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ARTYSCI AHISTORIA

KILKA UWAG O RECEPCJI FASZYZMU W SZTUCE NIEMIECKIEJ

KONIEC WOJNY - KONIEC SZTUKI?

W okresie panowania Trzeciej Rzeszy apogeum osiggneta wroga ruchom awan-
gardowym i modernizmowi polityka kulturalna. Jej pierwsze przejawy zaznaczaty
sie juz w okresie Republiki Weimarskiejl To wieloletnie wywyzszanie zachowaw-
czej iideologicznie poprawnej tworczosci doprowadzito w powojennych Niemczech
nie tylko do zerwania ciggtosci z tradycjg awangardowa i modernistyczna, tak silnie
zakorzenionymi tu za sprawg Bauhausu i ekspresjonistow, ale wzbudzito réwniez
gtebokie watpliwosci, co do roli i znaczenia sztuki w szerszym kulturowym kontek-
Scie. Przeciez to sztuka pomogta Hitlerowi wprawi¢ w ruch machine propagandy,
to ona zdolna byta do preparowania efektownych iluzji na uzytek wtadzy, ,,uwodzi-
fa tlumy” w zlej sprawie, data sie zaprzg$¢ w tryby zbrodniczej ideologii. Jednak
whbrew tym ponurym powojennm prognozom, dzi$§ mozemy juz z pewnoscig stwier-
dzi¢, ze sztuka nie tylko nie stracita na znaczeniu, lecz wzmocnita dodatkowo swojg
pozycje, stajac sie istotnym miejscem kietkowania dyskursow pamieci.

Po okoto dwdch dziesiecioleciach poszukiwan, ktore w wielkim skrécie okresli¢
mozna jako czas oscylowania miedzy milczacg abstrakcja a ilustracyjnym realizmem,
nastapit przetom. Sztuka niemiecka od co najmniej czterdziestu lat w wielkim stylu pro-
buje zmierzy¢ sie z historig ojczyzny, w ktorej podane zostaty w watpliwosé jej ideaty.

W ,,La Procedure silence” Paul Virilio cytuje stowa Jacqueline Lichtenstein: ,,Kie-
dy odwiedzitam muzeum w Auschwitz, miatam wrazenie, jakby w witrynach poka-
zano dzieta sztuki wspoétczesnej i wydato mi sie to absolutnie przerazajace. To nie
witryny z walizkami, protezami, czy zabawkami dla dzieci tak mnie przerazity (...).

1 Ruch antymodernistyczny usankcjonowany zostat instytujonalnie juz w 1927 r., kiedy to Alfred

Rosenberg zatozyt Nationalsozialistische Gesellschaftfir deutsche Kultur, od 1928 r. przeksztatcone na
Kampfbundfir deutsche Kultur. W tym samym 1928 r. w Monachium wydana zostata ksigzka czotowego
krytyka modernizmu i antysemity Paula Shulze-Naumburga pod znamiennym tytutem: Kunst und Rasse.
Zob. P. Krakowski, Sztuka Trzeciej Rzeszy, Krakéw 2002; H. J. Czech, N. Doll (wyd.), Kunst und Pro-
paganda im Streit der Nationen 1930-1945, kat. wyst., Deutsches Historisches Museum, 26 1-29 IV 2007.
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Nie, w muzeum zdawato mi sie, ze znajduje sie w muzeum sztuki wspoétczesnej. Kiedy
wsiadtam do pociggu powrotnego, powiedziatam sobie: ‘Oni zwyciezyli! Zwyciezyli,
bo stworzyli formy postrzegania, ktére kontynuuja doktadnie tg samg sztuke zniszcze-
nia, ktorg sami praktykowali”’2 Dla Theodora Adomo, rozwdj takich ,,form postrzega-
nia” po Il wojnie Swiatowej, byt nie tyle nieunikniony, co nawet konieczny - uwazat
on przeciez, iz ,,dla dobra cztowieczenstwa nieludzkos$¢ sztuki musi przewyzszac nie-
ludzkos$¢ Swiata”3 Zwyciestwo, o ktorym z takim przerazeniem mowita Lichtenstein,
przyzna¢ mozna przeciez jedynie wtedy, jesli mamy na mysli trwato$¢ obrazéw okru-
cienstwa, ale przeciez nie o takie zwyciestwo nazistom chodzito. Sztuka wyszta z tej
walki zwyciesko: udato jej sie wejs¢ w szczery dialog z przesztoscig bez negowania
tradycji wraz ze wszystkimijest blaskami i cieniami, bez wywyzszaniajednych i pote-
piania innych srodkow formalnych. Sztuka niemiecka podjeta sie konfrontacji z trau-
ma, pomimo tego, iz w nig zwatpiono - ina tym polega jej ,,0stateczne zwycigstwo”.

OD ,,GODZINY ZERO” DO CZASU PRZED BURZA

Data 8 maja 1945 r. metaforycznie bywa okre$lana jako Stunde Nuli (Godzina
Zero), Stunde Nichts (Godzina Nic) lub Neubeginn (Nowy Poczatek). Lata wojny
postrzegano czesto jako przerwe w ciggtosci niemieckiej historii (Geschichtsver-
lust), teraz kraj miat narodzi¢ sie na nowo. Jednak wypierane z pamieci wydarzenia
tym bardziej uwieraty i domagaty sie refleksji4. Hermann Glaser niezwykle trafnie
ujat dylematy powojennej kultury w RFN piszac: ,,Jak Feniks z popiotow (...) rodzita
sie Swiadomos¢ kulturowa, szukajgc miejsca miedzy dniem wczorajszym ijutrzej-
szym, tradycja i nowym poczatkiem, prowincjonalizmem i Swiatowoscig”5 Usilne
poszukiwania takiego ,,miejsca pomiedzy” znajdujg wyraz w sposdb niezwykle wy-
razisty w tworczosci artystow po 1945 r.

Czy po katastrofie mozliwa jest jeszcze sztuka? Wielokrotnie zadawano sobie to
pytanie cytujac emblematyczne dla tamtych czaséw dictum Theodora Adomo o bar-
barzynstwie pisania wierszy po Auschwitzé. Pierwsze lata po wojnie zdominowa-
ta codzienno$¢. Pejzaz ruin inspirowat artystow w duzej mierze jedynie do czysto

2 P. Virilio, La Procedure silence, Paris 2000. Ttumaczenie na podstawie wydania niemieckiego:
P. Viril io, Die Kunst des Schreckens, Berlin 2001, s. 9-10.

3 T. W. Adorno, Filozofia nowej muzyki, Warszawa 1974, s. 179.

4 M. Mitscherlich, A. Mitscherlich, Die Unfahigkeit zu trauern. Grundlagen kollektiven Ver-
haltens, Miinchen 1967; M. M itscherlich, Erinnerungsarbeit, Frankfurt am Main 1987.

5 H. Glaser, Kultura RFN. Zarys historii 1945-1989, Warszawa 2002, s. 5.

6 T. W. Adorno, Prismen. Kulturkritik und Gesellschaft, Frankfurt am Main 1952. W Dialektyce
negatywnej (1966) Adorno odchodzi od radykalnosci tego stwierdzenia konstatujac: ,,Wciagz trwajace
cierpienie ma takze prawo do ekspresji jak maltretowany do krzyku; dlatego raczej mylny bytby sad, ze
po Oswiecimiu nie mozna juz napisa¢ zadnego wiersza”. Por. T. W. Adorno, Dialektyka negatywna,
Warszawa 1986, s. 509.
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reportazowego przedstawiania ,,okropnosci wojny”. Niezagojone rany wspomnien
jakby wymykaty sie wszelkim mozliwosciom artystycznego wyrazu. Te powojenne
zmagania na polu sztuki byty poszukiwaniem odpowiedzi na pytanie, ktdre stanie
sie jednym z punktéw zapalnych ditugoletnich dyskusji - jest to pytanie o styl, ktore
dodatkowego ciezaru nabrato w obliczu podziatu kraju na strefy okupacyjne.

