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Matěj Forejt

O čem mluvíme, když dnes mluvíme

o umění z NDR?

Umění z Německé demokratické republiky – tedy umělecká produkce vzniklá mezi lety 1949 a 1990 v té menší ze dvou částí poválečného německého území, ležící do roku 1989 ve východním bloku – se v českém prostředí tradičně netěší nijak vysokému odbornému ani laickému zájmu. Přesněji řečeno, zájmu se netěší takřka vůbec žádnému. A přestože pražská Národní galerie v minulosti udržovala kontakty také s východoněmeckými muzejními institucemi (především pak se Státními uměleckými sbírkami v Drážďanech), soudobé východoněmecké umění se do jejích výstavních sálů dostávalo jen výjimečně a vzájemná spolupráce se zde ubírala zcela jiným směrem.1 Podobně je tomu rovněž na poli původní i překladové literatury. Pohled do dějin východoněmeckého umění přitom kromě některých pozoruhodných tvůrčích osobností či příběhu tzv. lipské školy nabízí i dnes mnoho dalších a nesmírně zajímavých momentů. Na rozdíl od dějin svého domovského státu totiž umění z NDR ani po říjnu roku 1990 nezmizelo a do jeho příběhu dokonce i nadále přibývaly nové kapitoly. Právě umělecké dědictví zaniklého východoněmeckého státu se stalo jedním z nejkřiklavějších důkazů, že znovusjednocené Německo nezačalo být automaticky také Německem znovunerozděleným. Proto i tato kniha nabízí soubor několika studií, které dohromady zcela jistě netvoří komplexní obraz dějin umění z NDR, zato ale kromě lokálních východoněmeckých fenoménů obracejí pohled rovněž k někdy překvapivým časovým či mezinárodním kontinuitám východoněmecké výtvarné tradice, a především pak reflektují důsledky, které pro tuto tradici znamenal konec východního Německa a její přenesení do kulturního prostředí Spolkové republiky Německo.

I.

Při pohledu na politickou mapu Německa – ať už bychom sledovali okrskové výsledky voleb do Spolkového sněmu či zastoupení jednotlivých politických stran v zemských sněmech – je i dnes, více jak tři desítky let po znovusjednocení, jasně patrná hranice mezi někdejším Západem, tedy „starou“ Spolkovou republikou Německo, a Východem, tzn. Německou demokratickou republikou.2 Při četbě českojazyčné literatury lze přitom k tomuto tématu narazit v první řadě na výklad historika Hermanna Webera, jehož Dějiny NDR – původně publikované v němčině v roce 1999 – patří od roku 2003 do populární edice Dějiny států, vydávané Nakladatelstvím Lidové noviny. Weber – sám pocházející ze západního Německa – zde tvrdí, že takovéto rozdělení „starých“ a „nových“ spolkových zemí neexistuje od samého počátku znovusjednoceného Německa a že „znejistění obyvatelstva nových spolkových zemí se při volbách do Spolkového sněmu 2. prosince 1990 ještě neprojevilo“.3 A domnívá se také, že „chování voličů se tam nijak výrazně nelišilo od chování voličů ve starých zemích.“4

Naproti tomu původem východoněmecký historik Ilko-Sascha Kowalczuk se ve svých dějinách německo-německého znovusjednocení, vydaných v roce 2019, dívá na tutéž situaci odlišnou optikou: Tvrdí, že „již u prvních svobodných voleb v roce 1990 se ukázalo, že Východ funguje jinak – dokonce úplně jinak“.5 Tento odlišný výklad pramení především z toho, že na rozdíl od Webera nesleduje Kowalczuk tehdejší volební výsledky pouze optikou absolutních čísel, ale že na základě dostupných pramenů analyzuje rovněž podporu jednotlivých kandidujících stran a uskupení dle sociální příslušnosti voličů. Všímá si především – oproti dosavadní situaci v západním Německu zcela překvapivého – složení voličské základny Křesťanskodemokratické unie (CDU) západoněmeckého kancléře Helmuta Kohla, respektive volebního bloku tehdy stále ještě samostatné východoněmecké CDU6 a dalších menších stran, jenž vznikl pod Kohlovým vlivem: „Aliance7 coby ‚strana dělníků‘ byla neočekávaná, překvapivá, senzační. […] Polovina dělníků volila CDU, v důsledku čehož pak právě dělnictvo tvořilo na Východě polovinu elektorátu této strany. Rozdíly oproti situaci obvyklé na území staré spolkové republiky byly dramatické, a to především co se týče voličské podpory pro Sociálnědemokratickou stranu8.“ A dodává:

„Možná bylo ironií dějin, že ‚stát dělníků a rolníků‘, diktatura Jednotné socialistické strany Německa (SED), dostal smrtící úder právě od těch, v jejichž jménu byl tento společenský experiment po desetiletí navzdory odporu i nevoli a s mnoha oběťmi prosazován. Druhá strana této ironie dějin však není komická, ale tragická – a to přinejmenším milionkrát. Neboť právě ta voličská skupina, která zcela rozhodujícím způsobem dopomohla k vítězství CDU, byla v procesu transformace tou sociální skupinou, jež toho nejvíce ‚prohrála‘: Jak se totiž rychle ukázalo, žádná sociální skupina nebyla tak postižená nezaměstnaností a ‚strukturálními změnami‘ jako dělníci a dělnice.“9

Projevů a okolností dopadů transformace a znovusjednocení, které zde Kowalczuk nastiňuje, si všímá i Hermann Weber, když popisuje situaci po březnových volbách roku 1990:

