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W tym gronie czuję się zwolniony od malowania rozległego tła historycznego, na którym pojawiła się w roku 1955 Ogólnopolska Wystawa Młodej Plastyki, zwana później „Arsenałem”. Otwarta 21 lipca w budynku warszawskiego Arsenału, była ta wielka wystawa jedną z „odwilżowych” inicjatyw kulturalnych, jakie stawiały sobie za cel doprowadzić do wewnętrznego przeobrażenia totalitarnego „socjalizmu”. Do przeobrażenia, a nie do obalenia, co miało daleko idące konsekwencje w postaci recepcji „Arsenału” jeszcze po wielu latach, właściwie aż do dziś. Ale w roku 1955 nośność jego przesłania była ogromna, porównywalna z nośnością „Poematu dla dorosłych” Adama Ważyka, który ukazał się w „Nowej Kulturze” w sierpniu 1955 roku, a więc podczas trwania wystawy. Jeżeli „Poemat dla dorosłych” odegrał jednak większą rolę polityczną, to dlatego, że w Polsce literatura odgrywa tradycyjnie większą rolę niż plastyka, a w tym szczególnym przypadku poeta wskazywał na konkretne zjawiska społeczne, podczas gdy obrazy przemawiały w znacznie większym stopniu językiem metafory. Ciekawe będą w tym miejscu także inne porównania. Są one uprawnione przy zastrzeżeniu, że wystawa była manifestacją zbiorową, a poemat stanowił dzieło jednego pisarza. „Poemat dla dorosłych” zadziwił ówczesnych czytelników nie tylko swą treścią, ale i tym, że wyszedł spod pióra autora, którego jeszcze wczoraj można było bez przesady obdarzać epitetem „tuby socrealizmu”. Młodzi artyści z Arsenału byli od takich obciążeń wolni. Ich zbiorowe wystąpienie dla wielu z nich było równoznaczne z debiutem, a jeżeli debiutowali już wcześniej i jeżeli nawet niektórzy z nich mieli na koncie pewne próby (zwykle nieporadne) sprostania wymogom doktryny socrealizmu (Andrzej Wróblewski, Jan Tarasin, Izaak Celnikier...) - próby te były nieporównywalne z rolą, jaką w szerzeniu doktryny odegrał znacznie od nich starszy Adam Ważyk.

Drugie porównanie jest jeszcze bardziej znaczące. Ważyk, urodzony w roku 1905, był wytrawnym poetą i znakomitym tłumaczem Apollinaire'a. Interwencyjny „Poemat dla dorosłych” w warstwie literackiej nie jest bynajmniej prymitywny. Odwołanie się przez autora do poetyki Apollinaire'a uratowało ten utwór przed spłaszczeniem, choć oczywiście nie byłby on obecnie zrozumiały bez znajomości ówczesnego kontekstu polityczno-społecznego. Tymczasem artyści z Arsenału to w większości młodzi ludzie dojrzewający podczas wojny, pozbawieni kontaktu z kulturą europejską, poddawani w uczelniach socrealistycznej indoktrynacji. W roku 1955 wiedzieli jedno: muszą odnaleźć siebie, wbrew temu, czego ich uczono. Stąd zarzut „barbaryzmu”, wysuwany przez część krytyki ówczesnej, a szczególnie przez wytrawnych estetów, takich jak Julian Przyboś. Ganili ich za prymitywizm także ich wczorajsi profesorowie koloryści (gdyż nauczanie w ówczesnych uczelniach artystycznych nie było tak jednolite, jak to się obecnie może wydawać), na przykład Artur Nacht-Samborski, któremu przypisuje się znane powiedzenie o „Arsenale”: „świetna wystawa złych obrazów”. Ale zwróćmy uwagę: złe obrazy, a jednak wystawa świetna. Esteta i Europejczyk dostrzegł przecież w tym barbaryzmie powiew niekłamanej świeżości.

Rzucało się wówczas w oczy, że ta wystawa to próba odkłamania polskiej sztuki, próba powiedzenia własnej prawdy. Większość ówczesnej krytyki bezbłędnie to odczytała, a recenzji i polemik wokół wystawy ukazało się bardzo wiele.

