perspek-
tywy wypelniaja efekty poczatkowej pozornej akceptacji i ostatecznego
odrzucenia modernistycznej szansy. W przestrzeni tej sali dominowat
uktad czterech plaszczyzn: wolnostojacy wlasciwie obraz Felicjana Szcze-
snego Kowarskiego Proletariatczycy; podwieszony na wiekszej wysokosci,
na lewo od obrazu spory ekran, na ktérym mozna bylo oglada¢ zapetlony
film dotyczacy reformy rolnej; umieszczony naprzeciwko, zajmujacy spora
cze$¢ $ciany (i stanowiagcy bardzo pomystowy ekwiwalent wystawowych
kontekstualizujacych tablic z tekstem) fotomontaz o duzej skali autorstwa
Blazeja Pindora, bedacy rodzajem skrétowego, a zarazem intensywnego
wskazania na polityczne oblicze lat 40.; wreszcie na $cianie przeciwleglej,
stanowijgca rodzaj tta dla ekranu i obrazu Kowarskiego wielkoskalowa
fotografia ruin getta Henry’ego N. Cobba. Wszystkie te ptaszczyzny wcho-
dza ze soba w znaczeniowe relacje, okreslajace zasadnicze determinanty
zyciowych, artystycznych, politycznych i ideologicznych wyboréw doko-
nywanych przez artystéw. Obraz Kowarskiego sygnalizuje fakt istnienia
w polskim artystycznym $wiecie (i nie tylko w nim) lewicowych sympatii,
a zarazem niekoniecznie na szerszg skale akceptowang formute twor-

cza, ktéra wszakze niebawem wyznaczy dopuszczalny rodzaj malarskiej
poetyki i bardzo waski obszar artystycznego kompromisu (socrealizm).
By¢ moze jednak byta to adekwatna cena, co zdaje sie sugerowa¢ film na
towarzyszacym ekranie, za fakt zrealizowania obietnicy przywolywanej
przez tematyke Proletariatczykéw — realnej, ustrojowej, egalitaryzujacej
zmiany, ktérej waga wybrzmiewala w obliczu ruin. Dzieki tej konfrontacji
ujawnia sie projektowana 6wczesnie dla artystow, pociggajaca i niejako
logiczna oraz naturalna perspektywa aktywnosci. Ja z kolei przywotuja
obecne w tej sali modernistyczne projekty budowy nowych osiedli, odbu-
dowy i przebudowy Warszawy, z ktérych jeden znalazt sie nieomal na
odwrociu obrazu Kowarskiego, niejako dostownie spokrewniajac taczac
modernizm z lewicowym zaangazowaniem. Pozostale $§ciany w tym
kontekscie wydaja sie oferowaé widzowi doswiadczenie efektéw innych

- a zarazem dopelniajacych zarysowany tu gléwny szlak artystyczne-

go myslenia — wyboréw twérczej drogi. Od prywatnej w gruncie rzeczy
ekspresji — jak w naznaczonych wojna obrazach Jerzego Nowosielskiego