„V následujících měsících se situace ve východním Německu povážlivě vyhrotila. Ačkoli proběhlo politické sjednocení, hospodářské a sociální rozdíly zůstaly. Očekávání, jež bonnská vláda ještě podporovala, zůstala mnohdy nenaplněna. Hluboké následky diktatury SED a dlouholeté hospodářské stagnace byly ještě umocněny rychlou privatizací, ale také likvidací celých průmyslových odvětví, rychlým zaváděním tržního hospodářství a ztrátou dosavadních východních trhů. Ideologické předsudky konzervativně-liberální vlády a hospodářských bossů, např. teze ‚trh vyřeší vše‘ nebo tvrzení, že pouze radikální privatizace přinese pokrok, působily negativně. K tomu ještě přistupovaly nepřesnosti ve smlouvě o sjednocení, chybné odhady rozsahu a tempa [transformace] hospodářství, ale také silné pravomoci [Treuhandanstalt],10 [jež měla] privatizovat státní podniky, a přetížení občanů způsobené současným zaváděním západních hospodářských, daňových a právních norem atd. Neklid rostl souběžně s dramaticky se zvyšující nezaměstnaností a nejistotou při získávání pracovních míst, ale především kvůli tomu, že se neobjevily slibované a vytoužené ‚kvetoucí krajiny‘. Nové svobody byly samozřejmě vítány a oceňovány, avšak nic naplat – nedůvěra rostla. Někdejší občané NDR se obávali, že ve sjednoceném Německu se stanou ‚občany druhého řádu‘. […] Protože obyvatele nových zemí tížily především všední problémy a měli jiné starosti, vytrácely se dějiny jak jednotlivcům, tak celé společnosti do pozadí.“11

Na tomto místě je podstatné podotknout, že ačkoli se o něco dříve ve své knize Weber zabývá mechanismem znovusjednocení Německa, které ve skutečnosti proběhlo formou přistoupení jednoho státu (respektive jeho dosavadního území) k jinému, zdá se, že ze svého západoněmeckého úhlu pohledu tuto skutečnost nepovažuje za určující pro narůstající frustraci obyvatel bývalé NDR. Kromě toho je ovšem značně zavádějící rovněž Weberovo tvrzení, že by uvnitř východoněmecké společnosti jednoznačně upadalo povědomí o vlastních dějinách. Východní Němci totiž pouze odmítli začít svou vlastní historickou zkušenost automaticky nahlížet coby „historické břemeno“, jak ji nazval Weber. A kulturní rovina znovusjednocení, jež pro obyvatele zanikající NDR zahrnovala vše od oficiální politiky paměti přes popkulturu či uměleckou tvorbu státem podporovaných umělců až po undergroundovou kontrakulturu, se záhy ukázala být jeho významným neuralgickým bodem i zdrojem východoněmecké frustrace srovnatelně důležitým, jako tomu bylo v případě politických či ekonomických otázek. Počáteční nepochopení, že NDR a její kulturní a myšlenkový svět nebyly monolitem bezvýhradně určovaným politbyrem SED, a zde již načrtnuté vzájemné neporozumění východo- a západoněmeckých perspektiv se tak krátce po připojení NDR k dosavadní spolkové republice stalo příslovečným jablkem sváru znovusjednocené německé kultury. Ani ve sféře výtvarného umění přitom nedocházelo k ostré výměně protichůdných názorů pouze v intencích odborné debaty, ale tato názorová výměna zasáhla i širší kruhy laického publika. Není divu – kultura tak dlouho vyhlíženého znovusjednoceného Německa si najednou musela poradit s dvojí kulturní identitou i dvojím vyprávěním moderních uměleckých dějin, jež si do té doby měly konkurovat. A to pro vyprávění uměleckohistorických narativů není vůbec jednoduchý úkol.

II.

Dějiny umění jsou ve své tradiční inklinaci k vyprávění lineárních příběhů značně centralistické a specifičnost periferií buďto zcela přehlížejí, nebo ji marginalizují do kategorie projevů rustikální kultury, jež je hodna nanejvýš zájmu etnografů. Coby jedné z hlavních tezí se uměnovědnému centralismu věnoval Hans Belting ve svém Konci dějin umění. Mimo jiné zde říká, že „takzvané dějiny umění byly vždy dějinami evropského umění, v nichž se navzdory všem národním identitám uplatňovala nepopiratelná hegemonie Evropy“,12 v poválečném období přeměněná v hegemonii Západu.13 Byl to také Hans Belting, kdo se záhy po pádu železné opony začal jako jeden z prvních důkladněji zajímat o rozštěpené dějiny umění, o pozici umění z dosavadního Východu – a tradiční centralistické přístupy dějin umění při tom kritizovat. V Evropě, ač opětovně nerozdělené, stojící na dvou odlišných poválečných tradicích se totiž právě takové přístupy naplno obnažovaly ve své nesmyslnosti. V tématu (ne)rozdělené Evropy a obtížného spojování jejích odlišných výtvarných tradic mělo pro Beltinga – byť původem západního Němce – velký význam rovněž téma dvojího německého umění. Přestože s koncem NDR není možné pokračovat ani v její umělecké tradici, která ztratila své opodstatnění, nepovažuje Belting na rozdíl od mnoha jiných silných hlasů té doby z ní vzešlá umělecká díla automaticky za druhořadá či hodná opovržení.14 V souladu se svou kritikou kunsthistorického centralismu nenadřazuje ani jednu z německých uměleckých tradic té druhé, avšak zároveň zdůrazňuje, jak obtížná je jejich souběžná existence: „Umění bývalé NDR můžeme stejně tak málo pominout, jako je jen tak, jakoby nic, přijmout za své. Je zjevné, že se tomuto tématu klade odpor z obou stran […]. Ten odpor se vysvětluje i tušením, že se za tím tají téma ‚východní umění‘, jež po nás bude chtít ještě mnohem víc kuráže a znalostí.“15 Oproti jiným Západoevropanům přitom prý bylo vypořádání s východním uměním pro západní Němce složitější, „protože ho zkreslovala už iritující existence blízké NDR.“16