W sensie artystycznym był więc „Arsenał” próbą przeciwstawienia socrealistycznemu lakiernictwu - autentycznego zaangażowania humanistycznego. Właśnie to nie znalazło bezpośredniej kontynuacji w latach następnych, gdyż po roku 1956 dla większości polskich artystów bardziej atrakcyjne okazały się wzorce zachodnie. Nie twierdzę, że te wzorce niosły ze sobą treści negatywne. Problem leżał raczej w tym, że to, co w Europie zachodniej rozwijało się zgodnie z jej historią, w sposób naturalny, u nas pojawiło się nagle, w postaci już dojrzałej, jako „wpływ”. Wojciech Włodarczyk, autor znanej książki „Socrealizm”, powiedział do uczestników spotkania, byłych arsenałowców, w roku 1983: „W kategoriach historii sztuki byliście pierwszą grupą, która dostrzegła miałkość tego, co się do dziś nazywa awangardą”. (W latach pięćdziesiątych częściej używano określenia „nowoczesność”).

Są krytycy (mam na myśli przede wszystkim Elżbietę Grabską i Andrzeja Osękę), którzy do dziś nie mogą przeboleć, że „Arsenał” nie zaowocował w polskiej sztuce nową postacią realizmu. Rzeczywiście, w „Arsenale” tkwiły zadatki na taką kontynuację i rzeczywiście nie podjęli jej nie tylko artyści spoza ,,Arsenału”, ale nawet sami arsenałowcy. Już prędzej można mówić o ekspresjonizmie rodem z „Arsenału”, jaki znalazł przedłużenie w późniejszej twórczości niektórych malarzy (na przykład Marka Oberländera, Izaaka Celnikiera, Jerzego Ćwiertni, Witolda Damasiewicza, w pewnym stopniu Jana Dziędziory).

Jeżeli jednak zapomnimy o wszelkich „izmach”, wówczas zauważymy coś ważniejszego. W późniejszej twórczości niektórych malarzy z Arsenału pozostało coś z ducha wystawy z roku 1955. Jest to jakiś imperatyw pozbawiony wyróżnika formalnego. Aby nie być posądzonym o stronniczość posłużę się charakterystykami zaczerpniętymi z dwu publikacji dość świeżej daty. W „Słowniku sztuki XX wieku” (Arkady, 1998), w haśle „Arsenał”, zredagowanym przez Marylę Sitkowską, czytamy o arsenałowcach: „Nad sprawami formy uznawali nadrzędność moralności i wynikającej z niej prawdy artystycznej”. W analogicznym haśle z „Leksykonu sztuki polskiej XX wieku” Jolanty Chrzanowskiej-Pieńkos i Andrzeja Pieńkosa (Wydawnictwo Kurpisz, 1996) znajdujemy charakterystykę „postawy arsenałowej":

„Ma ją cechować niezłomne skupienie na sprawach ważnych jednocześnie w wymiarze egzystencjalnym i artystycznym”.

W Ogólnopolskiej Wystawie Młodej Plastyki uczestniczyło 244 artystów, którzy pokazywali swe prace w trzech działach - malarstwa, rzeźby i grafiki (łącznie 486 prac). Rozmiary wystawy i jej rozmach, a szczególnie jej wymowa, sprawiły, że jeszcze długo po niej żadna wystawa sztuki w Polsce nie cieszyła się takim zainteresowaniem publiczności i krytyki. Pod tym względem można z nią porównać dopiero „Romantyzm i romantyczność w sztuce polskiej” z roku 1975 i późniejszy o kilka lat „Polaków portret własny”, ale pamiętajmy, że były to wystawy głównie sztuki dawnej, po części tylko współczesnej, a wystawa w Arsenale gromadziła prace artystów współczesnych, w dodatku młodych. Należałoby pamiętać o jeszcze jednym aspekcie „Arsenału”. Jako impreza „odwilżowa” stał się on wydarzeniem politycznym bardzo szczególnego rodzaju. Oto „odwilż” lat 1955 - 1956 zaczęła się od kultury.

(Pierwszą jaskółką „odwilży” stał się prawdopodobnie studencki teatrzyk „Bim-Bom”, po-wstały w roku 1954). Podobna sytuacja nie powtórzyła się już nigdy w naszej burzliwej historii dwudziestego wieku.