i Bronistawa W. Linkego, poprzez plakaty, ktére w tym kontekscie prezen-
tuja sie jako formutla utylitarnego funkcjonowania grafiki, do politycznie
iideologicznie zorientowanych propagandowych fotomontazy Mieczysta-
wa Bermana, ktérych obecno$¢ w opisywanej tu przestrzeni wydaje sie
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sygnalizowaé obszar niebezpieczenstwa etycznych przekroczen mogacych
wynikna¢ ze zbyt intensywnego aliansu pomiedzy artysta i wladza.
Zatem w przestrzeni sali naturalizuje sie splot nowoczesnosci
artystycznej osadzonej w lewicowej tradycji, egalitaryzujacych projektéw
i praktyk nowej wtadzy, historycznych okolicznosci oraz otwierajacego
czas tuzpowojenny wielkiego zadania odbudowy, ktéra prezentowata
sie takze jako szansa na zbudowanie lepszej rzeczywistosci. Oczywiscie
wziecie udzialu w takim procesie grozito sztuce niebezpieczenistwem
ideologicznego zaczadzenia (Berman), ale jasny sie staje szeroki i aktyw-
ny do niego akces nowoczesnych artystéw, ktérych entuzjazm dzialania
i zaangazowanie wszakze, jak wiemy, po krétkim czasie zostaly odrzucone.
Ten wpisany w przestrzen Sali Matejkowskiej, przybierajacy nie-
co heroiczne kontury dyskurs naruszaja jednakze - cho(¢ z lekka jedynie
— drobne elementy pokazu. Jednym z nich jest dominacja na filmowym
obrazie dotyczacym reformy rolnej nad innymi jego fragmentami sceny
uderzajaco niezgrabnego skuwania herbowej tarczy z fasady patacu, ktéra
wytrwale nie poddaje sie ciosom mlota uzywanego przez propagatora refor-
my. Zamierzony symbol egalitaryzacji, utozsamiony z burzeniem, zamiang
w ruine tego, co stoi jej na drodze, ujawnia sie tu jako znak niszczenia
spotecznej struktury, narodowej tradycji, tozsamosciowej konstrukgji.
Nie sposéb tez nie pamietal, ze w wyniku dojécia w obszarze
urbanistyki do glosu zwolennikéw osiedlowych rozwigzan przez kolej-
ne dziesieciolecia polskie miasta rozwijaly sie poprzez budowe mniej
lub bardziej satelitarnych form osadniczych bliskich awangardowym
ideom z lat 20. i 30., niszczac w ten sposéb organiczny rozwdj miejskiej
tkanki. Mimo wskazan Karty Atenskiej, ktéra w 1935 roku uzupeiniono
zaleceniem przyjecia koncepcji jednostki sasiedzkiej jako podstawowego
sposobu rozwoju i sanacji wspdlczesnego miasta, zwyciezyta w Polsce
tradycja myslenia w kategoriach zdecydowanej wobec tradycji miasta
urbanistycznej alternatywy, w ktéra wpisany byt tak drogi modernistom
zamiar regulacji rytmu i sposobu spolecznego zycia, jego przeorganizo-
wanie przez architektoniczng i urbanistyczng, zracjonalizowang rame.
Swoistym komentarzem do tego heroizowanego watku rozdzierane-
go dylematami i wpadajacego niekiedy w pulapke przekroczenia etycznej
granicy nowoczesnego artysty, zgtaszajacego w dobrej wierze akces do
frontu odbudowy i przebudowy powojennej rzeczywistosci, jest cigg zna-
czen wygenerowanych w jednej z kolejnych sal, wypelnionej dokumentami,
zdjeciami i obiektami obrazujacymi rozpoczety w latach 40. proces asymi-
lacji Ziem Zachodnich. Obecno$¢ tej problematyki to niewatpliwie stuszny
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wybor kuratorek. Ziemie Zachodnie staja sie wéwczas obiektem szczegélnej
uwagi, przedmiotem eksploatacji objetym szczegélnym nadzorem osobne-

go ministerstwa (ekonomicznej, naukowej, politycznej), a takze mitologiza-
cji (nowe tozsamosci — np. Ziemia Lubuska, mozliwosci osobistej ekspansji).

Ale przypomniane przez ten fragment ekspozycji fakty staja sie
jednoczesnie rodzajem nieco krzywego zwierciadla, w ktérym odbijaja
sie — moze nawet bardziej dzi$ koncypowane w celu narracyjnej spdjnosci
niz 6wczeénie odczuwane - dylematy nowoczesnego artysty w obliczu
bezwzglednej i zachtannej polityki. Mam tu na mysli wroctawska Wysta-
we Ziem Odzyskanych, do ktdrej akces zglosita liczna reprezentacja
polskich modernistéw starszego i mtodszego pokolenia, na przyktad
Jerzy Hryniewiecki, Xawery Dunikowski, Jan Cybis, Henryk Toma-
szewski, Stanistaw Zamecznik i Wojciech Zamecznik, Henryk Stazew-
ski, Jerzy Jarnuszkiewicz, Marek Leykam i inni. A przeciez wiadomo
bylo, ze to podjete na wielka skale przedsiewziecie propagandowe,

w ktérym nie cofano sie przed wieloraka manipulacjg — emocjonalna,
intelektualng i wizualng. W pewnym sensie ten fragment ekspozycji
mozna wiec potraktowac jako wewnetrzng krytyke jednej z naczel-
nych zasad narracyjnej konstrukcji catej wystawy, szczegdlnie jednak
wydobytej w Sali Matejkowskiej. Wspomniany bowiem gremialny akces
nowoczesnych artystéw do politycznej w istocie akcji obnaza nawet