Dyrektorem Kunstakademie w Stuttgarcie zostat w 1946 r. zwolennik abstrakcji
i ideatdw modernistycznych —Willi Baumeister. Rok p6zZniej najwyzsze stanowisko
Hochschule der Bildenden Kiinste w Berlinie Zachodnim objagt Karl Hofer - entu-
zjasta realizmu w sztuce. Hofer bytjednoczes$nie pierwszym po wojnie prezydentem
Deutsches Kunstlerbund (Zwigzku Artystdw Niemieckich). Baumeister i Hofer re-
prezentowali antypody powojennej sztuki w Niemczech Zachodnich. Postawy arty-
styczne polaryzowaly sie wéwczas bowiem miedzy radykalnymi sympatykami sztu-
ki przedstawiajacej i abstrakcyjnej7. Poza sporem na poziomie czysto formalnym,
antagonizm ten skrywat w sobie owo trudne pytanie o ksztait, jaki nalezy nadac
pamieci o wojnie w kraju, ktory pondst tak dotkliwg kleske.

W 1947 r. ukazata sie ksigzka bedaca manifestem wiary w abstrakcje Willi’ego
Baumeistera —zatytutowana Das Unbekannte in der Kunst. Z kolei rok p6Zniej Hans
SedImayr wydat gtosne polemiczne pismo ,,Verlust der Mitte8 Hans Belting okresla
konflikt miedzy tymi dwoma postawami mianem ,,sporu o obraz cztowieka”9 Rze-
czywiscie - dla Sedlmayera owa tytutowa ,,utrata srodka” oznaczata przede wszyst-
kim utrate cztowieka jako obrazu Boga. Autor poszukiwal mozliwosci odrodzenia
ideatu w humanistycznych wyobrazeniach renesansu, a dalekiej od takich wyobrazen
sztuce abstrakcyjnej zarzucat brak wartosci etycznych. Baumeister podnosit z kolei
wage niedookre$lonego charakteru sztuki nieprzedstawiajacej, ktéra-jego zdaniem
—dzieki temu zbawiennemu uniezaleznieniu od przedmiotu pozwala na w petni wol-
ne wyrazanie ludzkiego duchald Pomimo tego ze zadeklarowany malarz - realista -
Karl Hofer-jako jeden z pierwszych znalazt sie wérdd artystow represjonowanych
przez rezim nazistowskill, a po wojnie udawato mu sie w swojej twdrczosci w prze-

7 ,,Gdy zorientowatem sie jak tatwo jest malowaé bezprzedmiotowo, przestato mnie interesowaé
tego typu malarstwo”. Ta wypowiedZ Hofera,wygtoszona na tamach magazynu dla kobiet ,,Constanze”,
sktonita Baumeistera do wystgpienia z Deutscher Kunstlerbund. Za: K. Thomas, Kunst in Deutschland
seit 1945, Ko6ln 2002, s. 69.

8 H. SedImayr, Verlust der Mitte, Salzburg 1948.

9 H. Belting, Identitat im Zweifel. Ansichten der deutschen Kunst, K6ln 1999, s. 183.

1 Do bezposredniej konfrontacji miedzy Baumeisterem i Sedlmayerem doszto w lipcu 1950 r.,
podczas tzw. Erster Darmstadter Gesprach. W dyskusji brali udziat czotowi intelektualisci tamtych
czaséw m. in. Alexander Mitscherlich i Theodor W. Adomo. Swiadczy to o powadze, z jaka traktowano
po wojnie problem stylu w sztuce. Por. H. G. Evers (wyd.), Erstes Damstadter Gesprach - Das Men-
schenbild in unserer Zeit, Darmstadt 1950.

1 ,W 1933 zostatem jako pierwszy niemiecki profesor wyzszej szkoty zwolniony z mojego sta-
nowiska. Zabroniono mi malowaé, wystawia¢ i sprzedawa¢ dzieta. Bytem mato ostrozny w moich wy-
powiedziach i dzi$ wydaje mi sie, ze cudem ostatem przy zyciu”. Za: P. Krakowski, Sztuka Trzeciej
Rzeszy..., s. 129.
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konujacy sposdb diagnzowac sytuacje Niemiec po katastrofie, wroga modernizmowi
argumentacja Hansa Sedlmayera zbyt kojarzyta sie z nazistowska propaganda.

Ostatecznie w latach 50. w zachodniej czesci Niemiec to abstrakcja przejmie
estetyczny prym. Pograzenie sie w ,internacjonalizmie” i czerpanie wzorcéw z ide-
atéw sztuki zza oceanu wydawato sie bezpieczne, rozwiewato wszelkie watpliwosci,
umozliwiato artystom ucieczke w $wiat wolny od upioréow przesztosci, niewygod-
nych asocjacji i niepotrzebnych dwuznacznos$ci. Abstrakcja zdawata sie by¢é wow-
czas ponadnarodowym jezykiem (Weltsprache Abstraktion'?), uniwersalng platfor-
ma komunikacji, byta postrzegana jako Niemandsland-apolityczny obszar niezaw-
faszczony przez ideologie. W Sowieckiej Strefie Okupacyjnej, a pdzniej w DDR, ta
postawa ,,kapitalistycznego Zachodu” postrzegana byta jako wysoce niepatriotyczna
i eskapistyczna.

Retoryki antywojennej uzywano tu do prowadzenia walki na linii wschod - za-
chéd, byta ona raczej narzedziem stuzacym do narodowo-ideologicznego wyznania
wiary, niz przejawem krytycznej konfrontacji z problemem (oczywiscie byty i tu
wyjatki). ,,Antyfaszyzm byt znakiem, pod ktérym DDR otrzymato i utrzymywato
swojg racje bytu i stat sie czyms$ w rodzaju wspierajgcego panstwo mitu o duzych
mozliwosciach moralnego i politycznego testowania rzeczywistosci”13 W tych pet-
nych patosu dzietach przewazata ikonografia pasyjna, przyjmowaty one nierzadko
forme oftarza, jak widzimy to na przyktadzie znanych tryptykéw Hansa Grundiga
Den Opfern des Faschismus (Ofiarom Faszyzmu, 1946/1949) i Horsta Strempela
Nacht tber Deutschland (Noc nad Niemcami, 1945/1946).

W Niemczech Zachodnich w historii sztuki pojecie ,,sztuka niemiecka” zosta-
fo na dtugo po wojnie zastgpione uogo6lniajgcg nazwag ,,sztuka krajow zachodnich”.
Figuracja wydawata sie by¢ juz na zawsze passe, odpokutowywata czas, w ktérym
odgrywata stuzebng role wobec zbrodniczej polityki.

W 1948 r. po raz pierwszy po wojnie niemiecki pawilon na weneckim Biennale
zapeinity dzieta sztukil4 ,,Niemieccy artysci chetnie przyjeli zaproszenie i wracajg
na Biennale po tym, jak przez dtugi czas pozostali oddaleni od tego miedzynaro-

2 Abstraktion als Weltsprache to tytut rozdziatu o latach pieédziesigtych w sztuce, znajdujacy sie
w katalogu wystawy ,,Weltkunst”, wyd. Laszlo Glozer, KéIn 1981.

B E. Santner, The Trouble with Hitler: Postwar German Aesthetics and the Legacy o fFascism,
»New German Critique” 57/1992, s. 13.