Należałoby też przypomnieć, że w Arsenale właściwie nie było wybitnych obrazów o tematyce politycznej. Były prace „społecznie zaangażowane" lub utrzymujące się na granicy między zaangażowaniem społecznym i politycznym, ale w najwybitniejszych realizacjach tego rodzaju wyczuwało się tak silną tonację egzystencjalną, że podnosiła je ona do rangi uniwersalnego symbolu. Miała taki charakter „Pożoga” Waldemara Cwenarskicgo - czerwony koń-płomień biegnący przez umownie pokazane pobojowisko (jeden z najważniejszych obrazów na tej wystawie, któremu zresztą stworzono specjalne warunki ekspozycyjne dla uczczenia zmarłego niedawno autora), miało taki charakter monumentalne „Getto” Izaaka Celnikiera, w którym autor odwołał się do chrześcijańskiego kanonu ikonograficznego „zdjęcia z krzyża". „Posiłek” Jana Dziędziory to uogólniona postać ubogiego człowieka pochylonego nad miską strawy - postać, którą można by przypisać do każdego czasu i miejsca. Rysunek Jerzego Ćwiertni ,,Głód”, to przecież tylko twarz mężczyzny z półotwartymi ustami. (Przypomina o żywych w tym czasie wpływach współczesnej sztuki meksykańskiej). „Akt” Przemysława Brykalskiego to ukazana od pleców postać zlinczowanego Murzyna, ale przez świadome nawiązanie do obrazu Picassa „Dziewczynka na kuli” (choć z pominięciem postaci dziewczynki) autor odnosił się raczej do historii sztuki dwudziestego wieku, niż do historii politycznej tego stulecia. Można tu wprawdzie snuć „piętrowe" skojarzenia i o ich wywołanie zapewne artyście chodziło (zaangażowanie polityczne Picassa, nawiązanie do obrazu z cyklu ukazującego ludzi ze społecznego marginesu), ale właśnie te skojarzenia przenoszą nas bardziej w sferę metafory niż dosłowności. Jedynym obrazem przedstawiającym konkretne wydarzenie polityczne świeżej daty była „ Śmierć Belojannisa” Barbary Kwaśniewskiej. (Nikos Belojannis to komisarz polityczny komunistycznej partyzantki greckiej, członek KC Komunistycznej Partii Grecji, stracony w roku 1952). Otóż gdybyśmy nie znali tytułu, moglibyśmy sądzić, że jest to współczesna stylizacja sceny męczeństwa, namalowana w manierze El Grecowsko-barokowej, gdzie realia wieku dwudziestego prawie nie występują. Realia te pojawiają się, w najbardziej drastycznej formie, w obrazie Bartłomieja Kurki „An Lungenentzündung gestorben” („Zgon z powodu zapalenia płuc”). Była to urzędowa formułka, za pomocą której zarządy niemieckich obozów koncentracyjnych powiadamiały rodziny o śmierci więźniów. Obraz przedstawia trzy postacie w więziennych strojach wiszące na szubienicy. Sarkastyczna ironia tytułu znajduje dopełnienie w sposobie potraktowania tematu. Obraz dalece odbiega od ówczesnego stylu martyrologii wojennej. Postacie kojarzą się z lalkami zawieszonymi w rekwizytorni teatru marionetek. Metafora - ale bardzo specyficzna - nie do przyjęcia dla ówczesnych odbiorców sztuki, mimo ukazania znanych realiów, sugerowała jakieś upiorne odrealnienie. A przecież właśnie autor, były więzień obozu koncentracyjnego, miał prawo taki obraz namalować. Obraz ten nie został właściwie zrozumiany, pomijano go kłopotliwym milczeniem. Jeszcze dziwniejsze nieporozumienie, trudno zrozumiałe z dzisiejszej perspektywy powstało wokół najbardziej znanego arsenałowego obrazu, czyli wokół „Napiętnowanych” Marka Oberländera. Autor nie otrzymał żadnej z wielu równorzędnych nagród, jakie na wystawie przyznano, choć o „Napiętnowanych” krytyka pisała chyba najwięcej. Redakcja „Po prostu” uznała to za skandal i ufundowała artyście nagrodę specjalną, który to fakt był szeroko znany i komentowany. Według informacji przekazanej mi przez Janusza Boguckiego, ówczesnego przewodniczącego jury nagród, przyczyną pominięcia stał się wzgląd natury estetycznej. Przyznaniu nagrody Oberländerowi sprzeciwił się Tadeusz Kulisiewicz. którego autorytet zaważył na decyzji jury. Chodziło o to. że obraz malowany byt według fotografii. Rzeczywiście Oberländer posłużył się tu, podobnie jak w cyklu litografii „Nigdy więcej getta” z roku 1953, zdjęciem z Archiwum Dokumentacji Zbrodni Hitlerowskich. Zdjęcie to jest zresztą nieco mniej drastyczne od obrazu, jeżeli można tu stosować jakąś skalę, ale jego wymowa i układ kompozycyjny są identyczne. Tkwi w tym „brzydko namalowanym” obrazie jakaś siła, dzięki której przez wiele lat był on włączany do różnych wystaw malarstwa powojennego. organizowanych w okresie Polski Ludowej, jako jedyna reprezentacja „Arsenału”, o którym władze wolały raczej nie przypominać. Nie usprawiedliwia to oczywiście pomijania innych dzieł, ale świadczy, że „Napiętnowani” stali się obrazem - symbolem nie bez powodu.