nie ich motywacje, ale nasza potrzebe takiego regulowania narracji, by
podtrzymywatla ona dzisiejsze przeswiadczenia o etycznym wymiarze
modernizmu, o fundamentalnym dla nas rozgraniczeniu bezinteresow-
nej sztuki i instrumentalizujacej propagandy. A jak wynika z dziejéw
wroclawskiej wystawy, niekoniecznie byly one wéwczas podzielane.
Jesli jednak nie byly, to wspomniane krzywe zwierciadlo nie tyle daje
karykaturalny obraz, ile odstania przed nami niepokojacy zakres rewizji,
ktérej wymagaja aktualne narracje polskiej historii sztuki powojennej.

Z trescig ekspozycji w Sali Matejkowskiej wchodzit takze w kon-
trastujace dopelnienie przestrzenny sens pokazu w Sali Narutowicza,
cho¢ na innej plaszczyznie, a to dlatego, ze ujawnial sie w tej prze-
strzeni drugi fundament generalnej konstrukcji semantyki wystawy.
Tutaj dominujagcym motywem byta bowiem kwestia autokrytyki sztuki
modernistycznej w obliczu doswiadczenia $mierci i masowej zbrod-
ni. Przestrzenne centrum tej czesci ekspozycji stanowito wydzielone,

a zarazem poélotwarte pomieszczenie, w ktérym zapetlono projekcje
fragmentu filmu Ostatni etap Wandy Jakubowskiej, w ten sposéb osrod-
kiem znaczenia wystawowej przestrzeni czynigc Holokaust. Kwestia
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zagtady Zydéw zostaje wysunieta tu na pierwszy plan jako synonim
wojennych zbrodni w ogéle, co podkresla fakt umieszczenia na zewnetrz-
nych $ciankach, wydzielajacych ten fragment wystawowej przestrzeni,
fotografii z pogromu kieleckiego, ktérych autorka jest Julia Pirotte.

Zbrodnie popelnione na Zydach staja sie w ten sposéb najwazniej-
sza kwestia, rodzajem semantycznego i etycznego kontrapunktu, wobec
ktérej tuzpowojenny czy wojenny modernizm musial sie okresli¢. Wobec
tego prace rozmieszczone na galeryjnych $cianach wokét znaczeniowego
centrum prezentuja sie jako efekty wyboréw dokonywanych wobec zadania
samookreslenia sie artystow. Staja sie sladami artystycznych decyzji: na
przyktad podjecia sie roli $wiadka — przy zalozeniu, ze artystyczne medium
jest zdolne lepiej lub gorzej funkcje takiego swiadectwa udzwigna¢ (np.
rysunki Marka Wtodarskiego, J6zefa Szajny) — czy roli dokumentalisty
(np. fotografie pierwszej ekspozycji oswiecimskiego muzeum, 1947), albo
roli organizatora spolecznych nastrojéw (o tym moéwia fragmenty kolej-
nego wspdlczesnego kolazu ztozonego z fragmentéw wizualnej popkul-
tury powojennych lat, w postaci szyderczych przedstawien faszystow
czy nazistéw — np. karykaturalny wizerunek Goebbelsa jako matpy).

W przestrzeni wystawowej zostal zarysowany kontrast pomiedzy
tymi mniej doglebnymi, jak wynika to z zestawienia, prébami odnie-
sienia sie do wojennej zbrodni a tymi, ktérych integralnym elementem
stala sie autokrytyka, skutkujaca przetamywaniem dotychczas prakty-
kowanego wizualnego idiomu. Taki sens wytania sie z zestawienia powi-
dokowego malarstwa Strzeminskiego z lat 1948-1949 z jego wojennymi
cyklami rysunkowymi balansujacymi na granicy figuracji czy pézniej-
szymi kolazami z cyklu Moim przyjaciotom Zydom. Podobny wydzwiek
maja prace Dlubaka czy Wréblewskiego, cho¢ tu wektory sg przeciwne:
do surrealizmu, ktéry mozna tu traktowac jako narzedzie rozprawy
z reprezentacja, i od surrealizmu - tym razem stajgcego sie synonimem
cywilizowanej sztuki — w strone prymitywizowanego figuralizmu.