Obšírněji než v Konci dějin umění se ovšem Belting věnoval rozštěpení německé výtvarné tradice už o něco dříve – v eseji Die Deutschen und ihre Kunst: Ein schwieriges Erbe.17 Ačkoli významnou část textu věnuje antagonistickým tradicím Západu a Východu ve druhé polovině 20. století, na starších příkladech dokazuje, že tehdy nedošlo k rozštěpení německého umění poprvé. A zároveň tvrdí, že ani umění „staré“ spolkové republiky, ani umění NDR nenavazovalo na vlastní tradici, ale že se v obou případech urputně snažilo přihlásit k aktuálnímu společenskému systému své geopolitické sféry: „Západní umění navázalo na mezinárodní modernu, východní na socialistický realismus. Jedno druhému se podobalo tak málo, že už ani nemohl být řešen spor o to, co Němci v umění považují za správné a co za špatné. Obě strany hledaly svou identitu v principu, se kterým zapadaly do nového politického systému, namísto ve své vlastní tradici. I princip, na nějž přísahalo soudobé umění, byl cizím importem. Na Západ se dovezla moderna, na Východ socialismus.18

To znamenalo v jednom případě tržní umění, ve druhém případě umění státní. Němci byli rozděleni hranicí, ne už starými spory. A každá z protistran si chránila právo dát si vůči té druhé za pravdu.“19

Aniž by ve svých textech z 90. let Hans Belting volil jakkoli vyhrocenou rétoriku, na všeobecnou marginalizaci umění z bývalé NDR i tak v některých souvislostech kriticky naráží. V katalogu k mnichovské výstavě Widerstand: Denkbilder für die Zukunft (Odpor: Předobrazy pro budoucnost)20 z roku 1993 pak lehce provokativně vyzývá ke společnému vystavení umění z obou dosavadních německých států.21 Ačkoli totiž ve stálé expozici berlínské Nové Národní galerie docházelo v té době ke sjednocení umění z obou stran Berlínské zdi, především v prostoru starých spolkových zemí nebude vystavování východoněmeckého umění ještě dlouho poté vůbec samozřejmé. Na rozdíl od vlny mezinárodního zájmu o východoevropské umění totiž po roce 1990 ve znovusjednoceném Německu nastala situace v zásadě opačná. I přes dřívější nezanedbatelný zájem některých západních Němců, jako byli sběratel Peter Ludwig22 či publicista Eduard Beaucamp23 zmizelo umění zaniklého německého státu (mj. i v důsledku dosazování nových vedoucích pracovníků do východoněmeckých institucí) na určitou dobu téměř úplně z očí.24

III. Lipské intermezzo

Pro lepší pochopení politické dráždivosti vrcholných děl umění z NDR je zde třeba se pozastavit u jednoho zásadního fenoménu: východoněmeckého figurativního malířství. Zatímco české dějiny umění přijaly – mimo jiné i pod vlivem v zahraničí vzniklé rozsáhlé sbírky manželů Mládkových – po roce 1990 za kánon poválečného umění z velké části neoficiální či polooficiální výtvarnou produkci, za kánon východoněmeckého umění platí dodnes především tvorba několika nejprominentnějších malířů NDR, kteří zastávali i významné oficiální pozice uměleckého systému a nezřídka se ujímali státních zakázek prvořadého významu. Přisoudit to lze zčásti snad i odlišnému politickému vývoji ve státě záhy určeném k zániku, podstatně významnější roli zde však sehrála nesporná výtvarná kvalita, již nelze snadno zpochybnit ani politicky nevyhovujícími obsahy. Stejně tak nelze přehlížet fakt, že východoněmecká poválečná figurace se svým geografickým epicentrem v saském Lipsku nebyla žádnou marginálií, ale že představovala zcela zásadní úkaz, který se rozprostírá přes hranice několika desetiletí a který i po zániku NDR stál tehdy nejmladší malířské generaci za „uhájení“ vůči novým impulzům ze Západu.25 Už jen notoricky známé označení jednoho z nejdůležitějších proudů výtvarné scény počátku 21. století, jímž je tzv. nová lipská škola, nevyhnutelně implikuje návaznost a pokračování a napovídá, proč lze v případě lipské figurativní malby s jistou nadsázkou hovořit dokonce o genealogickém projektu.26 Nejen svým pojmenováním se totiž nová lipská škola vztahuje k odkazu tzv. lipské školy, ústředního pojmu výtvarného umění NDR.