Ogólnopolska Wystawa Młodej Plastyki odbywała się pod hasłem „Przeciw wojnie, przeciw faszyzmowi”. Wyjaśnia to w pewnym stopniu liczną obecność tematów wojennych i martyrologicznych, ale niesprawiedliwością byłoby tłumaczyć ten fakt wyłącznie hasłem. Obrazy te malowali wszak ludzie, którzy naprawdę na własnej skórze doświadczyli wojny, obozów i pobytów w gettach, a przechodzili przez te doświadczenia jako bardzo młodzi, w wieku dojrzewania.

Pojawiła się też w Arsenale pewna ilość obrazów, grafik i rysunków o wymowie doraźnie politycznej - na przykład Benona Libcrskiego, Klemensa Felchnerowskiego, Jadwigi Lisieckiej. Miewały one charakter satyryczny, przy czym „odwilż" nie była tak zaawansowana, aby ostrze tej satyry mogło kierować się w inną stronę, niż ku zachodowi. Było też nieco prac zatrącających o socrealizm - na przykład Stefana Suberlaka, Andrzeja Strumiłły, Zbigniewa Kai - więc jakby „nie z tej wystawy”. Jednak krytyka bezbłędnie odczytała, że są to marginesy pozbawione istotnego znaczenia, że gra o nowy wyraz sztuki toczy się w kręgu innych artystów i dotyczy innych obrazów.

W kręgu tym znalazły się zresztą także obrazy nie mające nic wspólnego z hasłem wystawy, ale działające swą poetyką lub wręcz samym sposobem malowania. Należy tu wymienić „Don Kichota” Barbary Jonscher, „Portret z kwiatkiem” Teresy Mellerowicz, „Autoportret” Jacka Sienickiego, „Cebule’ Marka Oberländera, „Martwą naturę z zegarem” Jacka Sempolińskiego, „Zosię" Gabrieli Obremby, „Matki” Andrzeja Wróblewskiego, „Widok na nowy Rembertów” Jana Lebensteina lub „Portret kobiety w czerwonym fotelu” Andrzeja Matuszewskiego. Również te obrazy były przez krytykę widziane i omawiane jako ważne. Odświeżającą poetykę, żywy i szczery sposób malowania odczytywano jako istotne przejawy „odkłamania osobowości twórcy”.

W roku 1955 zaangażowanie społeczne uczestników „Arsenału” spełniło rolę siły napędowej, nie tylko w sensie politycznym, ale - co najważniejsze - w sensie artystycznym. Dziesięć lat po „Arsenale” sprawa przedstawiała się już inaczej. Jest rzeczą ogólnie znaną, że ideały polskiego Października bardzo wcześnie zostały zdradzone przez Partię (tygodnik „Po prostu”, stanowiący trybunę młodych, także młodych artystów, zlikwidowano już w połowie 1957 roku), wiadomo też, że powstały nowe prądy artystyczne (za datę powstania pop-artu uważa się rok 1958), ale wszystko to wydaje mi się mniej ważne od zjawiska tak podstawowego, jakim jest dojrzewanie artysty z wiekiem. W wieku czterdziestu lub czterdziestu pięciu lat nie jest się już artystą młodym. Ma się za sobą rozczarowania, ale ma się też osiągnięcia, a jeżeli jest się artystą wybitnym ma się świadomość, że żaden ruch społeczny ani żadna grupa nie mogą pomóc w rozwoju. Rozpadają się wtedy grupy artystyczne. Arsenałowcy nigdy nie stanowili grupy, toteż jeżeli w połowie lat sześćdziesiątych „trzon autorski" wystawy w Arsenale spotykał się ze sobą w pracowniach i rozmawiał wspólnym językiem, to sądzę, że było to bardzo wiele. Natomiast tylko nieliczni uprawiali wówczas jeszcze tematykę społecznie zaangażowaną - nie na zamówienie, lecz z wewnętrznej potrzeby. Byli to przede wszystkim Izaak Celnikier w Paryżu i Jan Dziędziora w Warszawie. Po ,,Arsenale” uprawiał tę tematykę także Andrzej Wróblewski, ale krótko, gdyż zmarł w roku 1957. Obrazów figuralnych, w których postać ludzka gra rolę symbolu, nasyca się głębokimi treściami metaforycznymi, malowano oczywiście znacznie więcej. Malowali takie obrazy Jan Lebenstcin, Marek Oberländer. Witold Damasiewicz, Jacek Sienicki, Barbara Jonscher, Jerzy Ćwiertnia, Gabriela Obremha, Henryk Błachnio (wymieniam tylko byłych uczestników „Arsenału”), ale nie nazwałbym ich społecznie zaangażowanymi.