Cala kwestia znaczeniowej konstrukcji tego fragmentu wystawy
— koniecznosci odniesienia sie i niedajacej sie uniknaé¢ konfrontacji z gro-
z3 wojny — zostaje jednak ostabiona przez fakt, ze trudno uzna¢ film
Jakubowskiej za rodzaj $wiadectwa grozy obozowej zbrodni ze wzgledu
na jego ogromny propagandowy tadunek, ktéry odbierany byt wéwczas
wyraznie i krytycznie, jak pokazuje fragment wspomnien Marii Dagbrow-
skiej ze zorganizowanej z pompa premiery tego filmu. Trudno tez przejs¢
do porzadku dziennego nad semantycznym polaczeniem skojarzen:
Oswiecim — pogrom kielecki, jesli wezZmiemy pod uwage opisane po 1990
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roku w licznych publikacjach historycznych okolicznosci jego wywoltania
i zinstrumentalizowania w polityce wewnetrznej i zewnetrznej lat 4o.
Tym dwoém zasadniczym watkom ujawniajacym sie w przestrzeni
wystawy —,utraconej szansy modernistycznej regeneracji” oraz ,moderni-
stycznego autokrytycyzmu w obliczu grozy” — towarzysza w pozostalych
salach watki uzupelniajace. Co nie znaczy, ze nie pojawiajg sie w ich obrebie
interesujace prace albo ze problematyka implikowana przez nie jest istot-
na. Maja one jednak charakter uzupelniajacy w tym sensie, ze stanowia
wariantowe dopelnienie zasadniczego horyzontu wyboréw artystycznych
podejmowanych w obliczu nadziei i uroszczen modernistycznego akty-
wizmu oraz jego o wiele mniej ekspansywnej tendencji autokrytycznej.
Wariantowa $ciezkg wspomnianego aktywizmu byly z calg
pewnoscig rozmaite koncepcje realizmu formulowane przez polskich
artystéw nowoczesnych. Przy czym skontrastowanie prezentowanych
w sali ,realizméw” obrazéw Jerzego Nowosielskiego, Marka Wlodar-
skiego czy Mariana Bogusza, ktére formatami i intensywna niekiedy
kolorystyka mocno eksponujg swoja obecnosé¢, z rozlegajacymi sie nie
nazbyt glosno (co zrozumiale) w tej przestrzeni fragmentami przemo-
wienia Bieruta, wygloszonego i utrwalonego przy okazji otwarcia wro-
clawskiej rozglosni, odwraca historyczng proporcje, w obrebie ktérej to
raczej arty$ci zdominowani byli raczej przez oddziatywujacy swoja sila
administracyjng, ideologiczna i finansowga aparat panstwowy. W tym
sensie realizmy trzeba rozumie¢ jako formutowanie wobec panstwowego
mecenasa i sformowanego przezen ideologicznego frontu negocjacyj-
nej oferty, probe zbadania zaréwno granic akceptacji modernistycznej
formuty, jak i granic jej modyfikacji. Przyniosto to, jak pokazuja to
réwniez wystawione przyklady, rezultaty pod wzgledem artystycznym
czesto ryzykowne, jako efekty niekiedy dos¢ rozpaczliwych wysitkow
pozenienia postepowosci (gtéwnie pojetej w kategoriach wyboru poli-
tycznych i ideologicznych tematoéw, takich jak imperializm amerykanski,
niewolnictwo, szeroko rozumiany ruch rewolucyjny) z surrealistyczna
poetyka. Tak osiagnieta synteza obdarzona bytaby zdolnoscia do gleb-
szego wnikania w realno$¢ czy jej potegowania, co z kolei wynikato
z ciggle podtrzymywanych modernistycznych uroszczen dotyczacych
wyjatkowego, w mniemaniu nowoczesnych artystéw, statusu sztuki. Ale
komunisci ani tak aranzowanych negocjacji nie chcieli, ani nie potrze-
bowali, a wysoki status sztuki, a moze przede wszystkim wysoki status
artysty, ktéry traktowany jako exemplum virtutis stawal sie wartoscio-
wy pod wzgledem propagandowym, zapewniali innymi §rodkami.

