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Modernismus a socialistická kultura

Modernismus 
a socialistická  

kultura2.
I. MODERNISMUS A STÁT

Stalinova smrt v roce 1953 proměnila vztažnou soustavu celého 
sovětského bloku, ale zdá se, že na poli výtvarné kultury tyto 
změny zašly nejdále v Polsku. Ani v tehdejší Polské lidové republice, 
ani v Sovětském svazu, ani v žádné jiné zemi k nim samozřejmě 
nedošlo ze dne na den. V některých zemích v podstatě neproběhly 
vůbec. V Polsku to však byl proces, který v roce 1956 vyústil nejen 
ve výměnu vládnoucí garnitury, ale především v přeformulování 
strategie dohledu nad kulturou. Slovy Michela Foucaulta, místo 
systému trestů a politiky přímé represe zavedla nová vláda systém 
dohledu, více či méně propustný systém panoptické kontroly.1

Každý stát má snahu kontrolovat své občany. Týká se to demo-
kratických a tím spíše i totalitních států. I přes řadu změn bylo 
Polsko stále vězením, jen s mnohem volnějším režimem. Zejména 
v uměleckém životě se toto vězení do jisté míry podobalo Fou-
caultem citovanému Benthamovu modelu kruhové stavby, v níž 
dozorce sleduje všechny vězně z jednoho místa. Ti přitom vůbec ne-
musejí vědět, zda jsou zrovna sledováni. Benthamův (a Foucaultův) 
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model dokonce předpokládá, že tu vůbec žádný dozorce být nemusí. 
Stačí vědomí vězně, jeho přesvědčení, že je sledován.

Polské politické tání roku 1956 však nebylo až tak revoluční. 
Kdyby ano, země by připomínala „normální“  demokratický stát 
se systémem spíše rozptýlené, roztříštěné moci. V Polsku však 
každý dobře věděl, kde je dozorce. Ten přitom ani neskrýval svou 
přítomnost. Nespoléhal se totiž na uvědomělost a disciplínu svých 
občanů. Vládnoucí struktura polského komunismu doby tání i ta 
následující měla zcela hmotnou, řekněme až tělesnou podobu. Navíc 
měla k dispozici propracovaný kontrolní aparát. Přesto byla její 
strategie nesrovnatelně mírnější než strategie jejích předchůdců. 
Nelze se však domnívat, že nová garnitura zastávala liberálnější 
postoje než její stalinističtí předchůdci. O to zde ani nejde. Ona totiž 
pochopila, že strategie represe a tvrdé indoktrinace není dostatečně 
účinná, zatímco strategie disciplinárního dohledu může přinést 
lepší výsledky. Nadto mohla dát režimu mnohem přesvědčivější 

legitimitu, definovat jeho identitu jak odmítnutím první poloviny 
50. let, tak deklarovanou příslušností k sovětskému bloku, nadále 
ovládanému Velkým bratrem a jeho diktaturou.

Koncem roku 1958 byla v Moskvě zahájena přehlídka umění 
z 12 socialistických států.2 Kromě hostitelů, umělců ze Sovětského 
svazu, se výstavy účastnily delegace Albánie, Bulharska, Českoslo-
venska, Číny, Koreje, Maďarska, Mongolska, Německé demokratické 
republiky, Rumunska a Vietnamu. Nechybělo zde samozřejmě ani 
polské umění, jehož prezentaci připravil kolektiv vedený profe-
sorem Juliuszem Starzyńským. Polská expozice se však od dalších 
lidově demokratických států dost lišila. To byl ostatně důvod, proč 
se těšila neobvyklému zájmu publika, zástupců uměleckých sdru-
žení a dalších delegací. Tato odlišnost podle tehdejších pozorovatelů 
spočívala v jasném důrazu na modernistickou tvorbu, vskutku 
výraznou na pozadí ostatních stylově jednotných expozic nepřekra-
čujících mantinely socialistického realismu. To přirozeně vyvolávalo 
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napětí spíše politické než umělecké. Proto také obrana polské účasti 
z úst jejího předsedy operovala s politickým diskurzem. Starzyński 
uváděl: „Umění dvanácti socialistických zemí vystavené v Moskvě 
nepředstavuje a nemůže představovat jednotný obraz. Příčiny je 
nutno hledat v historii, v odlišných podmínkách společenského 
a hospodářského vývoje, které vedou k rozdílům v povědomí, ovliv-
ňujícím odlišné utváření aktuální umělecké situace v každé z těchto 
zemí.“ 3 Jinými slovy, předseda hájil právo na takzvanou národní 
cestu k socialistické kultuře včetně práva odvolávat se na modernis-
tickou tradici. Tvrdil, že každé takové umění vyrůstá z konkrétního, 
hmatatelného základu a je podmíněno společenským kontextem, 
v jehož rámci vzniká a funguje. Proto také socialistická kultura 
nemusí být v celém táboře jednotná; ani taková být nemůže. Podle 
Starzyńského se přece Polsko vyvíjí v kruhu odlišných tradic a po-
třeb, a proto i jeho současná umělecká kultura je ve vztahu k jiným 
socialistickým zemím odlišná.