Vzhledem k tomu, že v Německé demokratické republice nebylo vysoké umělecké školství soustředěno jen do hlavního města a výtvarné školy se nacházely (i v návaznosti na situaci v předválečné a meziválečné epoše) na několika místech, je pojem lipské školy do značné míry spojen s prostředím lipské Vysoké školy grafiky a knižního umění (HGB) a také s určitou rivalitou mezi uměleckými komunitami jednotlivých měst a jejich výtvarných akademií. Příznačné je zde porovnávání HGB a umělecké školy v Drážďanech na počátku 50. let. Pojem lipské školy se totiž coby kontrast k drážďanskému formalistickému „zpátečnictví“ právě tehdy poprvé objevuje v poměrně úzkém spojení s HGB pro naznačení nové pokrokové výtvarné tradice splňující požadavky mladého socialistického státu.27 A přestože je běžně pojem lipská škola spojován až s pozdějším obdobím, kdy i HGB měla již po čistkách následujících po povstání z roku 1953 nové vedení, je pozoruhodné, že se socialistickorealistickou lipskou školou tvoří i toto pozdější období zřetelné kontinuum. To je definováno především výrazným a určujícím směřováním lipské školy k figurativní malbě, která je ostatně zásadním znakem rovněž u nové lipské školy. Dokonce i malíř Bernhard Heisig, jenž údajně tehdejšího rektora Kurta Massloffa „neskonale nenáviděl“, prý uznával, že to byl právě Massloff, kdo položil řemeslné základy pozdější lipské malby, a to svým lpěním na figuře coby „nejdůležitějším médiu malíře“.28 Navzdory možnému vymezení lipské školy konkrétním stylistickým směřováním, příslušností k HGB (jak v pozici pedagoga, tak studenta) či generačním zařazením (byť ne ve smyslu jediné generace, ale postupně hned několika) však zůstává tento pojem do velké míry neukotvený.29

Lipská škola je každopádně spojena s několika hlavními (zakládajícími) představiteli – těmi jsou Wolfgang Mattheuer, Bernhard Heisig a Werner Tübke, kteří v rozmezí let 1953 a 1955 nastoupili na HGB coby noví pedagogové. Mezi nimi „a dalšími vyučujícími – především Hansem Mayerem-Foreytem, Harrym Blumem a Heinrichem Witzem – se v následujících letech rozvinula intenzivní souhra, která vedla k podstatné proměně poměru sil nejprve na HGB a brzy také na oblastní úrovni, především v mocenských strukturách oblastní organizace Svazu výtvarných umělců NDR. Neodehrál se sice žádný akt založení ‚lipské školy‘, chyběl i společný umělecký program a individuální rukopisy se značně odlišovaly, ale přesto toho měli zúčastnění společného více než jen místo bydliště. Všechny je spojoval motiv vyvinout vůči dogmatickým kulturněpolitickým představám nezávislejší realismy navazující individuálně odlišnými způsoby na výrazové prostředky klasické moderny, a tak uspět v NDR. Tato touha po vzestupu podpořila pozadí určité sítě, v jejímž rámci se umělci pokoušeli prosadit své zájmy a vzájemně se podporovali: A tak Bernhard Heisig, který se stal díky své publicistické činnosti neoficiální hlásnou troubou skupiny, vždy vyzdvihoval pozitiva ostatních.“30

Není divu, že se zakladatelské jádro lipské školy rozhodlo existenci své jen mlhavě definované skupiny potvrdit alespoň vizuálně: „Kolektivní podobizna Harry Blumeho Gruppenporträt Leipziger Künstler I (Skupinový portrét lipských umělců I) z roku 1961, na kterém jsou ve střízlivé atmosféře ateliéru na HGB zobrazeni zleva Bernhard Heisig, Werner Tübke, Hans Mayer-Foreyt, Heinrich Witz a Harry Blume31, není jen obrazem skupiny, jakým ho coby topos lipského malířství činila následující generace, nýbrž také genealogickým zakládacím dokumentem tolik vychvalované, tolik tupené a v měnících se politických konstelacích ustanovené ‚lipské školy‘.“32 V situaci poněkud vágního projektu, jasně nedeklarovaného, ovšem v základních společných rysech naplňovaného širší skupinou umělců se tak Gruppenporträt Leipziger Künstler I stává s téměř desetiletým odstupem od momentu, kdy se začal samotný pojem lipské školy postupně formovat, ex post vizuálním manifestem,33 jenž ustanovuje zakladatele lipské školy vizualizací nevizuální sítě lidských vztahů, jak o ní píše Nicholas Mirzoeff.34 Ačkoli se tedy v dalších letech okruh lipských umělců stylově spjatých s lipskou školou postupně rozšiřoval, za jeho jádro mohou být díky skupinovému portrétu považováni právě zde vyobrazení umělci, a to i přesto, že Heinrich Witz je jeho součástí zřejmě především díky svým osobním vazbám na ostatní, neboť nebyl považován za právě nejzdatnějšího malíře a již brzy po vzniku obrazu se dokonce dostal zcela mimo okruh lipské školy.35

Na ustanovující skupinový portrét lipské školy navázala v letech 1975–1979 mladá generace lipských malířů, jejichž pedagogy na HGB byli právě zakladatelé lipské školy – konkrétně Heisig, Mayer-Foreyt, Tübke a Mattheuer (který však jako jediný ze zakladatelské generace na obraze z roku 1961 chybí). Mladí umělci narození mezi lety 1938–1945 se malbou Leipziger am Meer (Lipští u moře) zároveň ke generaci svých pedagogů hlásí, i se od ní distancují. Obraz se sice vyznačuje lehce stylizovanou figurativní malbou, celkové vyznění portrétu se však tentokrát posunulo do symbolističtější polohy. Oproti generaci zakladatelů, v jejímž případě byl z vyobrazených jediným „odpadlíkem“ z okruhu lipské školy Heinrich Witz, se sice zdaleka ne všichni vyobrazení příslušníci mladší generace lipského malířství udrželi v oboru,36 ovšem například autor obrazu Leipziger am Meer Erich Kissing se stal jedním z důstojných pokračovatelů lipské figurace. I tak se ale této skupině mladých výtvarníků ve druhé polovině 70. let podařilo prostřednictvím skupinového portrétu manifestovat svou příslušnost k fenoménu lipské školy, a tak o nich dnešní historikové umění mohou hovořit jako o její „druhé generaci“.37