MMXVI
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Kolejnym dopelniajagcym watkiem jest kwestia pojawiajacych
sie w twodrczosci z lat 40. motywow kultury klasycznej, jak w obrazach
Andrzeja Wréblewskiego, Aleksandra Krzywobtockiego czy Felicjana
Szczesnego Kowarskiego. Obecnos¢ tych motywow nie jest zaskakujaca
nie tylko dlatego, Ze mozna ja najprosciej objasni¢ odwotywaniem sie
w czasach zametu do wartos$ci uniwersalnych, ale tez dlatego, ze takie
wlasnie odwolanie jest jednym z bazowych elementéw modernizmu,
ktéry wyrést na krytyce negatywnych skutkéw spotecznych, politycz-
nych, duchowych i ekonomicznych, wywotanych gwaltownoscig przemian
rzeczywisto$ci pod naciskiem pierwszej pooswieceniowej fazy nowocze-
snosci. W powojennym okresie kultura antyczna nie jest jednakze juz
traktowana z taka nadzieja i tak intensywnie jako zZrédlo regeneracyjnej
energii, jak miato to miejsce w kilku przedwojennych dekadach. A nawet
mozna zaryzykowac twierdzenie, ze odniesienie to zostaje wlasciwie
pozbawione znaczenia. Podobnie zreszta, tym razem jednak z politycz-
nych powodéw, jak inne tradycyjne Zrédto inspiracji dla modernistycz-
nych projektéow odnowicielskich, a mianowicie kultura narodowa.

Nieco wieksze znaczenie dla polskiego powojennego moder-
nizmu zachowuje - tak wazny jako potencjalna odnowicielska sita
dla calej formacji modernistycznej — prymitywizm, o czym $wiadcza
chocby obrazy i teksty Wréblewskiego z lat 40. Przyniesie to oczywi-
Scie skutki w kolejnych latach. Odwilzowy informel na przyktad bedzie
elegancki, intelektualny i naukowy, blizszy dominujacej w 40. latach
tendencji racjonalistycznej, bez btotnych, granicznych, prymityw-
nych i skatologicznych konotacji. W obrebie tuzpowojennego moder-
nizmu dominowa¢ bedzie bowiem zasadniczo nurt racjonalistyczny
- z jego ambicjami racjonalnego wtasnie uporzadkowania $wiata.

Swietnie wiec, ze mamy na wystawie prezentacje wybra-
nych projektéw z obszaru sztuk stosowanych, bo w modernistycznej
logice nie stanowia one opozycji wobec sztuki wysokiej. Po Ruski-
nie i Morrisie kwestia rzemioslta artystycznego czy wtasnie sztuk
stosowanych przestala by¢ bowiem kwestiag wylacznie estetyczna,
a cze$cig generalnych projektéw regeneracyjnych, czego klasycznym
przyktadem jest Morrisowska idea spotecznego odrodzenia poprzez
wieloraki kontakt z artystyczna praca i jej efektami, ktéra zaowo-
cowala projektem nowego spoleczenistwa obywajacego sie bez pie-
niedzy, odrzucajacego potrzebe kumulacji débr, a funkcjonujacego
dzieki wzajemnej wymianie ustug, w ktérej kazdy moze zaspokoié
swoje potrzeby — z jednej strony konsumpcyjne, twdrcze z drugiej.
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Ta cze$é ekspozycji wydaje sie by¢ spieta skojarzeniowo. Powiedzmy,
ze pojawil sie w niej modernizm pamietany i doceniony jako swoista este-
tyka. Przywotano wiec ikoniczne i z nostalgia traktowane modernistyczne
obiekty takie jak budynek warszawskiego domu towarowego projektu
Zbigniewa [hnatowicza czy rdwniez warszawskiego kina Moskwa. Hasto
,kino” pociggnelo za soba minipokaz filmowych plakatéw, ktdre znéw,
jak wiadomo, s3 sygnatami $wietnej kondycji powojennej modernistycz-
nej grafiki polskiej, a towarzyszg temu projekty kilku mebli i znakomite
niekiedy przyklady wzornictwa w dziedzinie przedmiotéw szklanych.