U Pierwszy budynek niemieckiego pawilonu - zaprojektowany przez Daniele Donghi —powstat
w 1909 r. Pawilon przebudowano w 1938 r. (arch. Ernst Haiger). Pozbyto sie wowczas wszelkich subtel-
nosci architektonicznych na rzecz z gruba ciosanego monumentalizmu, typowego dla budowli Trzeciej
Rzeszy. Przestrzen centralna zamknieta zostata apsyda, gdzie prezentowane byty szczegdlnie godne
wyroéznienia rzezby. Sam Haiger tak opisywat nowe oblicze pawilonu: ,,Silne, wysokie filary z kamie-
nia dZzwigajg portyk, a przed bramg wejsciowg godto Trzeciej Rzeszy przygotowuje nas na nowego
ducha niemieckiej sztuki”. Po licznych dyskusjach zdecydowano sie po wojnie na zachowanie budowli
Haigera, usunieto jedynie symbole Trzeciej Rzeszy i przez niewielkie ingerencje architektoniczne zli-
kwidowano ,,sakralny” charakter wnetrza. Za: Ch. Becker, A. Langer, Biennale Venedig. Der deutsche
Beitrag 1895-1995, Ostfildern 1995, s. 81-87.
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dowego konkursu. Tym oto ograniczonym wkladem, rozpoczynamy znéw udziat
w europejskim Swiecie kultury” 5- pisat w przedmowie do katalogu Eberhard Han-
fstaengl, komisarz pokazu. Wystgpienie na Biennale byto rodzajem rehabilitacji,
préba powrotu do straconej ery modernizmu, wypetnienia historycznej prézni, ktora
pozostawity po sobie lata dyktatury Trzeciej Rzeszy. W$rod artystéw obecni byli -
napietnowani przez rezim hitlerowski - przedstawiciele Entartete Kunst - miedzy
innymi Erich Heckel, Karl Schmidt-Rottluff, Willi Baumeister i Otto Dix.

Kolejne dziesieciolecie w Niemczech Zachodnich to lata dalszego zwycieskiego
pochodu abstrakcji. W 1955 r., z inicjatywy Arnolda Bode - artysty i organizatora
wystaw - odbyly sie pierwsze documenta w zrujnowanym w czasie wojny Museum
Fridericianum w Kassel. Kiedy w atmosferze cudu gospodarczego Niemcy nadal
usilnie prébowaty uwolni¢ sie od ciezaru przesztosci, Bode znéw przypomniat wy-
darzenia sprzed kilkunastu lat, koncypujgc pokaz przede wszystkim jako retrospek-
tywe w formie przegladu twoérczosci klasycznej awangardy. Taki stan rzeczy trwat
zresztg az do 1968 r., kiedy to na czwartych documentach z ,,pokazu ku pamieci”
ostatecznie zrezygnowano. Wspotczesngprodukcje artystyczngreprezentowata nato-
miast wszechobecna woéwczas sztuka nieprzedstawiajgca.To, ze w Kassel programo-
wo krélowata abstrakcja, byto podyktowane atmosferg tamtych lat, ale nie bez zna-
czenia pozostat takze wptyw, jaki miat na pokaz gtdwny ideolog i wspétzatozyciel
documenta - historyk sztuki, autor popularnej ksigzki Malerei im 20. Jahrhundert®
- Werner Haftmann. Haftmann w petni popierat artystow wybierajagcych rozbrat z fi-
guracjai historycznymi tematami na korzys¢ introspekcji: ,,Cztowiek sztuki dawno
zostawit za sobg wojne, a reakcjg na nig byty jego wiasne dzieta”I7 - stwierdzat
z przekonaniem. Documenta okazaty sie by¢ wielkim sukcesem, labirynty moderni-
zmu odwiedzito ponad sto tysiecy oséb, na czele z 6wczesnym prezydentem Repu-
bliki Federalnej Niemiec-Theodorem Heussem. Pierwsze oznaki wydobywania sie
sztuki z zakletego kregu abstrakcji to lata 60., czas rewolt studenckich, buntu prze-
ciwko ojcom, wzmozonego ataku krytycznych gtoséw wobec euforii konsumpcji
i tabuizowaniu przesztosci. Osiggng one swoje tragiczne apogeum w terrorystycz-
nych atakach RAF w kolejnym dziesiecioleciu. Na poczatku lat 60. powstaty pierw-
sze figuratywne obrazy Georga Baselitza i Eugena Schdnebecka oraz manifesty tzw.
Kapitalistycznego Realizmu Gerharda Richtera i Konrada Luega. Wszyscy wymie-
nieni artysci przybyli z Niemiec Wschodnich na Zachdd (jeszcze przed 1961 r.), wy-
chowani byli w tradycji realistycznej, znali zatem doskonale obowigzujgce kanony
tamtejszej sztuki. Nie pozostato to bez znaczenia dla ich artystycznych wyboréw.
Innym czynnikiem, ktdry sprowokowat zwrot ku przedmiotowi, byty silne tenden-
cje przeciwstawiajgce sie abstrakcyjnemu ekspresjonizmowi dajace sie zauwazyc¢

5 Tamze, s. 155.

¥ W. Haftmann, Malerei im 20. Jahrhundert, Minchen 1993. Pierwsze wydanie ksigzki ukazato
siew 1954 r.

7 Tamze, s. 423.
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woéwczas w Europie i w Ameryce (Nouveau Réalisme, pop art). Byty to nierzadko
ironiczne parodie autonomicznych, spontanicznych gestow artysty - w nurt ten wpi-
sujg sie na przyktad malujagce maszyny Jeana Tinguely (Metamatics).

W 1964 r. powstata w Berlinie Zachodnim galeria Grogdrschen 35, woko6t kt6-
rej skupili sie m.in. Karl Horst Hodicke, Bernd Koberling i Markus Lupertz. Wszy-
scy oni stawiali sobie za cel zazegnanie sporu miedzy figuracjag a abstrakcjg: ,,We-
dtug mnie byliSmy pierwszg naprawde znaczaca generacjag malarzy po wojnie (...).
Bytem wtedy tak opetany abstrakcja, ze nie odczuwatem abstrakcji jako opozycji dla
sztuki przestawiajacej, lecz jako co$ tak oczywistego jak stot. Chciatem do abstrak-
cji mojej Swiadomosci stworzy¢ przedmiotowe analogie, czyli abstrakcyjne pojecie
przedmiotowos$ci” - wspominat po latach Lipertz18

Nic nie byto juz w stanie zahamowa¢ nowych tendencji, na artystycznej scenie
pojawita sie grupa miodych tworcow, ktdrzy nie tylko dokonali radykalnej zmiany
w jezyku formalnym powojennej niemieckiej sztuki, ale takze rozpoczeli eksplora-
cje rzadko do tej pory odwiedzanych terendw skazonych tematami tabu.

Zdaniem Karin Thomas, specjalizujgcej sie w sztuce niemieckiej, odnowienie
metafizyki ekspresjonistycznego impulsu niemieckiej proweniencji w sztuce na-
lezy zawdziecza¢ charyzmatycznej postaci Josepha Beuysald Ponadto, artysta ten
otwarcie méwit o swojej niechlubnej wojennej przesztosci, nawotywat do duchowej
odnowy i kreowat w tym celu opartg na chrystologicznych watkach ,,prywatng mito-
logie” 20 Jeden ze swoich wyktadéw Beuys rozpoczat od efektownej przypowiesci:
»WyjdZmy z zatozenia, ze takze ja moge sie zatamaé, wyjdzmy z zatozenia, ze juz
przezytem zatamanie, ze musiatem znalez¢ sie w grobie, ale mimo tego byto mozliwe
z tego grobu powstanie”2L W innym miejscu 6w katartyczny moment przetomowy
swojego zyciorysu Beuys nazywa po imieniu: ,Wtasciwie ten szok po zakonczeniu
wojny jest moim pierwotnym przezyciem, moim podstawowym przezyciem, ktore
doprowadzito do tego, ze wogoéle zaczatem zajmowac sie sztukg”2

Ekspresjonistyczny impuls potagczony z tematem ,,przepracowywania przeszto-
$ci” znajduje najdobitniej swdj wyraz we wczesnym cyklu prac Georga Baselitza
znanym jako Heldenbilder. Przedstawione na nich karykaturalne, monstrualne po-
stacie sg portretami antybohateréw, rozbitkbw na morzu historii, tragikomicznym

1B Markus Lupertz im Gesprach mit Heinz Peter Schwerfel, ,,Kunst Heute” 4/1989, s. 30.