Ačkoli by bylo možné oba skupinové portréty srovnávat i s dalšími malbami, na nichž vystupují lipští umělci (např. Sighard Gille: Fete in Leipzig, Večírek v Lipsku, 1979, či Harry Blume: Gruppenbildnis. Sektionsleitung der Maler und Graphiker Leipzigs, Skupinový portrét. Sekční vedení malířů a grafiků Lipska, 1977) či umělci z dalších měst (Karl Raetsch: Potsdamer Maler, Postupimští malíři, 1976–1980), právě tyto dva jsou unikátní svou statickou kompozicí a výlučným omezením vždy na jednu konkrétní generaci umělců spojených s HGB, aniž by však odkazovaly k jakékoli formě oficiální institucionalizace vyobrazené skupiny. Příznačné je rovněž, že na obou obrazech shodně absentují ženy – až na pasivní objektivizované bezejmenné postavy, které v obou případech tvoří zjevný kontrapunkt k mužské skupině. Vzhledem k odlišnému ladění obou portrétů lze sice pozorovat určité rozdíly i mezi ženskými postavami: V prvním případě jde o modelku, jež je možná více určena pohledu mužů z obrazu nežli tomu divákovu a jež je od skupiny umělců zvláštním způsobem oddělena objektem malířského stojanu, ve druhém případě naopak o mořskou pannu, která do značné míry určuje magickorealistickou atmosféru celého výjevu, a i kompozičně tvoří jednu z jeho dominant. Zatímco na obou obrazech každá mužská postava reprezentuje existujícího výtvarného umělce z okruhu lipské školy, jejíž existence se právě i těmito skupinovými portréty manifestovala, ženské postavy jsou alespoň podle dostupných pramenů neznámými (nebo snad i fiktivními?) figurami, jež slouží jen coby objekt pohledu diváka stojícího vně obrazu i mužských postav uvnitř jeho rámu. V případě obou manifestačních skupinových portrétů lipské školy tak (byť pokaždé poněkud odlišným způsobem) naplňují ženské postavy bytí-pro-pohled, jak o něm hovoří Laura Mulvey,38 a to shodou okolností ve stejné době, kdy vznikal obraz Leipziger am Meer. Ironií také je, že právě i tento téměř jistě nezamýšlený aspekt obou podobizen velmi trefně doplňuje celkový obraz fenoménu lipské školy, kterou lze dnes kriticky vnímat jako výrazně maskulinní projekt. Není přitom pravda, že by se v okruhu lipské školy ženy-umělkyně vůbec nepohybovaly. Výtvarnice Gudrun Brüne, Ursula Mattheuer-Neustädt či Angelika Tübke dokonce svou tvorbou zcela odpovídaly nepsanému programu lipského figurativního malířství, ovšem coby manželky Bernharda Heisiga, Wolfganga Mattheuera a Wernera Tübkeho dodnes zůstávají ve stínu svých slavnějších partnerů.

IV.

Dosavadní vzájemné politické vymezování obou německých států i jejich výtvarných programů – ve spolkové republice abstraktní modernismus přijatý Spojenými státy a exportovaný zpět do Evropy, v NDR socialistický realismus coby spouštěč vícegenerační vlny figurace – mělo po roce 1990 zcela jednoznačné konsekvence. Ve znovusjednoceném Německu, tedy „staré spolkové republice“ rozšířené o „nové spolkové země“ (tzn. dosavadní území NDR), neobdržel kulturní odkaz NDR automaticky žádné místo. Na to představoval příliš silné politikum. Coby legitimizační nástroje delegitimizovaného režimu přicházely také obrazy v novém politickém a společenském kontextu bez ohledu na výtvarnou kvalitu o svou legitimitu. Ono politikum přitom netkvělo pouze v dědictví socialistickorealistické figurace, mnoho vrcholných děl východoněmeckého výtvarného umění totiž i své náměty zcela explicitně čerpalo z ideologického zázemí socialistického státu, což jednak odpovídá politickým úkolům výtvarného umění v systému NDR, ale zároveň nijak neodporuje starší tradici německého (figurativního) politicky angažovaného umění.

Je-li zde třeba z celé čtyřicetileté historie Německé demokratické republiky vybrat jeden – byť v konečném důsledku netypicky završený – příklad za všechny, musí volba padnout bezesporu na vrcholné dílo malíře Wernera Tübkeho a dost možná na vrcholné dílo východoněmecké výtvarné produkce vůbec – a sice na obraz Frühbürgerliche Revolution in Deutschland (Raně buržoazní revoluce v Německu), kruhovou panoramatickou malbu o rozměrech 14 × 123 metrů vystavenou ve speciálně vybudovaném pavilonu u městečka Bad Frankenhausen v Durynsku. O vybudování frankenhausenského panoramatu, jež se mělo po vzoru moskevského panoramatu bitvy u Borodina stát pomníkem německé selské války, rozhodly postupně v letech 1973 a 1974 vedení Jednotné socialistické strany Německa i vláda NDR.39 V okolí městečka Bad Frankenhausen se přitom panoráma nemělo stát prvním „národním památníkem“ – necelých 5 kilometrů vzdušnou čarou od něj se totiž již od dob císařství tyčí dominanta Kyffhäuserského památníku. Přirovnání k němu zde není nijak náhodné: právě národní památníky, jako je kromě toho kyffhäuserského také třeba lipský Památník Bitvy národů či Walhalla u Regensburgu, mají v německé tradici velmi důležité místo a souvisejí jak s odkazem formování novodobého německého národa a jeho snah o jednotný stát, tak s pozdějšími manifestacemi jeho již nabyté jednoty. V situaci rozděleného Německa druhé poloviny 20. století a nevyhnutelné potřeby Spolkové republiky Německo i Německé demokratické republiky vymezit se vzájemně jedna vůči druhé a jasně se přihlásit k vlastním kulturním a hodnotovým rámcům je přitom dobré mít na paměti jak tuto tradici národních památníků, tak i využití výtvarného umění coby „velvyslance umělého východoněmeckého národa“.40