Moskevská výstava tu byla připomenuta jako pars pro toto slo-
žité situace, v níž se polská kultura nacházela v druhé polovině 
50. let, a to jak vnitrostátně, tak i mezinárodně. Je třeba upozornit, 
že polský pavilon nebyl napadán jen pro svůj modernismus, ale 
zejména kvůli abstrakci, která byla s doktrínou socialistického 
realismu ve zjevném rozporu. A co víc, zdůrazněme, že polští pořa-
datelé přímo vycházeli z přesvědčení, že je v Moskvě třeba vystavit 
právě modernistické umění. Na obou stranách to však byl nadmíru 
subjektivní dojem. Polské výstavě ve skutečnosti nevládlo moder-
nistické umění par excellence, nýbrž malba koloristická (postim-
presionistická) a expresivnější či aluzivní formy realismu. Pokud 
se na výstavě nějaké abstraktní umění chápané jako radikální 
modernismus vůbec objevilo (např. díla Adama Marczyńského), 
mělo zcela okrajové postavení. Příznačné v této souvislosti je, že 
největší zájem v Moskvě vzbudila právě Marczyńského tvorba: 

„Návštěvnost v polské sekci byla tak vysoká, že druhý den po ote-
vření výstavy pro veřejnost sovětský konzultant našeho oddělení 
požádal o povolení postavit bezpečnostní zábrany u některých 
exponátů, například u obrazů Adama Marczyńského.“ 4 Na pozadí 
socialistického realismu nicméně celý tento soubor poetik (ex-
presionistické, postimpresionistické, abstraktní) četlo moskevské 
i mezinárodní publikum modernisticky. Ostatně to byla doba, kdy 
se nezávislé umělecké kruhy v SSSR velmi živě zajímaly o moderní 
umění.5 Tento zájem však měl zcela neoficiální charakter, projevoval 
se mimo strukturu oficiálních výstav, mimo kulturní a umělecké 
instituce, časopisy atd.

Výstava byla připravena v době, kdy už si polská vláda s neli-
bostí všímala prudkého nárůstu zájmu o modernismus v letech 
1956–1957 a začala se na domácí umělecké obci energičtěji dožadovat 
návratu k realistické poetice.6 Už v době moskevské výstavy byly 
vydány stranické pokyny, které na výstavách výtvarného umění 
povolovaly pouze „15 procent abstrakce“ .7 Zároveň se však polská 
vláda nehodlala vzdát té malé „porce suverenity“  na mezinárodní 
scéně (včetně scény kulturní), již si vymohl Władysław Gomułka 
u Nikity Chruščova po říjnovém převratu* v roce 1956.8 Ambice 

* V roce 1956 probíhal uvnitř vládnoucí PZPR mocenský konflikt konzervativního 
a liberálnějšího křídla strany, jenž v říjnu vyústil ve volbu kompromisního kandidáta 
na prvního tajemníka strany, Władysława Gomułky. Polská společnost získala příslib 
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Galerie nejen svým institucionálním kontextem, kritickými poe-
tikami a diskurzy, odkazováním k ikonoklastické tradici, ale i svou 
svéráznou atmosférou budovala umělecky alternativní situaci, je-
jímiž typickými ingrediencemi byly prvky humoru a překvapení. Ne-
byly však pouhým projevem „klubové“  zábavy, přestože i atmosféra 
jejího prostředí a společenských setkání jistě hrála velmi důležitou 
roli. Umělecké dílo zde především přicházelo o svou muzejní a aka-
demickou vážnost, nádheru a posvátnost estetického zážitku, tak 
typickou pro rétoriku kultury establishmentu.