B K. Thomas, op. cit.,, s. 152.

2 Apologia mitu i symbolika zmartwychwstania byty pozadanymi figurami w krytyce artystycznej
Trzeciej Rzeszy. Por. P. Krakowski, op. cit., s. 139. Beuysowi zalezato na odnowieniu ich pozytywne-
go znaczenia.

2L J. Beuys, Sprechen uber Deutschland, Rede vom 20. November 1985 in den Minchener Kam-
merspielen, Wangen 1995, s. 9.

2 J. Beuys, w: ,,Penthouse” 106/1980, s. 98. Beuys jest autorem pracy zatytutowanej Auschwitz
Demonstration (1956-1964, Hessische Landesmuseum, Darmstadt), artysta brat rowniez udziat w mie-
dzynarodowym konkursie na pomnik w bylym obozie koncentracyjnym Auschwitz-Birkenau (1957-
1958). Zob. F. J. van der Grinten, Beuys Beitrag zum Wettbewerbfiir das Auschwitz - monument, w:
Joseph Beuys. Symposium, Kranenburg 1995.
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epilogiem do mrzonek nazistow o ideatach nowego cziowieka. Markus Liipertz
z kolei od poczatku lat 70. obsesyjnie powtarzat semantycznie obcigzone motywy
hetméw, munduréw czy ktos6wZ po to, aby utozy¢ te trofea w obrazowe memento
mori. Jednoczesnie ktadgc nacisk na formalny aspekt ptocien, starat sie je wyzwolic¢
od jednoznacznosci, na jaka wydawaty sie by¢ skazane po wojnie2d. Anselm Kiefer
-nieznanyjeszcze wéwczas szerszej publicznosci artysta - udat sie w 1969 r. w po-
droz po Niemczech, Francji, Wioszech i Szwajcarii, aby sfotografowac sie w gescie
nazistowskiego pozdrowienia na tle rozmaitych atrakcji trystycznych. Na podstawie
zebranego materiatu powstaty pézniej ksigzki - kolaze oraz cykl obrazéw zatytuto-
wyny Heroische Sinnbilder. Kiefer po raz pierwszy podjat sie rewizji dziedzictwa
kulturowego Niemiec, zestawiajagc swoje zdjecia z reliktami sztuki z przesztosci,
ktore skompromitowane zostaty przez historie. Kiefer pytat takze o indywidualng
wine i o tkwigcy w kazdym z nas niebezpieczny potencjat, ktéry doprowadzit do
usankcjonowania sie zbrodniczego systemu. Artysta przedtozyt ksigzki jako prace
dyplomowag na Karlsruher Kunstakademie i pomimo ogélnego oburzenia, udato mu
sie otrzymac dyplom - dzieki przychylnos$ci profesora Rainera Kiichenmeistera, ktd-
ry sam doswiadczyt okrutnosci wojny (ojciec artysty skazany zostat za dziatalno$é
w ruchu oporu, ajego matka zgineta podczas jednego z bombardowan)x.

KRYTYCY | KURATORZY WOBEC ,,GLODU OBRAZOW” | ,FALI HITLERA"%

W latach 80. ,,niemieckie tematy” staty sie coraz czestszym motywem w sztuce
RFN. Szczegdlnie wtedy, kiedy pojawiajg sie one w twdérczosci neoekspresjonistow,
debata przenosi sie natychmiast z problemu stylu na problem ideowy. Dwuznaczna,
gdyz napietnowana po historycznych doswiadczeniach i zarazem przeciez niezwy-
kle ,niemiecka” figuracja Nowych Dzikich, okazata sie znakomitym punktem wyj-
$cia do rozwazan na temat przesztosci.

2 Powstate w przeciggu trzydziestu lat cykle obrazowe Liipertza podejmujace temat wojny po-
kazane zostaly na wystawie Homo homini lupus, Markus Lipertz - Krieg, kat. wyst., Reuchlinghaus
Pforzheim, 23 X-27 X1 1994; Galerie der Stadt Stuttgart, 24. 02. - 30. 04. 1996.

2 Por. D. Dietrich, Allegories of Power: Markus Lipertz's ,,German Motifs", ,,Art Journal”
48/1989, s. 164-170.

5 Anselm Kiefer, Heroische Sinnbilder, kat. wyst., Ausstellungsraum Celine und Heiner Bastian,
Berlin, 2 VV-13 1X 2008.

2% Anselm Kiefer, o publikacji wspomnianych fotografii z 1969 r. w czasopi$mie ,,Interfunktio-
nen”, tak pisat do Wulfa Herzogenratha: ,,Bytoby naturalnie lepiej, gdyby fotografie zostaty opubliko-
wane wczesniej, gdyz w 1975 r. rozpoczeta sie ‘fala Hitlera’ (Hitlerwelle)”. List z 6 X1 1990 r., w: W.
Herzogenrath, Bilder entstehen nicht nur aus ,,Nach-Denken", sonder auch aus ,,Vor-Leben", w:
Anselm Kiefer, kat. wyst., Neue Nationalgalerie 10 111-20 VV 1991, s. 93.

Przeglad Zachodni, nr 4, 2009 Instytut Zachodni



108 Justyna Balisz

Biennale 1980. ,,Nadmiar niemieckosci”

W 1980 r. Klaus Gallwitz, dyrektor Stadet Museum we Frankfurcie zostat kura-
torem niemieckiego pawilonu na Biennale w Wenecji. Na reprezentantow swojego
kraju wybrat dwoch artystdw: Georga Baselitza oraz Anselma Kiefera. Na Biennale
mozna byto zobaczy¢ Model rzezby (1980) Baselitza, obrazy Kiefera z lat siedem-
dziesiatych: Parsifal (1973) i Bohaterowie Ducha Niemieckiego (Deutschlands Gei-
steshelden, 1973) oraz serie ksigzek tego artysty z lat 1968-1980, miedzy innymi
Operacja Lew Morski (Operation Seeléwe), Martin Heidegger czy Hoffmann von
Fallersleben na Helgolandzie (Hoffmann von Fallersleben aufHelgoland).

Klaus Gallwitz w swoim przyczynku do katalogu Biennale opublikowat tekst,
w ktérym starat sie wytozy¢ istote prac Kiefera. Kurator - jakby chcac zawczasu
odeprze¢ przewidywany atak krytyki - tlumaczyt: , Te obrazy i ksigzki nie sg ani
egzaltacjg ani przysiega (...). Kiefer nie propaguje zadnej mitologii, lecz parafrazuje
ich propagande (,..)”27. W rownej mierze skupiat sie tez na kluczowych dla twérczo-
§ci tego artysty pojeciach ,energii”, czy transformacji2 Rzezba, a doktadniej ,,mo-
del rzezby” Baselitza, przedstawiata wyrastajacy z prostokgtnego, nieobrobionego
bloku drewna korpus z podniesiong prawica. Lekko rozwarte usta postaci zdajg sie
by¢ przygotowane do wydania rozkazu lub krzyku, charakterystyczny zarost nad
gorng wargg oraz fryzura nieuchronnie przywodzity na mysl image Adolfa Hitlera.
Tym razem Gallwitz nie nawigzywat w tekscie ani razu do tych ewidentnych ko-
notacji, ktére ewokuje dzieto Baselitza. W eseju do katalogu skoncentrowat sie na
formie, najej charakterystycznym in statu nascendi, podkreslat proces powstawania
dzieta, ,,bezlitosny proces poszukiwania”2.