Nie uniknę tu pewnego akcentu natury osobistej. Wystawę w Arsenale oglądałem w wieku lat dziewiętnastu, ale pierwszych arsenałowców poznałem dopiero w latach 1959-1960. Byli to Jerzy Ćwiertnia i Henryk Błachnio. Cwiertnia to postać ważna dla „Arsenału". W roku 1955 był członkiem redakcji „Po prostu”. Jego artykuły, publikowane jeszcze przed otwarciem wystawy, a następnie podczas jej trwania, w „Po prostu” i w „Przeglądzie Kulturalnym”, wywoływały żywe reakcje, a nieraz namiętne dyskusje. W Arsenale wystawiał tylko jeden rysunek, ale jest on do dzisiaj uważany za wielce charakterystyczny. Udział Błachni w wystawie był mniej znaczący, ale w latach sześćdziesiątych właśnie jego pracownia była jednym z tych miejsc, gdzie spotykali się dawni arsenałowcy. Nie było już wtedy w kraju Izaaka Celnikiera (którego poznałem dopiero w roku 1969 w Paryżu), ale był jeszcze Marek Oberländer. który zresztą wyemigrował niebawem, w roku 1963. Upłynęło jeszcze parę lat zanim nawiązałem bliskie kontakty koleżeńskie, nieraz wręcz przyjacielskie, z szerszym gronem byłych arsenałowców. Byli dla mnie starszymi kolegami (różnica wieku wynosiła przeciętnie około dziesięciu lat), którzy przyciągnęli mnie wówczas już nie tyle zaangażowaniem społecznym, ile zaangażowaniem w sprawy sztuki. Wyczuwało się u nich ten imperatyw moralny, o którym była wcześniej mowa oraz to, że przekładał się on dla nich bezpośrednio na twórczość. Oczywiście w kontaktach pracownianych nic przemawia się językiem górnolotnym. Nieraz wystarczały napomknienia, często rozumiano się w pół zdania. Zwracało moją uwagę to, że doskonale porozumiewali się ze sobą malarze uprawiający różne stylistyki. Że w połowie lat sześćdziesiątych te stylistyki musiały być już znacznie bardziej zróżnicowane niż dziesięć lat wcześniej, jest sprawą oczywistą. Wynikało to z upływu czasu, sprzyjającego dojrzewaniu i samookreślaniu się artysty. Ale inaczej, niż bywało w środowiskach tak zwanej drugiej awangardy, stylistyka bywała tu sprawą osobistą i nie wiązała się z żadną doktryną. Dlatego możliwe było porozumienie.

Zaczynałem pojmować, że to jest „duch Arsenału”. Nie było to oczywiste od początku, gdyż w tym środowisku nie wspominano wystawy w Arsenale tak często, jak można by sądzić i nie podejmowało ono żadnych prób organizacyjnego kontynuowania „Arsenału”. Nadzieję na taką kontynuację żywił początkowo Izaak Celnikier, o czym dowiedziałem się później, ale wówczas nie było go już w Polsce. Być może rozczarowanie w tym względzie przyspieszyło jego decyzję wyjazdu z kraju, choć nie sądzę, aby to był jedyny powód. Uderzała raczej otwartość tego środowiska. Nikomu nie przeszkadzało, że na przykład Stefan Gierowski i Rajmund Ziemski związali się z Galerią ,,Krzywego Koła”, a Jan Tarasin i Jerzy Tchórzewski związani byli z Grupą Krakowską od wielu lat.