Na odlehlém durynském venkově nestojí pavilon s Tübkeho monumentální malbou náhodou. Přímo na tomto místě se totiž 15. května 1535 odehrála památná bitva u Frankenhausenu, jež coby jedna z bitev německé selské války patřila k důležitým pilířům východoněmecké státní ideologie. Jako součást tzv. raně buržoazní revoluce měla v marxisticky pojatých dějinách předznamenávat samotné lidovědemokratické státní zřízení:

„Reformace a selská válka jsou chápány jako forma buržoazní revoluce na počátku období přechodu od feudalismu ke kapitalismu. Avšak ti nejodvážnější zastánci revoluční strany dalece překračují třídně vymezené cíle buržoazně-kapitalistického pokroku. Thomas Müntzer požadoval, aby byla moc dána ‚sprostému člověku‘. Představa vládnoucího lidu a společenské rovnosti byla tehdy ještě utopií a reálnou podobu získala teprve se vznikem dělnické třídy a položením základů vědeckého komunismu.

[…]

V Německé demokratické republice byl naplněn odkaz revolucionářů 16. století. Revoluční třídní boje reformace a selské války zaujímají v socialistickém obraze dějin důležité místo a stále ještě dokazují svou aktuálnost. S osvobozením německého lidu od hitlerovského fašismu a založením NDR vznikly předpoklady k uskutečnění ideálů a požadavků bojovníků za společnost bez vykořisťování a útisku. Demokratická pozemková reforma zahájila osvobození rolníků, které bylo završeno socialistickou přestavbou zemědělství. Socialistické státní zřízení NDR ztělesňuje moc pracujícího lidu pod vedením dělnické třídy a její strany. Vyžadovalo to staletí trvající zápas s mnoha oběťmi, než mohl lid sám utvářet své osudy.“41

Protože realizace extrémně náročného projektu nakonec trvala celých patnáct let, otevřelo se Tübkeho panoráma veřejnosti teprve necelé dva měsíce před pádem Berlínské zdi – a tedy i před pádem systému, jehož politiku paměti mělo panoráma stejně tak reflektovat, jako spoluutvářet. I přesto, že jeho osud v nových poměrech nebyl nijak samozřejmý, uchránit Tübkeho panoráma pro další veřejnou existenci pomohlo nejspíše právě jeho přímé spojení s odkazem německé selské války a reformace, jež – byť opředeny odlišnými narativy – patří nezpochybnitelně i do oficiální paměti spolkové republiky.

U většiny jiných děl východoněmeckých malířů (i když výtvarně o nic méně hodnotných) však k jejich opětovnému uznání vedla v nových společenskopolitických poměrech o poznání delší cesta. Jak totiž upozorňuje například Karl-Siegbert Rehberg, „[někteří] z nových, ze západního Německa přicházejících ředitelů nejen neměli zájem o zachovalý balast NDR, ale byli také jednoduše neinformovaní. Jako třeba vedoucí výmarských uměleckých sbírek Rolf Bothe, který se ještě v prosinci 1998 domníval, že jeho východoněmecký dům nezískával ‚nic jiného než obrazy svazáků na nafukovací matraci a traktoristek s červenými tvářičkami‘, tedy anti-umění […].“42 A Joes Segal k tomu doplňuje, že „popisování NDR jako totalitního bezprávního státu často vede (v rozporu s článkem 35 smlouvy o sjednocení, uzavřené mezi Spolkovou republikou Německo a Německou demokratickou republikou v roce 1990, podle nějž je výslovně garantováno zachování kulturního dědictví ‚přistupujícího území‘) k předsudku, že o nějakém kulturním dědictví NDR, jež by bylo relevantní i pro znovusjednocené Německo, téměř nemůže být řeč, a když, tak nanejvýš jako o odstrašujícím příkladu. Pak se může jevit jako logické, že po smlouvě o sjednocení Německa ze srpna 1990 následovaly politické zásahy do veřejného života, doprovázené kontroverzními spory: Východoněmecké vysoké školy a univerzity byly prověřovány západoněmeckými a mezinárodními komisemi, které je měly definitivně zbavit pozůstatků marxismu-leninismu ve výuce i vědě. Byly přejmenovávány ulice, bourány, přebudovávány a nově koncipovány pomníky […]“.43