Krytycy jednakze zupeinie inaczej zinterpretowali pokaz i zamiast doczytywac
sie w ambiwalencji obiektéw przestrogi przed formami jezyka charakterystyczny-
mi dla narodowego socjalizmu lub odczytaé je jako zachete do przerwania zmowy
milczenia, zaklasyfikowali pokaz jako ,,niemieckyg inscenizacje”3) a gest uniesienia
prawej reki u Baselitza zostat niemal jednogtos$nie i zarazem bezkrytycznie zinter-
pretowany jako HitlergruR3L Hans-Joachim Muller pisat w magazynie ,,Kunstwerk”:
»Kiefer szpera z niespotykanym zamitowaniem w niemieckich mitach sity i wspa-
niatosci”

Amerykanska badaczka tworczosci Kiefera - Lisa Saltzman podkresla, iz prze-
wazajgca cze$¢ negatywnych gtoséw pojawita sie ze strony niemieckiej krytyki
i uzasadnia to faktem, ze obraz Niemiec, ktéry zaproponowat w swych obrazach

21 Tamze, s. 117.

B K. Gallwitz, The heroes ofhistory, w: La Biennale visual arts 80, Genera! Catalogue, Venice
1980, s. 116.

D Tamze.

P W. Spiess, Uberdosis am Teutschem, ,,Frankfurter Allgemeine Zeitung” 2 VI 1980.

3 Ch. Becker, A. Lager, Biennale Venedig..., s. 63.

2 H.J. Muller, AussteUungs - Rickschau —Biennale {980, ,,Kunstwerk” 1980/4, s. 58.
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Kiefer nie licowat z ,,autoprojekcja czy autoreprezentacja Republiki Federalnej ijej
konstytucyjnej demokracji”33 Zwraca uwage na powigzania miedzy krytyka i poli-
tyka (czy raczej political corectness) i sugeruje, iz brak akceptacji Kiefera w ojczyz-
nie, nawet przez liberalng lewice, wynika z jej marksistowskich korzeni. Ideatem
lewicowej krytyki byta bowiem raczej Nowa Rzeczowo$¢ z lat 20., postrzeganajako
»realizm krytyczny”, daleki od sztuki bedacej pozywka dla mieszczanskich elit3

Z kolei dla innego amerykanskiego historyka i krytyka sztuki - Benjamina
Buchloha - kontrowersje Biennale z 1980 r. staty sie jednym z impulséw do napisa-
nia artykutu pod znamiennym tytutem: Figures ofAuthority, Ciphers ofRegression:
Notes on the Return of Representation in European Painting3, bedgcego druzgo-
czaca krytyka figuratywnych tendencji w sztuce (a tym samym gtéwnie tak zwa-
nego ,,Nowego Niemieckiego Malarstwa”)3. Buchloh broni modernizmu, staje sie
oredownikiem historycznej awangardy i zagorzatym wyznawca jej utopijnych idei.
Powrot figuracji jest dla niego oznakg politycznej opresji, tendencji autorytarnych,
a wreszcie symbolem dyktatu rynku sztuki. Tego typu formy, zdaniem Buchloha,
majgjedynie racje bytu w ustabilizowanych politycznie i ekonomicznie warunkach
i stuzg wytacznie Slepemu potwierdzaniu skostniatego status quo37. Autor potepia
zwroty takich artystow jak Picasso czy Malewicz ku figuracji argumentujac, ze
w ten sposob prdbujg oni ,zatrzyma¢ modernizm i zaprzeczy¢ jego historycznej
konieczno$ci, tak samo, jak probujg odrzuci¢ dynamiczne zmiany zycia spotecznego
i historii za pomocg ekstremalnych form i autorytarnej alienacji z tego procesu”3®
Odrodzenie dawnych form skutkuje pojawieniem sie ,,pustych figur”, ktore sg je-
dynie znakami ,,nostalgii za tym momentem w przesztosci, gdy sposéb malowa-
nia, do ktérego sie odnoszg miat historyczng autentyczno$¢” 3. Figuracja jest zatem
dla Buchloha oznaka upadku, regresji i rozpaczliwym poszukiwaniem kulturalnej
tozsamosci, gestem bezsilnej obrony w obliczu dominacji kultury amerykariskiej.
Neoekspresjonizm jednakze, w Swietle tej radykalnej teorii, kompromituje sie sam,
gdyz w celu legitymizacji swej pozycji potrzebuje odwotywania sie do niemieckiego
dziedzictwa kulturowego40. Tymczasem jego figury nalezg do przesztosci i dlatego

B L. Saltzman, Anselm Kiefer and Ar! after Auschwitz, Cambridge 2000, s. 110.

34 Tamze, s. 102-103.

3 B. H. D. Buchloh, Figures ofAuthority, Ciphers ofRegression: Notes on the Return ofRepre-
sentation in European Painting, ,,October” 1981/16, s. 39-68.

3 Warto wspomnie¢ w tym miejscu, iz ten sam krytyk jako redaktor awangardowego czasopisma
o sztuce ,Interfunktionen”, zamie$cit na jego famach w 1975 r. (nr 12) wybrane zdjecia wspomnianego
juz kontrowersyjnego cyklu przedstawionego przez Kiefera jako praca dyplomowa. Buchloh cenit ich
konceptualny aspekt, od ktérego Kiefer odszedt w wielkoformatowych obrazach z lat siedemdziesia-
tych. Por. Ch. Mehring, Continental Schrift. The Story o f Interfunktionen, ,,Art Forum” 5/2004.

3 Zob. tez: N. Douglas, The Politics ofSpace —Architecture, Painting and Theater in the Post-
modern Germany, New York 1996, s. 79-82.

38 B. H. D. Buchloh, op. cit., s. 49.

P Tamze, s. 60.

4 Tamze, s. 64.
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nie mogajuz by¢ autentyczne. W eseju nie znajdziemy wielu konkretnych nazwisk
wspotczesnej autorowi sceny, wspomniani zostali (przypisy, cytaty z katalogow) je-
dynie Baselitz (rzezba z weneckiego Biennale 1980), Lupertz oraz Kiefer. Wszystkie
przyktady potwierdzajg teze Buchloha, iz autorytaryzm pojawia sie nie inaczej, lecz
wiasnie pod przykrywka,,irracjonalnosci i ideologii indywidualnej ekspresji”4L Pto-
mienna argumentycja Buchloha spotkata sie z rownie mocng retorycznie polemika,
autorstwa miedzy innymi Donalda Kuspitad2

Krytyczne gtosy nie zdotaly jednak zapobiec sukcesowi nowej figuracji, byé
moze wrecz przyczynity sie do jej miedzynarodowego rozgtosu. Argumenty Bu-
chloha, uzyte przez niego w celu zdeprecjonowania ,,stylu”, nietrudno obali¢, a za-
rzucane ,,nowemu niemieckiemu malarstwu” cechy zrozumie¢ jako celowe stra-
tegie stosowane przez artystow w celu wejécia w dialog z przesztoScig. Wydang
w 1982 r. ksigzke Hunger nach Bildern autorzy Wolfgang Max Faust i Gerd de
Vries okreslali mianem ,,spontanicznej reakcji na wspotczesng sytuacje malarstwa
w Niemczech Zachodnich”43 Faust i de Vries byli zdania, iz proces desubiektywi-
zacji i rozszerzenia pojecia sztuki po wojnie umozliwit nowe spojrzenie na relacje
obraz - artysta, jednostka kontra dzieto. DoSwiadczenia te zaowocowaty wielowy-
miarowym obrazem sztuki, ktérej sytuacja obecnie - wedle obserwacji autoréw
- ,staje sie wielopostaciowa, ksztaltuje granice, filiacje, odgatezienia: powstaje
patchwork mozliwos$ci” 4.