W zwiazku z tym fragmentem ekspozycji i ogélnie zagadnie-
niem powojennej sztuki stosowanej trzy kwestie domagaja sie krét-
kiego z konieczno$ci odniesienia. Pierwsza zwigzana jest z najbardziej
dostrzegalnym kontrastem pomiedzy wyrafinowanymi niekiedy wzo-
rami naczyn czy wazondéw a sposobem ich ekspozycji — ustawieniem
tych wzorniczych sublimacji na surowych drewnianych paletach,
obecnych takze w innych przestrzeniach wystawy. Cho¢ pomyst ten
nie do korica sie ttumaczy i moze ma swoja funkcjonalng geneze, to
zetkniecie dwu sfer: bazowych potrzeb zaspokajanych najprostszy-

mi czy brutalnie prymitywnymi sposobami z dostepna wéwczas dla
niewielu, cho¢ upragniong przez wielu, obecnoscig wyrafinowania

i (bedacego w PRL przedmiotem wielopietrowych zabiegéw) wzgledne-
go luksusu, jest jednym ze znakéw szczegdlnych lat 4o0. i PRL w ogdle.

Kwestia druga - to stuszno$¢ podkreslenia na wystawie o panora-
micznym zakroju wagi sztuki stosowanej, ktéra nie jest zbyt intensywnie
obecna w gtéwnym nurcie historii polskiej sztuki nowoczesnej, a jedno-
czes$nie tak wazna dla opisu polskiego modernizmu i jego powojennych
transformacji. Zrozumienie wspomnianej wagi pociggnaé powinno za
soba narracyjne przesuniecie, tak aby sztuki stosowane nie funkcjonowaty
jako jedynie poklosie artystycznej nowoczesnosci, jako element wazny, ale
w gruncie rzeczy wtérny wobec odkryc¢ i pragnien zaistniatych w obszarze
sztuki wysokiej, ale w wielu przypadkach jako punkt doj$cia moderni-
stycznego projektu, podobnie jak byty nim architektura czy urbanistyka.

Wreszcie kwestia trzecia, zwigzana z poréwnaniem przed- i powo-
jennego modernizmu. Swietnie, ze na wystawie znalaz} sie projekt
biurka autorstwa Strzeminskiego pokazany obok wyrafinowanych
przykladéw wazonéw, krzesel, a takze obok ilustracji z 6wczesnych
magazynéw mody. W przejsciu od surowego szkieletowego mebla, ubo-
giego w swej jednostronnej funkcjonalnosci, czy réwnie wyzywajaco
krytycznych wobec burzuazyjnego nadmiaru estetycznego utylitarnych
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kombinezonéw, do ekscytujacego ksztattu (bez porzucania funkcjo-
nalnosci) krzesta, fotela czy modnej sukni — ujawnia sie jedno z waz-
nych zagadnien istotnej historycznej modyfikacji modernizmu. Nacisk
na uestetycznienie, piekng kompozycje zycia ostabit i zmodyfikowat
bowiem po wojnie dogmat jego nade wszystko koniecznej racjonali-
zacji i funkcjonalizacji jako artystycznych i ideowych priorytetéw.
Wystawa, jak staralem sie to pokaza¢, posiada zatem potencjat
uruchamiania niezmiernie potrzebnej dyskusji o polskiej sztuce nowocze-
snej, o sposobach ujmowania jej w historiograficzne konstrukcje. Pokaz
ten podtrzymat niektdre z dobrze utrwalonych konstrukcji historycz-
no-artystycznych, a zarazem — konfrontujac je z historycznym i arty-
stycznym konkretem - podwazyt, dzieki temu ze pozwolit obiektom
i przestrzeni méwié czasami rzeczy moze nieprzewidziane, ale doma-
gajace sie wlaczenia do owych konstrukeji. Tak aby odnowiona naracja
nie byla zbednym w istocie heroizowaniem, ktérego nie potrzebujg ani
znakomici czesto skadinad artysci, ani nie potrzebujemy my, ktérzy
w kolejnym juz pokoleniu na prézno poszukujemy zastepczych srod-
kéw uporania sie ze zranieniem naszego srodkowoeuropejskiego ego.

Zaraz po wojnie, 3.10.2015-10.01.2016, Zacheta - Narodowa Galeria Sztuki, Warszawa,
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