(Tu nie mogę się powstrzymać od uwagi, że otwartość nie działała w obie strony. Gdy w roku 1990 oglądałem w warszawskim Muzeum Narodowym wystawę monograficzną Galerii „Krzywego Koła”, zauważyłem z niesmakiem, że zarówno wystawa, jak i towarzyszący jej katalog zostały ocenzurowane na okoliczność Barbary Jonscher. Widocznie fakt urządzenia w galerii wystawy tej artystki uznano za „wypadek przy pracy”).

Poza Ćwiertnią i Błachnią najbardziej zbliżyłem się do Jana Dziędziory, Jacka Sempo-lińskiego, Teresy Mellerowicz, Przemysława Brykalskiego, Barbary Jonscher, Jacka Sienic-kiego, Witolda Damasiewicza i Gabrieli Obremby, Każda z tych osób to inny styl indywidualnej wypowiedzi malarskiej. Nie naśladowałem żadnego z tych stylów, podobnie jak oni nic naśladowali siebie nawzajem.

Czym innym było, tak częste pod koniec lat pięćdziesiątych, uleganie modzie na importowaną z zachodu „nowoczesność”, a czym innym poważne przemyślenie nauki płynącej z przeobrażeń sztuki współczesnej na zachodzie, z których to przeobrażeń byliśmy rzeczywiście przez pewien czas wyłączeni. Dobrym przykładem takiego przemyślenia jest malarstwo Jana Dziędziory w latach sześćdziesiątych i później (artysta zmarł w roku 1987). Szczególnie w latach sześćdziesiątych widać zmaganie malarza z problemem, nie zawsze wieńczone sukcesem, ale jakże uczciwe wobec samego siebie! Żadnego dążenia do efektu, żadnego przyspieszania... Efekty tej pracy przyszły w latach siedemdziesiątych i przybierały niekiedy postać imponującą. Mamy w Gorzowie dwie martwe natury Jana Dziędziory pod takim samym tytułem: „Martwa natura z nożem”. Pierwsza pochodzi z roku 1955, druga nosi daty 1972-75. Obie utrzymane są w zbliżonej tonacji barwnej z dominantą szarości i błękitów. Obie są na swój sposób świetne, choć w drugiej wersji widać doświadczenie dwudziestu lat pracy. Przedmioty w tym obrazie przetworzono w plamy barwne wibrujące niezwykłą energią, pozostawiające zaledwie ślad swego istnienia. Nie waham się twierdzić, że jest to jeden z najlepszych obrazów, jakie w tych latach namalowano w Polsce. Porównanie tych dwu martwych natur może być wielce pouczające. Ukazują one proces dochodzenia do pewnego etapu rozwoju bez odwracania się od punktu wyjścia. „Martwa natura z nożem” z roku 1955 niejako przeziera przez swoją imienniczkę z lat 1972-75, choć nie polega to na podobieństwie układu kompozycyjnego, a podobieństwo gamy barwnej jest może przypadkowe.

Drugim ciekawym przykładem są pokazywane w naszej gorzowskiej galerii obrazy Stefana Gierowskiego z lat 1954-1967. „Martwa natura z blejtramem” z 1954 roku, ostentacyjnie prosta, pozbawiona wszelkich upiększeń, zapowiada malarstwo, które nie będzie zamierzało się podobać, którego autor skupi się na problemach artystycznych tak, jak filozof skupia się na problemach filozoficznych. Potwierdzą to trzy obrazy abstrakcyjne pochodzące ze świetnej wystawy Gierowskiego w warszawskiej „Zachęcie” w roku 1967. Między nimi a „Martwą naturą z blejtramem” zachodzi też dziwny związek w postaci operowania światłem wydobywanym z nawarstwień szorstkiej faktury. Z lat 1955-56 pochodzą „Martwa natura z czajnikiem” i „Strzelnica”, w których malarz, za każdym razem w inny sposób, rozwiązywał problemy konstrukcyjne. „Strzelnica” należy do cyklu inspirowanego obrazami Tadeusza Makowskiego. W owym czasie urokowi Makowskiego ulegało wielu polskich malarzy, ale tylko Gierowski zobaczył w malarstwie Makowskiego raczej siłę ekspresji światłocieni i faktury, niż swoistą, niemożliwą do naśladowania poetykę. Myślę, że było to dla Gierowskiego ważne doświadczenie i że nie zostało ono należycie zrozumiane przez tych, którzy o jego malarstwie pisali. Dla niektórych krytyków jest ono być może „niewygodne”, gdyż nie pozwala wpisać tego malarza w krąg ,,awangardy” bez żadnych zastrzeżeń. Sądzę, że pokazanie kilkunastoletniego okresu jego twórczości w galerii „Krąg Arsenału” jest równoznaczne z wysunięciem w tej kwestii zastrzeżenia dość istotnego.