Nowy spér o obrazy

Podobnie jak de Vries i Faust rGwniez organizatorzy istotnych wystaw na grun-
cie niemieckim w latach osiemdziesigtych rozumieli przemiany. Pod przewodnic-
twem artystycznym Christosa M. Joachimedesa i Normana Rosenthala na przetomie
1982 i 1983 r. miata miejsce w berlifiskim Martin-Gropius-Bau wystawa Zeitgeist.
Przedstawiciele nowej figuracji stanowili na niej zdecydowang wiekszos¢, z arty-
stow niemieckich znalezé mozna byto miedzy innymi: Baselitza, Fettinga, Hodicke,
Immendorffa, Kiefera, Koberlinga, Middendorfa, Polke, Pencka, Salome4.

W 1989 r. z kolei, z inicjatywy Muzeum Ludwig w Kolonii odbyta sie wysta-
wa zatytutowana Bilderstreit. W katalogu ukazat sie wowczas istotny tekst Hansa
Beltinga: Bilderstreit: ein Streit um die Moderne. Podobnie jak Buchloh, Belting

4 Tamze, s. 66.

£ D. Kuspit, Flakfrom the Radicals The American Case Against New German Painting, w: B.
Wallis (wyd.), Art After Modernism: Rethinking Representation, New York 1984.

8 W. M. Faust, G. de Vries, Hunger nach Bildern, Kéln 1982, s. 6.

4 Tamze, s. 16.

% Ch. Joachimedes, N. Rosenthal (wyd.), Zeitgeist, Internationale Kunstausstellung, kat. wyst.,
Martin - Gropius-Bau, Berlin 16 X 1982 - 16 | 1983.
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dostrzega cykliezno$¢ procesu, w ktorym figuracja Swieci swoje wzloty i upadki,
jednakze podczas gdy dla amerykanskiego krytyka jest ona zawsze symbolem re-
gresji, recesji modernistycznego paradygmatu (analogicznie do recesji kapitalizmu
w historii politycznej XX w.), dla Beltinga stanowi nieodtgczny element nowocze-
snosci, w ktérej ,,uwolnione zostaty tematy i formy”46. Belting wpisuje wspotczesne
wydarzenia w tradycje ikonoklazmu, ktdra - jego zdaniem - od czaséw Bizancjum
nie stracita na aktualnosci. Zdegradowanie dziet znakomitej czesci artystow w Trze-
ciej Rzeszy jako ,tworéw szalenstwa, zuchwalstwa, nieudolnosci i wynaturzenia”4
to kolejne Bildersturm (obrazoburstwo) w dziejach. Belting przypomina, ze w roku
wystawy Entartete Kunst (1937) na Wystawie Swiatowej zaprezentowana zostata
Guernica Picassa, ktéra stanowita ,,symbol oczekiwanej z nadziejg syntezy sztuki
autonomicznej i zaangazowanego stosunku do $wiata”48 Sukces abstrakcji w latach
po 1945 r. byt dla autora oczywistg konsekwencjg politycznych doswiadczen minio-
nych bez mata 15 lat i przezytej traumy. 1945 rok-,,domniemana godzina zero” - to
dla Beltinga raczej poczatek ,restauracji moderny”49, ktdrej fatwo i bez walki udato
sie wspig¢ na pozycje oficjalnego stylu, choé wczesniej od takiego zaklasyfikowania
usilnie sie bronita. Momentem przetomowym byty dla Beltinga lata 60. - ,druga
godzina zero”, w ktérych artysci ,,opuszczajg Swiatynie autonomicznej sztuki”50. Ta
nowa inicjacja nie wywyzszyta zadnego nowego stylu, lecz wyzwolita pluralizm sty-
lowy. Do pojecia postmodernizmu autor podchodzi z dystansem, cho¢ przyznaje, ze
nie jest ono bezsadne. Dla Beltinga zdecydowane kontrastowanie poje¢ takich, jak
abstrakcja i figuracja nie ma sensu, gdyz witasciwy spor przenidst sie juz z poziomu
sztuki na metapoziom walki o pojecia (Die Postmoderne: ein Streit ohne Bilder)5.
Tak zwane ,,nowe tendencje” byty dla autora naturalnym spadkiem po modernizmie,
ktéry pozostawit po sobie zbyt wiele sprzecznych zjawisk, by moc ostatecznie pota-
czyc¢ sie w jednolity symbol.

Historia jako miejsce pracy

W 1988 r. z inicjatywy Georga Bussmana w Kunsthaus Hamburg odbyta sie
wystawa pod znaczacym tytutem Arbeit in Geschichte, Geschichte in Arbeit. Pokaz
ten nie byt manifestacjg konkretnego stylu, podazat natomiast za zdobywajgcg sobie

% H. Belting, Bilderstreit: ein Streit um die Moderne, w: Bilderstreit. Eine Ausstellung des Muse-
ums Ludwig in den Rheinhallen der Kdlner Messe, 8 IV - 28 VI 1989, Kéln 1989, s. 15.

4 Stéwa Adolfa Sieglera wygtoszone na otwarciu wystawy ,,Entartete Kunst” w 1937 roku. Za:
N. Doll, Ausstellugsfiihrer ,,Entartete Kunst", w: H. J. Czech, N. Doll (wyd.), Kunst und Propaganda
op.cit., s. 304.

8 H. Belting, Bilderstreit..., s. 17.

£ Tamze, s. 18.

9 Tamze, s. 22.

51 Tamze, s. 26.
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coraz szersze rzesze zwolennikéw ideg wielosci. Stawial sobie przede wszystkim
za cel zaprezentowanie artystow, dla ktérych wydarzenia ostatniej wojny staty sie
»materiatem do pracy”. Mozna byto zobaczy¢ zaréwno obrazy ,,Nowych Dzikich” -
Wernera Biittnera, Anselma Kiefera czy Martina Kippenbergera, fotografie Bernhar-
da Prinza, abstrakcje geometryczne Helmuta Federle, jak i instalacje Gerharda Me-
rza i Olafa Metzela. Znajdujgce sie w tytule stowo Arbeit to zamierzone nawigzanie
do powszechnie znanego wyrazenia ,,przepracowywanie przesztosci” (Verarbeitung
der Vergangenheit). Historia w rozumieniu organizatoréw jest ,surowcem”, mate-
riatem, ktory moze podlega¢ zmianom. Jest to historia ciggle na nowo poddawana
interpretacji, postrzegana jako proces: ,,Dialektyka tytutu wskazuje na to, ze zjednej
strony artysta pracuje nad tematem historycznym, z drugiej dopiero w ten sposdb
historie tworzy”%® Bussmann jest zdecydowanym przeciwnikiem potepiania twor-
cow takiej sztuki, ktora stawia sobie za cel odwazng konfrontacje z niewygodnymi
tematami. Podkres$la przy tym, ze nie chodzi o refleksje nad zamknietym rozdziatem
z przesztosci, lecz o pewne uniwersalne zjawiska. Nalezy do nich faszyzm, ktéry
»hakierowuje nas na podstawowe problemy organizacji spoteczenstwa obywatel-
skiego ijego kultury (...)”53 Artystow znacznie mniej zajmuje wizualizowanie wy-
darzen z lat 1933-1945 niz analiza istotnych, ponadczasowych zagrozen. Ich twor-
czo$¢ to préba zmierzenia sie z negatywnymi ideami, ideatami i uczuciami, ktore
w czasie rodzenia sie zbrodniczej ideologii decydowaty o losach Europy, a ktérych
kontynuacje w przeréznych formach przemilcza sie wspdtczesnie.