Svým včleněním do existujícího státního celku dosud náležejícího k Západu se přitom NDR stala zcela unikátním případem v rámci celého bývalého východního bloku. Došlo zde k ojediněle náhlému ukončení dosavadní kontinuity (byť pochopitelně ovlivňované z Moskvy) a značně direktivnímu importu nové (kulturní) identity. Mechanismy, jež nastiňuje Segal a jež měly zakrýt střet dvou protichůdných kulturních tradic, i svrchovaná přezíravost, se kterou začala být v prvních letech po znovusjednocení na území někdejší NDR její dosavadní kulturní identita nahrazována hodnotovým importem ze Západu, dávají ve výsledku příležitost nahlížet tyto turbulentní děje dokonce optikou postkoloniální teorie. Pokud totiž její klasik Homi K. Bhabha říká, že „cílem koloniálního diskurzu je vytvořit kolonizované jako populaci, která je na základě rasového původu degenerovaná, aby se tak ospravedlnilo dobývání a aby bylo možné zavést administrativní a vzdělávací systémy“,44 pak zde lze spatřovat podobnosti s rétorikou těch, kteří po roce 1990 horlivě argumentovali proti jakékoli opětovné legitimizaci východoněmecké umělecké produkce. A jakkoli tyto procesy nebyly motivovány rasově a výraz „dobývání“ lze v této souvislosti považovat za příliš exaltovaný, cílený import západoněmecké kultury do prostoru zaniklé NDR je nesporný a ani souvztažnost Segalova pohledu s postkolonialistickým výkladem není v žádném případě náhodná.

Tenze mezi oběma německými tradicemi poválečného umění i mezi tábory jejich zastánců a odpůrců jak z řad odborníků, tak laické veřejnosti nakonec přerostla v dlouhotrvající, vypjatou a vášnivou celospolečenskou debatu o pozici umění z NDR ve znovusjednoceném Německu, pro kterou se vžilo označení bilderstreit. Skutečnost, že tento termín v německojazyčné kunsthistorii tradičně označoval spor ikonoklastů s ikonoduly z byzantského období, je důkazem, jak vyhroceně byl vnímán průběh těchto debat i jaká závažnost byla a je přiznána jejich předmětu. Konkrétně lze přitom do dějin německo-německého bilderstreitu zahrnout nejen debaty v tisku, ale například i kontroverze kolem odklízení ideologicky nepohodlných děl ikonických východoněmeckých umělců do muzejních depozitářů, dění okolo snah o vybudování společné expozice západo- a východoněmeckého umění v berlínské Nové Národní galerii, protesty proti účasti východoněmeckého malíře Bernharda Heisiga na umělecké výzdobě budovy Říšského sněmu, anebo také dění kolem skandální výmarské výstavy Offiziell/Inoffiziell – Die Kunst der DDR (Oficiální/Neoficiální – Umění NDR) z roku 1999, jejíž pojetí kurátora Achima Preisse, vnímané vystavenými umělci i mnoha návštěvníky jako dehonestující,45 vyústilo dokonce v protestní deinstalaci některých děl samotnými autory.46 Skutečnost, že s obdobnou vlnou nevole a vzrušenou debatou se setkala už v roce 1977 východoněmecká účast na výstavě documenta 6 v Kasselu, ovšem naznačuje, že kořen německo-německého bilderstreitu lze vystopovat podstatně hlouběji než v okamžiku německého znovusjednocení 3. října 1990 a že konflikt dvou německých výtvarných paradigmat – jakmile se ocitla ve vzájemné blízkosti – na sebe nikdy nenechal dlouho čekat.47

V.

Po více než jednom desetiletí, kdy trval německo-německý bilderstreit, došly snahy o nové zhodnocení uměleckého dědictví bývalé NDR teprve v roce 2003 všeobecně přijatelného naplnění, a to od té doby mnohokrát vzpomínanou, přelomovou výstavou Kunst in der DDR (Umění v NDR)48 kurátorů Eugena Blumeho a Rolanda Märze v Nové Národní galerii v Berlíně. Nejhlasitější odpor vůči jakémukoli vystavování ideologicky zatíženého umění ze zaniklého státu mezitím postupně utichl, přičemž Blumeho a Märzova výstava ke komplikovanému tématu přistupovala podstatně obezřetněji a seriózněji než například zmiňovaná dehonestující výstava ve Výmaru.

Ke zmírnění kontroverzí kolem umění z NDR mohl přispět rovněž nový trend zabývat se jím coby historickým dokumentem. Vzhledem k determinaci výtvarného umění v obou bývalých německých státech příslušným politickým systémem se takový úhel pohledu zdá jako logický a může svým způsobem rovněž pomoci při zpřístupňování nepohodlného umění veřejnosti, ovšem v posledních letech se proti tomuto trendu začali postupně stavět někteří badatelé, kteří upozorňují, že umění, byť obtížně přijatelné či periferní, sice může sloužit jako historický dokument, ale ani tak nepřestává být uměním. Dokonalá přeměna uměleckých předmětů v historické dokumenty totiž hrozí ztrátou možnosti posuzovat jejich kvalitu či nekvalitu, a v důsledku tak na jedné straně upírá kvalitnímu umění docenění jeho estetické a umělecké hodnoty, a na straně druhé méně kvalitní či přímo špatné umění chrání před kritikou formulovanou nikoli na základě historických či politických soudů, ale na základě soudů estetických.