Zjawiska, które zilustrowałem przykładami Dziędziory i Gierowskiego (a mogłoby ich być więcej) całkowicie uszły uwadze pewnych autorów piszących w różnych latach o polskiej sztuce okresu powojennego, takich jak Bożena Kowalska, Alicja Kępińska lub Piotr Piotrow-ski.

Dopiero dopatrzenie się konsekwencji. „Arsenału” w późniejszej twórczości najwybitniejszych jego uczestników ujawniło istnienie „formacji Arsenału” i pozwoliło spojrzeć na nią nie jednowymiarowo.

Chyba w roku 1968 uświadomiłem sobie, że „Arsenał” i jego artystyczne konsekwencje, widoczne w twórczości pewnego grona malarzy znanych mi osobiście, wymagały wyodrębnienia i ukazania w postaci osobnej galerii muzealnej. Wydarzenia tego roku świadczyły bowiem niezbicie, że najlepsze zjawiska naszej kultury współczesnej są realnie zagrożone zniszczeniem. W tym przypadku tym bardziej realnie, że „ partia i rząd”, jak się wówczas mówiło, nie są zainteresowane przypominaniem „odwilży”, a tym samym „Arsenału”. Wprawdzie już w roku 1971 rozpoczęła się dla naszego kraju „nowa era”, lecz i ona nie przyniosła w tym względzie istotnej zmiany. Paradoksalnie, dopiero kryzys gospodarczy w roku 1976 i rysujący się w perspektywie kryzys polityczny, poszerzyły zakres inicjatyw społecznych. Jednak galeria muzealna nie mogła powstać jako inicjatywa wyłącznie społeczna. Wymagała państwowego lokalu i państwowych pieniędzy. W rezultacie znalazł się lokal i znalazły się pieniądze, gdyż wspaniałą cechą ówczesnego ustroju politycznego była jego niekonsekwencja. Pamiętajmy, że na różnych szczeblach administracji państwowej pracowali ludzie o bardzo różnych życiorysach i zapatrywaniach, a unifikacja „linii partyjnej” była pozorna. Zresztą poruszałem się w ówczesnej rzeczywistości raczej po omacku. Propozycję utworzenia w Gorzowie galerii muzealnej poświęconej „formacji Arsenału” wysunąłem intuicyjnie, pod wrażeniem chwili, a to, że propozycja została przyjęta okazało się wynikiem szczęśliwego splotu szczególnych okoliczności. W ogóle twierdzę, że przypadek ma w naszym życiu równie ważne znaczenie strukturalne, jak w fizyce kwantowej. Przypadkiem więc poznałem wiosną 1977 roku dyrektora Muzeum Okręgowego w Gorzowie Zdzisława Linkowskiego i przypadkiem zaproponowałem mu współpracę pod hasłem „Arsenał”. Przypadkiem też trafiłem na sprzyjające okoliczności: Spichlerz nad Wartą czekał na renowację i adaptację oraz na wypełnienie go zbiorami muzealnymi, o czym wcześniej nie wiedziałem.

Po roku otworzyliśmy w Muzeum (oczywiście jest jeszcze nie w Spichlerzu) pierwszą wystawę pod tytułem „Formacja artystyczna Arsenał, 1955-1977”. Entuzjastyczne recenzje. jakie ukazały się w prasie - od „Trybuny Ludu” po „Tygodnik Powszechny” - dawały do myślenia. Nasza wystawa potrąciła jakąś zapomnianą strunę, której na imię było nie tylko „Arsenał”, lecz także „Odwilż”.

W latach 1979-1981 urządziliśmy jeszcze trzy wystawy przeglądowe, o różnym składzie autorskim. Wystawa z roku 1979 poświęcona była w znacznej części Markowi Oberländerowi który zmarł w Nicei w lipcu roku poprzedniego, podczas trwania naszej pierwszej wystawy.