Punktem wyjscia wystawy byta dla organizatorow sztuka w latach 70. i tacy
jej reprezentanci, jak Jochen Gerz, Hanne Darboven czy Klaus Staeck, nastepng
dekade reprezentowali m. in. Anselm Kiefer, Markus Liipertz, Georg Baselitz, tuz
obok znajdowali sie tworcy zmierzajacy sie z probg ,,denazyfikacji estetyki”: Ger-
hard Merz czy Gilinther Férg. Swdj tekst do katalogu Bussmann zbudowat wokét idei
»SZtuki jako systemu mys$lenia zmystami”, ktérg nalezy przeciwstawi¢ koncepcji
nauk historycznych® Bussmann zauwaza, ze sztuka porusza sie nieustannie na linii
spoteczenstwo - jednostka, a prawda w niej jest pojeciem ksztattujagcym sie w polu
napie¢ pomiedzy indywidualnymi, ,totalnymi” pozycjami artytycznymi. Dynamika
tego procesu powoduje, iz w sztuce ,historia jest czyms$, co dopiero nalezy wy-
produkowac, skonstruowac: ‘Geschichte in Arbeit’”% Bussmann staje w opozycji
do powojennych nawotywan Adorna, piszac o koniecznosci nadania wspominaniu
formy: ,,Chodzi o to, aby na nowo odzyska¢ mozliwo$¢ mowienia, aby wyprobowac
inng motywacje, inny sposdb opowiadania”5% Watpliwosci dotyczgce sensu two-

B G. Bussmann im Gesprach mit Heinz Schiitz, ,Ich kann beim besten Willen kein Hakenkreuz
entdecken”, ,,Kunstforum International” 1988-95, s. 100.

B Tamze, s. 99-100.

¢ G. Bussmann, Arbeit in Geschichte Geschichte in Arbeit, w: Arbeit in Geschichte Geschichte in
Arbeit, kat. wyst. Kunsthaus Hamburg 23 IX - 13 XI 1988, Berlin 1988, s. 11.

H Tamze, s. 12.

% Tamze, s. 14.
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rzenia po tragedii sg dla niego przyktadem negatywnego idealizmu. Podkresla tym
samym role, jakg odgrywa dialog i konfrontacja, jest to zadanie w ramych powojen-
nej ,,pracy u podstaw”: ,rozmowa i przemyslenia toczg sie dalej, to nalezy do naszej
pracy”5.

We wstepie do katalogu znajdziemy réwniez tekst historyka - Saula Friedlan-
dera zatytutowany Uwagi dotyczgce nowego dyskursu o nazizmie. Jest to fragment
eseju pod tytutem Kitsch und Tod napisanego w 1982 r. w Paryzu, a dwa lata pozniej
przettumaczonego na niemiecki Der Widerschein des Nazismus. Friedl&dnder pisze,
iz dyskurs o nazizmie pozostawia ciggle ,,osobliwe wrazenie niewystarczalnosci”53,
uczucie niepokoju budzi zaréwno to, ze nadal tak wiele pozostaje w sferze przemil-
czen, jak ito, w jaki sposob mowi sie o przesztoSci - to tutaj ,,odczuwa sie powroét
fascynacji”® Fascynacja-jako immanentny element procesu zrozumienia pewnych
mechanizméw jest - zdaniem autora - mimo wszystko, konieczna. Sita uwodzenia
jest nie do odparcia i powstaje wraz z samym aktem zblizenia sie do niebezpiecznego
tematu. Jak ujat to w jednym z wywiadéw, nawigzujgc do Friedlandera Georg Buss-
mann: ,,Zasadniczo wszystko to jest obumartym materiatem, ktéry ozywa dopiero
wtedy, gdy sie do niego zblize, kiedy przemienie go w sobie w obraz, to znaczy, ze
gdy co$ uwodzi, to ja jestem tym, ktdry daje sie uwodzi¢”&0

Friedlander nie tylko diagnozuje, ale jednoczes$nie wylicza zadania, ktére musi
postawi¢ przed sobg ,,nowy dyskurs o nazizmie”. Autor proponuje analize przyczyn
tragedii poza czynnikami spoteczno-ekonomicznymi i politycznymi. Wskazuje na
- pomijany przez tak zwane marksistowskie pojecie faszyzmu - czynnik psycho-
logiczny, gdyz atrakcyjno$é nazizmu to nie tylko doktryna, lecz przede wszystkim
»Sita emocji”, ,,obudzone obrazy i fantazmaty”6L ,,Dlatego wydaje mi sie rozsgdnym
wyjécie z zatozenia, iz nowy dyskurs o nazizmie rozwija sie dzi§ na poziomie wy-
obrazni, w przestrzeni obrazéw i uczu¢”& Takie spojrzenie podkresla w oczywisty
sposob szczeg6lng role artystdw i wizualnej argumentacji w trudnej konfrontacji
z przesztoscia.

Anselm Kiefer w Neue Nationalgalerie. Nowa interpretacja na nowe czasy

Upadek muru berlifiskiego 9 X1 1989 r. i formalne zjednoczenie Niemiec 3 X
1990 r. wzbudzity jednoczes$nie wiele obaw (mdwiono nawet, w najbardziej radykal-

5 G. Bussman im Gesprach mit Heinz Schitz..., s. 103.

B Tamze, s. 103.

P Tamze.

@ G. Bussmann in Gesprach mit Heinz Schitz..., s. 101.

6l S. Friedldnder, Anmerkungen zum neuen Diskurs Uber den Nazismus, w: Arbeit in Geschieh
te..., s. 18.

& Tamze.
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nych wypowiedziach, o rodzeniu sie ,,Czwartej Rzeszy”63 i nadziei (poszukiwanie
- kolejnego juz - ,,nowego poczatku™).

W latach dziewiecdziesigtych mieliSmy do czynienia w sztuce z istotnymi zja-
wiskami, ktorych pokitosie znalez¢ mozna do dzisiaj: kanonizacjg budzacych jesz-
cze niedawno spory artystow, koniunkturg zinstytucjonalizowanej, oficjalnej formy
wspominania (liczne pomniki) oraz prébami inscenizacji historycznej ciggtosci sztu-
ki ze wschodnich i zachodnich Niemiec. Wartym wzmianki przyktadem tej ostatniej
strategii byta zakrojona na ogromng skale wystawa Deutschlartdbilder, pokazywana
w berlinskim Martin - Gropius-Bau w 1997 r.64 Z kolei casus stopniowej ,,kanoni-
zacji” dawnych rebeliantow przeciwko polityce zapomnienia ilustruje znakomicie
spektakularna, indywidualna wystawa enfant terrible niemieckiego dyskursu z prze-
sztosciag- Anselma Kiefera w Neue Nationalgalerie, otwarta wiosng 1991 r.

Byta to witasciwie pierwsza tak znaczaca wystawa artysty w rodzimym Kkraju.
Zostata odpowiednio nagtosniona w mediach i opatrzona chwytliwym hastem re-
klamowym: , Kiefer - najwiekszy niemiecki artysta od czasow Beuysa”. Po niemal
wykleciu malarza, wyniesiono go do rangi ,,najwiekszego niemieckiego artysty”,
akceptujac tym samym petne uwielbienia gtosy amerykanskiej krytyki. Czy jednak
nagle cate gremium niemieckiej opinii publicznej przeszto na strone amerykanskich
kolegdw? W swych po6zniejszych refleksjach nad tg zaskakujgca zmiang w postawie
srodowisk opiniotwérczych Otto Karl Werckmeister pisat: ,,To specyficznie demo-
kratyczne ustalenie chwaly, kt6rg dla Kiefera ogtosita Nationalgalerie w Berlinie,
odbyto sie pod funkcjonalng i treSciowg przestankg”® i ,,ksztattuje sie bardziej po-
przez rosnacy consensus opinii publicznej, ktdry zostanie osiggniety juz wtedy, gdy
pytanie samo w sobie (czy Kiefer jest najwiekszym ,..86) zostanie wziete na serio,
wszystko jedno, czy mu zaprzeczymy, czy przytakniemy”67.