Na přelomu let 2012 a 2013 se ve Výmaru (tentokrát však již v tamním Novém muzeu) uskutečnila výstava Abschied von Ikarus. Bildwelten in der DDR – neu gesehen (Rozloučení s Ikarem. Obraznost v NDR – nově spatřená), jejíž kurátoři Ulrike Bestgen, Eckhart Gillen, Paul Kaiser a Karl-Siegbert Rehberg se (jak ostatně předeslali již v názvu) snažili nabídnout nový pohled na umění z NDR, což v praxi vedle zájmu o historický kontext znamenalo rovněž významnější pozornost věnovanou obsahu a formě jednotlivých uměleckých děl. Velmi obsáhlá doprovodná publikace k výstavě už na své obálce deklaruje, že výstava „Abschied von Ikarus nepředstavuje díla výtvarného umění z NDR jen jako pouhou ilustraci historických poměrů. Historické souvislosti se zde stávají hlouběji pochopitelnými v médiu uměleckých děl, a to kvůli jejich umělecké zvláštnosti, kvalitě a výmluvnosti“.49

Trend nastupujícího seriózního zájmu o východoněmecké umění především s důrazem na jeho výtvarnou podstatu potvrzuje ve své knize Bilder außer Plan (Obrazy mimo plán) také Marlene Heidel, představitelka mladé generace německých kunsthistoriků a kunsthistoriček. Heidel se zabývá institucí Archivu umění Beeskow, v němž je v současné době umístěna nejrozsáhlejší sbírka uměleckých předmětů z bývalé NDR, vzniklých na objednávku politických stran či masových organizací. Tyto umělecké předměty se po zániku NDR nestaly předmětem majetkových převodů a privatizací a coby součást dosavadního „vlastnictví lidu“ (Volkseigentum) byly soustředěny mj. právě do Beeskowa.50 Fondy tamního Archivu umění tak na poměry institucí spravujících umělecké sbírky vykazují nebývalé kvalitativní rozpětí sahající od výtvarných děl umělců první velikosti51 až po průměrné uměleckořemeslné práce nakupované pro výzdobu prázdninových ubytoven či obchodních prostor.52 Přesto se Marlene Heidel ve své knize vymezuje vůči častému způsobu čtení umění z NDR coby historického dokumentu a ve svém přístupu se jej snaží rozšířit o perspektivu sledující „dílo jako umělecké svědectví s významem pro současnost“.53 Kromě popisu institucionálních dějin beeskowského archivu se Heidel nevyhnutelně věnuje i širším souvislostem, tedy mj. také bilderstreitu, ale zároveň zdůrazňuje potřebu zabývat se rovněž estetickou analýzou vybraných děl, jež má dokázat, že tato díla jsou „částí současnosti – částí současné umělecké vizuální sféry – a ne jen historickými dokumenty uzavřené epochy NDR“.54

Zde je však třeba připomenout, že nahlížení uměleckých děl v první řadě coby dokumentů doby není tématem zdaleka jen v případě uměleckého dědictví bývalé NDR. Tohoto přístupu si lze všimnout i u dalších periferních umění, ať už jejich perifernost zvažujeme z hlediska geografie, nebo ji chápeme v obecnějším slova smyslu. Za příklad zde může sloužit umělecká produkce jiných etnik, ať už jsou to středoevropští Romové či původní obyvatelé Afriky, Ameriky či Austrálie. Jejich umění je totiž obvykle shodně vystavováno také jako v tomto případě etnografický dokument. Rovněž v nahlížení dalších oblastí umění silně poznamenaného politickou ideologií, jako je vedle socialistického realismu typicky umění fašistické Itálie či nacistického Německa, se dnes uchylujeme především k jeho čtení jakožto dokumentu. Do značné míry je totiž takový přístup pohodlný a významově bezpečný. Jak si ve svých Srovnávacích studiích všímá Tomáš Pospiszyl, „dnešní diváci se na obrazy socialistického realismu nedívají jako na umělecká díla, ale zajímají se především o dobu, ve které vznikaly. Pokusy o jejich nestranný uměleckohistorický rozbor jsou řídké […].“55 Ačkoli z toho Pospiszyl vyvozuje, že jiný pohled diváků snad ani není myslitelný, připouští, že takovéto rozbory existují, přičemž „[…] nepocházejí ze zemí, kde mají se socialistickým realismem a komunismem bezprostřední zkušenost“,56 což ilustruje skutečností, že „nejrozsáhlejší analýzu malířství socialistického realismu v bývalém Sovětském svazu napsal britský historik Matthew Cullerne Brown.“57

Pro další nakládání s uměleckým dědictvím (nejen) Německé demokratické republiky, které ho na jedné straně zasadí do potřebných historických a institucionálních souvislostí, ale na straně druhé automaticky nezamlčí ani jeho výtvarnou kvalitu (či nekvalitu), je tedy evidentně třeba si zachovat dostatečný odstup – ať už geografický (jako v Brownově případě), generační (jako v případě Marlene Heidel, jež svou disertaci k tématu umění z NDR obhájila teprve v roce 2013) či politický, jenž zamezí předčasným předsudečným soudům (a jehož absence byla tolik typická pro éru německo-německého bilderstreitu). Stejně tak je ale třeba neztratit vůči tomuto uměleckému dědictví elementární estetickou vnímavost a neproměnit jej výhradně v dokument doby, v pouhý historický pramen. Dění posledních tří dekád kolem východoněmeckého uměleckého dědictví přitom není jen příběhem vzájemných nepochopení a sporů či proměn v jeho prezentaci i výzkumu.

I díky nebývale křiklavému sváru kulturního dědictví Východu a Západu, k jakému došlo po znovusjednocení Německa, nabízí příběh východoněmeckého umění po zániku NDR a snahy o jeho soudobé zhodnocení inspirativní impulzy i těm oblastem někdejšího východního bloku, jež po roce 1990 nezažily tak ostrý kulturní střet jako nové spolkové země v Německu.
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