W wyniku tych wystaw i poczynionych zakupów, a także dzięki darom artystów, powstał zaczątek naszej kolekcji, na tyle liczny, że można się było nim pochwalić. Na luty roku 1982 zaplanowaliśmy wystawę w warszawskiej Galerii „MDM”, prowadzonej wówczas przez Stołeczne Biuro Wystaw Artystycznych. Historia pokrzyżowała nasze plany. Ściśle mówiąc, sami odstąpiliśmy od urządzenia tej wystawy w warunkach stanu wojennego. Decyzja została podjęta po konsultacji ze wszystkimi autorami. Pozostał ślad w postaci wydrukowanego wcześniej katalogu. Spodziewałem się restrykcji finansowych ze strony Ministerstwa Kultury i Sztuki, oficjalnie bardzo niezadowolonego z naszej decyzji. Jak się okazało, była to obawa płonna, co należy przypisać wspomnianej już błogosławionej niekonsekwencji ówczesnego ustroju.

Dopiero w roku 1985 urządziliśmy ostatnią z planowanych wystaw przeglądowych. Jeszcze ponad trzy lata trzeba było czekać na otwarcie naszej galerii, gdyż remont Spichlerza, przewidzianego na stałą jej siedzibę, przedłużał się z roku na rok. Ostatnie miesiące roku 1988 upłynęły na intensywnych pracach wystawienniczych. Galerię „Krąg Arsenału”, wraz z całym Spichlerzem, otworzyliśmy 31 stycznia 1989 roku.

Program galerii nigdy nic zakładał, bo zakładać nie mógł, rekonstrukcji Ogólnopolskiej Wystawy Młodej Plastyki z roku 1955. Dość konsekwentnie natomiast, w miarę istniejących możliwości, pokazujemy - poprzez wystawiane obrazy, grafiki i rysunki - stan świadomości artystycznej „formacji Arsenału” około roku 1955 i następnie rozwój wybranych artystów w latach późniejszych, aż do chwili obecnej. Ci wybrani, to tak zwany trzon autorski wystawy w Arsenale. Ze względu na liczbę udziałowców tamtej wystawy, wybór musiał być ograniczony. Najważniejsi nasi autorzy to: Henryk Błachnio, Przemysław Brykalski, Krystyna Brzechwa, Izaak Celnikier, Jerzy Ćwiertnia, Witold Damasiewicz, Tadeusz Dudziński, Jan Dziędziora, Stefan Gierowski, Barbara Jonscher, Alina Klimczak, Bartłomiej Kurka, Jan Lebenstein, Teresa Mellerowicz, Marek Oberländer, Gabriela Obremba, Magdalena Rudowska, Jacek Sempoliński, Jacek Sienicki, Jan Tarasin, Jerzy Tchórzewski, Andrzej Wróblewski, Rajmund Ziemski, Marian Żaba.

Osobny przypadek stanowi Andrzej Wajda, który nie brał udziału w „Arsenale”, był jednak członkiem jury tej wystawy, a jego związki z Andrzejem Wróblewskim usprawiedliwiają włączenie do galerii paru wczesnych prac ofiarowanych nam przez autora.

W chwili obecnej eksponujemy w galerii „Krąg Arsenału" prace trzydziestu jeden artystów - byłych uczestników Ogólnopolskiej Wystawy Młodej Plastyki oraz prace Andrzeja Wajdy. Liczba eksponatów waha się od 185 do 190, w zależności od zmian dokonywanych co pewien czas w układzie ekspozycji. Całość zbiorów liczy ponad 500 obiektów, wliczając w to depozyty. Eksponujemy 22 oryginalne prace z „Arsenału”.

Ubolewam, że nie udało nam się nigdy pozyskać na stałe ani jednej pracy Waldemara Cwenarskiego, którego cały dorobek znajduje się w Muzeum Narodowym we Wrocławiu. Ten dotkliwy brak został częściowo zrekompensowany wypożyczeniem „Pożogi”, którą eksponowaliśmy przez cztery lata (1992-1996), po którym to okresie musieliśmy obraz zwrócić.

Po roku 1989 zakupy praktycznie ustały. Zbiory powiększają się dzięki darom artystów lub ich spadkobierców.

A jednak urządziliśmy naszą wystawę w Warszawie i to znacznie większą, niż planowana na rok 1982! Dziesięć lat później, w lutym 1992, odbyła się w „Zachęcie" prezentacja naszych zbiorów. Pokazaliśmy wówczas 264 obiekty malarstwa, grafiki i rysunku, czyli bez mała całość naszego ówczesnego stanu posiadania. Z tej okazji został wydany katalog, skromny pod względem poziomu poligraficznego, ale bogaty w teksty źródłowe.

Paradyż, 18.1X.2003