Warto zauwazyé¢, iz na wystawie nie pokazano ,,niewygodnych” dziet artysty,
ograniczono sie programowo do twdrczosci Kiefera z ostatnich pieciu lat (argumen-
tujgc, dos¢ pokretnie, iz poprzedni okres twdérczosci obejmowat pokaz w Amery-
ce). We wstepie do katalogu Dieter Honisch skupiat sie na potrzebie zmiany kursu
w sposobie interpretacji dziet Kiefera, poruszajgc gtownie problemy, rzadko wcze-
$niej wspominane, takie jak materialno$¢ dziet i istotna rola widza jako podmiotu.

Zob. ,New German Critique” 52/1991 (special issue on German unification).

6 E. Gillen (red.), Deutschlandbilder, kat. wyst, Martin -Gropius-Bau, 7 IX 1997- 11 11998. We
wstepie do katalogu czytamy: ,,Nadszedt czas, aby na drodze do przemienionego spoteczenistwa, w spo-
koju przyjrze¢ sie pozostawionemu nam dziedzictwu, wyjasni¢ trudne zwigzki, podkresli¢ zaréwno po-
dobienstwa, jak i réznice (...). Dzieki wsp6lnemu pokazowi zajmowanie sie artystami obu niemieckich
panstw zyskuje wolng od uprzedzen, doktadniejszg i bardziej obiektywna posta¢”. Zob. U. Eckhardt,
Geleitwort, w: Deutschlandbilder..., s. 10-11.

&6 O. K. Werckmeister, Der groRte deutsche Kunstler und der Krieg am Golf, ,,Kunstforum”
123/1993, s. 210.

& Wtracenie autorki.

&7 O. K. Werckmeister, op. cit., s. 210.
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Na plan pierwszy wysuwat takie cechy prac, jak warstwowa struktura i otwartos¢
na znaczenia® ,,Wielkos¢” Kiefera zostata zatem zaakceptowana i doceniona, ale
na akceptacje niematy wpltyw miata takze istotna zmiana w sposobie interpretacji
- z warstwy czysto semantycznej nacisk przesunagt sie na warstwe formalng. Kiefer
zostat doceniony nie tylko jako szperajagcy w niemieckiej przesztosci wichrzyciel,
ale takze po prostu jako znakomity artysta.

UWAGI KONCOWE

Powyzszy tekst ma charakter pogladowej rekapitulacji dziejow powojennej
niemieckiej sztuki w konteks$cie jej zmagar z najnowszg historig. Nacisk potozony
zostat na tworczos¢ artystow z Niemiec Zachodnich, analiza tematu w kontekscie
polityki historycznej NRD stanowi problem, ktéry wymaga osobnego opracowania.

Tekst wytania kluczowe momenty, ukazujac (w niezwykle skrotowy sposob) jak
arty$ci niemieccy negocjowali dla siebie mozliwo$¢ indywidualnego wypowiadania
sie na temat trudnego dziedzictwa swojego kraju. O ich sukcesie moze $wiadczyé
fakt, ze wystawiona po raz pierwszy w catosci w 2008 r. seria obrazow Kiefera
Heroische Sinnbilder, nie wzbudzita kontrowersji, za to towarzyszyty jej rzeczowe
dyskusje i podkreslajgce konstruktywny sens tych prac relacje krytykéw. Ten sam
artysta zostat w 2009 roku laureatem prestizowej Pokojowej Nagrody Ksiegarzy
Niemieckich (Friedenspreis des Deutschen Buchhandels).

Mozna oczywiscie ubolewaé nad tym, iz prace podejmujgce trudny temat wojny
nie prowokuja tak zywych dyskusji, jak kilka dziesiecioleci wcze$niej. Byé moze
przesunety sie nieco granice, jesteSmy juz w stanie odrézni¢ miatkg prowokacje od
gtebokiej artystycznej refleksji, ale nie znaczy to, ze wszystko zostato juz ,,przepra-
cowane”, nadal przeciez wiele faktéw pozostaje w sferze przemilczen, tak samo jak
niejeden problem nadal wzbudza emocje. Celem sztuki, rozumianej - za Georgiem
Bussmannem - jako ,,system mys$lenia zmystami”, jest podtrzymywanie ich tempe-
ratury i dbanie o to, aby na swdj sposob ocali¢ od zapomnienia.

Jeszcze raz pozwole sobie powotac sie na Anselma Kiefera, ktéry pomimo tego,
iz juz dzi$ rzadziej podejmuje temat niemieckiej przesztosci w swoich pracach -
w jednym z ostatnich wywiadéw powiedziat: ,,Rozumiem, kiedy mowi sie, ze zry-
tualizowane przyznawanie si¢ do winy jest kontaproduktywne, gdyz w ten spos6b
pozbawia sie stow ich gtebi. Ale nigdy nie powiedziatbym, ze to juz wystarczy, ze
nalezy juz o tym nie méwic¢” .

@8 D. Honisch, Die Bildwirklichkeit Kiefers, w: Anselm Kiefer, kat. wyst. Neue Nationalgalerie
Berlin 1991, s. 9-14. O tym aspekcie tworczosci Kiefera oraz samej wystawie z punktu widzenia krytyki
amerykarnskiej zob. A. Huyssen, Kiefer in Berlin, ,,October” 62/1992, s. 84-101.

® U. Poschardt, Anselm Kiefer macht den Hitlergruf® zu Kunst, ,,Die Welt” 18 V 2008.
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»Zrytualizowana” pokuta i wieczne rozdrapywanie ran nie sg by¢ moze naj-
wiadciwszym podejsciem do przesztoSci. Nie mozemy jednak zanegowaé faktu, ze
wojna stata sie immanentnym elementem naszej $wiadomosci historycznej. Jak za-
uwazyta Eleonora Jedlinska, piszac o recepcji Holocaustu w sztuce - Zagtada stata
sie dla artystow paradygmatem, podobnym do tego, jakim przez stulecia byta dla
zachodniej sztuki wiara chrzescijanskam

Temat pamieci o Il wojnie Swiatowej to niekonczaca sie opowies¢, ksztatltowa-
na ciggle na nowo w zaleznosci od kontekstu i perspektywy, z jakiej sie mu przy-
gladamy, stanowigca istotny element tozsamosci kolejnych pokolen. Nawet wtedy,
jesli chcemy zapomnie¢, owo zapomnienie jest nieodtgcznie zwigzane z dynami-
kg pamieci. Jak zauwaza wybitna badaczka pamieci zbiorwej - Aleida Assmann:
»Wspomnienia nie wystepujg jako zamkniete systemy, lecz dotykajg wzmacniajg
krzyzuja modyfikujg czy polaryzujg sie w spotecznej rzeczywistosci zawsze w re-
lacji z innymi wspomnieniami i impulsami zapomnienia”7L Artysci sg tymi, ktérzy
potrafig stawia¢ trafne diagnozy stanu pamieci zbiorowej w kontekscie wspdtcze-
snosci, wzbogacajac te pamie¢ dodatkowo o nieoczekiwane aspekty i przyczyniajac
sie tym samym do ciggtego poszerzania jej horyzontow.

ABSTRACT

The article reviews the phenomenon of reception ofthe Second World War in German art after
1945. The pivotal stages are presented on the examples ofkey artistic events and their reception. It is
the story ofthe breaking ofa conspiracy ofsilence in art and ofseeking an adequateform that would
enable a confrontation with the past. The way ledfrom a triumph of,,mute™ abstraction, through the
rebellion o fneo-expressionists against the suppression ofthe waryearsfrom memory, to apluralism of
forms and utterances on the theme of German history. The text also shows how artists, after winningfor
themselves thepossibility ofspeaking up in the ongoing debate on the consequences o fthe Second World
War, contribute to a continual expansion o fthe horizon o fcollective memory.

0 E. Jedlinska, Sztukapo Holocauscie, £ 6dz 2001, s. 194.
7L A. Assmann, Der lange Schatten der Vergangenheit. Erinnerungskultur und Geschichtspolitik,
Minchen 2006, s. 17.
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