Umění galerie odNOWA a zejména ovzduší, které je obklopo-
valo, tak plnily funkci určité alternativy. Ta se nestala náhražkou 
politické opozice, nepouštěla se do publicistiky, ale zaměřovala se 
čistě na možnosti umění. Tvorba umělců z jejího okruhu cílila na 

problém svobody, svobodného jednání, demystifikovala umělecké 
konvence jako diskurzy disciplíny, autority a nadvlády: umělce 
nad divákem, profesora nad studentem, funkcionáře nad občanem. 
Ve světě totalitního dohledu se totiž závazkem umění stal boj 
proti kontrole nad lidskou imaginací. Proto tedy „nezávislé“  (jak 
se jim tehdy říkalo) galerie a jimi formulované diskurzy (kritický 
a analytický) představovaly oblast, v níž byla kontrola nad imagi-
nací narušena, i když nebyla zastavena úplně. Tento odpor proti 
kontrole nad imaginací je společným rysem veškerého kritického 
umění. Naopak specifikem typickým pro kulturu 60. let je optimi-
smus vyjadřovaný v přímé úměře k radikálnosti kritiky; utopická 
snaha o naplnění svobodné imaginace. Také galerie odNOWA pro-
jevila v tomto ohledu pro 60. léta charakteristický optimismus a až 
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Polentransport ’81 (a, b)
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z umělcova rozhodnutí. Pozváním umělce mu dáváme plnou důvěru,“  
uvádí dále.10 Navzdory tomu byla galerie (zejména v 70. letech) 
vnímána jako centrum konceptuálního umění. V té době měly ak-
tivity jejího animátora ke konceptualismu skutečně blízko. Také 
někteří z vystavujících umělců se k tomuto proudu jednoznačně 
hlásili (Victor Burgin, Douglas Huebler). Ale byli tu i další, jimž bylo 
konceptuální umění cizí (Carlfriedrich Claus, Joel Fisher, Richard 
Long, Reiner Ruthenbeck, Petr Štembera, Franz Erhard Walther, 
Krzysztof Wodiczko, umělci Fluxusu ad.). V obecné rovině je všechny 
spojoval přístup preferující okraj institucionálního oběhu umění, 
a to nejen v polském kontextu, ale i v obecnějším; možná dokonce 
právě v tom obecnějším. Galerie odhalovala krizi komerčních a ofi-
ciálních uměleckých institucí a zároveň potvrzovala, že mezinárodní 
společenství umělců může fungovat navzdory rozdělení světa na 
Východ a Západ, navzdory systému uměleckých institucí, navzdory 
trhu, téměř výhradně na základě soukromých kontaktů. Velikost 
a umělecká dynamika galerie i její status si zaslouží zvláštní pozor-
nost. Právě důsledné působení na okraji oficiální výtvarné kultury 
však způsobilo, že činnost galerie dosud nebyla zpracována kriticky 
ani dokumentačně. Dokonce ani rozsáhlý Lexikon polského umění 
20. století (Leksykon sztuki polskiej XX wieku; Poznań 1996) Andrze- 
je a Jolanty Pieńkosových se o její existenci vůbec nezmiňuje.11 
Akumulatory 2 se tudíž stala jakousi legendou antiinstitucionálního 
uměleckého postoje, přestože skutečně existovala a konaly se tam 
diskuze, výstavy, performance atd. Právě toto místo inspirovalo 
Robina Klassnika k založení jeho londýnské Matt’s Gallery.12 Na 
tuto tradici navázala i plně soukromá galerie Piwna 20/26, založená 
v soukromém bytě Emilie a Andrzeje Dłużniewských ve Varšavě 
v roce 1980 a financovaná výhradně z vlastních zdrojů.

Akumulatory 2 odhaluje také další problém související se snahami 
o alternativu v komunistickém Polsku — problém geografické de-
centralizace výtvarné kultury. Ještě v 60. letech je to otázka plně 
řízená (nebo alespoň manipulovaná) úřady Polské lidové republiky. 
Všimněme si, že plenéry v Koszalinu, sympozium Zlatý hrozen 
(Zelená Hora), Bienále prostorových forem (Elbląg) i slavné Sympo-
zium Vratislav ’70 se konaly nejen mimo metropoli, ale přímo na 
takzvaném znovuzískaném území. Do jisté míry se musely řídit 
kulturní politikou úřadů, jež razily jakousi kulturní kolonizaci 
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